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Johann Georg Pinsel

w ciągu ostatniego trzydziestolecia Johann Georg Pinsel zyskał niepod­
ważalną pozycję najwybitniejszego przedstawiciela lwowskiej szkoły 
rzeźbiarskiej, a wystawy, jakie miały miejsce w ciągu minionej dekad/, 
sprawiły, że stał się postacią rozpoznawalną na skalę europejską. Stwier­
dzenia te zawierają istotny paradoks, gdyż Pinsel, jakkolwiek zostawił 
we Lwowie i jego najbliższych okolicach ważne dzieła, to jednak nigdy 
tam nie zamieszkał i nie miał żadnego udziału w sieci intensywnych 
kontaktów, łączącej społeczność artystyczno-rzemieślniczą Przed­
mieścia Krakowskiego. Drugi związany z nim paradoks wynika z faktu, 
że o ile jego oeuvre udało się stosunkowo dobrze odtworzyć, o tyle 
jego biografia pozostaje praktycznie nieznana, poza kilkoma faktami 
przypadającymi na dziesięciolecie 1751-1761. W szczególności nieroz­
wiązane pozostają podstawowe kwestie dotyczące pochodzenia i daty 
urodzenia Pinsla. 

Rozważania na temat biografii^
Poniższe rozważania na temat możliwych losów Pinsla tylko w niewiel­
kim stopniu opierają się więc na dokumentach archiwalnych. Przyjęta 
metoda polega natomiast na dążeniu do maksymalnego wykorzysta­
nia dostępnych informacji, które - zinterpretowane na podstawie nie­
porównywalnie bogatszych materiałów na temat życia artystycznego 
w krajach sąsiednich - pozwalają na wysunięcie pewnych hipotez przy­
datnych w rekonstrukcji biografii artysty. 

Nieliczne dokumenty, które zawierają nazwisko Johanna Georga 
Pinsla, przechowały je w kilku różnych wersjach, z których żadna nie 
została zapisana w sposób budzący zaufanie do transkrypcji. W buczac­
kich księgach metrykalnych natrafiamy na wersje: Pilse, Pilze, Pilznow 
i [Marianna] Pilzlowa^. \N rachunkach fabryki katedry św. Jura i kościoła 
w Monasterzyskach figuruje forma Pinzet, z obocznością PinzenP, a ra­
chunki kościoła Trynitarzy we Lwowie zawierają zapis PenzeP. Trudno 
jednoznacznie rozstrzygnąć, która z utrwalonych w dokumentach form 
nazwiska naszego artysty jest prawidłowa. Najwięcej przemawia za po­
prawną filologicznie (w języku niemieckim oczywiście) wersją Pinsel, 
która jednak została zapisana tylko w zniekształconej formie fonetycz­
nej (Pinzel, Penzel). Rozbieżne transkrypcje z metryk buczackich mogły­
by sugerować również brzmienie Pilse lub Pilz, Pilze^. każdym razie 
dwie sprawy nie ulegają wątpliwości: po pierwsze, mamy tu do czy­
nienia z nazwiskiem, a nie z przydomkiem utworzonym od nazwy cze­
skiego miasta Pilzna^; po drugie, niezależnie od szczegółów zapisu jest 
to nazwisko niemieckie, co stanowi niejaką, niestety niezbyt precyzyjną 
wskazówkę na temat pochodzenia artysty. 

Przyjęcie wersji Pinsel (a więc po niemiecku „pędzel") otwiera przy 
tym możliwość wysunięcia pewnej dodatkowej hipotezy. Nazwisko tego 
rodzaju sugeruje, że nasz snycerz miał wśród przodków jednego lub 
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więcej malarzy®, co zresztą mieściłoby się w ramach częstego obyczaju 
przekazywania artystycznego zawodu z pokolenia na pokolenie®. Jeżeli 
rzeczywiście ojciec lub dziadek Johanna Georga byli malarzami, istnieje 
nadzieja, że dane na ich temat zostaną prędzej czy później ustalone 
przez badania źródłowe, co pozwoliłoby także na uzupełnienie podsta­
wowych informacji na temat Johanna Georga. Niestety, szanse na znale­
zienie takich dokumentów zdają się maleć. Gdyby odpowiednie materia­
ły znajdowały się bowiem w zasięgu badaczy niemieckich, austriackich 
czy czeskich, pewna renoma, którą Pinsel cieszy się od dłuższego czasu, 
sprawiłaby, że zapewne zostałyby one już wydobyte na światło dzienne. 
Zamykając kwestię nazwiska Pinsla, warto przypomnieć, że już w słow­
niku malarzy polskich Edwarda Rastawieckiego występuje malarz Augu­
styn Pensel z Kamieńca Podolskiego, notowany w roku 1544’°, który 
w świetle ustaleń Wołodymyra Aleksandrowycza jest tożsamy z mala­
rzem lwowskim, znanym tylko z imienia, działającym w trzeciej ćwierci 
wieku XVP\ Uznanie owego Augustyna Pensla za przodka naszego rzeź­
biarza byłoby jednak hipotezą zbyt prostą i zbyt piękną, aby mogła być 
prawdziwa. 

Johann Georg Pinsel pojawia się w źródłach po raz pierwszy 13 maja 
1751, przy okazji swego ślubu. Niestety, oprócz określenia zawodu 
(altaris sculptor) jedyna zawarta w zapisie informacja dotycząca arty­
sty stwierdza jego bezżenny dotąd stan {iuvenis}, w przeciwieństwie 
do oblubienicy, która była wdową po Janie Kieycie (Marianna Elisabetha 
Kieytowa vid. }'^. Próbując dotrzeć do historycznej rzeczywistości kryjącej 
się za tym lakonicznym zapisem, nie pozostaje nic innego, jak odwołać 
się do pewnych ogólnych prawidłowości występujących w porównywal­
nym materiale z epoki. Zgodnie z przepisami miejskimi i cechowymi, 
dość jednolitymi na obszarze całej Europy Środkowej, zawarcie małżeń­
stwa było warunkiem uzyskania praw mistrzowskich i otwarcia warszta­
tu”. Zasady te, ustalone pod koniec średniowiecza, w XVIII wieku były 
jeszcze powszechnie przestrzegane, pomimo coraz silniejszych dążeń 
artystów do uwolnienia się od nich. Szczególnie korzystnym i poszu­
kiwanym rozwiązaniem było objęcie funkcjonującego warsztatu przez 
małżeństwo z wdową po mistrzu lub jego córką^“*. Data ślubu Johanna 
Georga Pinsla nie wyznacza oczywiście wprost momentu jego osiedle­
nia się w Buczaczu. Fakt, iż nasz artysta był w roku 1751 kawalerem, do­
wodzi jednak, że zanim przybył do Buczacza, w zasadzie nie mógł był 
samodzielnie prowadzić warsztatu w żadnym ośrodku o ustabilizowa­
nej strukturze społeczno-prawnej. W odniesieniu do postaci o talencie 
i energii Pinsla musi to oznaczać, że w chwili zawarcia małżeństwa był 
on człowiekiem stosunkowo młodym. Z drugiej strony posiadał już do­
świadczenie, które pozwoliło mu na natychmiastowe podjęcie poważ­
nych zadań artystycznych. Biorąc pod uwagę nieuniknione ryzyko błędu, 
można więc przyjąć, że w roku 1751 Johann Georg Pinsel miał około 
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trzydziestu lat. Jego datę urodzenia należy więc sytuować około roku 
1720, z możliwością odchylenia do około pięciu lat in plus i in minus'^. 

Od chwili ślubu do śmierci pozostało naszemu artyście zaledwie 
około dziesięciu lat wypełnionych intensywną pracą. Udokumentowa­
ne fakty z tego dziesięciolecia to przyjście na świat synów Bernarda 
(4 czerwca 1752) i Antoniego (3 czerwca 1759)^® oraz praca dla trynita- 
rzy lwowskich (1756-1757)^^ przy dekoracji katedry św. Jura (1759-1760) 
i kościoła w Monasterzyskach (1761)’®. Ostatnia płatność w Monasterzy- 
skach miała miejsce 16 września 1761 i, jak wszystko wskazuje, niewie­
le poprzedzała przedwczesną śmierć artysty. Już 24 października 1762 
wdowa po Janie Jerzym Pinslu poślubiła bowiem nieznanego bliżej Jana 
Berensdorffa^®. Istnienie zwyczaju kościelnego nakazującego roczną ża­
łobę po śmierci współmałżonka sugerowałoby, że śmierć Pinsla nastąpi­
ła pomiędzy 16 września a 24 października 1761. Zwyczaj ten, jakkolwiek 
w Polsce przestrzegany dość rygorystycznie, nie był absolutną regułą^®. 
Przyjmując możliwość jego liberalnego potraktowania, trudno jednak 
sobie wyobrazić, by wdowa nie odczekała przynajmniej kilku miesięcy. 
Artysta zmarł więc najpóźniej na początku roku 1762. W chwili śmier­
ci Johann Georg Pinsel miał więc zaledwie około czterdziestu lat. Taki 
przedwczesny zgon był wśród rzeźbiarzy epoki baroku raczej regułą niż 
wyjątkiem. Trudne warunki życiowe, wyczerpująca fizycznie praca i sta­
ły kontakt z pyłem prowadziły często do nieuleczalnych chorób płuc^’. 
Ścisłą datę, a może i przyczynę zgonu Pinsla mogłoby ewentualnie od­
słonić tylko odnalezienie księgi zmarłych parafii buczackiej. 

Informacja o miejscu urodzenia, jedna z podstawowych danych 
personalnych, w odniesieniu do artysty jest ważna przede wszystkim 
dlatego, że może wskazać na źródła ukształtowania się jego sztuki. 
Niemiecki materiał źródłowy z okresu od XVI do XVIII wieku świadczy, 
że adepci malarstwa, rzeźby i innych specjalności artystycznych swe 
lata jako uczniowie cechowi spędzali najczęściej w rodzinnej miejsco­
wości, gdzie w wielu przypadkach trafiali do warsztatów własnych oj­
ców, ojczymów lub dalszych krewnych^^. Jeżeli na miejscu nie było 
odpowiedniego mistrza, wybierano zazwyczaj najbliższy ośrodek. 
W ten sposób na liście uczniów w monachijskich warsztatach ma­
larskich i rzeźbiarskich w okresie od XVI do XVIII wieku, obejmującej 
ponad czterysta nazwisk, figurują w ogromnej większości osoby po­
chodzące z samego Monachium oraz różnych miejscowości Bawarii. 
Tylko w 35 przypadkach (około 8, 5 procent) zapisy wyraźnie określają 
kandydatów na artystów jako przybyszów z innych terenów (na ogół 
również niezbyt odległychj^T Trudno się zresztą spodziewać większej 
ruchliwości uczniów cechowych ze względu na bardzo młody wiek, 
w jakim rozpoczynał się cykl nauki zawodu. 

Sytuacja zmieniała się diametralnie z chwilą wyzwolenia ucznia 
na czeladnika. W przeciwieństwie do uczniów, przywiązanych do miejsca 
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i stosunkowo dobrze udokumentowanych w archiwaliach, czeladni­
cy byli elementem nadzwyczaj ruchliwym, który pozostawił po sobie 
znacznie mniej śladów. Tylko niewielu z nich miało realną perspekty­
wę stabilizacji poprzez przejęcie warsztatu rodzinnego, wżenienie się 
w istniejący warsztat lub wykupienie wakującej koncesji {Gerechtigkeit, 
Gerechtsame) po bezpotomnym zgonie mistrza. Uzyskanie nowej kon­
cesji na utworzenie warsztatu było w świetle praw miejskich w zasa­
dzie niemożliwe. Jeszcze trudniej było o pozycję artysty dworskiego. 
Pewna liczba artystów znajdowała zatrudnienie w miejscowościach 
stanowiących własność prywatną, gdzie nie obowiązywały prawa ce- 
chowe^T Niektórzy zostawali świeckimi braćmi zakonnymi, jak w Pol­
sce np. David Heel i Tomasz Hutter. Dla wielu adeptów zawodów arty­
stycznych wędrówka przeradzała się jednak z obowiązkowego etapu 
szkoleniowego w swoisty sposób na życie, sterowany poszukiwaniem 
zarobku i... wdowy - właścicielki warsztatu. Warto tu dodać, że obok 
tych zjawisk i postaw, będących przedłużeniem tradycji średniowiecz­
nej, istniały również inne, bardziej nowoczesne. Można bowiem wska­
zać rzeźbiarzy, którzy wprawdzie rozpoczęli kształcenie w systemie ce­
chowym, ale których wędrówka doprowadziła na akademie, jak Ignaza 
Günthera do Wiednia^® g Johanna Christiana Wentzingera aż do Paryża^®. 

Dokumenty umożliwiające odtworzenie tras wędrówek czeladni­
czych stanowią wielką rzadkość. Jednym z nich jest Wanderbuch ślą­
skiego malarza Bartłomieja Hohendorfa. W latach 1648-1653 Hohen- 
dorf pracował we Wrocławiu, następnie udał się do Frankfurtu nad 
Odrą, Berlina, Lipska, Freibergu Saskiego, Linzu, Ossegu, wreszcie 
do NorymbergPT Podobny dziennik, prowadzony przez rzeźbiarza 
szwabskiego Franza Ferdinanda Ertingera, jest opisem przynajmniej 
siedmioletniej wędrówki przez Szwabię, Bawarię, Austrię, Czechy 
i Śląsk, w czasie której autor odwiedził i opisał kilkadziesiąt miejsco­
wości. W niektórych okolicach Ertinger zatrzymywał się na dłużej, 
często jednak jego pobyt w danym ośrodku ograniczał się do dwóch 
tygodni, co pozwalało na uniknięcie opłat cechowych. Zapisy z dwu­
letniego pobytu Ertingera w Styrii zawierają nazwiska dziesięciu 
wędrownych rzeźbiarzy, z których po dwóch pochodziło ze Szwabii 
i Szwajcarii, a po jednym ze Styrii, Wiednia, Ołomuńca, Śląska, Alza­
cji i Danii. W Wiedniu Ertinger pracował w warsztacie Franza Jubecka 
razem z czeladnikami z Linzu, Ottobeuren (Szwabia), Czech, Tyrolu 
i Allgau“. Powyższe zestawienia dowodzą ogromnej różnorodności 
losów poszczególnych artystów. Bardzo trudno o wskazanie typo­
wych tras wędrówek, choć rysującą się prawidłowością było trzyma­
nie się terenów o przewadze wyznawanej przez czeladnika religiPT 
Druga, ogólniejsza tendencja to dążenie artystów z Zachodu, dyspo­
nującego nadmiarem wykwalifikowanych rąk, ku mniej zurbanizowa­
nemu Wschodowi, gdzie łatwiej było o zatrudnienie^“. 
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w opisanych wyżej warunkach możliwość osiedlenia się artysty 
w jakiejś miejscowości i podjęcia samodzielnej, legalnej pracy wynikała 
często ze szczęśliwego zbiegu okoliczności, jak np. znalezienie moż­
nego mecenasa, małżeństwo z kobietą dziedziczącą warsztat czy oka­
zja do wykupienia wakującej koncesji. Zdobycie pozycji w liczącym się 
ośrodku musiało być przedmiotem usilnych dążeń zdolnych i ambit­
nych czeladników. Pomimo wszystkich opisanych wyżej trudności pro­
cent przybyszów spoza Bawarii wśród mistrzów prowadzących w Mo­
nachium warsztaty malarskie i rzeźbiarskie jest bowiem znacznie wyższy 
niż wśród uczniów^’. Udział mistrzów pochodzenia obcego w mniejszym 
ośrodku, jakim był Landshut, jest jeszcze większy, tu jednak zaznacza się 
wyraźna zmienność nasilenia tego zjawiska, związana z możliwościami 
miejscowych fundatorów i warunkami politycznymi’3

Opisane wyżej reguły kierujące życiem środkowoeuropejskich ar­
tystów epoki baroku rzucają pewne ogólne światło na ewentualne 
losy Johanna Georga Pinsla przed jego pojawieniem się w Buczaczu. 
Na przeszkodzie w ich sprecyzowaniu stoi brak jakiejkolwiek wskazów­
ki źródłowej. Niemieckie brzmienie nazwiska artysty jest, jak już wspo­
mniano, przesłanką zbyt ogólną. Etniczny element niemiecki w interesu­
jącej nas epoce przeważał wśród warstwy rzemieślniczej w całej Europie 
Środkowej. Nazwisko artysty mogłoby więc posłużyć do wysunięcia 
hipotezy na temat jego pochodzenia tylko w przypadku, gdyby można 
je było powiązać z osobami, a czasem całymi rodzinami uprawiający­
mi analogiczny zawód w jakimś rozwiniętym ośrodku. Korzenie trzech 
rzeźbiarzy lwowskich można wywieść z Ołomuńca. Antoni i mniej znany 
Józef Sztylowie byli zapewne krewnymi (wnukami? ) rzeźbiarza Johan­
na Friedricha Stilla (Stiela), działającego w Ołomuńcu pod koniec wieku 
XVIP\ Podobnie ma się rzecz z Józefem Leblasem, w tym jednak przy­
padku odnajdujemy w Ołomuńcu całą dynastię rzeźbiarzy noszących 
to nazwisko - Franciszka Ferdynanda, pochodzącego z Niderlandów, 
który pojawił się na Morawach w roku 1667, a zmarł w 1716, oraz jego 
czterech synów: Antoniego Elizeusza, Franciszka Antoniego Ignacego, 
Johanna Georga i Mateuszami Niektóre wersje zapisu nazwiska Seba­
stiana i Fabiana Fesingerów {Fencinger, Fendzyngier, Fenzyngier) brzmią 
niemal identycznie jak nazwisko wspomnianego już wyżej Johanna 
Christiana Wentzingera. Gdyby udało się uchwycić pokrewieństwo mię­
dzy nimi, uzyskalibyśmy dowód na pochodzenie lwowskich Fesingerów 
aż z Breisgau, z dalekiego, południowego zachodu Niemiecmi

