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PRZEDSIEBIORCA? STUDIUM

Z PROBLEMATYKI TWORCZOSCI
WIELKICH WARSZTATOW
ARTYSTYCZNYCH NA RUSI KORONNE|
W XVIII WIEKU!

Mocno zakorzeniony w kulturze mit artysty — geniusza, ktdry swoimi dzie-
tami zmienia bieg historii, zawdzieczamy romantycznemu stosunkowi
XIX wieku do sztuki i jej tworcow. Stulecie to przejeto i rozbudowalo zasady
wypracowane w renesansie, epoce, ktora nobilitowala artystow, zamieniajac
ich status spoteczny z nic nieznaczacych rzemieslnikéw na przewodnikéow
kultury swojego stulecia. Nowozytna teoria sztuki wiele zawdzieczata pogla-
dom Michala Aniota. To on wlasnie dal poczatek teorii boskiego pierwiastka
w materii, ktory twérca ma za zadanie wydoby¢, aby by¢ godzien miana ,,ar-
tysty”. Ten poglad pociagal za soba zmitologizowany p6zniej schemat pracy:
starannej i prowadzonej bez udzialu pomocnikéw przez dlugi czas.

Jednak juz siedemnastowieczni odbiorcy sztuki mieli $wiadomos¢ funk-
cjonowania wielkich warsztatow artystycznych, tworzonych i prowadzonych
przez artystow. Najlepszym przykladem jest tu rzymski warsztat Berniniego,
wykonujgcy wigkszo$¢ prac zamdwionych u mistrza. Zleceniodawcy bronili
sie przed marginalizacja swoich zamdwien poprzez zapisy w kontraktach na
ich wykonanie, zastrzegajac niejednokrotnie, ze dzielo ma by¢ wykonane
manu propria przez Berniniego lub z jego $cistym udzialem w okreslonych

! Tekst ten w sposob oczywisty nie wyczerpuje poruszonego tematu, a jest raczej proba
ukazania szerszemu gronu odbiorcéw zlozonosci zjawiska i jego problematyki.

Dr hab. Andrzej Betlej niech zechce przyja¢ podziekowania za cenne uwagi na temat
powyzszego tekstu.
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etapach powstawania®. Nie inaczej bylo w innych o$rodkach artystycznych.
Powszechnie doskonale zdawano sobie sprawe z masowosci ,,produkeji”
artystycznej oraz wynikajacych z tego faktu konsekwencji. Potrzeba two-
rzenia warsztatow artystycznych skupiajacych wykwalifikowanych artystow-
-rzemie$lnikow, a takze utalentowanych wspodtpracownikéw wynikata
z czysto ekonomicznych i pragmatycznych przyczyn. Artysta nowozytny
nie byt w stanie sam podota¢ liczbie zamoéwien, ktére otrzymywal, a takze
rozmachowi i zlozonosci poszczegdlnych projektow. Sytuacja ta dotyczyta
przede wszystkim malarzy oraz rzezbiarzy, na ktorych dzieta bylo najwieksze
zapotrzebowanie.

Wielko$¢ warsztatu zalezata od wielu czynnikéw, z ktoérych najwazniej-
sze to prestiz artysty i zapotrzebowanie na jego dziefa. Jednak sama struk-
tura takiego warsztatu zawsze opierala si¢ na wypracowanych schematach.
Najnizej w hierarchii znajdowali si¢ czeladnicy odpowiedzialni za wszystkie
podstawowe prace (np. mieszanie farb, przygotowywanie gliny czy wosku na
modele rzezb), wyzej uczniowie i wspdtpracownicy. Nalezy réwniez pamie-
ta¢ o plynnosci skltadu osobowego warsztatu, z ktérego odchodzili usamo-
dzielniajacy sie najwybitniejsi wspotpracownicy, zwalniajac miejsce nowym
uczniom.

