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a) Georg Leonhard Weber, Chrystus Salwator, 1702, drewno polichromowane; Slovak National Gallery. Fot. A. Kolbiarz;
b) Jan de Bisschop, Antonius (Hermes) Belwederski, rycina. Fot. za: ). de Bisschop, Signorum veterum icones, Haag 1668-1669,
ryc. 12; c) Georg Leonhard Weber, Aniot z rogiem obfitosci, 1735, drewno polichromowane; kosciét sw. Michata Archaniota,
Nowa Sol. Fot. A. Kolbiarz

a) Georg Leonhard Weber, Christ the Saviour, 1702, limewood; Slovak National Gallery. Photo: A. Kolbiarz; b) Jan de Bisschop,
Antonius (Hermes) Belwederski, engraving. Photo from: J. de Bisschop, Signorum veterum icones, Haag 1668-1669, Plate
12; ¢) Georg Leonhard Weber, Angel with Cornucopia, 1735, limewood; Church of Saint Michael the Archangel, Nowa Sél.
Photo: A. Kolbiarz



https://doi.org/10.19195/2449-9285.73.15
https://doi.org/10.19195/2449-9285.73.16

Quart 2024, 3
ISSN: 1896-4133
e-ISSN: 2449-9285
[s. 186-210]

Antyczne inspiracje w plastyce figuralne;j
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Ancient inspirations in the figural sculpture
of Georg Leonhard Weber (1672-1739)

Artur Kolbiarz

Uniwersytet Slaski w Katowicach / University of Silesia in Katowice

Niniej sze studium jest pierwszym problemo-
wym opracowaniem dotyczacym recepcji
antyku w plastyce figuralnej Georga Leonhar-
da Webera, czolowego rzezbiarza $widnickiego,
czynnego na przetomie XVII i XVIII w., i nie ro-
$ci sobie prawa do wyczerpania tego szerokiego
tematu. Ma natomiast na celu wskazanie — na
wybranych przyktadach - skali i podstawowych
mechanizméw owych praktyk.

Uznanie dla antycznej sztuki w epoce nowo-
zytnej skutkowato szczego6lng atencja dla staro-
zytnej rzezby. Proces ten ewoluowal, a jego za-
sieg i skala powiekszaly sie w miare odkrywania
nowych figur, rozrostu é6wczesnych kolekcji oraz
mozliwo$ci reprodukcji wzorcow. Ze wzgledu na
dostepno$é artefaktéw szersza znajomos$é owych
figur poczatkowo ograniczala sie do terytoriow
Italii. Juz w drugiej potowie XV w. w tamtejszych
galeriach eksponowane byly starozytne rzezby,
a popularno$cia cieszyly sie kopie, szczegdlnie
odlewy brazowe wykonywane w pomniejszonej
skalil. Istotng role w rozpropagowaniu antycz-
nych rzezb w krajach zaalpejskich odegrata ko-
lekcja brazowych odlewéw naturalnej wielko$ci
powstala w latach 40. XVI w. pod nadzorem Fran-

© The Author, 2024.

he present paper is the first study on the

reception of Antiquity in the figural sculp-
ture of Georg Leonhard Weber, a leading Swid-
nica sculptor active in the late 17th and early
18th c., and does not claim to have exhausted
this broad topic. It aims to highlight the scale
and basic mechanisms of the practice based on
selected examples.

In the early modern period, appreciation
for ancient art resulted in particular respect
for ancient sculpture. The process evolved,
and its reach and scale grew with the discov-
ery of new figures, expansion of the existing
collections and increasing possibilities for re-
producing ancient models. Owing to the acces-
sibility of artefacts, a more extensive knowl-
edge of ancient figures was initially limited to
the territory of Italy. As early as in the second
half of the 15th c., Italian galleries displayed
ancient sculptures, with their copies, signifi-
cantly smaller-scale bronze casts, becoming
particularly popular!. An essential role in the
promotion of ancient sculptures in Transalpine
countries was played by a collection of life-size
bronze casts made under Francesco Prima-
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cesca Primaticcia do rezydencji w Fontainebleau
na zamowienie krola Francji Franciszka I. Byt to
pierwszy duzy zbiér kopii poza Italig, ustalajacy
przy okazji kanon rozpoznanej wéwczas rzezby
starozytnej’.