W literaturze przedmiotu można natrafić na aż pięć rozbieżnych 
twierdzeń dotyczących pochodzenia Pinsla. Jan Bołoz-Antoniewicz, 
który natrafił w źródłach na nazwisko Pinsla, wywodził artystę z Wied­
niami Według Władysława Żyły Antoniewicz oparł się na archiwaliach 
dotyczących katedry greckokatolickiej św. Jura, które później badał 
Tadeusz Mańkowski, ale wzmianki o wiedeńskim pochodzeniu artysty 
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w nich nie znalazł. Informacja przekazana przez wytrawnego badacza 
nie powinna być jednak lekceważona. W kilkanaście lat później ukra­
iński uczony Mykoła Hołubeć przypisał Pinslowi imię Johann i nazwał 
go rzeźbiarzem śląskim^T Wobec braku dokumentacji źródłowej wersja 
ta nie przyjęła się, choć przecież, jak się okazało, podaje ona prawidłowo 
imię artysty. Powyższe przekazy, niestety ze sobą sprzeczne, nie są pod­
budowane żadną argumentacją i w związku z tym pozostają niemożliwe 
do zweryfikowania. Nie można ich jednak odrzucać a priori, gdyż po­
chodzą z czasów, kiedy postać Pinsla była jeszcze bardzo mało znana 
i nie istniała presja związana z badaniami nad wielkim artystą. Niemal 
współcześnie z Hołubcem Władysław Tatarkiewicz wywiódł Johanna 
Georga Pinsla z warszawskich warsztatów Karola Baya i Johanna Georga 
Plerscha^®. Niestety, zasłużony badacz najwyraźniej zbyt zawierzył nieco 
powierzchownie przeprowadzonej analizie formalnej, a jego pomysł nie 
został przez nikogo podjęty. Czwarta propozycja pochodzi od Borysa 
Wożnickiego, który utożsamił Pinsla z... Antonem Braunem lub Lazarem 
Widmannem” Ów romantyczny pomysł jest oparty na błędnej filolo­
gicznie interpretacji nazwiska naszego artysty jako przydomku utwo­
rzonego od czeskiego Pilzna, nazwy rzekomego miasta pochodzenia. 
Nie zasługuje na poważną dyskusję piąta teza, że Pinsel był Rusinem 
z Zakarpacia (w XVIII wieku owa prowincja należała zresztą do Węgier), 
ponieważ żyje tam „dynastia" księży greckokatolickich o tym nazwisku““. 
Omawiany problem mógłby zostać ostatecznie rozwiązany tylko przez 
nowe znaleziska źródłowe. 

Nie ma wątpliwości, że w ciągu przynajmniej dziesięcioletniego po­
bytu Johanna Georga Pinsla w Buczaczu głównym mecenasem artysty 
był Mikołaj Bazyli Potocki (17067-1782), postać prawdziwie niezwykła. 
Pochodził z rodu, który na przełomie wieków XVI i XVII zrobił ogrom­
ną karierę polityczną i majątkową, a w XVIII wieku przeżywał apogeum 
swej potęgi. Mikołaj był synem Stefana Potockiego, wojewody bełskie­
go, po którym odziedziczył liczne dobra. Sam odgrywał rolę polityczną 
tylko na szczeblu lokalnym, nie zabiegał o zaszczyty. Nie został sena­
torem, co dla osoby o jego pochodzeniu i majątku byłoby rzeczą natu­
ralną, kontentując się nic nieznaczącym tytułem starosty kaniowskiego, 
z którego zresztą zrezygnował w roku 1762. Ów stroniący od wielkiej 
polityki człowiek utrzymywał jednak prywatne wojsko w liczbie 3000 
ludzi. Wśród współczesnych zgrozę budził jego półdziki wygląd oraz 
wybryki, sytuujące się pomiędzy zbrodnią a skandalicznym zachowa­
niem niedorostka. Przedstawiciele oświecenia, zdobywającego za jego 
czasów coraz silniejszą pozycję w Polsce, uważali go za wcielenie zaco­
fania i tradycyjnych wad anarchicznego sarmatyzmu“\ Z drugiej strony 
był Potocki hojnym mecenasem instytucji religijnych obrządków rzym­
sko- i greckokatolickiego. Sam fakt łożenia wielkich sum na fundacje 
kościelne mieścił się w pełni w profilu tradycyjnego magnata. Specyfiką
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działalności Mikołaja Potockiego na tym polu była jednak umiejętność 
zatrudniania artystów prezentujących najwyższy poziom, jakimi byli ar­
chitekt Bernard Meretyn (zm. 1759) i Johann Georg Pinsel, którzy z jego 
fundacji stworzyli m. in. kościół Misjonarzy w Horodence, najdalej wy­
sunięty na wschód przykład środkowoeuropejskiego późnego baroku, 
integralnie łączący oryginalność rozwiązania architektonicznego z naj­
wyższej klasy dekoracją rzeźbiarską'*^. 

Meretyn i Pinsel, pozostając w służbie Potockiego, tworzyli w cią­
gu szóstej dekady wieku XVIII niemal nierozłączną parę, a nasz rzeź­
biarz stanowił ważne ogniwo zespołu budowlano-dekoracyjnego kie­
rowanego przez Meretyna. Można wręcz domniemywać, że Meretyn 
przyczynił się do jego sprowadzenia do Polski, a świadectwem bliskich 
związków pomiędzy obydwoma artystami jest m. in. fakt trzymania 
przez Meretyna do chrztu pierworodnego syna Pinsla, który zresztą 
otrzymał imię Bernard'*^

Praca na rzecz Mikołaja Potockiego nie angażowała całego czasu 
architekta ani rzeźbiarza. Swoboda Meretyna, architekta nieprowadzą- 
cego bezpośrednio swych budów, była oczywiście większa. Również 
Pinsel, po wykonaniu na rzecz starosty kaniowskiego zadań w Buczaczu 
(wolnostojące figury kamienne i dekoracja ratusza) oraz w Horoden­
ce (wystrój kościoła Misjonarzy), w latach 1756-1761 większość czasu 
poświęcał pracom poza Buczaczem na zlecenie różnych fundatorów 
we Lwowie, Hodowicy i Monasterzyskach, a może także w innych miej­
scowościach. Prawdopodobnie nie oznaczało to formalnego zerwania 
serwitoriatu u Potockiego, bo rodzina artysty pozostała w Buczaczu 
do jego śmierci. 

Próbę scharakteryzowania warsztatu Johanna Georga Pinsla podej- 
miemy w dalszym ciągu niniejszego tekstu. Na temat szerszego kontek­
stu społecznego jego buczackiej egzystencji posiadamy bardzo niewie­
le danych. Łączniczką z miejscowym środowiskiem, przede wszystkim 
ze specyficznym dworem Mikołaja Potockiego, była z pewnością żona 
artysty, Marianna Elżbieta z Majewskich. Jej pierwszy mąż, Jan Kieyt, był 
prawdopodobnie wojskowym w służbie starosty kaniowskiego, skoro 
świadkami na ich ślubie byli mjr Tadeusz Węgierski i kpt. Antoni Kąt- 
ski'*'*. Buczackie księgi metrykalne zawierają stosunkowo wiele nazwisk 
niemieckich, często należących do miejscowych wojskowych. Warto 
też przypomnieć, że niemieckie nazwisko nosił trzeci mąż Marianny 
Pinslowej, poślubiony przez nią po śmierci naszego artysty. Środowi­
sko wojskowo-rzemieślnicze buczackiego dworu Mikołaja Potockiego, 
obejmujące stosunkowo licznych cudzoziemców, stanowiło prawdo­
podobnie otoczenie, w którym żył Pinsel i jego rodzina. Środowisko 
to rozpadło się po opuszczeniu Buczacza przez Potockiego na począt­
ku lat siedemdziesiątych XVIII wieku. Z czasem zamarł także buczac­
ki ośrodek rzeźbiarski, funkcjonujący przez kilka lat po śmierci Pinsla, 

® w Kto Ium U “
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w związku z realizowanymi zleceniami dla miejscowego kościoła para­
fialnego i cerkwi Pokrowy. W roku 1779 ołtarze dla cerkwi Bazylianów 
sprowadzano aż z Chełma“*®. 

Ostatnim, a zarazem swoistym dokumentem dotyczącym biografii 
Johanna Georga Pinsla są jego rzeźbiarskie modele, zidentyfikowane 
na monachijskim rynku antykwarskim w latach 1999 i 2002 i szczęśliwie 
nabyte do zbiorów Bawarskiego Muzeum Narodowego'*®. Mówią one 
wiele na temat warsztatowych metod artysty i genezy kilku jego waż­
nych dzieł. Na poziomie biografii stawiają nas jednak wobec kolejnych 
zagadek. Jakie okoliczności pozwoliły, by zespół drobnych i niezwykle 
delikatnych figurek zachował się w nienagannym stanie, skoro monu­
mentalne dzieła Pinsla poniosły tak dramatyczne straty? Jaka była dro­
ga miniaturowych rzeźb z warsztatu artysty zmarłego najpóźniej w roku 
1762 do rąk wiedeńskiego antykwariusza, który wystawił je (nie będąc 
świadomym ich autorstwa) na monachijskich targach antykwarskich pra­
wie dwa i pół wieku później? Kto i kiedy wmontował figurki do XVIII- 
wiecznych modeli ołtarzy, z którymi nie miały one nic wspólnego? 

Powyższe rozważania rzucają nieco światła na możliwe losy Johanna 
Georga Pinsla w tych punktach, dla których brak dotąd oparcia źró­
dłowego. Każde życie przebiega jednak indywidualnie, a statystyczne 
prawidłowości mogą służyć tylko jako najogólniejsza wskazówka. Luki 
w naszej wiedzy na temat buczackiego artysty mogłyby zostać wypeł­
nione przez dalsze odkrycia archiwalne, choć w tej dziedzinie jesteśmy 
w znacznym stopniu zdani na szczęśliwy traf. Z drugiej strony niektó­
re problemy może rozstrzygnąć pogłębiona analiza twórczości artysty. 

Dzieło
Problem autorstwa i chronologia prac'*^
Nie znamy żadnych dzieł Johanna Georga Pinsla z czasu sprzed osiedle­
nia się w Buczaczu około roku 1750. W odniesieniu do następnej dekady, 
aż do śmierci artysty w roku 1761 lub 1762, dysponujemy tylko trzema 
źródłowymi potwierdzeniami jego prac; dla kościoła Trynitarzy we Lwo­
wie (1756-1758)'*®, greckokatolickiej katedry św. Jura tamże (1759-1760) 
oraz kościoła w Monasterzyskach (1761)'*’. Nie można nie zauważyć, 
że owe bezcenne wiadomości odnoszą się wyłącznie do drugiej poło­
wy uchwytnego okresu działalności Pinsla. Ponadto rzeźby dla kościoła 
Trynitarzy możemy dziś zidentyfikować tylko hipotetycznie, a spośród 
bogatego wyposażenia rzeźbiarskiego kościoła w Monasterzyskach 
istnieje jedynie uszkodzona figura Świętej Anny^°. \N całości zachowały 
się wyłącznie kamienne figury z fasady katedry św. Jura. Ubóstwo ma­
teriału archiwalnego dotyczącego Pinsla wynika przynajmniej z dwóch 
powodów. Po pierwsze, nie ujawniono jak dotąd rachunków dworu jego 
głównego mecenasa. Mikołaja Potockiego. Pinsel nie jest też wzmian­
kowany w częściowo znanej korespondencji tej niezwykłej postaci, choć
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-•G. Pinsel, figura Matki Boskiej Niepokalanej 
Nowosiółkach Zahalczyckich, widok w 1995

pojawia się w niej nazwisko Bernarda Meretyna^L Bliski związek 
z tym ostatnim architektem jest najpewniej drugim powodem 
rzadkości wzmianek archiwalnych na temat Pinsla. Wszystko 
wskazuje na to, że nasz rzeźbiarz brał udział w realizacji waż­
nych dzieł Meretyna: ratusza w Buczaczu, kościoła Misjonarzy 
w Horodence, kościoła w Hodowicy oraz greckokatolickiej ka­
tedry św. Jura we Lwowie. Meretyn był nie tylko projektantem, 
ale i świetnym organizatorem, prowadzącym nowocześnie 
zorganizowane przedsiębiorstwo budowlane, które w latach 
czterdziestych i pięćdziesiątych wieku XVIII niemal zmonopo­
lizowało rynek najbardziej lukratywnych zamówień we Lwo­
wie i okolicy. W rozliczeniach z fundatorami Meretyn stosował 
system ryczałtowy {per Pausch), przejmując całe wynagro­
dzenie i wypłacając należność członkom warsztatu, którzy 
w ten sposób nie figurowali w oficjalnych rachunkach^^. Warto 
zaznaczyć, że na odwrociu płaskorzeźby Chrystus w świąty­
ni która zdobiła ambonę w Hodowicy, znajduje się podpis 
i pieczęć Meretyna, który najwyraźniej w ten sposób niejako 
zatwierdził dzieło swego współpracownika”. Figury Świętego 
Leona, Świętego Atanazego i Świętego Jerzego zdobiące fasa­
dę greckokatolickiej katedry we Lwowie są wzmiankowane już 
w umowie pomiędzy Meretynem a biskupem Atanazym Szep­
tyckim z roku 1756, ale dopiero śmierć architekta w roku 1759 
niejako usamodzielniła zawodowo Pinsla i stworzyła szan­
sę na odnotowanie jego nazwiska w rachunkach budowy “̂*. 

Pomimo tak skromnego zasobu dokumentów udało się zre­
konstruować stosunkowo bogate oeuvre naszego artysty, które dziś nie 
budzi zasadniczych kontrowersji. Jego doprecyzowanie musi przebie­
gać ścieżką zdrowego rozsądku, wytyczoną pomiędzy minimalistyczną 
interpretacją Zbigniewa Hornunga, który kluczowe dla twórczości Pinsla 
rzeźby z Hodowicy i Monasterzysk oraz krucyfiks z kościoła św. Marcina 
we Lwowie wiązał z Antonim Osińskim”, a maksymalistycznym ujęciem 
Borysa Wożnickiego. Ten drugi badacz, zafascynowany postacią Pinsla, 
starał się przypisywać mu także dzieła, których ów artysta nie mógł wy­
konać z powodów czysto chronologicznych”. 

Wszystko wskazuje na to, że Pinsel rozpoczął działalność na Rusi od 
rzeźb kamiennych. Jak się wydaje, jego najwcześniejszym tamtejszym 
dziełem jest figura Matki Boskiej Niepokalanej, wieńcząca monumen­
talną kolumnę usytuowaną w pobliżu kościoła parafialnego (od roku 
1810 cerkwi) w Nowosiółkach Zahalczyckich (ii. 1). Właścicielem Nowo­
siółek był Mikołaj Potocki, który w dawnej literaturze był wskazywany 
jako fundator tamtejszego kościoła (w rzeczywistości „zmurowała" go 
w roku 1664 jego prababka Elżbieta Wiktoria z Potockich, primo voto 
Sieniawska, secundo voto Andrzejowa Potocka). Z Mikołajem Potockim 
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można natomiast łączyć XVIII-wiecz- 
ne uzupełnienia architektury kościo­
ła oraz właśnie kolumnę maryjną. 
Rzeźba z częściowo zachowaną po­
lichromią prezentuje zaawansowane 
cechy stylowe i bardzo wysoką jakość 
artystyczną (znakomite opracowanie 
fizjonomii, bogaty układ draperii), 
co pozwala przyjąć autorstwo Pinsla. 
Na wczesne datowanie (zapewne 
przed 1750) wskazują natomiast re­
gencyjne formy kartusza z herbem 
Pilawa na cokole kolumny (kartusze 
na cokołach figur w Buczaczu z lat 
1750 i 1751 są już zbudowane z moty­
wów rocaille)^^. 