Na terenach Rzeczypospolitej okoto potowy XVIII wieku dominowaly trzy
wielkie osrodki artystyczne: Lwow, oddzialujacy na potudniowo-wschodnie
tereny, Krakoéw z otaczajacym go obszarem oraz Wielkopolska®. Od lat czter-
dziestych odnotowany jest szczegdlny wzrost liczby wykonywanych polichro-
mii oraz dekoracji snycerskich w zwiazku z ozywieniem ruchu budowlanego
po zakonczeniu wielkiej wojny péinocnej*. W malarstwie monumentalnym
XVIII wieku na terenach Rzeczypospolitej obok rzymskiego, a szerzej — wlo-
skiego nurtu (ktdry reprezentuje ciag artystéw, poczawszy od Giuseppe Carlo
Pedrettiego, poprzez o. Benedykta Mazurkiewicza, a skonczywszy na kregu
Stanislawa Stroinskiego)®, obecne byly takze inspiracje innymi traktatami
artystycznymi, jak na przyklad dzielem Johanna Jacoba Schiiblera®, ktérego
wplywom ulegal m.in. Jézef Prechtl wykonujacy polichromi¢ kosciota try-
nitarzy w Brahilowie na Podolu’. Z szeroko pojetych wzorcéw niemieckich
korzystali Franciszek Eckstein wraz z synem Sebastianem, autorzy dekoracji

2 Na temat warsztatow artystycznych dzialajacych w Rzymie w XVII w. zob. J. Montagu,
Roman Baroque Sculpture: The Industry of Art, New Haven 1998.

* M. Witwinska, Topografia i kierunki malarstwa $ciennego w Polsce okoto potowy XVIII
wieku, ,Biuletyn Historii Sztuki” 1981, t. XXXXIII, z. 2, s. 182.

4 Tamze, s. 183.

5 T. Mankowski, Dawny Lwéw, jego sztuka i kultura artystyczna, Londyn 1974, s. 388.

¢ J. Kowalczyk, Andrea Pozzo a péZny barok w Polsce cz. II. Freski sklepienne, ,Biuletyn
Historii Sztuki” 1975, t. XXXVTI, z. 4, s. 348.

7 T. Mankowski, Dawny Lwéw..., s. 388.
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monumentalnej koscioléw: pijaréw w Krakowie i jezuitéw we Lwowie, oraz
Jozef Majer wykonujacy polichromie lwowskiego kosciota §w. Marcina®. Na-
lezy w tym miejscu zaznaczy¢, iz badania nad malarstwem monumentalnym
na Kresach Wschodnich s niezwykle trudne w zwigzku z niewielka liczba
dziet zachowanych po niszczacych doswiadczeniach drugiej wojny §wiatowe;j
oraz systemu komunistycznego®.

Srodowisko lwowskie, a takze caly obszar Rusi Koronnej zdominowane
byly przez malarstwo monumentalne, w drugiej polowie XVIII wieku przez
osobowos$¢ tworczg Stanistawa Stroinskiego, rodzimego malarza Iwowskie-
g0, uczacego sie, jak ustalil Zbigniew Hornung, u bernardyna o. Benedykta
Mazurkiewicza'. To wlasnie przez swojego gléwnego mistrza, ksztalcace-
go si¢ w akademii bolonskiej, mtody Stroinski zetknat si¢ z manierg wloska
w malarstwie monumentalnym, ktére uzupelnil studiami traktatu jezuity
Andrei Pozza, bedacego dlan jednym ze zrédlem inspiracji. Z kolei rynek
zamoOwien rzezbiarskich mniej wiecej w latach 1750-1761 kontrolowany
byt przez Jana Jerzego Pinsla, tworzacego ,firme artystyczng” z architektem
Bernardem Meretynem''. Bezwzgledna dominacja jego osobowosci tworczej
nad $rodowiskiem lwowskim $wiadczy o stabosci tegoz $rodowiska, a tak-
ze o braku systemu edukacji artystycznej, wynikajacego z zanikania systemu
cechowego, ktdry takie podstawy zapewnial'2. O samym Pinslu wcigz wiado-
mo zdecydowanie za malo, pomimo wytezonych staran badaczy'’. Podobnie
jak w przypadku malarstwa monumentalnego, badacze dotkliwie odczuwaja
braki w materiale zabytkowym, ktére rekompensujg w pewnym tylko stopniu
zdjecia archiwalne z poczatku XX wieku'.