Popularyzatorskie oddziatywanie drogich
i pracochtonnych, a przez to stosunkowo rzad-
kich kopii brgzowych czy tez tanszych gipso-
wych nie moglo jednak réwna¢é sie zasiegiem
wplywoéw grafik z wizerunkami figur antycz-
nych, jakie tworzono od w. XVI. Poczagtkowo roz-
powszechniane w postaci oddzielnych drukoéw,
z czasem ukazywaly sie takze w seriach wydaw-
niczych. Spoérdéd najwazniejszych drukowanych
kompendiéw majacych wplyw na wprowadzenie
antykizacji do sztuki barokowej wymieni¢ na-
lezy XVII-wieczne publikacje Francois Perriera
(1638 i 1645)%, Jana de Bisschopa (1668 i 1669)*,
Joachima Sandrarta (1680)° czy Giovanniego
Pietra Belloriego i Pietra Santiego Bartoliego
(1693)5. Wyjatkowa pozycje w tym zestawie zaj-
mowalo pierwsze dzielo Perriera prezentujace
rzezby badz grupy rzezbiarskie, niejednokrot-
nie ukazane z réznych stron. Stosunkowo tanie
i wznawiane do konca stulecia w pieciu reprin-
tach, cieszylo sie znaczng popularnoscig’. Nie-
zwykle przydatne dla artystéw mogly by¢ tak-
ze atlasy anatomiczne objasniajgce proporcje
i budowe ludzkiego ciata na przykladach staro-
zytnych posagéw, np. prace autorstwa Gérarda
Audrana (1683) i Bernardina Gengi (1691), ucza-
cego na Académie de France & Rome®.

Oddziatywanie antycznych tradycji arty-
stycznych na barokowych twoércéw nie byto jed-
nolite w calej Europie i zalezalo od wielu czyn-
nikéw. Do decydujacych zaliczy¢ trzeba oddale-
nie geograficzne oraz intensywnos$é kontaktéw
z wiodgcymi o§rodkami kulturalnymi, a takze
Swiadomo$é miejscowych elit i pracujgcych dla
nich oséb. Slask nie znajdowal sie wéréd regio-
néw uprzywilejowanych w tej kwestii. Peryferyj-
ne polozenie wzgledem Rzymu i Paryza, a nawet
stotecznego Wiednia - gdzie rezydowaly dwoér
cesarski oraz najwazniejsze instytucje panstwo-
we — i gteboko zakorzeniona miejscowa tradycja
artystyczna poczatkowo nie sprzyjaty szerokiej
recepcji moduséw formalnych, jak i teorii zwia-
zanych ze sztukg antyczng badz antykizujaca.

triccio’s supervision in the 1540s for the Fon-
tainebleau residence following a commission
from King Francis I of France. It was the first
extensive collection of copies outside Italy, de-
fining a canon of ancient sculptures recognised
at the time?. However, the popularising impact
of the expensive and labour-intensive - and,
therefore, relatively rare — bronze copies or the
cheaper plaster copies could not match the po-
pularity and range of influence of prints fea-
turing images of ancient figures made from
the 16th century. Initially appearing as sepa-
rate prints, they came to be published in series
with time. Among the most important printed
compendia that contributed to the antiqui-
sation of Baroque art particularly worthy of
note are 17th c. publications by Francois Per-
rier (1638 and 1645)%, Jan de Bisschop (1668
i 1669)*, Joachim Sandrart (1680)° or Giovanni
Pietro Bellori and Pietro Santi Bartoli (1693)%.
A unique position was occupied by Perrier’s
first work presenting sculptures or sculpture
groups, often depicted from various sides. Rel-
atively inexpensive and reprinted five times by
the end of the century, it enjoyed considerable
popularity”. What could also be extremely use-
ful to artists were anatomy atlases explaining
the proportions and structure of the human
body based on examples of ancient statues.
They included works by Gérard Audran (1683)®
and Bernardino Genga, who taught at the
Académie de France & Rome (1691)°.