Data 1750 figuruje na postumen­
cie przydrożnej figury Świętego Jana 
Nepomucena, a 1751 na analogicz­
nym pomniku Immaculaty w Bucza- 
czu^®. Obydwie kapliczki ufundował 
Mikołaj Potocki, którego herby znaj­
dują się na postumentach niewątpli­
wie zaprojektowanych przez Mere- 
tyna. Niestety, fotografie wykonane 
w roku 1925 przez Adama Bochnaka 
(il. 2, 3) są jedynym dokumentem 
dotyczącym formy samych rzeźb, 
które za czasów sowieckich zostały 
strącone z piedestałów i wrzucone 
do rzeki Strypy®’. Z tego samego 
czasu pochodzą figury dekorujące górne partie ratusza w Buczaczu“, 
przedstawiające postacie biblijne (m. in.: Samson z lwem, Zwycięstwo Da­
wida nad Goliatem), a być może także mitologiczne {Herkules, Zeus? )^\ 
Już w okresie międzywojennym figury były w złym stanie (w roku 1888 
ratusz został poważnie uszkodzony przez pożar), a obecnie ich forma 
jest niemal nieczytelna. 

W następnych latach Johann Georg Pinsel podjął pierwsze wielkie 
zadanie w zakresie dekoracji wnętrza sakralnego. W kościele Misjona­
rzy w Horodence, ufundowanym przez Mikołaja Potockiego, znalazło 
się szesnaście dużych figur ołtarzowych, nie licząc dekoracji ambony 
oraz licznych figurek aniołków (il. 4). Rzeźby w Horodence pierwszy 
omówił Mańkowski, przypisując je Pinslowi, co zaakceptował Hornung, 
a następnie Wożnicki®^. Chronologia powstania dekoracji kościoła nie

3. B. Meretyn (architektura) i J. G. Pinsel (rzeźba), 
kapliczka Matki Boskiej Niepokalanej w Buczaczu 
(zniszczona), widok w 1925

2. B. Meretyn (architektura) i J. G. Pinsel (rzeźba), 
kapliczka św. Jana Nepomucena w Buczaczu 
(zniszczona), widok w 1925

4. Ołtarz główny kościoła 
Misjonarzy w Horodence, 

widok przed 1939
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5. J. G. Pinsel, bozzetto figury Świętego Józefa z ołtarza 
głównego kościoła Misjonarzy w Horodence

6. J. G. Pinsel, Święty Józef z ołtarza głównego 
kościoła Misjonarzy w Horodence (zniszczony), 
widok przed 1939

jest udokumentowana, ale zaproponowa­
ne przez Woźnickiego datowanie na lata 
1752-1755 należy uznać za poprawne. Nikt 
nie kwestionuje także autorstwa Pinsla 
(oczywiście z udziałem warsztatu), po­
mimo braku archiwalnego potwierdze­
nia. Dla trzech figur z Horodenki można 
wskazać bezpośrednie wzory wśród mo­
deli w Bawarskim Muzeum Narodowym 
(Święty Józef w ołtarzu głównym, anioł po prawej stronie zwieńczenia 
tego ołtarza, Mojżesz w ołtarzu Najświętszego Serca Jezusa)®^ (il. 5-8). 

W latach 1756-1757 Pinsel jest notowany we Lwowie, gdzie wyko­
nał, wspólnie z Janem Gertnerem, ołtarz św. Feliksa z Valois i św. Jana 
z Matty w kościele Trynitarzy pw. Trójcy Świętej, zawierający „osóbki" 
Świętego Joachima i Świętego Jana Nepomucena^. Pierwsza z nich 
jest najpewniej tożsama z figurką pochodzącą z kościoła św. Marcina 
we Lwowie (obecnie we Lwowskiej Narodowej Galerii Sztuki im. Borysa 
Woźnickiego; ii. 10). Idąc tym tropem, za elementy wystroju kościoła 
Trynitarzy można hipotetycznie uznać rzeźby Świętego Piotra i Świętego 
Pawła z neobarokowego ołtarza głównego w kościele św. Marcina
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7. J. G. Pinsel, Anioł ze zwieńczenia 
ołtarza głównego kościoła 

Misjonarzy w Horodence

8- J. G. Pinsel, bozzetto figury Anioła 
2e zwieńczenia ołtarza głównego 
kościoła Misjonarzy w Horodence



9. J. G. Pinsel, głowa 
Anioła ze zwieńczenia 
ołtarza głównego 
kościoła Misjonarzy 
w Horodence

10. J. G. Pinsel, Święty Joachim z kościoła św. Marcina 
we Lwowie (pierwotnie z kościoła Trynitarzy)

we Lwowie. Jako pierwszy opublikował je Adam Bochnak“, 
Zbigniew Hornung uznał je za dzieła Antoniego Osińskie­
go z czasu około roku 1765“, Tadeusz Mańkowski przypi­
sał je Pinslowi^L a Mieczysław Gębarowicz widział w nich 
dzieła późnej fazy rzeźby lwowskiej, z czasu po roku 1777^®. 
Hornung i Mańkowski nie wiedzieli, źe jeszcze w roku 1777 
w ołtarzu głównym kościoła św. Marcina nie było żad­
nych rzeźb, a Gębarowicz, mając tę świadomość, wysunął 
błędną hipotezę co do datowania. Nowe światło na dzieje 
omawianych rzeźb rzuciło wspomniane wyżej odkrycie ar­
chiwalne, pozwalające na uznanie sąsiadującej z nimi w oł­
tarzu figurki św. Joachima za dzieło Pinsla wykonane dla 
kościoła Trynitarzy. Jak słusznie zauważył Jakub Adamski,  
jest bardzo prawdopodobne, źe analogiczne pochodzenie miały też 
większe figury zdobiące ołtarz. W każdym razie Święty Paweł stanowi 
pomniejszoną, ale nie słabszą z punktu widzenia artystycznego replikę 
szczątkowo zachowanego posągu Świętego Joachima z ołtarza głów­
nego kościoła Misjonarzy w Horodence“, co potwierdza dawną atry- 
bucję Mańkowskiego. Być może w przyszłości otworzy się możliwość 
dokładniejszego przebadania figur Świętego Piotra i Świętego Paw­
ła, które w nieznanych okolicznościach zostały wywiezione ze Lwowa 
i na początku bieżącego wieku pojawiły się w handlu antykwarskim 
w Petersburgu™

Czasowe przeniesienie się Pinsla do Lwowa mogło być związa­
ne z podjęciem przez Meretyna budowy greckokatolickiej katedry 
św. Jura (ii. 11). Wspomniana już wyżej umowa z roku 1756 pomiędzy 
Meretynem a biskupem Leonem Szeptyckim zawiera wzmiankę o figu­
rach na fasadzie^L Istotna rola Pinsla w realizacji projektu była więc już 
wówczas przewidziana. 
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äaa katedry św. Jura we Lwowie, 
'^'dokwaooy

12. Ołtarz główny kościoła parafialnego w Hodowicy, widok przed 1939

Około roku 1758 Pinsel wykonał dekorację rzeźbiarską kościoła 
w podlwowskiej Hodowicy, znakomitego dzieła architektury Meretyna 
(il. 12-16). Szczęśliwie uratowane figury z ołtarza głównego stanowią 
największy zachowany zespół prac naszego artysty. Spór atrybucyj- 
ny pomiędzy Tadeuszem Mańkowskim, opowiadającym się za autor­
stwem Pinsla’^ i Zbigniewem Hornungiem, widzącym w rzeźbach 
hodowickich rękę Antoniego Osińskiego” został rozstrzygnięty zde­
cydowanie na rzecz pierwszego z wymienionych uczonych. 
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13. J. G. Pinsel, Matka Boska Bolesna z ołtarza 
głównego kościoła parafialnego w Hodowicy

14. J. G. Pinsel, Święty Jan z ołtarza głównego kościoła 
parafialnego w Hodowicy

16. J. G. Pinsel, Samson rozdzierajgcy paszczę lwu z ołtarza głównego 
kościoła parafialnego w Hodowicy

15. J. G. Pinsel, Ofiara Abrahama z ołtarza głównego kościoła 
parafialnego w Hodowicy



Pinsel, bozzetto figury Świętego Jerzego

18. J. G. Pinsel, Święty Jerzy 
na szczycie fasady katedry 

św. Jura we Lwowie

lysg-iyGo Pinsel jestW latach 
miennych rzeźb na fasadzie katedry św. Jura we Lwowie {Święty Leon, 
Święty Atanazy i Święty JerzyY^ (il. 17-20). W następnym roku, od maja 
do września, płacono mu w ratach za dwa „ołtarzyki" (czyli ołtarze 
boczne) w kościele w Monasterzyskach^^ Te ostatnie prace i odnoszą­
ce się do nich zapisy archiwalne wymagają osobnej analizy, znacznie 
bardziej szczegółowej niż w pozostałych przypadkach, obejmującej 
też udział Antoniego Sztyla w realizacji zamówienia. Przede wszystkim 
trzeba pamiętać, że dysponujemy rachunkami dotyczącymi jedynie 
końcowej fazy działalności Pinsla w Monasterzyskach, a brak dokumen­
tów dotyczących najważniejszego elementu wystroju kościoła, tj. rzeźb 
z ołtarza głównego. Ołtarz ten powstał niewątpliwie wcześniej. Według 
Mańkowskiego struktura retabulum istniała już w roku 1754, a wspania­
łe figury Świętego Michała Archanioła i Anioła Stróża (il. 21, 22) doda­
no nieco później^®. Nie ma bezpośrednich podstaw do kwestionowania

notowany jako wykonawca ka-
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20. J. G. Pinsel, Święty Leon na fasadzie katedry św. Jura we Lwowie, 
widok w 2oog

19. J. G. Pinsel, Święty Leon na fasadzie katedry św. Jura we Lwowie, 
widok w zoog

tego datowania lub wysuwania innego. Należy jednak zwrócić uwagę, 
że obydwie figury świadczę o pełni sił twórczych ich autora. Gdyby 
pracował on w Monasterzyskach już w połowie lat pięćdziesiątych, za­
pewne miałby dosyć czasu na wykonanie płaskorzeźby, a w jego ujęciu 
transpozycja dynamicznej kompozycji Gottfrieda Bernharda Góza na ję­
zyk reliefu o monumentalnych rozmiarach dałaby z pewnością wyjąt­
kowej klasy dzieło sztuki. Tak się jednak nie stało. Czy więc rezygnacja 
z podjęcia tego prestiżowego zadania nie oznacza, że w trakcie pracy 
w Monasterzyskach artystę dotknęła śmiertelna, jak się miało okazać, 
choroba? Jeżeli tak było, należałoby przesunąć datowanie figur aniel­
skich na czas późniejszy, niż to przyjmowali Mańkowski i Hornung, być 
może na rok 1760. 
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22. J. G. Pinsel, Anioł Stróż z ołtarza głównego kościoła parafialnego 
w Monasterzyskach (zniszczony), widok przed 1939

Pi'’®®!, Święty Michał Archanioł z ołtarza głównego kościoła parafialnego 
nasterzyskach (zniszczony), widok przed 1939

Pinsel realizował w Monasterzyskach stosunkowoW roku 1761 
niewielkie zadanie w postaci dwóch ołtarzy bocznych, zawierających 
cztery figury o rozmiarach mniejszych od naturalnych. Pracował nie 
sam, ale wspólnie z Antonim Sztylem, snycerzem nieporównywanie 
niższej klasy, operującym odmiennymi środkami formalnymi i naj­
pewniej nienależącym wcześniej do jego warsztatu. Trzeba przy tym 
zwrócić uwagę, że w trakcie pracy w Monasterzyskach Sztyl nie był 
zwyczajnym pomocnikiem Pinsla i pracował na własny rachunek. Jak 
doszło do tak nietypowego rozwiązania? Dlaczego nie skorzysta­
no z pomocy któregoś z czeladników Pinsla, doskonale obeznanych 
z jego sposobem pracy, jak choćby Maciej Polejowski? Na pytania te
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23. J. G. Pinsel, bozzetto figury Świętej Anny 
z kościoła parafialnego w Monasterzyskach

nie można jednoznacznie odpowiedzieć, ale nasuwa się 
hipoteza, że wybór Sztyla był wyborem awaryjnym, do­
konanym w sytuacji rozpadu warsztatu Bernarda Me- 
retyna po jego śmierci w roku 1759 i nagłego kryzysu 
zdrowotnego Pinsla. 

Z rachunków proboszcza ks. Franciszka Kielarskiego 
wynika, że wykonanie dwóch ołtarzy (określanych też 
jako ołtarzyki) kosztowało łącznie 810 złp (45 czerw, zł). 
Pinsel pobrał cztery piąte tej sumy (648 złp; 36 czerw, 
zł), a Sztyl jedną piątą (162 złp; 9 czerw, zł). Próba hipo­
tetycznego ustalenia, jaki był wobec tego wkład oby­
dwu snycerzy w powstanie „ołtarzyków", nie jest łatwa. 
Przede wszystkim nie wiemy, czy honorarium obejmo­
wało tylko cztery główne figury, czy także struktury 
ołtarzowe, rzeźby aniołów w ich zwieńczeniach i par­
tie ornamentalne. W tym drugim przypadku Sztyl mógł 
był być odpowiedzialny za owe peryferyjne elementy. 
W każdym razie jego ręki należy się dopatrywać 
w sztywnych i nieforemnych aniołach w zwieńczeniu 
ołtarza św. Rozalii. Taki podział pracy zdawałby odpo­
wiadać stosunkowi zarobku cztery do jednego na ko­
rzyść Pinsla (osobną kwestią pozostaje koszt prac ści­
śle stolarskich). Czy jednak Sztyl miał też jakiś udział 
w realizacji głównych figur owych dwóch ołtarzy? Ta­
deusz Mańkowski uważał, że tak, opierając tę atrybucję 
na słabszej jego zdaniem wartości artystycznej rzeźb 
Święta /Anno i nieokreślonego świętego w łuskowej 
zbroi^T Dosłowne przyjęcie tego rozwiązania jest nie­
możliwe ze względu na podnoszony wyżej podział za­
robków oraz istnienie bozzetto, na podstawie którego 
wyrzeźbiono zachowaną figurę Matki Boskiej (il. 23, 24). 
Mańkowski miałjednak rację, że wymienione dwie figury 
nie dorównują jakością pozostałym. Mamy tu do wyboru przynajmniej 
dwa możliwe rozwiązania. Pierwsze to dopuszczenie Sztyla przez tra­
cącego siły Pinsla do bliżej nieokreślonej części prac przy wymienio­
nych rzeźbach. Mieściłoby się w tym nawet wykonanie w całości, czy 
w znacznej części przez Sztyla figury Matki Boskiej Bolesnej na podsta­
wie Pinslowego bozzetta (w takim przypadku pozostawałaby kwestia 
rozliczeń należności za pracę). Drugie rozwiązanie miałoby przyczynę 
w pogarszającym się stanie zdrowia Pinsla, czego wpływ na obniżenie 
jakości ostatnich jego dzieł należałoby uznać za naturalny. Zagadek 
tych zapewne nigdy nie uda się rozwiązać, w każdym razie trzeba mieć 
świadomość, że kilka w ogromnej większości niezachowanych figur 
z Monasterzysk oraz lapidarny zapis wypłat za wykonanie części z nich
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■ Pinsel, Święta Anna z kościoła parafialnego w Monasterzyskach

stanowią dokumenty dotyczące dramatu 
ostatnich miesięcy życia wielkiego artysty. 

Pozostaje jeszcze kwestia wspomnianej 
już wyżej płaskorzeźby Wniebowstqpienia 
o monumentalnych rozmiarach w ołtarzu 
głównym. Jest mało prawdopodobne, by 
Pinsel z dobrej woli zrezygnował z wykona­
nia tego ważnego elementu wyposażenia 
kościoła. Można przy tym przyjąć za pewnik, 
że jego interpretacja dynamicznej i pełnej 
wdzięku kompozycji Gottfrieda Bernharda 
Góza^® zrodziłaby dzieło sztuki najwyższej 
klasy. Płaskorzeźbę wykonał jednak niewąt­
pliwie Sztyl (il. 25, 26), ale nie stawiano 
dotąd pytań o datę jej powstania. Logika 
powyższych wywodów zdaje się wskazywać, 
że nastąpiło to dopiero po śmierci Pinsla, 
kiedy to Sztyl, wprowadzony już do pracy 
w Monasterzyskach, stał się naturalnie nasu­
wającym się wykonawcą. 

Przedstawiony wyżej szkielet oeuvre Jo- 
hanna Georga Pinsla składa się z prac o udo­
kumentowanym autorstwie oraz takich, któ­
rych atrybucje opierają się na możliwych, 
zrekonstruowanych choćby hipotetycznie 
okolicznościach ich powstania. Obejmuje 
on z pewnością zdecydowaną większość do­
robku naszego artysty z lat około 1750-1761, 
dość ściśle wypełniając jego „kalendarz" 
z owej dekady. Można niemniej dodatkowo 
wskazać pewną liczbę rzeźb przekonująco 
przypisanych Pinslowi wyłącznie na podsta­
wie analizy stylistycznej. Co do niektórych 
z nich istnieją też przesłanki pozwalające 
na ich datowanie w obrębie kilku lat. 