Stanistaw Stroinski osiggnal bardzo wysoka pozycje we Lwowie: nie tyl-
ko dorobil si¢ znacznego majatku (m.in. posiadal dwie Iwowskie kamienice
i pozyczal pieniadze na procent), ale zostal takze obdarzony w roku 1759
przywilejem krélewskim na wolne wykonywanie sztuki malarskiej, a pie¢ lat
pdzniej objal go przywilej noszenia szabli lub szpady (dotad zarezerwowa-

8 Tamze.

° Zadania nie ulatwiajg badaczowi liczne ingerencje konserwatorskie, jakim ulegaty
polichromie w ciagu XX w.; J.K. Ostrowski, Stowo wstepne [w:] Sztuka Kreséw Wschodnich,
red. J.K. Ostrowski, t. I, Krakow 1994, s. 5.

10 Z.Hornung, Stanistaw Stroiriski 1719-1802. Zarys monograficzny ze szczegolnym uwzgled-
nieniem dziatalnosci artysty na polu malarstwa sciennego, Londyn 1975, s. 15-16.

1 P. Krasny, Lwowskie Srodowisko artystyczne wobec idei symbiozy sztuk, ,Rocznik Historii
Sztuki” 2005, t. XXX, s. 162.

2 JK. Ostrowski, Z problematyki warsztatowej i atrybucyjnej rzezby Iwowskiej w. XVIII
[w:] Sztuka Kreséw Wschodnich, t. 1, s. 83.

13 1.K. Ostrowski, Jan Jerzy Pinsel - zamiast biografii [w:] Sztuka Kresow Wschodnich, red.
J.K. Ostrowski, t. II, Krakéw 1996, s. 361; P. Krasny, J.K. Ostrowski, Wiadomosci biograficzne
na temat Jana Jerzego Pinsla, ,Biuletyn Historii Sztuki” 1995, t. 57, s. 340.

* K. Ostrowski, Z problematyki..., s. 79.
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ny wylacznie dla szlachty) wydany przez sad kapturowy dla malarzy ,,sztuki
wyzwolonej” osiadlych we Lwowie". Artysta posiadal rozbudowany warsztat
malarski, ktéremu powierzal mniej prestizowe prace lub pomniejsze elemen-
ty zespotow. Stroinski czesto prowadzit takze kilka realizacji jednoczesnie, na
co pozwalal mu 6w warsztat's. Hornung za Rastawieckim wymienia wéréd
najwazniejszych wspolpracownikéw mistrza: Jozefa Chojnickiego, Tomasza
Gertnera, Jozefa Jadzwinskiego oraz ks. Marcela Dobrzeniewskiego!”. Wlas-
nie osoba Tomasza Gertnera moze postuzy¢ jako przyklad do przesledzenia
zalezno$ci mistrz — warsztat. Wspodlpracowal on ze Stanistawem Stroinskim
przy dekoracji kosciola franciszkanéw pw. $w. Marii Magdaleny w Przemyslu
i kosciofa parafialnego pw. $w. Stanistawa i Krzysztofa w Hussakowie'®. Wy-
daje si¢ takze, iz on wlasnie jest gléwnym autorem dekoracji monumental-
nej w kosciele parafialnym pw. $w. Michata Archaniota w Tartakowie, ktorag
autorzy dziewigtnastowieczni przypisali Stroinskiemu. Prace nad tg deko-
racjg zasadniczo wykonano w trzeciej ¢wierci XVIII stulecia, a zakoniczone
zostaly w roku 1778". Kwestia ich autorstwa nie jest do konica jasna, bowiem
Liber memorabilium kosciola pozostaje zaginione. Wedlug przekazéw zapi-
sano w niej, ze freski tartakowskie rozpoczal Stanistaw Stoinski, a ukonczyl
wlasnie Tomasz Gertner®. Praca ta stanowi dobry przyklad do przesledzenia
zaleznosci warsztatowych pomocnikéw od mistrza i jego maniery. Nalezy
od razu zaznaczy¢, ze o osobie Gertnera wiadomo bardzo niewiele - jest on
uchwytny zaledwie kilka razy w zrédlach. Wypada rozpocza¢ od pracy archi-
walnie pewnej. W kosciele przemyskim wykonal Gertner partie polichromii
znajdujace sie w zakrystii oraz bibliotece, a na podstawie analizy stylistycz-
nej przypisywana jest mu takze cz¢s¢ polichromii obejmujacej nawy boczne
kosciofa?'. Sg one jednak nieréwne pod wzgledem artystycznym. Malowidlo

15 Z. Hornung, Stanistaw Stroiriski..., s. 19-20, 29.

1 A. Betlej, Kosciét parafialny p.w. $S. Stanistawa i Krzysztofa w Hussakowie [w:] Ma-
terialy do dziejow sztuki sakralnej na ziemiach wschodnich dawnej Rzeczypospolitej, red.
J.K. Ostrowski, cz. I: Koscioly i klasztory rzymskokatolickie dawnego wojewddztwa ruskiego,
t. 7, Krakéw 1999, s. 61.

17 Z. Hornung, Stanistaw Stroifiski..., s. 44.

18 Tamze, s. 97.

! Na temat problematyki freskdw tartakowskich zob. A. Dworzak, Freski w kosciele para-
fialnym pw. sw. Michata Archaniota w Tartakowie [w:] Sztuka Kreséw Wschodnich, t. 7, red.
A. Betlej, A. Markiewicz, Krakéw 2012, s. 65-94.

20 B. Sokalski, Powiat sokalski pod wzgledem geograficznym, etnograficznym, historycznym
i ekonomicznym, Lwow 1899, s. 315; E. Chwalewik, Zbiory polskie. Archiwa, biblioteki, gabinety,
galerie, muzea i inne zbiory pamigtek przesztosci w ojczyznie i na obczyznie w porzgdku alfabe-
tycznym wedtug miejscowosci utozone, Warszawa, Krakow 1927, t. 2., s. 244; T. Kukiz, Madonny
Kresowe i inne obrazy sakralne z Kreséw w diecezjach Polski (poza Slgskiem). Cz. I, Warszawa
2000, s. 171.

2t Z.Hornung, Stanistaw Stroinski..., s. 90.
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na sklepieniu zakrystii, przedstawiajgce zestanie Ducha Swietego [il. 1], nosi
wyrazne pietno nauki u Stroinskiego. Sposéb ksztaltowania ramy architekto-
nicznej, malowniczo si¢ wyginajacej, oraz wprowadzenie iluzjonistycznych
wazonow z kwiatami to typowe zabiegi Stroinskiego. Rowniez wydtuzone
proporcje postaci sg charakterystyczne dla tego artysty. Jednak w opraco-
waniu calo$ci Gertner, uwazany przez Hornunga za najzdolniejszego ucznia
artysty, wytamal si¢ ze stylu swego mistrza, nadajac scenie na poly rzezbiar-
ski charakter. Mimo wydluzenia sylwetek, postacie spowite sa3 w mocno sfat-
dowane i bardzo obfite szaty oraz plaszcze nadajace im ciezki, ale i monu-
mentalny charakter. Gertner buduje wolumeny postaci za pomocg mocnych,
szerokich impastéw, nadajac im niemal polyskliwy, migkki charakter. Nieco
inny wyraz prezentuja pomniejsze sceny umieszczone na $cianach zakry-
stii przemyskiej [il. 2 i 3]. Tu Gertner zastosowal uproszczong kompozycje,
budowang za pomoca prostej architektury, wypelniong zaledwie kilkoma
postaciami, kompozycyjnie oraz stylistycznie zblizone s3 one do przedsta-
wienn w Tartakowie. Mozna tu przywola¢ analogie w ksztaltowaniu pejzazu
(scena ,,Zapalenie serc $wietych Franciszka i Klary ogniem Mitosci Bozej,
Przemysl [il. 3] oraz ,,Pierwsze powotanie Mojzesza’, Tartakow [il. 4]). Calo$¢
charakteryzuje szkicowos¢ i rozmycie konturéw. Réwniez upozowanie po-
staci w obu polichromiach wykazuje podobienstwa. Gertner w malowidlach
przemyskich z upodobaniem stosowal swobodne, taneczne pozy postaci, co
najwyrazniej zaznaczylo si¢ w scenach ,,Zapalenia serc swietych Franciszka
i Dominika ogniem Mitosci Bozej” [il. 2], ,Zapalenie serc $wietych Francisz-
ka i Klary” [il. 3], a w Tartakowie w scenie ,,Uzdrowienia ojca przez Tobia-
sza” [il. 5].