Do wczesnej fazy działalności Pinsla 
należą prawdopodobnie elementy rzeź­
biarskie przytęczowych ołtarzy w kościele 
parafialnym w Buczaczu oraz figura Świętego 
Hieronima z Rukomysza. Figury z ołtarza 
św. Mikołaja w farze buczackiej przedstawiają 
Świętego Walentego, nieokreślonego święte­
go kapłana (obecnie w Tarnopolskim Obwo­
dowym Muzeum Krajoznawczym; il. 27, 28)^®
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26. G. B. Goz, ryt. J. D. Curiger, Wniebowzięcie Matki Boskiej

25. A. Sztyl, płaskorzeźba Wniebowzięcie Matki Boskiej 
w ołtarzu głównym kościoła parafialnego w Monasterzyskach

oraz Świętego Jana Nepomucena (zachowana in situ). Hornung uznał 
je za dzieła Pinsla z roku około 1763®°. Atrybucję i datowanie przyjął 
Borys Woźnicki®\ który jednak następnie przesunął datowanie na lata 
pięćdziesiąte, a nawet czterdzieste®^. Autor niniejszego artykułu uznał 
całe, w znacznym stopniu zachowane wyposażenie kościoła za dzie­
ła z lat sześćdziesiątych XVIII wieku, wykonane w większości przez 
anonimowego rzeźbiarza, którego określił jako „przyjaciela Pinsla"®®, 
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Pinsel, Święty Walenty z kościoła parafialnego w Buczaczu 28. J. G. Pinsel, nieokreślony święty z kościoła parafialnego w Buczaczu

a następnie doprecyzował swe stanowisko, wyróżniając w rzeźbach 
z ołtarzy w transepcie rękę innego członka warsztatu Pinsla®^. Ponow­
na analiza wszystkich aspektów historycznych i formalnych rzeźb z oł­
tarza św. Mikołaja skłania do przyjęcia, źe przytęczowe ołtarze z fary 
buczackiej powstały około roku 1750 jeszcze dla dawnej fary, a ich 
obecne usytuowanie jest wtórne. Uzasadniony jest również powrót 
do atrybucji na rzecz Pinsla, zaproponowanej przez Zbigniewa Hornun- 
ga i podtrzymanej przez Jakuba Sitę®^ Z jego ręką należy też wiązać 
niezwykłe płaskorzeźbione kompozycje zdobiące zniszczone niestety 
antependia omawianych ołtarzy. 
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Kamienna rzeźba Świętego Hieronima, po­
chodząca z greckokatolickiej cerkwi św. Onufrego 
w Rukomyszu koło Buczacza, jest dziełem tajem­
niczym. Została zidentyfikowana stosunkowo nie­
dawno®®, a miejsce jej znalezienia (brama prowa­
dząca na teren cerkiewny) z pewnością nie jest 
pierwotnie. Należy uznać, że figura służyła niegdyś 
kultowi rzymskokatolickiemu, a do Rukomysza 
trafiła, gdyż świętego pustelnika błędnie uzna­
no za św. Onufrego, patrona tamtejszej cerkwi. 
Niewielka figura prezentuje niezwykle ekspresyj­
ny układ z „przerzeżbioną", niemal abstrakcyjnie 
ukształtowaną muskulaturą. Szczegółowe roz­
poznanie jej cech stylistycznych jest utrudnione 
ze względu na pogrubienie jej formy przez wielo­
krotnie kładzione warstwy pobiał®^. 

Do „dojrzałej" fazy twórczości Pinsla można za­
liczyć figury: Chrystusa Ukrzyżowanego z kościoła 
św. Marcina we Lwowie (obecnie w Muzeum Na­
rodowym im. Andrzeja Szeptyckiego we Lwowie; 
il. 29) i Święty Feliks a Canta lido z Mariampola 
(obecnie we Lwowskiej Narodowej Galerii Sztu­
ki im. Borysa Wożnickiego; il. 30), Ojców Kościoła 
z kościoła parafialnego w Bodzanowie (obecnie 
w Muzeum Diecezjalnym w Łucku), trójfiguro- 
wą grupę Ukrzyżowania z kościoła Dominikanów 
w Bohorodczanach (zniszczona), krucyfiksy z ko­
ściołów Dominikanów w Żółkwi (obecnie w klasz­
torze Dominikanów w Lublinie) i Franciszkanów 
we Lwowie (obecnie w klasztorze Franciszkanów 
w Jaśle) oraz kamienną Matkę Boskg Niepokalang, 
stojącą niegdyś przed kościołem Matki Boskiej
Śnieżnej we Lwowie.  29. J. G. Pinsel, Chrystus Ukrzyżowany

Znaczenie tych rzeźb w oeuvre Pinsla jest różne. Chrystus Ukrzyżo- kościoła św. Marcina we Lwowie 

wanyz kościoła św. Marcina należy do najwybitniejszych prac naszego 
mistrza. Mogłoby się zdawać, że figura należy do omówionego wy­
żej zespołu prac Pinsla wykonanego dla kościoła Trynitarzy pw. Świę­
tej Trójcy. Hipotezę taką należy jednak odrzucić, gdyż w inwentarzu 
kościoła św. Marcina z roku 1772 jest wzmiankowany „corpus Pana 
Jezusa rżnięte przednią robotą"®®. Rzeźba jest od dawna przedmio­
tem wypowiedzi badaczy. Zwrócił na nią uwagę już Jan Bołoz-An- 
toniewicz®®, Adam Bochnak uznał ją za dzieło „Mistrza figur domini­
kańskich"®“, Zbigniew Hornung przypisał ją Antoniemu Osińskiemu®^ 
a Tadeusz Mańkowski - Pinslowi®^. Od przełomu lat osiemdziesiątych
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^0. J Q p. 
(daw ■ ■ Feliks z kościoła Sióstr Miłosiercłzia

'®j Kapucynów) w Mariampolu

i dziewięćdziesiątych XX wieku zdanie tego ostat­
niego badacza jest powszechnie przyjęte”, a Kon­
stanty Kalinowski zwrócił uwagę na nadzwyczaj 
silny ładunek ekspresji i mistycyzmu w figurze Zba­
wiciela, co wiązał on z mistycznym nastawieniem 
zakonu Karmelitów Trzewiczkowych, do którego 
należał kościół św. Marcina”. 

Bardzo wysoką klasę prezentują Ojcowie Kościoła 
z Budzanowa, szczególnie Święty Hieronim (obecnie 
w Muzeum Diecezjalnym w Łucku; il. 31)”. Niestety, 
stan ich zachowania jest zły, nie znamy też okoliczno­
ści ich powstania ani pierwotnego miejsca przezna­
czenia (w kościele w Bodzanowie zostały one wtór­
nie wstawione do neobarokowego retabulum z roku 
1912). Ukrzyżowanie z Bohorodczan jest znane tylko 
z jednej fotografii, wykonanej po zniszczeniu figury 
Chrystusa w czasie I wojny światowej. Umieszczone 
po bokach postacie Matki Boskiej Bolesnej i Świętego 
Jana Ewangelisty były bardzo bliskie odpowiednim 
figurom z Hodowicy”. Dużych rozmiarów Chrystus 
U/rrzyżowony z Żółkwi jest pokryty tak grubą warstwą 
farby, że jego analiza jest utrudniona”. Analogiczna, 
niewielkich rozmiarów rzeźba z klasztoru Francisz­
kanów we Lwowie stanowi redukcję figur z kościoła 
św. Marcina i ołtarza bocznego w kościele w Horo- 
dence”. Zniszczona niestety figura Matki Boskiej 
Niepokalanej sprzed kościoła Matki Boskiej Śnież­
nej we Lwowie (pochodząca z klasztoru Misjonarzy 
na przedmieściu Krakowskim) jest znana z jednej 
fotografii nie najlepszej jakości. Można jednak z niej 
wyczytać wielką swobodę kompozycji i niezwykłą 
wprost dynamikę układu draperii, co sprawia, że atry- 
bucję Hornunga należy uznać za trafną”. 

Przedstawione wyżej oeuvre Johanna Georga 
Pinsla może jeszcze zostać wzbogacone przez od­
krycia archiwalne i identyfikację nieznanych dotąd 
rzeźb™ Na możliwość taką wskazuje opisany już

wyżej niezwykły przypadek odnalezienia w monachijskim handlu anty­
kwarycznym ośmiu modeli, które wyszły spod ręki naszego mistrza^”’. 
Trzeba tu jeszcze raz podkreślić, że znany materiał prezentuje się w spo­
sób nieporównywalnie bardziej kompletny niż szczątkowe wiadomości 
na temat życia Johanna Georga Pinsla. Jego zestawienie jest niewątpli­
wym sukcesem metody analizy formalnej, w tego rodzaju badaniach 
wciąż pozostającej fundamentem historii sztuki. 
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J. G. Pinsel Święty Hieronim z kościoła parafialnego w Bodzanowie





Forma
Przewaga polichromowanej rzeźby drewnianej oraz 
wyłączność tematyki religijnej (identyfikacja postaci 
mitologicznych wśród figur na attyce ratusza w Bu- 
czaczu jest wątpliwa) nadają oeuvre Pinsla piętno 
swoistego archaizmu na tle w większości marmu­
rowej, zeświecczonej oraz zwróconej ku tradycji 
antycznej rzeźby europejskiej wieków XVII i XVIII. 
Wrażenie to pogłębia zdecydowana dominacja dra- 
perii nad aktem, narzucona przez ikonografię, ale 
niewątpliwie odpowiadająca teź umiejętnościom 
i predyspozycjom naszego artysty. Wszystko wska­
zuje bowiem, źe Johann Georg Pinsel przeszedł 
przez tradycyjny system szkolenia cechowego, a ni­
gdy nie zetknął się z edukacją artystyczną na pozio­
mie akademickim. Silne strony takiego stanu rzeczy 
to doskonała znajomość technologii, słabe - luki 
w umiejętnościach stanowiących kanon warsztatu 
artysty nowożytnego, przede wszystkim w anatomii 
i perspektywie geometrycznej. Pinsel z zadziwia­
jącą precyzją potrafił oddać poszczególne partie 
ciała ludzkiego; finezyjnie opracowane pukle wło­
sów, oczy z głęboko podciętymi powiekami i zazna­
czonymi rzęsami, kościste dłonie i stopy, muskuły 
napięte do granic możliwości. Owe znakomicie za­
obserwowane i mistrzowsko odtworzone szczegó­
ły nie zawsze układają się jednak w logiczną całość 
o mechanice zapewniającej im sprawność działania. 
Zastępują ją zupełnie inne reguły - o charakterze 
ekspresyjno-dekoracyjnym, w niektórych przypad­
kach ocierające się o abstrakcję. Tors Chrystusa 
Ukrzyżowanego z kościoła św. Marcina we Lwowie 
(il. 29) składa się z szeregów guzów przedzielonych 
głębokimi bruzdami'“. Muskulatura Samsona z Ho­
dowicy (il. 16) zawiera o wiele więcej elementów niż 
rzeczywiste ciało ludzkie. Ciało Chrystusa z krucyfiksu procesyjnego 
z tegoż kościoła tworzy abstrakcyjny układ zbliżony do ornamentu ro­
caille (il. 32). Na czołach większości postaci występują potężne, silnie 
przerysowane zmarszczki. Podobnie jest z nielicznymi przedstawieniami 
zwierząt. Pierś konia Świętego Jerzego z drewnianego modelu w Mu­
zeum Narodowym we Lwowie (il. 17) pokrywają koliste wypukłości, nie 
mające nic wspólnego z anatomią tego pięknego zwierzęcia. Lew wal­
czący z Samsonem zamienił się w niemal abstrakcyjny kłąb płomieni­
stych form. 

32. J. G. Pinsel, Krucyfiks procesyjny z kościoła 
parafialnego w Hodowicy
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Trudniej ocenić umiejętności Pinsla w dziedzinie perspektywy. 
W płaskorzeźbionych antependiach z ołtarzy św. Tadeusza i św. Mikoła­
ja w farze buczackiej rozmieścił on poszczególne figury w abstrakcyjnej 
przestrzeni, której perspektywiczna konstrukcja jest jednak częściowo 
czytelna. (Można tu dodać, że naśladowcy Pinsla wchodzący w skład 
szkoły lwowskiej zasady perspektywy ignorowali całkowicie). 

Rzeźby Johanna Georga Pinsla znakomicie wpisują się w ramy archi­
tektury Bernarda Meretyna - w dynamiczne wieloplanowe struktury oł­
tarza głównego w Horodence i fasady katedry św. Jura. W prezbiterium 
kościoła w Hodowicy architekt i rzeźbiarz kongenialnie stworzyli dzieło 
oszałamiające bogactwem zastosowanych środków, podporządkowu­
jące formy architektoniczne, rzeźbiarskie i malarskie, a nawet niema­
terialny czynnik światła jednolitej koncepcji ikonograficznej, sławiącej 
heroizm Chrystusowej ofiary. 

Pinsel doskonale umiał dostosować środki techniki artystycznej 
do założeń formalnych swych dzieł. W niektórych figurach niejako wy­
kroczył poza możliwości materiału i prawa fizyki. Nie ma na świecie 
pojedynczego pnia lipowego, z którego można by wyciosać wielkie 
rozmiarami i wyjątkowe z punktu widzenia urody anioły wieńczące oł­
tarz kościoła w Horodence. Artysta zastosował tu metodę budowy blo­
ku rzeźby z wielu przemyślnie spojonych klocków drewna, pozwalającą 
na dalece asymetryczną kompozycję figury. Kamienną figurę Świętego 
Jerzego wieńczącą fasadę lwowskiej katedry unickiej ustabilizował ca­
łym systemem filigranowych metalowych podpórek (sama konstrukcja 
bloku rzeźby pozostaje zagadką). 

W Hodowicy najwyraźniej zróżnicował sposób opracowania figur, 
w zależności od przewidzianego sposobu ich odbioru. Dostawione 
do ściany zamykającej prezbiterium figury Matki Boskiej Bolesnej 
i Świętego Jana Ewangelisty (il. 13, 14), jakkolwiek sprawiają wrażenie 
rzeźb krągłych, de facto stanowią głęboko wymodelowane reliefy z zu­
pełnie nieopracowanymi plecami. Ich widoki boczne (dostępne w wa­
runkach muzealnych) prezentują się zupełnie nieczytelnie. 

Monumentalnej, pełnej dynamiki kompozycji towarzyszy finezyjne 
(choć nieco manieryczne) opracowanie fizjonomii. Najlepszymi przykła­
dami są tu trójwymiarowo ukształtowana łza, którą ociera Matka Boska 
z Hodowicy, pogłębiająca ekspresję figury (il. 13) i starannie opracowa­
ne rzęsy wielkich aniołów z Horodenki (całkowicie niewidoczne, biorąc 
po uwagę miejsce ich pierwotnego usytuowania; il. 9). 

Konstrukcję figur Johanna Georga Pinsla determinują draperie - 
przebogate, tworzące ciężkie, głęboko rzeźbione sploty, poruszane nad­
naturalnym wiatrem. W niektórych przypadkach trudno wręcz odczytać 
pod nimi anatomiczny szkielet postaci. Trzeba jednak zauważyć, że kon­
wencja ta obowiązuje przede wszystkim w przedstawieniach postaci 
biblijnych, odzianych w obszerne, powłóczyste szaty. W kształtowaniu 
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szat świętych duchownych o mniej więcej współczesnym charakterze 
występuje znacznie większa powściągliwość i uspokojenie. 

Ostatecznie zarówno anatomia figur, jak i konstrukcja wszechobec­
nych draperii służą przede wszystkim ekspresji. Pinsel buduje swój mo­
numentalny teatr, nie zważając na potoczną logikę, sięgając do repertu­
aru pozornie przesadnych gestów. Jego dramatycznie poruszone figury 
stanowią przedłużenie linii stylistycznej wyznaczonej przez Berniniego, 
ale jednocześnie kojarzą się z Witem Stwoszem i Tilmanem Riemensch- 
neiderem. Jakość jego sztuki zaciera sprzeczności, które chłodna anali­
za wykrywa pomiędzy tematem a środkami jego realizacji: Matka Boska 
Bolesna z grupy Ukrzyżowania z Hodowicy, tanecznym ruchem unosząca 
prawą nogę i wdzięcznym gestem ocierająca chustką twarz, jest w pełni 
przekonującą uczestniczką dramatu na Golgocie. Samson z tegoż ko­
ścioła jest prawdziwym herosem, choć lew, z którym walczy, jest wielko­
ści dużego psa. Sztuka Pinsla wyznacza apogeum ekspresjonizmu wśród 
rzeźbiarzy europejskich wieku XVIII. Zbliżone efekty osiągali jedynie nie­
którzy rzeźbiarze czescy, jak Matias Bernard Braun (1684-1736) czy Ignac 
Rohrbach (1690-1747). Figury Ignaza Giinthera zestawione z dziełami 
Pinsla przesuwają się ku biegunowi chłodnego klasycyzmu™’. 

Dynamiczna kompozycja figur, silna ekspresja i bogata kompozy­
cja draperii to cechy stylistyczne sztuki Johanna Georga Pinsla, przy­
pisywane mu przez wszystkich badaczy. Należy jednak zwrócić uwagę, 
że w jego twórczości występują, jak się wydaje, dwa nieco różniące 
się pomiędzy sobą modi. Pierwszy, w pełni odpowiadający powyższej 
definicji, reprezentują przede wszystkim figury z Horodenki i Hodowicy. 
Można jednak wskazać także drugi nurt, unikający tak silnych efektów, 
bardziej harmonijny, dążący do swoiście konwencjonalnej urody for­
my. Jego przykładami mogą być Matka Boska Niepokalana na kolum­
nie w Nowosiółkach Zahalczyckich (il. 1), Święty Walenty i nieokreślony 
święty z kościoła parafialnego w Buczaczu (il. 27, 28), a przede wszyst­
kim Święty Michał Archanioł i Anioł Stróż z ołtarza głównego w Mo- 
nasterzyskach (il. 21, 22). Nie wydaje się, abyśmy mieli tu do czynie­
nia z ewolucją stylistyczną wynikającą z upływu czasu. Należy przyjąć, 
że artysta klasy Pinsla umiał się z jednakową swobodą wypowiadać 
w różnych tonacjach. 