W polichromii hussakowskiej wida¢ jeszcze silniejsze zaleznosci kom-
pozycyjne ucznia od mistrza. Gléwna scena umieszczona w prezbiterium?*
przedstawia ,Napominanie Bolestawa Smialego przez $w. Stanistawa bisku-
pa’ [il. 6], a kompozycyijnie silnie nawigzuje do sceny przedstawionej w kapli-
cy $w. Klemensa przy kosciele bernardynéw w Krystynopolu [il. 7], ilustru-
jacej uzyskanie relikwii tegoz swietego przez Franciszka Salezego Potockiego
od papieza w roku 1723. Obie sceny rozgrywajace si¢ na tle architektury
przedstawiaja tron z dekoracyjnym baldachimem oraz opadajaca z niego
obfitg draperig, na ktéorym spoczywaja papiez lub krdl Bolestaw. Po prawicy
gtéwnych postaci zgromadzeni s kardynatowie lub magnaci, przed tronem
za$ kleczy zakonnik trzymajacy trumne z relikwiami. Analogiczng pozycje
w malowidle hussakowskim zajmuje starzec obejmowany przez biskupa Sta-
nistawa. Zestawienie tych dwdch scen pokazuje, jak silne byty zaleznosci po-

2 Tamze, s. 93; A. Betlej, Kosciét parafialny..., s. 60, autor z ostrozno$cia podchodzi do
ustalet Hornunga, wobec braku materiatu poréwnawczego w stosunku do Tomasza Gertnera.
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miedzy mistrzem a jego warsztatem. Powtarzanie z upodobaniem scen, ktére
wypracowal Stroinski, przez jego wspotpracownikéw miato zapewne zagwa-
rantowac rozpoznawalno$¢ prac, sytuujac je w ramach dominujacej maniery
kierownika warsztatu, oraz usatysfakcjonowa¢ zamawiajacych dziela. Uzy-
wanie szkicow kompozycyjnych czy projektéw motywéw wykonanych przez
Stroinskiego sprzyjalo pracy w kilku osrodkach jednoczesnie. Artysta czesto
nakreslal gléwna kompozycje oraz decydowat o najwazniejszych elementach
calo$ci dzieta. Wizytujac swoje fabryki, co pewien czas malarz kontrolowal
postep prac. Wykonanie catosci zlecenia powierzal najzdolniejszym wspot-
pracownikom, ktorzy nie zawsze potrafili jednak sprosta¢ temu zadaniu. Jak
pokazano na powyzszych przykladach, Tomasz Gertner przetwarzal schema-
ty i rozwigzania kompozycyjne mistrza, lecz czynit to w malo twérczy spo-
sob. Upraszczat je, stylizowal i ujednolical. Znamienne jest to, Ze Gertner nie
usamodzielnil si¢, pozostajac w warsztacie Stroinskiego przez wigksza czes$é
okresu swojej aktywnosci tworczej®.

Wiréd warsztatow snycerskich dominujacg role okolo potowy XVIII wie-
ku zajmowal mieszczacy sie w Buczaczu warsztat Jana Jerzego Pinsla. W cia-
gu uchwytnej zréodtowo dzialalnosci tego artysty, tj. w latach 1750-1761,
powstaly jego gléwne prace obejmujace zespoly rzezbiarskiego wyposazenia
kosciotéw w Horodence (1752-1755), Hodowicy (okoto 1758)* i Monaste-
rzyskach (1761). Staly si¢ one zaréwno jego artystyczng wizytowka, jak i sze-
rokim zbiorem rozwigzan kompozycyjnych oraz formalnych. Na temat wiel-
kosci i sktadu warsztatu Pinsla, niestety, wiadomo niewiele. Wedtug wtasnego
$wiadectwa jego uczniem byl Maciej Polejowski®. Po $mierci Pinsla, ktéra
nastgpita pomiedzy 16 wrzesnia 1761 (ostatnia odnotowana wyptata w Mo-
nasterzyskach) a 24 pazdziernika 1762 roku (ponowne zamazpdjscie wdo-
Wy po artyscie), jego warsztat wraz z licznymi bozzettami-modelami, przejat
niezidentyfikowany dotad artysta, z pewnoscia jego wspdtpracownik, kon-
tynuujac prace warsztatu wedlug pozostawionych przez mistrza materialow
i w jego manierze®. W sklad tego warsztatu wchodzilo, jak si¢ przypuszcza,

»  Nie ma przekazéw zrédlowych méwigcych o samodzielnych pracach tego artysty,
wykonywanych bez zwigzku z zamdwieniami, jakie otrzymywat Stanistaw Stroiniski.

2 P. Krasny, Kosciét parafialny w Hodowicy [w:] Sztuka Kresow Wschodnich, t. 1, s. 39.

% A.Betlej, Polejowski Maciej [w:] Stownik artystow polskich i obcych w Polsce dziatajgcych,
zmarlych przed 1966 r., malarze, rzezbiarze, graficy, t. VII, Wroclaw 2003, s. 374.

% Jan K. Ostrowski wyréznia sposréd warsztatu pozostawionego przez Pinsla postacie
trzech anonimowych mistrzéw — ,, Amico di Pinsel’, ,Mistrz oltarza §w. Walentego” oraz posta¢
identyfikowana z Antonim Sztylem. Piotr Krasny i Jakub Sito wysuneli przypuszczenie, jakoby
posta¢ ,Amico di Pinsel” mogla by¢ identyfikowana z Piotrem Polejowskim. J.K. Ostrowski,
Z problematyki..., s. 84-86; P. Krasny, J. Sito, ,,Pan Piotr Polejowski snycerz Iwowski” i jego dzieta
w kosciele Franciszkanow w Przemyslu [w:] Sztuka Kresow Wschodnich, t. V, red. A. Betlej,
P. Krasny, Krakéw 2003, s. 185-186.
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przynajmniej trzech artystow: dwéch anonimowych oraz posta¢ identyfiko-
wana z Antonim Sztylem. Gtéwne dziela tego warsztatu mozna znalez¢ w fa-
rze oraz cerkwi Pokrowy, obie w Buczaczu, a takze w przemyskim kosciele
karmelitow?. Dzieta dwdch anonimowych artystow prezentujg stosunkowo
wysoki poziom artystyczny, charakteryzuje je takze wystepowanie wiekszosci
cech stylu mistrza. Owi artysci w dazeniu do ekspresji i patosu nie ustrzegli
sie jednak bledéw anatomicznych i kompozycyjnych. Twdrczos¢ Antoniego
Sztyla byla natomiast najstabsza sposréd osieroconego przez Pinsla warszta-
tu. Najscidlej trzymal sie on rozwiazan mistrza, bezrefleksyjnie je powielajac
i barbaryzujac®.