Wyjaśnienia wymaga jeszcze jedna cecha stylu Johanna Georga 
Pinsla - podkreślana przez badaczy geometryczna stylizacja draperii. 
Rzeczywiście, jego modelunek szat jest twardszy niż w większości rzeźb 
nowożytnych, nawiązujących do tradycji klasycznej. Na tle maniery domi­
nującej w szkole lwowskiej, w której „krystaliczne" kształtowanie drape­
rii (realizowane zresztą przez różnych rzeźbiarzy w różnych wariantach) 
stanowi swoisty znak markowy’“, draperie Pinsla jawią się jako stosun­
kowo miękkie i naturalne. Jak się wydaje, tendencja zarysowana przez 
mistrza (szczególnie w bozzettach), harmonijnie wbudowana przez niego 
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w integralną kompozycyjno-ekspresyjną koncepcję figury, przez jego 
mniej utalentowanych naśladowców została wysunięta na plan pierwszy. 

Wszyscy badacze więżą sztukę Johanna Georga Pinsla oraz szersze 
zjawisko lwowskiej szkoły rzeźbiarskiej z kontekstem środkowoeuropej­
skim. Adam Bochnak i Tadeusz Mańkowski poszukiwali analogii przede 
wszystkim w rzeźbie południowoniemieckiej, szczególnie bawarskiej. 
Naturalną tendencją było stawianie pytania o źródła inspiracji i ewen­
tualne miejsce wykształcenia rzeźbiarzy lwowskich noszących niemiec­
kie nazwiska. Mańkowski doszedł ostatecznie do wniosku, źe głównych 
rzeźbiarzy lwowskich, w tym Pinsla, nie można uznać (m. in. ze względów 
chronologicznych) za uczniów żadnego ze znanych artystów południo- 
woniemieckich, a rozkwit rzeźby późnobarokowej w Bawarii i we Lwo­
wie były zjawiskami paralelnymi’“®. Zbigniew Hornung zmienił kierunek 
poszukiwań, wywodząc Pinsla ze środowiska praskiego (czy szerzej 
czesko-morawskiego), gdzie w XVIII wieku działała cała plejada wybit­
nych rzeźbiarzy z Ferdinandem Maximilianem Brokoffem (1688-1731) 
i Matiasem Bernardem Braunem na czele’“®. Związki Pinsla z Czechami, 
a szczególnie z kręgiem Brauna mocno podkreślali też Ivo Koran i Jakub 
Sito’°T Czeską genezę sztuki Pinsla do pewnego stopnia akceptował też 
Borys Woźnicki, który, jak już wspomniano, próbował nawet identyfiko­
wać naszego artystę z Antonem Braunem lub Lazarem Widmannem’“®. 
Z drugiej strony badacz ten poszukiwał źródeł niektórych przynajmniej 
cech sztuki Pinsla w tradycji bizantyńsko-ruskiej, z której miałaby się 
wywodzić ascetyczna stylizacja jego figur oraz geometryzacja drape- 
ńi’“®. Koncepcja ta jest zupełnie nieprawdopodobna z kilku powodów. 
Przede wszystkim sztuka bizantyńsko-ruska w zasadzie nie pozostawiła 
zabytków rzeźby, Pinsel musiałby się więc inspirować dziełami malar­
stwa ściennego lub mozaikami. Za jego czasów malarstwo wywodzące 
się z tradycji bizantyńskiej znajdowało się jednak w głębokim kryzysie, 
coraz silniej podlegając wpływom zachodnim. Na terenach, na których 
działał nasz artysta, nie było zresztą liczących się zabytków sztuki post- 
bizantyńskiej także z wcześniejszych epok. Woźnicki powołuje się na de­
koracje wnętrz średniowiecznych świątyń Kijowa, argumentując nieco 
naiwnie, że Kijów i Kaniów leżą niedaleko od siebie, a Mikołaj Bazyli 
Potocki był starostą kaniowskim, co miałoby stworzyć okazję do podró­
ży nad Dniepr jego serwitora. Trzeba jednak przypomnieć, że w drugiej 
połowie wieku XVIII Kijów znajdował się już od dawna poza granicami 
Polski, a jego odległość od Lwowa i Buczacza jest porównywalna do od­
ległości dzielącej te ostatnie miasta od Wiednia i Pragi. Nie ma żadnych 
śladów wskazujących na to, by Pinsel kiedykolwiek przedsięwziął daleką 
podróż na wschód i przekroczył granicę Rosji. 

Przynajmniej krótkiego omówienia wymaga stosunek Johanna Geo­
rga Pinsla do rzeźby włoskiej, szczególnie rzymskiej wieku XVIL Nic nie 
wskazuje na to, by nasz artysta był kiedykolwiek w Italii. Nie można 
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jednak nie odnotować bliskiego związku kompozycji jego Samsona 
z lwem z Hodowicy z grupą Herkulesa z lwem nemejsklm autorstwa 
Stefana Maderny (1621). Trudno przypuścić, by Pinsel znał terakotowy 
oryginał z weneckiego Ca d'Oro, a jego niezwykłą kompozycję przejął 
raczej za pośrednictwem jednego z jego licznych środkowoeuropej­
skich powtórzeń™. Z innych rozwiązań rzeźby rzymskiej Pinsel korzy­
stał dzięki reprodukcjom graficznym. W ten sposób rycina ukazująca 
ołtarz św. Ignacego Loyoli w rzymskim kościele Gesu, zawarta w trak­
tacie Andrei del Pozzo^^\ wpłynęła na formę żeńskich figur Pinsla w oł­
tarzu głównym kościoła Misjonarzy w Horodence; rzeźba Świętej Anny 
powtarza w ogólnych zarysach kompozycję grupy Religia powalajqca 
herezję (Pierre'a Legrosa), a Święta Elżbieta - Tryumf Wiary nad bałwo­
chwalstwem (Jeana Baptiste'a Théodona)”^. 

Jedynym w swoim rodzaju przypadkiem jest zdumiewające podo­
bieństwo pomiędzy głową figury Świętego Joachima z ołtarza głównego 
kościoła Misjonarzy w Horodence (obecnie silnie uszkodzona figura znaj­
duje się we Lwowskiej Narodowej Galerii Sztuki im. Borysa Woźnickiego) 
a terakotowym bozzettem głowy św. Hieronima autorstwa samego Gian- 
lorenza Berniniego (około 1661; obecnie w zbiorach Harvard Art Museums 

- Fogg Museum w Cambrigde). Zestawienie tych dwóch dzieł (il. 33) spra­
wia wrażenie, szczególnie przy zastosowaniu ujęcia w lustrzanym odbiciu 
jednego z nich, ich bezpośredniego powiązania i wręcz tożsamości ręki. 
Ze względu na szkicowość formy i właściwości chropowatego materiału 
bozzetto Berniniego jest nawet w pewnym sensie bliższe rzeźbie Pinsla niż 
wykończonej wersji figury Świętego Hieronima w kaplicy del Voto rodziny 
Chigi przy katedrze w Sienie. Ta ostatnia, wykonana w starannie wypole­
rowanym marmurze, prezentuje nieco odmienny typ ekspresji, a ponadto 
brak w niej charakterystycznego szczegółu - zawiniętego pukla włosów 
przy lewej (na ilustracji prawej) skroni świętego”’. 

O wiele mniej oczywiste podobieństwa są nagminnie traktowane 
jako mocne przesłanki do wysuwania atrybucji, nie mówiąc już o rekon­
strukcji schematów zależności i wpływów’’'*. Ujmując rzecz w największym 
skrócie - jeśli oprzemy się na praktyce powszechnie przyjętej w historii 
sztuki, powinniśmy uznać, że mamy tu do czynienia z dziełami tego sa­
mego artysty. A przecież obydwie prace dzieli prawie sto lat. Bernini z całą 
pewnością nie jest autorem Świętego Joachima z Horodenki. Nie ma też 
żadnych podstaw, by próbować zmienić autorstwo bozzetta z Fogg Mu­
seum, które jest znane od dawna i ma bogatą literaturę”’, brak zresztą 
przesłanek, by Pinsel miał pracować w glinie. Mało prawdopodobna jest 
hipoteza, by mistrz z Buczacza w „ciemnym" okresie swego życia trafił 
do Italii i tam starannie skopiował figurę z katedry sieneńskiej lub Berni- 
niowskie bozzetto. \N takim przypadku musiałby zresztą dokonać operacji 
nadzwyczaj trudnej i wymagającej wielkiego nakładu pracy, polegającej 
na precyzyjnym odwróceniu kierunków trójwymiarowego przedmiotu. 
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Jedynym rozwiązaniem powyż­
szej zagadki byłoby ujawnienie 
graficznej reprodukcji dzieła Ber- 
niniego, ukazującej w odpowied­
niej skali (i w lustrzanym odbiciu) 
głowę figury Świętego Hieronima 
ze Sieny. Jak dotąd na taki doku­
ment nie udało się jednak natrafić. 
W wykończonej rzeźbie Berninie- 
go brak zresztą, jak już wspomnia­
no, charakterystycznego pukla 
włosów, wbrew pozorom bardzo 
silnie wpływającego na ekspresję 
rzeźby. Opisany przypadek do­
prowadził nas więc do granicy 
możliwości metody porównaw­
czej. Stoimy tu wobec jednost­
kowego, statystycznie niemal 
niemożliwego zjawiska przypad­
kowego nałożenia się na siebie 
tysięcy punktów o różnych współ­
rzędnych przestrzennych, skła­
dających się na pełnoplastyczną 
rzeźbę. Może zresztą nie do koń­
ca przypadkowego, bo mamy tu 
do czynienia z dwoma wysokiej 
klasy artystami, pracującymi, po­
mimo wszystkich dzielących ich 
różnic, w zbliżonej konwencji’’®. 

Niezależnie od wskazanych 
wyżej związków Johanna Georga 
Pinsla z rzeźbą włoską, hipoteza 
na temat środkowoeuropejskiej, 
a szczególnie czeskiej prowe­

niencji jego sztuki pozostaje słuszna. Trzeba jednak wyraźnie podkre­
ślić, że koncepcja ta nie została dotąd udokumentowana w szczegó­
łach. Ani w Czechach, ani na Morawach, ani w Bawarii nie udało się 
wskazać jednoznacznych wzorów, na których opierałby się Pinsel, nie 
mówiąc już o dziełach jego ręki z okresu młodzieńczego. Oczywiste 
pokrewieństwo jego ekspresjonizmu ze sztuką Matiasa Bernarda Brau­
na czy Ignaza Rohrbacha nie znajduje przedłużenia w bezpośrednich 
zależnościach, które pozwoliłoby go uznać za ucznia któregoś z ar­
tystów czeskich. Takich „twardych" danych nie potrafili dotąd wska­
zać ani polscy historycy sztuki, ani, co istotniejsze, badacze czescy.  

33. j q . 
koś ■ Joachim t . ołtarza głównego
g) 'Misjonarzy w Horodence (fragment), 

,  lat trzydziestych XX wieku, 

(fot ^°^zetto głowy Świętego Hieronima
(j) ę- lustrzanym odbiciu), 

^rnini, Święty Hieronim (fragment, fotografia
^^'■zanym odbiciu)
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w których polu zainteresowania Pinsel znajduje się już od trzydziestu 
lat. Jak dotąd więc milczenie źródeł archiwalnych nie zostało przeła­
mane przez analizę porównawczą, tak pomocną w odtworzeniu oeuvre 
naszego rzeźbiarza. 

Działając na dalekich peryferiach łacińskiej Europy, Johann Georg 
Pinsel doprowadził do ostatecznych konsekwencji linię rozwojową rzeź­
by późnobarokowej. Jego dzieło stanowi szczytowe osiągnięcie lwow­
skiej szkoły rzeźbiarskiej, która jako całość może być uważana za jedno 
z istotnych zjawisk w panoramie sztuki europejskiej wieku XVIII. Nie bę­
dzie zapewne przesadą określenie go jako ostatniego wielkiego mistrza 
późnego baroku, a także ostatniego wielkiego mistrza sztuki europejskiej, 
czekającego na pełne „odkrycie" dla szerokiej publiczności. Skala jego 
talentu sprawia, że niektóre przynajmniej aspekty swego dzieła mógł on 
rozwinąć w pełni suwerennie, być może więc niemożność precyzyjnego 
wskazania źródełjego sztuki niejest przypadkowa. Gdyby Pinsel pracował 
w wielkim ośrodku artystycznym, takim jak Praga, Monachium czy Wie­
deń, wywarłby z pewnością znaczny wpływ na sztukę szerokiego regionu 
środkowoeuropejskiego. Drogi rozchodzenia się inspiracji artystycznych 
znają jednak tylko jeden kierunek: od centrum ku peryferiom, a nigdy od­
wrotnie. Działając w Buczaczu i we Lwowie, był skazany na oddziaływanie 
lokalne. Tu jakość jego sztuki została doceniona, o czym świadczy jego 
ogromny wpływ na całą lwowską szkołę rzeźbiarską. 

Na koniec uwaga dotycząca usytuowania Johanna Georga Pinsla 
w obrębie jakże dziś niepopularnego systemu stylów historycznych. 
Począwszy od książki Adama Bochnaka, XVIII-wieczna rzeźba lwowska 
jest często określana jako rokokowa’^’. Owo przestarzałe pojęcie, po­
traktowane jako nazwa kierunku, a nie formacji stylowej, może być jed­
nak przydatne dla określenia charakteru twórczości poszczególnych ar­
tystów w wąskim kontekście lwowskiej szkoły rzeźbiarskiej. Dynamika, 
ekspresja i religijna żarliwość sztuki Pinsla definiują go (a także współ­
czesnych mu Sebastiana Fesingera i Antoniego Osińskiego) jako arty­
stę barokowego. Bardziej chłodna, pełna elegancji i delikatności sztuka 
następnego pokolenia rzeźbiarzy lwowskich, z Maciejem Polejow- 
skim na czele, doskonale odpowiada naszemu wyobrażeniu o rokoku. 

Uwagi na temat warsztatu rzeźbiarskiego
Rzeźba w drewnie. Analiza sztuki Johanna Georga Pinsla wymaga 
uwzględnienia jeszcze jednego jej aspektu, to jest problematyki 
warsztatowo-technicznej, dotąd niemal zupełnie pomijanej w literatu­
rze przedmiotu. Na wstępie należy zaznaczyć, że nasz artysta z równą 
biegłością wykonywał rzeźby w drewnie i kamieniu. Nie zachowały się 
żadne natomiast informacje, by miał pracować w stiuku lub metalu, 
ani też na temat używania przez niego materiałów pomocniczych, jak 
glina lub wosk. 
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Pinsel był prawdziwym wirtuozem w obróbce drewna, wpisując się 
w ten sposób w tradycję rzeźby środkowoeuropejskiej, sięgającą póź­
nego średniowiecza. Technologia wykonania figury z drewna lipowego 
lub dębowego^^® wraz z polichromią i złoceniami została doprowadzona 
do perfekcji w okresie późnego gotyku i nigdy nie uległa zapomnieniu, 
choć w drugiej połowie XVI i pierwszej połowie XVII wieku rzeźba tego 
rodzaju nie odgrywała pierwszorzędnej roli. Przynajmniej od ostatniej 
ćwierci wieku XVII obserwujemy jednak odrodzenie się tradycyjnej sny­
cerki w dziełach o wysokiej jakości artystycznej i technicznej. 

Pierwszym krokiem w ramach złożonego procesu wykonania rzeź­
by drewnianej było zgromadzenie odpowiedniego materiału, którym 
w kręgu lwowskim było przede wszystkim drewno lipowe^’’. Nie jest ono 
szczególnie trwałe, ale ma gładką strukturę wewnętrzną i mało wyraziste 
słoje, co pozwala na łatwe cięcie kloca w dowolnym kierunku. Snycerze 
późnogotyccy rzeźbili swe nawet znacznych rozmiarów figury najczęściej 
z jednego kloca drewna lipowego. Jego uzupełnienia dotyczyły tylko naj­
bardziej plastycznych elementów rzeźby^“. Pozyskanie odpowiedniego 
materiału nie było jednak łatwe ani tanie. Pień lipy przyrasta stosunko­
wo powoli, a starsze drzewa często ulegają chorobom i uszkodzeniom. 
Aby temu zaradzić, usuwano zdegradowane fragmenty pnia oraz sęki, 
a na ich miejsce wklejano wstawki z pełnowartościowego drewna. Po­
dobnie postępowano, by zaślepić istniejące pęknięcia pnia; znane są 
przypadki dodatkowego zabezpieczania takich wstawek za pomocą że­
laznych klamer’^’. Niekiedy budowano bryłę rzeźby z kilku, najczęściej 
trzech pionowych elementów, sklejonych i spojonych drewnianymi czo- 
pami^22. Figurę poddawano od strony pleców operacji tzw. korytowania, 
czyli usunięcia rdzenia, co zabezpieczało ją przed pękaniem oraz znacz­
nie redukowało jej wagę (niekiedy drążono od tyłu także głowy figur)’^’. 