Najwybitniejszym uczniem Pinsla i zarazem najbardziej plodnym artysta
mlodszego pokolenia snycerzy lwowskich byl Maciej Polejowski, ksztalca-
cy sie, jak sam twierdzil, w warsztacie buczackim, prawdopodobnie wraz ze
starszym bratem Piotrem®. Usamodzielnil sie, najprawdopodobniej jeszcze
przed $miercig swojego mistrza, zapewne po zakonczeniu prac w Hodowi-
cy®. Jego niezaprzeczalng zastugg bylo rozprzestrzenienie nurtu lwowskiej
rzezby rokokowej na dalsze tereny, przede wszystkim Lubelszczyzny i Sando-
mierszczyzny, gdzie trwaly one przetwarzane przez lokalnych artystow jesz-
cze na poczatku wieku XIX*. W swoich pracach Polejowski udowodnit, ze
doskonale opanowal styl swojego mistrza, nie ograniczajac si¢ jednak tylko
do jego biernego nasladownictwa. Dzigki talentowi twdrczo przetwarzal wzo-
ry Pinslowskie, tworzac oryginalne dzieta, pelne rokokowego wdzigku, eks-
presji i najwyzszych waloréw technicznych. Nawiazujac w ogdlnej stylistyce
do prac nauczyciela, Maciej Polejowski unikal nadmiernej ekspresji, patosu
i monumentalizmu, ktére cechowaly Pinsla (oraz wlasnego brata, Piotra Po-
lejowskiego), a przedktadal nad nie lekko$¢ i stonowang ekspresje. We wczes-
nych pracach w kosciele w Nawarii mlody artysta trzymal si¢ jeszcze dos¢ $ci-
sle wypracowanych przez Pinsla wzoréw, czego przykladem moga by¢ figury
Matki Boskiej Bolesnej [il. 9] oraz §w. Jana Ewangelisty [il. 11], wzorowane
na rzezbach z Hodowicy [il. 8, 10], a takze posta¢ Chrystusa Ukrzyzowanego
powtorzonego za figurg z Horodenki*>. W poézniejszym okresie twdrczosci
nie nawigzywal juz wprost do wlasnego mistrza. Cechowat go za to bardzo

7 J.K. Ostrowski, Z problematyki..., s. 85.

2 Tamze, s. 87.

¥ Piotr do$¢ szybko ze snycerza stal si¢ architektem i zatrudnial swojego mlodszego brata
do wykonywania dekoracji snycerskich swoich struktur oltarzowych. Zob. P. Krasny, J. Sito,
»Pan Piotr Polejowski..., s. 185.

%0 K. Ostrowski, Z problematyki..., s. 84.

3t Idem, Rzezba lwowska XVIII wieku, wyklad wygloszony na ,II Kongresie Badaczy
Wieku Osiemnastego”, Krakéw, 22.10.2011 r.; J. Kowalczyk, Dziela Macieja Polejowskiego
w Ziemi Sandomierskiej, ,Rocznik Muzeum Swietokrzyskiego” 1970, t. VI, s. 187-188.

2 ]K. Ostrowski, Z problematyki..., s. 84.
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charakterystyczny styl figur o wydtuzonych proporcjach, elegancji, swobod-
nych pozach i wytwornych faldach szat. Polejowski zdominowat w duzym
stopniu obraz Iwowskiej rzezby rokokowej drugiej potowy XVIII wieku, co
zawdzigcza talentowi oraz — jak si¢ wydaje — sprawnemu i rozbudowanemu
warsztatowi®.

Wobec powszechnej i zakrojonej na szeroka skale dziatalnosci warsztato-
wej, badacze sztuki nowozytnej na Rusi Koronnej stoja przed trudnym, a nie-
raz skazanym z gory na niepowodzenie zadaniem - atrybucji dziel. Natural-
na cheé poznania nazwiska tworcy, przyporzadkowania mu ciggu kolejnych
dziet nie zawsze daje sie zrealizowa¢. Wobec rozproszonych, a czesto takze
niezachowanych materialéw zrédlowych jedynym narzedziem pomocnym
historykowi sztuki jest analiza formalno-genetyczna, przesledzenie charak-
terystycznych elementéw dziela, znalezienie dla nich analogii i préba zasze-
regowania dzieta sztuki w ciggu rozwoju artystycznego. Na podstawie wspol-
nych cech stylistycznych podejmuje si¢ proby atrybucji dziel konkretnym
artystom. Jednakze wobec szerokiej wytwdrczosci warsztatowej nie zawsze
jest mozliwe odréznienie reki mistrza od wspotpracownika. Sitg i podstawo-
wym zalozeniem kazdego warsztatu artystycznego byta bowiem umiejetnosé
dostosowania si¢ jego cztonkéw do dominujacej maniery mistrza, odpowia-
dajacej gustom zamawiajacych. Najbardziej zdolni wspétpracownicy, opusz-
czajacy warsztat, by uzyska¢ samodzielnos¢ artystyczng, czesto kontynuowali
gtéwne cechy stylistyczne nauczyciela, wzbogacajac je jednak o osobiste roz-
wigzania stylistyczne. Doskonalym przykladem tego zjawiska s Piotr i Ma-
ciej Polejowscy. Bardzo czesto rowniez wspotpracownicy warsztatowi, na-
wet po usamodzielnieniu sie, kopiowali do$¢ $ci$le maniere mistrzow, czesto
z braku umiejetnosci upraszczajac ja. Wydaje sie, ze takg wlasnie postawe
twdrcza prezentuje Tomasz Gertner, uczen Stanistawa Stroinskiego.

Niestety zdarzaja si¢ rdwniez sytuacje, kiedy badacze nie sg w stanie pod-
ja¢ proby atrybucyjnej: czy to ze wzgledu na fragmentaryczno$¢ zachowane-
go dzieta, niewiadome pochodzenie, czy tez oderwanie od definiujacego je
zespotu. W takich przypadkach bezradnosci pozostaje jedynie liczy¢ na zna-
leziska archiwalne badz odkrycia kolejnych nieznanych elementéw zespotéw.
W tym miejscu nasuwa si¢ rowniez pytanie o sens atrybucji dziela sztuki, to
jednak zagadnienie na kolejne rozwazania.

Na zakonczenie wypada powrdci¢ do postawionego w tytule pytania, czy
artysta nowozytny to w istocie genialny tworca, zmieniajacy samotnie bieg
historii oraz sztuki, czy moze zmyslny i dobrze prosperujacy przedsiebior-
ca, ktory dzigki swojemu talentowi, nie tylko artystycznemu, osiggnat domi-
nujaca pozycje w krajobrazie artystycznym osrodka, w ktérym przyszto mu

* A Betlej, Polejowski Maciej..., s. 376.
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dziala¢. Odpowiedz nie jest taka oczywista, jak by si¢ zdawalo. Jak starano si¢
wykazaé na powyzszych przykladach, ani sam geniusz artystyczny, ani tym
bardziej zaradnos¢ zZyciowa nie wystarczyly, aby osiggnac sukces. Artysci no-
wozytni byli zmuszeni do laczenia talentu artystycznego z organizacyjnym,
chcac bowiem utrzymac sie na rynku sztuki, musieli sprosta¢ oczekiwaniom
zamawiajacych. Tworzone przez nich warsztaty, stuzace do wykonywania
wigkszodci zlecen, mialy istotny wplyw na krajobraz artystyczny gléwnych
srodowisk artystycznych w Rzeczypospolitej. Z reguly ich tworczo$¢ miescita
sie w powszechnie akceptowanych normach. W wyjatkowych przypadkach
niezwykly geniusz twdrczy taczyl si¢ z wyrdzniajacym si¢ zmyslem organiza-
cyjnym, owocujac, jak w przypadku spétki Meretyn-Pinsel, powstaniem dziet
najwyzszej, europejskiej klasy przy catkowitej kontroli osrodka artystycznego.