W XVIII wieku większość snycerzy nadal stosowała opisane wyżej 
metody techniczne, bardzo zbliżone było też podejście do formalnego 
kształtowania rzeźby, w którym decydującą rolę odgrywał przewidy­
wany sposób ich ekspozycji. Niemal wszystkie wybitne dzieła Johanna 
Georga Pinsla to w gruncie rzecz bardzo głęboko modelowane płasko­
rzeźby, przeznaczone do umieszczenia na płaskim tle. W przypadku ta­
kich prac jak Matka Boska Bolesna i Święty Jan Ewangelista z Hodowicy 
(il. 13, 14) czy Ojcowie Kościoła z Budzanowa (il. 31) ich dostępne dziś 
widoki boczne nie pozwalają na odczytanie nie tylko ich założeń for­
malnych, ale nawet tematu przedstawienia. Ich plecy, tak jak to bywało 
z figurami gotyckich ołtarzy szafowych, pozostawiono nieopracowane 
z punktu widzenia artystycznego. 

Jeżeli chodzi o sposób przygotowania bloku rzeźby - barokowa 
tendencja do kompozycji ruchliwej i nastrzępionej sprawiała, źe uzu­
pełnienia podstawowego pnia lipiny nabrały większego niż uprzednio 
znaczenia. W tej mierze zazwyczaj postępowano jednak powściągliwie. 
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35. J. G. Pinsel, Anioł z ołtarza głównego 
kościoła w Horodence
1 - kołki
— miejsca łączenia klocków drewna
— płasko opracowana powierzchnia klocka 

w miejscu ubytku

34. J. G. Pinsel, Święty Hieronim z ołtarza głównego 
kościoła w Horodence
1 - kołki
— miejsca łączenia klocków drewna
— płasko opracowana powierzchnia klocka 

w miejscu ubytku

Sprengel wspomina o możliwości składania bloku rzeźby z kilku kloc­
ków, ale bliżej jej nie omawia, stwierdzając jedynie, że niektórzy rzeźbia­
rze korzystają z niej „dla wygody"™. Technika znana już w okresie go­
tyku, polegająca na konstrukcji bloku z trzech pionowych segmentów 
spojonych czopami, z ewentualnym dodaniem czwartego, z którego 
rzeźbiono głowę, oraz drążeniu od tyłu wnętrza, była szeroko stoso­
wana także w XVIII wieku. Przykłady można by mnożyć właściwie bez 
ograniczeń. Jedyną trudność stanowi ubóstwo dokumentacji. 

Obok tej tradycyjnej metody konstrukcji bloku rzeźby w licznych 
dziełach powstałych środowisku lwowskim w drugiej połowie wieku 
XVIII można natrafić na inną, którą można by określićjako „mozaikową", 
polegającą na budowie rzeźby ze znacznie większej niż dotąd liczby 
części. Chodziło przy tym nie o znane od dawna dodawanie do podsta­
wowego bloku elementów pozwalających na wykonanie peryferyjnych 
partii rzeźby, jak dłonie, stopy czy fragmenty rozwichrzonych draperii, 
ale o podstawową zasadę, punkt wyjścia dla konstrukcji figury. Snycerz 
przygotowywał w tym celu klocki cięte wzdłuż słoi, które następnie do­
kładnie dopasowywał i sklejał na styk. Segmenty te zestawiano zarów­
no pionowo (metoda charakterystyczna dla warsztatu Pinsla; il. 34, 35), 
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P°lejowski, głowa Świętego Ambrożego z ołtarza głównego katedry łacińskiej we Lwowie

jak i poziomo, piętrząc kolejne warstwy. Łączenia wzmacniano 
drewnianymi kołkami, wbijanymi pod różnymi kątami, by jak najle­
piej neutralizowały naprężenia, czopami o przekroju prostokątnym 
oraz żelaznymi klamrami. Elementy silnie wystające poza trzon bry­
ły i szczególnie narażone na odłamanie (przede wszystkim ramiona 
figur) osadzano na wpustach o różnych przekrojach (metoda ta, zna­
na od dawna, wynikała też z konieczności wykonania dłoni z kloc­
ka wyciętego wzdłuż słojów w celu zmniejszenia ryzyka odłamania 
palców^25) Zapewne stosowano też śruby wpuszczane w głąb kloca, 
a ich główki maskowano drewnianymi kołkami™ Średniej wielkości 
figury budowano z sześciu - ośmiu segmentów, największe, jak rzeźby 
ołtarzowe z Horodenki i z katedry łacińskiej we Lwowie - z kilkunastu. 
Ogląd figur pozbawionych pozłoty lub pobiały pozwala na dokładne 
przyjrzenie się metodzie konstrukcji ich brył. Bez trudu można zauwa­
żyć, że poszczególne elementy były bardzo precyzyjnie dopasowane, 
a linii łączeń nie maskowano zaprawą ani naklejaniem wzdłuż nich 
pasków płótna. Doskonale widoczne są metalowe klamry i drewniane 
kołki; te ostatnie, wobec różnic współczynników obkurczania się drew­
na, niekiedy przebijają nawet warstwę malatury i pozłoty. W figurach, 
które utraciły dołączone elementy, można obserwować gładkie po­
wierzchnie w miejscach klejeń. Dotyczy to także twarzy, które często 
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modelowano w postaci płaskorzeźbionych masek, doklejanych do brył 
głów i dodatkowo stabilizowanych kołkami’’^

W opisany wyżej sposób powstawała bryła, w której zawierał się 
kształt przyszłej figury. W trakcie pracy można ję było w każdej chwili 
rozbudować, doklejając i kołkując dodatkowe elementy. Działania na­
rzucone przez ograniczenia materiałowe zostały w ten sposób prze­
tworzone w metodę usprawniająca pracę. Metoda ta, w pewnym sensie 
mniej szlachetna niż praca w masywnym klocu lipiny, miała liczne zalety. 
Przede wszystkim pozwalała na dowolne formowanie sylwetki rzeźby. 
Nie bez znaczenia było zapewne lepsze wykorzystanie materiału i nie­
wątpliwa redukcja jego kosztów. Snycerz nie ponosił przy tym wielkiego 
ryzyka w trakcie opracowywania figury, gdyż nieudany czy uszkodzo­
ny fragment można było łatwo zastąpić nowym. Budowa bryły rzeź­
by z wielu segmentów redukowała też ryzyko pękania, zabezpieczała 
drewno i sprawiała, że drążenie jej od tyłu było z tego punktu widzenia 
w zasadzie zbędne. 

Wiele wskazuje, że Johann Georg Pinsel był prawdziwym mistrzem 
metody „mozaikowej" i że to on wprowadził ją na szeroką skalę do śro­
dowiska lwowskiego. Nie wiemy, w jakim stopniu owa „mozaikowa" 
metoda była zjawiskiem wyjątkowym na tle innych regionów Rzeczy­
pospolitej i Europy Środkowej. Kwerenda dotycząca rzeźby wieku XVIII 
w środowisku krakowskim nie doprowadziła do ujawnienia tego rodza­
ju przypadków, a przegląd materiału środkowoeuropejskiego pozwolił 
na uchwycenie tylko marginalnych jej przykładów. 

Wstępną obróbkę figury przeprowadzano za pomocą siekiery, na­
stępnie przechodząc do coraz bardziej precyzyjnych dłut o różnych 
profilach ostrza^’’. Niektóre elementy dopracowywano pilnikami. Swo­
istą procedurę techniczną prezentuje grupa Samsona z lwem z kościoła 
w Hodowicy (il. i6). Szata biblijnego herosa została mianowicie wykona­
na z grubej tkaniny usztywnionej gipsem i pozłoconej. Podobnie okry­
to nagość figurki Izaaka z grupy Ofiara Abrahama w tymże kościele’^’ 
(il. 15). Figurze św. Feliksa a Cantalicio z Mariampola (we Lwowskiej Na­
rodowej Galerii Sztuki im. Borysa Wożnickiego; il. 30) przydano nato­
miast gruby sznur opasujący habit świętego zakonnika^’”. 

Pracując nad rzeźbą, snycerz musiał brać pod uwagę planowany 
sposób jej wykończenia. Zaprawa pod złocenia czy warstwa mala- 
tury mają grubość około 1-3 mm, co wymagało odpowiednio głęb­
szego cięcia szczegółów, dla zachowania ich wyrazistości^^L Artyści 
XVIII-wieczni uzyskiwali umiejętności konieczne do polichromowania 
i złocenia figur poprzez tradycję warsztatową, ale również dzięki bo­
gatej literaturze o charakterze podręcznikowym^’^. Największą popu­
larnością cieszył się obszerny traktat francuskiego autora Jeana Felixa 
Watina z roku 1753, wielokrotnie wznawiany w oryginale”’ i w języku 
niemieckim (od roku 1774)”''. Po stu latach ukazało się także wydanie 
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polskie’®®. Specjaliści zbierali też przepisy i recepty, tworząc własne 
tzw. Werkstattbucher'^^. 

Polichromowanie i złocenie figur, elementów małej architektury 
i ornamentyki było w zasadzie zadaniem odrębnym od ich snycerskiego 
wykonania i powierzano je zwykle malarzom uważanym za wyspecjali­
zowanych w tych dziedzinach’^^ Nie wiadomo, jak była zorganizowana 
współpraca pomiędzy snycerzami a pozłotnikami i twórcami polichro­
mii figur, których praca w znacznym stopniu decydowała o ostatecznym 
wyrazie artystycznym dzieł. Należy jednak przyjąć, że w niektórych przy­
najmniej przypadkach polichromia i złocenia powstawały według wska­
zówek i pod bezpośrednim nadzorem snycerza. Trudno sobie wręcz wy­
obrazić, by wykończenie prac Johanna Georga Pinsla, prezentujących 
wysoką integralność koncepcji artystycznej, mogło następować bez 
ścisłego nadzoru ze strony ich twórcy. 

Drugi sposób traktowania powierzchni rzeźb drewnianych przez Jo­
hanna Georga Pinsla polegał na pokrywaniu ich jednolitą białą wyprawą. 
Najlepszym przykładem na zastosowanie tej metody jest, a raczej był, 
monumentalny zespół figur z kościoła Misjonarzy w Horodence. Prze­
słanki takiego postępowania były różne. Ze źródeł wynika, że zdarza­
ły się przypadki odłożenia wykonania złoceń i polichromii z powodów 
finansowych i ostatecznie nigdy nie dochodziło do ich realizacji. Z dru­
giej strony - skontrastowanie jasnych figur z barwnymi strukturami 
marmoryzowanych nastaw ołtarzowych i takimiż malowidłami ścienny­
mi było z pewnością zamierzeniem świadomym. 

Określenie „malowanie na biało" należy przy tym rozumieć w sze­
rokim znaczeniu, obejmującym właściwą biel oraz różne odcienie ja­
snoszare i jasnokremowe. Chodziło bowiem o naśladowanie rozmaitych 
materiałów - od białego marmuru i alabastru po kość słoniową i por­
celanę”®. Rozwiązania takie spotykamy powszechnie we wnętrzach ko­
ściołów i rezydencji niemieckich, austriackich, czeskich i śląskich. Trzeba 
przy tym mieć świadomość, że po 250 latach oddziaływania na po­
wierzchnię rzeźb światła oraz czynników atmosferycznych ścisła identy­
fikacja pierwotnego zamierzenia artysty nie zawsze jest możliwa. 

Jeżeli chodzi o przykłady z kręgu lwowskiego - wstawienie figur po­
krytych gładką białą wyprawą o delikatnym odcieniu szarości do stiuko- 
wych, barwnych ołtarzy katedry łacińskiej z czasu jej modernizacji 
prowadzonej na zlecenie abpa Wacława Hieronima Sierakowskiego 
z pewnością miało sugerować, że są to rzeźby marmurowe. „Bieleniem 
osób" w katedrze zajmowali się specjaliści określani mianem mozaistów, 
których głównym zadaniem była marmoryzacja struktur ołtarzowych. 
Materiały archiwalne świadczą o tym, że stosowano również imitację 
porcelany i alabastru. W inwentarzu kościoła w Chocimierzu z roku 1775 
odnotowano „statuy dwie wielkie między kolumnami, także aniołowie 
i serafinowie snycerskiej roboty, porcylanowo malowane i polerowane"’®®. 
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37. J. G. Pinsel, Święty Feliks (fragment) z kościoła
Sióstr Miłosierdzia (dawniej Kapucynów) w Mariampolu

W kręgu lwowskim stosowano technikę zbliżoną do szypolenu, opi­
sanego przez wspomnianego wyżej Jeana Felixa Watina, co wykazały 
badania figur w ołtarzu głównym katedry łacińskiej’"“’. Rzeźba Świętego 
Feliksa a Cantalicio autorstwa Pinsla, pochodząca z klasztoru Szarytek 
(pierwotnie Kapucynów) w Mariampolu, nie przeszła tego rodzaju ba­
dań, ale jej świetnie zachowana biała powłoka, w najmniejszym stop­
niu niedeformująca precyzyjnego, niemal drobiazgowego opracowania 
szczegółów (il. 37), najprawdopodobniej prezentuje technikę szypolenu 
w wysokiej klasy wykonaniu autorskim. 

Rzeźba w kamieniu. Zabytki rzeźby kamiennej powstałe w kręgu lwow­
skim to przede wszystkim elementy dekoracji fasad budowli sakralnych 
oraz wolnostojące figury świętych. Nagrobki zawierające elementy 
figuralne, stanowiące główny zasób rzeźby XVI i XVII wieku, są rzadkie. 
Rzeźbiarze lwowscy pracujący w kamieniu nie mieli wielkiego wybo­
ru, jeżeli chodzi o dostępne materiały. Najczęściej stosowano sławny
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38. J Q 
^'^•Jura

tzw. kamień polański - kremowy wapień wy­
dobywany w Polanie koło Szczerca, około 
28 kilometrów na południe od Lwowa. Kamie­
niołomy w sąsiadującym z Polaną Krasowie 
(Krassowie) były czynne przynajmniej od trze­
ciej ćwierci wieku XVI. Zgodnie z umową za­
wartą 26 lutego 1756 roku przez biskupa Leona 
Szeptyckiego z Bernardem Meretynem, z tego 
właśnie materiału miała być wykonana „robo­
ta kamieniarska ab extra" oraz - jak wszyst­
ko na to wskazuje - również rzeźby figuralne 
na fasadzie katedry św. Jura^'*^ (il. 18-20). 

W przeciwieństwie do praktyki snycerskiej, 
polegającej na budowie bryły figury z wielu 
klocków drewna, w rzeźbie kamiennej starano 
się ograniczyć liczbę bloków. Umowa na do­
kończenie fabryki katedry św. Jura z roku 1756 
zawiera zapis, źe figury Świętego Atanaze­
go i Świętego Leona na fasadzie mają być 
„z dwóch sztuk nieznacznie spajane". W odnie­
sieniu do licznych latarń (lampionów) do ilu­
minacji świątyni ustalono, źe „każdy z trzech 
sztuk najwięcej powinien być składany"*'*^. 

Bloki kamienne łączono ze sobą za pomo­
cą ołowianych lub żelaznych czopów i klamer^''^ 
a łączenia maskowano wodoodpornym kitem’'*^. 

'-Pinsel, Święty Jerzy na szczycie fasady katedry Narzędzia rzeźbiarza pracującego w kamieniu były zbliżone do tych, 
We Lwowie, widok od tyłu, 2012 których używali rzemieślnicy kamieniarze, ale znacznie bardziej zróżni­

cowane i wyrafinowane. Obejmowały przede wszystkim znaczną liczbę 
rozmaitych dłut, pilników i świdrów’"*®. 

Weryfikacja w materiale zabytkowym zapisów w umowach dotyczą­
cych liczby elementów kamiennych składających się na poszczególne fi­
gury jest bardzo trudna. Szczególną zagadkę stanowi arcydzieło techniki 
kamieniarskiej (pomijając tu wartość ściśle artystyczną), jakim jest grupa 
Świętego Jerzego na szczycie fasady katedry św. Jura*"*®. Dostępne foto­
grafie nie pozwalają na stwierdzenie, z ilu elementów kamiennych zbudo­
wano jej skrajnie ruchliwą, ażurową i nastrzępioną sylwetkę, a tym mniej 
na ustalenie sposobów ich łączenia. Jedyny w swoim rodzaju jest system 
filigranowych podpórek w formie kilkunastu graniastych prętów odku­
tych z żelaza (il. 38), przez dwa i pół stulecia spełniających funkcję stabi­
lizującą rzeźby, a z poziomu placyku przed fasadą niemal niewidocznych. 

Osobna kwestia to opracowanie powierzchni rzeźby. W kultu­
rze nowożytnej, przesiąkniętej kultem antyku, niemal każda rzeźba, 
a szczególnie kamienna, stanowiła odniesienie do tradycji starożytnej.  
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w ówczesnym stanie wiedzy przede wszystkim rzymskiej. W konse­
kwencji każdy kamień, z którego ją odkuto, stanowił materiał zastępczy 
w stosunku do białych marmurów śródziemnomorskich, szczególnie 
z Paros i z doskonale znanych w całej Europie łomów w Carrarze i okoli­
cy. Żadna z odmian wapienia używanego jako materiał rzeźbiarski w Eu­
ropie Środkowej nie mogła się z nim równać z punktu widzenia jedno­
litości struktury i niezrównanych właściwości odbijania, a jednocześnie 
absorbowania światła. Tak było i z kamieniem polańskim, szeroko sto­
sowanym w kręgu lwowskim jako materiał do odkuwania elementów 
architektonicznych i rzeźb figuralnych. 

Problemom tym starano się zaradzić, powszechnie stosując różne 
techniki impregnowania i malowania rzeźb kamiennych. Jean Félix Watin 
twierdzi, że receptura zwana szypolenem, pozwalająca na upodobnianie 
drewna do białego marmuru, oparta na bieli ołowiowej i oleju, może być 
stosowana, z minimalnymi modyfikacjami, także do kamienia^''T

Również w kręgu lwowskim niewątpliwie stosowano prakty­
kę malarskiego wyprawiania powierzchni rzeźb kamiennych, choć 
dysponujemy tylko jedną wzmianką źródłową na ten temat. W dniu 
22 lipca 1772 roku zapłacono „Jerzemu Domkowiczowi malarzowi od 
malowania, złocenia i kitowania Ś. Jerzego i konia złp 36" oraz „te­
muż malarzowi od malowania sześciu latarni na tejże facjacie cerkiew­
nej złp 36"^^®. Obecny stan kamiennych rzeźb lwowskich (i nie tylko 
lwowskich) jest z pewnością daleki od pierwotnego. Pomijając nawet 
zabrudzenia i przebarwiania kamienia, ich chropowata powierzchnia 
zamiast odbijać absorbuje światło słoneczne, a liczne drobne ubytki 
pokrywają ją siecią mikrocieni. Brak zaprawy, wypłukanej przez desz­
cze, ujawnia pewne przerysowanie szczegółów, odkuwanych z założe­
niem, że jej warstwa o niewielkiej, ale zauważalnej grubości złagodzi 
je i wygładzi. Nie wiemy, jaka wersja technologii była stosowana przez 
rzeźbiarzy lwowskich, toteż trudno sobie wyobrazić w szczegółach 
oryginalny sposób opracowania powierzchni wykonywanych przez 
nich rzeźb kamiennych. Niemniej można przyjąć, że pokrywająca je 
wyprawa nie była śnieżnobiała (bo taki nie jest też marmur kararyjski), 
lecz prawdopodobnie jasnokremowa lub jasnoszara. 

O ile na temat „marmurowej" bieli rzeźb lwowskich możemy się 
wypowiadać tylko na podstawie materiału porównawczego z epoki, 
o tyle - jak się wydaje - dysponujemy materialnym śladem świadczą­
cym o ich polichromowaniu. Jest nim figura Matki Boskiej Niepokala­
nej, stojąca na wysokiej kolumnie w sąsiedztwie kościoła parafialnego 
w Nowosiółkach Zahalczyckich, będąca, jak wszystko na to wskazu­
je, najwcześniejszym znanym dziełem Johanna Georga Pinsla (il. 1). 
Płaszcz, którego rozwichrzone fałdy otulają postać Madonny, ma bo­
wiem barwę czerwoną, a barwa żółta jest widoczna na jego podszewce 
oraz na półksiężycu u stóp figury. Ów pozornie jednoznaczny dowód
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musi być jednak traktowany ze znaczną ostrożnością, gdyż przy po­
większeniu zdjęcia widać, że barwy stosunkowo jednolicie pokrywa­
ją silnie zdegradowaną, porowatą powierzchnię kamienia. Z drugiej 
strony - wtórne pomalowanie figury wymagałoby znacznego wysił­
ku, przede wszystkim budowy wysokiego rusztowania. Argumentem 
przeciwko zaistnieniu tego rodzaju „konserwacji" są ubytki gwiazd 
w nimbie Matki Boskiej, które można było łatwo uzupełnić, mając do­
stęp do figury. Kwestię tę mogłyby ewentualnie rozstrzygnąć szczegó­
łowe badania struktury kamienia i barwników, których przeprowadze­
nie trudno jednak sobie wyobrazić w najśmielszych nawet marzeniach. 

* *

Rola Johanna Georga Pinsla w wykreowaniu niezwykle oryginalnego 
zjawiska artystycznego w postaci rzeźby lwowskiej w drugiej połowie 
XVIII wieku była ogromna. Jego rozwiązania formalne, ale także tech­
niczne, były wielokrotnie naśladowane. Powtórzenia niektórych jego 
kompozycji tworzą całe serie liczące nawet osiem elementów. Z jego 
sztuki wywodzą się najbardziej charakterystyczne cechy szkoły - silna 
ekspresja i bogactwo draperii, decydujących o formie figury. Właści­
wie wszyscy rzeźbiarze lwowscy z okresu około 1760-1790 nawiązywali 
do jego sztuki, a bezpośrednimi jego uczniami byli najwybitniejsi rzeź­
biarze młodszego pokolenia - Piotr i Maciej Polejowscy. 

Pinsel był ostatnim wielkim rzeźbiarzem europejskim późnego 
baroku, nieustępującym, a w wielu przypadkach przewyższającym cie­
szących się wielką sławą rzeźbiarzy bawarskich z Johannem Baptistem 
Straubem i Ignazem Guntherem na czele. Na tle szczegółowo udoku­
mentowanych dziejów sztuki europejskiej wieku XVIII przypadek Johan­
na Georga Pinsla stanowi przy tym prawdziwe curiosum. Wybitny arty­
sta pozostawił po sobie minimalną liczbę dokumentów, a jego dzieło 
zostało zmasakrowane przez dramatyczne wydarzenia historyczne. Nie 
mielibyśmy dziś szans na spotkanie z jego sztuką, gdyby nie dokumen­
tacja fotograficzna wykonana w okresie międzywojennym oraz ratunko­
we działania Borysa Woźnickiego z lat sześćdziesiątych wieku XX. Dzięki 
wysiłkowi niewielkiej grupy badaczy artysta zajmuje już istotne miejsce 
w polskiej i ukraińskiej historii sztuki i stopniowo zaczyna przebijać się 
do podręczników sztuki powszechnej. 
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Na ten temat zob. w niniejszym tomie, s. 9-11. 
Rozdział oparty w znacznym stopniu na ustaleniach zawartych 
w: Ostrowski 1996. 
Ostrowski 1993a, s. 28; Krasny, Ostrowski 1995, s. 340-341. 
Mańkowski 1937, s. 159-160. 

Brzezina 1996, s. 196, 200-201. 
Zob. Volk, Kozyr 2001, s. 6. 
Sugestię taką zawarto w: Woźnicki, Opanasenko 1987, s. 3; póź­
niej powrócił do niej Koran 2008, s. 531. Przydomek taki musiałby 
brzmieć Pilsner. 
Głębsza analiza tego problemu przekracza kompetencje autora, 
należy jednak zwrócić uwagę, że wśród materiałów dotyczących 
południowoniemieckich artystów XV—XVIII wieku można wskazać 
liczne przykłady powiązania nazwiska z zawodem uprawianym 
przez daną osobę lub przynajmniej przez jej ojca, np. Andreas 
Schnitzer - rzeźbiarz; Jörg Plattner - kowal pracujący w miedzi; 
Heinrich Schmeltzer - złotnik; Ulrich i Veit Stainwender - kamienia­

rze; Hans Joseph Saltner- (malarz), syn urzędnika salinowego; zob. 
Liedke 1980a, s. 68, 71, 73; Liedke 1980b, s. 158; Liedke 1980c, s. 124, 

134-
Zob. Liedke 1978, s. 55-56. Zjawisko to prowadziło do powsta­
nia prawdziwych „dynastii" rzeźbiarskich: Auwerów, Mutschelów, 
Schwanthalerów, Straubów (i Messerschmidtów), Ziirnów. Gęstą 
sieć powiązań rodzin uprawiających malarstwo i inne zawody arty­
styczne w Dolnej Bawarii ukazuje książka Barockmaler 1982, szcze­

gólnie s. 209-213. Zob. też Kalinowski 1995, s. 110. 
Rastawiecki, t. 2, 1850, s. 221. 

Aleksandrowycz 1992/1993. 
Ostrowski 1993a, s. 28; Krasny, Ostrowski 1995, s. 341. Termin iuvenis 
został w zapisie wyraźnie skontrastowany z wdowim stanem Ma­

rianny Kieyt. Volk, Kozyr 2001, s. 6-7 interpretują ów termin jako 
określenie sytuacji zawodowej Pinsla i zwracają uwagę, że w na­
stępnym roku (w akcie chrztu jego syna Bernarda) nazwano go 
już mistrzem. To ostatnie określenie należy traktować jako czysto 
opisowe. W Buczaczu nie było cechu ani innej organizacji, która 
mogłaby nadać artyście tego rodzaju tytuł. 
Schindler 1978, s. 276. 
Schindler 1985, s. 266; Kienzl 1986, s. 24; Kalinowski 1995, s. 110. 
Volk, Kozyr 2001, s. 7, sytuują datę urodzenia artysty w latach 1725- 
1730, a Sito 2008, s. 87 - około roku 1710. 
Ostrowski 1993a, s. 28; Krasny, Ostrowski 1995, s. 340-341. 
Brzezina 1996, s. 196, 200-201. 
Mańkowski 1937, s. 159-160. 

Ostrowski ig93a, s. 28; Krasny, Ostrowski 1995, s. 340-341. 
Możliwość uzyskania dyspensy zależała od pozycji społecznej za­
interesowanej osoby. Jan Sobieski poślubił Marię Kazimierę de la 
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Grange d'Arquien w pięć tygodni po śmierci jej pierwszego męża, 

Jana Zamoyskiego. Ślub ten miał charakter nieoficjalny, ale po na­
stępnych siedmiu tygodniach (a więc po zaledwie trzymiesięcznej 
żałobie) nastąpiły uroczyste zaślubiny, które pobłogosławił nun­
cjusz Antonio Pignatelli, późniejszy papież Innocenty XII. 
Schindler 1985, s. 268. 
Liedke 1978, s. 55; Barockmaler 1982, s. 211-212. To samo zjawisko 
w odniesieniu do środowiska włoskiego w epoce baroku notuje 

Montagu 1989, s. 4. 
Udział ten był w rzeczywistości jeszcze mniejszy, gdyż zestawienie 
obejmuje tylko część synów artystów szkolonych w warsztatach 
własnych ojców. Dwunastu uczniów pochodziło ze Szwabii, ośmiu 

- z Tyrolu, sześciu - z pozostałych prowincji austriackich, czterech - 

z Badenii-Wirtembergii, a po jednym z Nadrenii (Moguncja), Szwaj­
carii (Bazylea), Czech, Palatynatu i Frankonii. Zob. Liedke 1980a, 
s. 64-74; Liedke 1980c, s. 119-143. 

Liedke 1983, s. 11; Liedke 1985, s. 14-16. Warto zaznaczyć, że termino­
logia niemiecka rozróżnia właściwego artystę dworskiego (Hofma­
ler, Hofbildhauer) od artysty uprawiającego zawód na podstawie 
przywileju monarszego (hofbefreite Maler, Bildhauer). \N Mona­
chium było w XVIII wieku sześć warsztatów rzeźbiarskich, pracują­
cych na podstawie prawa miejskiego. Z pozostałych miast bawar­
skich tylko Ingolstadt, Landshut i Weilheim miały po dwa warsztaty. 
Volk 1991, s. 10. 
Krummer-Schroth 1987, s. 9-10; na temat Wentzingera zob. też: 
Durian-Ress 2010: Freiburg baroque 2010. 
Liedke 1978, s. 54. 

Ertinger 1907, s. 38, 56-57. 
Liedke 1978, s. 57, zwraca uwagę na niewielką liczbę przybyszów 
z sąsiadującej z Bawarią Frankonii wśród malarzy i rzeźbiarzy mo­
nachijskich XVI—XVIII wieku. Tylko jeden Frankończyk znalazł się też 

na liście uczniów w Monachium. Charakterystyczne różnice wystę­
pują pomiędzy trasą Hohendorfa, przebiegającą przeważnie przez 
okolice protestanckie, oraz Ertingera, obracającego się niemal wy­
łącznie w środowiskach katolickich. 

Liedke 1978, s. 58 daje tu jako przykład rzeźbiarską rodzinę Strau- 
bów pochodzącą z Wiesensteigu w Badenii-Wirtembergii, której 
najwybitniejszy przedstawiciel, Johann Baptist, uzyskał wybitną po­

zycję w Monachium, ale czterej inni trafili do Styrii (Grazu i Radkers- 
burga), Mariboru w dzisiejszej Słowenii oraz Zagrzebia. 
Liedke 1978, s. 56-57 wylicza 56 obcych wśród malarzy i rzeźbiarzy 
monachijskich XVI—XVIII wieku. Pełna liczba działających w owym 
czasie kierowników warsztatów jest trudna do uchwycenia, praw­
dopodobnie było ich jednak najwyżej dwustu; obcy stanowili więc 

około 28 procent. 
Liedke 1983, s. 5-11. 

Zob. Röder 1934, s. 135. 
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Niestety, dość dokładnie zbadana genealogia rodziny \A/entzinge- 
rów nie ujawnia osób, które mogłyby być tożsame z Sebastianem 
i Fabianem Fesingerami; zob. Brommer 1985, s. 149-175; Krummer- 

-Schroth 1987, s. 253. 
Żyła 1923, s. 72. 

Hołubec 1937, s. 581. 
Tatarkiewicz 1938, s. 217-219. 
Woźnicki, Opanasenko 1987, s. 3. 
Krwawycz 1998, s. 136. 
Zob. np. Karpiński 1898, s. 74-75. 
Na temat Mikołaja Bazylego Potockiego zob. m. in. PSB, t. 28, 1984- 

1985, s. 113-115; Woźnicki 2005. Potocki jest bohaterem licznych 
utworów literackich z XIX wieku. 

Ostrowski 1993a, s. 28; Krasny, Ostrowski 1995, s. 340-341. 
Ostrowski 1993a, s. 28; Krasny, Ostrowski 1995, s. 340-341. 
Major Węgierski był komendantem Buczacza, a od roku 1754 
dowódcą prywatnego oddziału piechoty Mikołaja Potockiego; 
zob. Barącz 1882, s. 33. 

Hornung 1937b, s. 52-53, 72; Hornung 1976, s. 128, 135. 
Volk, Kozyr 2001; Kozyr 2003. 

Szczegółowe analizy dzieł Pinsla z Buczacza, Horodenki, Hodowicy, 
kościoła św. Marcina we Lwowie, Mariampola, Monasterzysk i Ru- 
komysza są zawarte w: Johann Georg Pinsel 2012, s. 98-151. 
Brzezina 1996, s. 196, 200-202. 

Mańkowski 1937, s. 88, 97, 159-160. 
Druga zachowana rzeźba z Monasterzysk - mocno uszkodzona 
figurka proroka - jeżeli jest dziełem Pinsla, to na tle jego twórczości 
zajmuje pozycję marginalną. 
Betlej 2010, s. 269. 

O organizacji warsztatu Meretyna oraz o jego współpracy z Pinslern 
zob. m. in. Krasny 1995, s. 67-68; Krasny 2005, s. 162-167. 
Gębarowicz 1986, s. 14-15; Lubczenko 1967, s. 23-24, oraz Krwawycz 
1991, s. 97-98 niesłusznie uważali Meretyna za autora płaskorzeźby. 
Pieczęć Meretyna towarzyszącą podpisowi omawia w kontekście 

socjologicznym Krasny 2001b. 
Gębarowicz 1986, s. 15. Umowę cytuje Mańkowski 1932, s. 142. 
Hornung 1937b, s. 20, 24-26, 30-33. 
Ghodzi tu przede wszystkim o rzeźby z cerkwi Pokrowy w Buczaczu, 

''''Zniesionej po śmierci Pinsla. 
Brzezina, Ostrowski 2005, s. 88-89; Ostrowski 2006, s. 238-240. 
Warto zwrócić uwagę, źe swobodną kopię figury Matki Boskiej Nie­

pokalanej stanowi drewniana rzeźba anioła zachowana w kościele 
w Nowosiółkach. 
Na figury zwrócił uwagę Bochnak 1931, s. 57-58, nie wiąźąc ich 

jednak z nazwiskiem Pinsla, któremu przypisał je Hornung 1976, 
s. 68-69. Szeroko omawia je Krasny 1995. 
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Ich poszukiwania, prowadzone przez Borysa Woźnickiego, nie 
dały rezultatów. Miejscowi mieszkańcy przechowali jedynie głowy 
Świętego Jana Nepomucena i dwóch aniołków z postumentu, które 
obecnie znajdują się w Tarnopolskim Obwodowym Muzeum Krajo­
znawczym (Stecko 2007, s. 27). W ostatnich latach na postumentach 
ustawiono nowe rzeźby, nawiązujące do zniszczonych oryginałów. 
Budowa ratusza według projektu Meretyna jest sytuowana na oko­
ło 1750 rok, zob. Hornung 1976, s. 68; Pamiatniki, t. 4, 1986, s. 54. 
Bochnak 1931, s. 58-61; Mańkowski 1937, s. 88-89, ¡I- 57-61; Hor­
nung 1976, s. 66-67 (autor widzi w figurach z ratusza 12 prac Her­
kulesa}. 
Mańkowski 1937, s. 32-33, il. 62, 68; Hornung 1976, s. 70-78, il. 5o- 
70, 137, 141; Woźnicki, Opanasenko 1987, s. 6, nr 8; Woźnicki 1989, 
s. 13-14, nr 7, 17, 18, il. 5, 6; Woźnicki 1990, s. 19-21, nr 7, 16, 17. 
Volk, Kozyr 2001, s. 8-9, il, 4, 5; Kozyr 2003; Krasny, Ostrowski 2010, 
s. 100, il. 125, 126, 134, 137, 140-141. 
Brzezina 1996, s. 196, 200-202. 
Bochnak 1931, s. 42-44, il. 36, 37. 
Hornung 1937b, s. 19-20; Hornung 1976, s. 40-41. 
Mańkowski 1937, s. 38, 85, 87. 
Gębarowicz 1986, s. 12, 19, 40. 

Adamski 2011, s. 258, 265-267, il. 607, 608. Rachunki zawierające 
nazwisko Pinsla opublikowała Brzezina 1996, s. 196, 200-202. 
Ostrowski 2006, s. 241. W ołtarzu głównym kościoła św. Marcina 
znajdowały się jeszcze figury Świętej Barbary i Świętej Katarzyny (? ), 

obecnie w zbiorach Lwowskiej Narodowej Galerii Sztuki im. Borysa 
Woźnickiego, które są dziełem innej ręki. 
Meretyn przejął budowę katedry w roku 1754, ostateczna umowa 
na dokończenie prac została zawarta w 1756; zob. Mańkowski 1932, 
s. 108, 141-145, wzmianka o rzeźbach s. 142. 
Mańkowski 1937, s. 91-93. Na rzeźby w Hodowicy jako pierwszy 
zwrócił uwagę Bołoz-Antoniewicz 1906, s. 4, a następnie Bochnak 

1931, s. 51-54. 
Hornung 1937b, s. 29-33; Hornung 1976, s. 43-45. 
Mańkowski 1928, s. 77; Mańkowski 1937, s. 88, 159-160. Bardzo nie­
jasny sposób zaksięgowania wydatków na rzeźby uniemożliwia jed­
noznaczne ustalenie kosztów ich wykonania. Mańkowski był zdania, 
źe za trzy figury zapłacono w latach 1759-1761 łącznie 22 679 złp 

22 gr. Hornung 1976, s. 80 mechanicznie zsumował wszystkie pozy­
cje figurujące w wykazie, co dało nierealną kwotę prawie 37 tys. złp. 
Szengera 2007, s. 114 jest zdania źe stojące figury świętych koszto­
wały po 800 złp, a posąg konny około 3000 złp. 
Mańkowski 1937, s. 160. 

Mańkowski 1937, s. 39; Hornung 1976, s. 86 interpretuje to stwier­
dzenie jako „ok. 1755". Autor ten konsekwentnie przypisywał 
obydwie postacie aniołów Antoniemu Osińskiemu; zob. Hornung 

1937b, s. 24-25. 
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Mańkowski 1937, s. 97-98; autor próbował identyfikować owego 
rycerza jako św. Michała Archanioła, co jest oczywiście niesłuszne, 
gdyż figura tego świętego znajdowała się w ołtarzu głównym. 
Na temat złożonej problematyki wzoru kompozycyjnej sceny i jej 

oryginalnej ikonografii zob. Ostrowski 2020a. 
Identyfikacja ikonografii figur wg Sito 2004, s. 693-694; wcześniej 
były one określane jako Święty Wincenty a Paulo i Święty Franciszek 
Borgiasz. 
Hornung 1976, s. 113, il. 143. 
Woźnicki, Opanasenko 1987, s. 12, nr 34, 35; Wożnicki 1989, s. 15, 
nr 23, il. 11, 12; Woźnicki 1990, s. 30-32, nr 50, 51. 
Woźnicki 2005, s. 56; Woźnicki 2007, s. 52, 53, nr 25, 26. 
Ostrowski 1993a, s. 25. 
Ostrowski 1994, s. 86. 
Hornung 1976, s. 113; Sito 2004, s. 699-700. 
Woźnicki 2004, s. 6-7. 
Szerzej na temat figury zob. Ostrowski 2012b, s. 98. 

Adamski 2011, s. 265; tu także stan badań na temat rzeźby. 
Bołoz-Antoniewicz 1906, s. 12. 
Bochnak 1931, s. 38-41. 

Hornung 1937b, s. 20-21, 60; atrybucję tę przyjęli Gębarowicz 1986, 
s. 28 i Karpowicz 1985a, s. 206. 
Mańkowski 1937, s. 87, 102. 

Woźnicki, Opanasenko 1987, s. 8; Woźnicki 1990, s. 26; Ostrowski 
1990a, s. 151-152. 
Teatr i mistyka 1993, s. Il. 59-ll. 61. 
Zob. Hornung 1976, s. 122-123, il. 97, 98; Betlej 1995a; Zbiory 2006, 
s. 44-51, nr i5a-i5d; Blaschke 2009, s. 41, 45, il. 70-75. 
Ostrowski 1994, s. 80-81, 89, przyp. 14, il. 26; Krasny 2006, s. 37, il. 49. 
Petrus 1994, s. 104, 120, il. 299, 300. 
Nestorów 2011b, s. 374, 379-380, il. 774. 
Hornung 1976, s. 110-111; Ostrowski 2011, s. 49-51, il. 72. 
W roku 2001 przypisano artyście z kręgu Pinsla stosunkowo dużą 
(22 cm) figurkę Immaculaty (zob. Kleine Ekstasen 2001, s. 122, nr 50. 

Atrybucja ta jest mało prawdopodobna, świadczy jednak o pewnej 
popularności, którą Pinsel zaczyna się cieszyć wśród zagranicznych 

historyków sztuki. 
Zob. Volk, Kozyr 2001; Kozyr 2003. 
Bochnak 1931, s. 39; Mańkowski 1937, s. 87. 102

103 Zob. Ostrowski 2000, s. 203. Wyjątkowo silny patos i ekspresję rzeź­

by lwowskiej na tle współczesnej sztuki europejskiej podkreśla 
DaCosta Kaufmann 1995, s. 387. 

104 Nie znaczy to jednak, by geometryzacja draperii była nieznana 
w innych środowiskach. Na podobne zjawiska w rzeźbie barokowej 
(Gianiorenzo Bernini, Camillo Rusconi, Diego Francesco Carlone, 
Paul Egell, Josef Winterhalder, Andreas Zahner, Severin Tischler, 

Ignaz Günther) wskazuje Pavlicek 2008, s. 36-38, który w ramach 
tego nurtu sytuuje rzeźbiarzy lwowskich z Pinslern na czele. Warto

110
111

112

113
114

115

zwrócić uwagę, że tendencję do geometryzacji draperii spotyka się 
też w malarstwie francuskim - od Hyacithe'a Rigauda po Jeana- 

-Marca Nattiera. 

105 Mańkowski 1937, s. 146-148. 
106 Hornung 1976, s. 151-157. 
107 Koran 1991; Sito 2008, s. 87-89. 
108 Woźnicki, Opanasenko 1987, s. 3. 
109 Woźnicki 1989, s. 8-9; Woźnicki 1990, s. 11; Woźnicki 1991, s. 111-113; 

Woźnicki 2011, s. 53-57. 
Ostrowski i998a; Ostrowski 19980. 
Pozzo, t. 2, 1698 (i liczne późniejsze wydania), fig. 60. Wpływ trakta­
tu na sztukę polska omówił Kowalczyk 1975, s. 162-178 i 335-350. 
Ostrowski 2020C, s. 

Ostrowski 2020C, s. 779-781. 
Omawiane bozzetto Berniniego bywa wskazywane jako wzór dla 
dzieł Ignaza Gunthera, przede wszystkim figur w ołtarzu głów­
nym kościoła Norbertanów w Freising-Neustift z roku 1765 (Wo- 
eckel 1975, s. 403) oraz figury Świętego Piotra w kaplicy pała­

cowej w Suniching z roku 1760 (Statnik 2019, s. 222-223, 'I- 333/ 
334). We wszystkich tych przypadkach skala podobieństwa jest 
nieporównywalna w stosunku do analizowanego Świętego Jo­
achima z Horodenki. 
Aktualny wykaz bibliografii zob. https: //harvardartmuseums. org/ 
art/230503 [dostęp: 30 XI 2022]. 
Ostrowski 2020C. 

Bochnak 1931; Mańkowski 1937; Hornung 1976; Sito 2008. 
Klasyczny podział na północną strefę dębu i południową lipy nie 
jest precyzyjny ani jednoznaczny. W dokładnie przebadanej ko­
lekcji należącej do Herzogliches Georgianum w Monachium (317 
pozycji) znajduje się około 10 procent rzeźb wykonanych z drewna 

innego niż lipina (topola 3 procent, sosna i wierzba po 2 procent, 
dąb zaledwie 1 procent). Co ciekawe, udział ten jest znacznie wyż­
szy wśród obiektów XIV- i XV-wiecznych niż późniejszych. Spo­
śród 354 rzeźb w Bayerisches Nationalmuseum 79 procent zostało 
wykonanych z lipiny, aż 7 procent z sośniny, 4 procent z wierzbiny 

i 2 procent z topoli; zob. Raudies 2010, s. 126-127, 138. Multscher, 
najwybitniejszy rzeźbiarz pracujący w Ulm w 2. i 3. ćwierci XV 
wieku, używał głównie drewna wierzbowego i topolowego, zob. 
Popp 2002, s. 212; Raudies 2010, s. 156. 
Botaniczne, techniczne i kulturowe kwestie związane z lipą jako 

gatunkiem drzewa (lipa była niegdyś uważana za drzewo święte) 
oraz drewnem lipowym omawia Baxandall 1984, s. 38-49; zob. też 
Kotrba 1982, s. 88-92. 

120 Wilm 1923, s. 36, 40, 46. Wśród 55 przykładów przebadanych przez 
Raudies 85 procent uzupełnień wykonano z lipiny, a więc tego sa­
mego gatunku drewna, co główny blok; zob. Raudies 2010, s. 161- 

162. Kwestię uzupełnień autorka omawia szerzej na s. 181-184. 

Raudies 2010, s. 180. 
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122 Wilm 1923, s. 36-37 uważa takie postępowanie za bardzo rzad­
kie. Kotrba 1982, s. 221-222, il. 102-104 podaje kilka przypadków, 
nie wskazując na ich wyjątkowość. Zob. też Westhoff 1993, s. 261; 
Schurmann 2004, s. 143-144. W przypadku sceny wieloosobowej 
budowa bloku rzeźby z kilku części była w zasadzie koniecznością, 
choć np. Święta Anna Samotrzeć z Muzeum Diecezjalnego w Tarno­
wie została wykonana z jednego pnia. 

123 Wilm 1923, s. 39-40, 48-49; Huth 1967, s. 55; Baxandall 1984, s. 46- 
49; Westhoff 1993, s. 256-258; Popp 2002, s. 216-217; Schurmann 
2004, s. 137-138. 

124 Sprengel 1772, s. 174. Autor ten zdaje sobie sprawę, że w rzeźbie 
drewnianej konieczne jest domontowywanie elementów silnie wy­
stających poza trzon figury. Technikę budowy bryły rzeźby z kilku 
kloców traktuje jako metodę opcjonalną. 

125 Zob. Kotrba 1982, s. 151. 
126 Pisze o tym Sprengel 1772, s. 174. 
127 Jako przykład można tu wskazać figurę Świętej Anny z ołtarza 

głównego kościoła Misjonarzy w Horodence. W czasie konser­
wacji ołtarza głównego katedry łacińskiej przejściowo odspojo­
no górną partię głowy figury Świętego Ambrożego wraz z infułą, 

odsłaniając jej gładko opracowaną partię spodnią, oryginalnie 
połączoną z całością rzeźby przez klejenie wzmocnione kołkiem 
(il. 36). 

128 Wagner 2007, s. 156-159 identyfikuje ślady użycia różnego ro­

dzaju dłut przy wykonaniu rzeźby Personifikacja Nadziei (? ) 
z warsztatu Christiana Bernarda Schmidta (obecnie w Muzeum 
Warmińskim w Lidzbarku Warmińskim - oddziale Muzeum War­
mii i Mazur w Olsztynie). Zob. też Wagner 2009, s. 169-175. 

IZ9 Gębarowicz 1986, s. 15. Podobne praktyki były znane w okre­
sie baroku w Rzymie, zob. Montagu 1989, s. 113. Odpowiednio 
spreparowane tekstylne draperie można też odnaleźć w niektó­
rych dziełach Ignaza Giinthera. Vasari zalecał podobną technikę 
Wykonywania draperii na glinianych modelach; zob. Vasari, t. 1, 
1985, s. 132. Znane są też przykłady drewnianych rzeźb z róż­
nych czasów, do których wykończenia użyto skóry. W grupie 
Pieto (2. połowa XIV wieku, Wetzlar, katedra) ze skóry pokrytej 
gruntem i malaturą wykonano maforium Matki Boskiej; zob. Tau- 
bert 2016, s. 34. Figura Ecce Homo (ok. 1640-1750, Monachium, 

Herzogliches Georgianum), jest niemal w całości pokryta skórą, 
w której wymodelowano, a następnie ekspresyjnie pomalowano 
rany Chrystusa; zob. Raudies 2010, s. 185. 

130 Betlej 2002, s. 246. 
^31 Wilm 1923, s. 38 (w odniesieniu do rzeźby gotyckiej). 

132 Speckhardt 2014, s. 262-272 podaje wykaz kilkunastu niemieckoję­
zycznych publikacji tego rodzaju wydanych w XVIII wieku. 

133 Watin 1774a i następne wydania. 
134 Watin 1774b. 
135 Watin 1854. 
136 Zob. Werkstattbuch 2002. 
137 Pisze o tym wyraźnie Sprengel 1772, s. 185-186. 
138 Techniki te omawia Speckhardt 2014, s. 74-78; na s. 312-316 podaje 

odpowiednie recepty zawarte w XVIII-wiecznych źródłach. 
139 Blaschke 2010, s. 47. 
140 Wiłkojć 2008. 
141 Mańkowski 1932, s. 142. 
142 Ibidem, s. 142. 
143 Zob. Sprengel 1772, s. 76, 81-82 (w odniesieniu do prac kamie­

niarskich). Z kolei Carradori 1802, s. XXVIII—XXIX, opisuje sposoby 
łączenia elementów marmurowych tylko w aspekcie restauracji 
rzeźb starożytnych; zaleca czopy o przekroju kwadratowym lub 

ośmiobocznym, z żelaza, miedzi lub mosiądzu, a przy dużej wadze 
dodawanego elementu - także klamry montowane poprzecznie 
do linii połączenia, a następnie maskowane odpowiednimi ka­
wałkami marmuru. Vasari natomiast uważał uzupełnianie braków 
w rzeźbie marmurowej, powstałych w wyniku błędu artysty, za 

działanie godne „partaczy, a nie wybitnych i cenionych mistrzów"; 
zob. Vasari, 1. 1, 1985, s. 133. 

144 W umowie dotyczącej fabryki katedry św. Jura ustalono, że „sto- 
sugi kitem wodnym należycie mają być zaprawione"; zob. Mań­

kowski 1932, s. 142. Zapis odnosi się wprawdzie do kamiennego 
pokrycia dachów kaplic, ale dowodzi, że materiał tego rodzaju był 
stosowany w warsztacie budowlanym Meretyna. 

145 Żuchowski 2010, s. 35-39; Sprengel 1772, s. 118-124; Carradori 
1802, s. XXXIII—XXXVII; Montagu 1986, s. 9-15; tu bogata termino­
logia włoska, odnosząca się do różnego rodzaju narzędzi. 

146 Niemniej trzeba zwrócić uwagę, że już w roku 1772 Michał Filewicz 
otrzymał „od reparacji Ś. Jerzego i konia na facjacie cerkiewne 36 
[złp]"; zob. Swiencickyj 1938, s. 151. Fotografie archiwalne świad­
czą o tym, że prace konserwatorskie i uzupełnienia przeprowa­
dzano także kilkakrotnie w XX wieku. 

147 Watin 1774a, s. 104; Watin 1854, s. 85 (tłumaczenie polskie jest 
w tym przypadku bardzo nieprecyzyjne). 

148 Swiencickyj 1938, s. 151. Warto zwrócić uwagę, że w taki sam spo­

sób jak rzeźby traktowano elementy dekoracji architektonicznej, 
w tym przypadku wazony-latarnie, stanowiące charakterystyczny 
motyw sylwety katedry św. Jura. 
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