The influence of ancient artistic traditions
on Baroque creators was by no means uni-
form across Europe and depended on many
factors. The most decisive among them were
geographical distance, intensity of contacts
with leading cultural centres, and awareness
of the local elites and artists working for them.
In this context, Silesia was not a privileged
region. Its peripheral location with regard
to Rome, Paris, and even the capital Vienna
— where the imperial court and the most im-
portant state institutions resided - and deeply
rooted local artistic tradition initially were not
conducive to the broad reception of formal
modes as well as theories relating to ancient or
antiquising art.
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W rozpatrywanym przedziale czasowym,
a wiec na przetomie XVII i XVIII w., réwniez
edukacja akademicka nie byta tatwo dostepna
dla tworcéw $laskich'’. Co prawda w tym czasie,
za przykladem czotowych uczelni w Rzymie oraz
Paryzu, na péinoc od Alp rozpoczynaly dzialal-
no$¢ akademie w Norymberdze (1674 lub 1675),
Dreznie (1680), Wiedniu (1692), Berlinie (1697)
i Augsburgu (1710), ale ich aktywno$¢ pozosta-
wala niewielka i miala ograniczony zasieg!'. Do-
piero ponowne uruchomienie akademii w Wied-
niu - w 1726 r. — stworzylo dla $laskich artystow
realniejsze mozliwo$ci poszerzenia edukacji
poza systemem cechowym!2. Wydarzylo sie to
jednak zbyt pdézno dla bohatera niniejszego
artykutu.

Generalnie wolno zaryzykowaé stwierdze-
nie, ze rzezbiarze dzialajacy na Slasku ok. 1700 .
dysponowali ograniczonym dostepem do pogte-
biania wiedzy na temat sztuki antycznej w po-
réwnaniu z aktywnymi w regionach sgsiaduja-
cych z gtéwnymi oSrodkami artystycznymi Eu-
ropy. Tym bardziej zaskakuje przypadek Webera.

Twoérczos¢é Webera powszechnie zaliczana jest do
najwazniejszych przejawéw S$laskiej rzezby ba-
rokowe]j i wielokrotnie omawiano ja na kartach
rozmaitych publikacji, chociaz nadal oczekuje
na nowoczesng monografie’®. Do kluczowych za-
gadnien poruszanych przez naukowcéw naleza-
ta edukacja artystyczna Webera, nieudokumen-
towana zrédltami archiwalnymi. Jedynie z me-
tryki §lubu, ktéry odbyt sie w Swidnicy w 1698 .,
dowiadujemy sie, ze Georg Leonhard byl synem
Johanna Balthasara Webera, rzezbiarza w stuz-
bie ksiecia von Schwartzenberga we Frankonii
(ewentualnie w Czechach)“. Juz w przedwojen-
nych publikacjach odnotowywano w dzietach
Swidnickiego mistrza inspiracje wykraczaja-
ce poza tradycje sztuki zaalpejskiej. Edmund
Wilhelm Braun w kontekS$cie rzeZb anielskich
z kolumny maryjnej w Dusznikach Zdroju (1725)
wskazal echa nowozytnej rzezby rzymskiej
z kregu Giovanniego Lorenza Berniniego, a fi-
gury Zeusa i Herkulesa wtérnie umieszczone na
ganku willi Petera Gansela w Bolestawcu (1701)

In addition, in the analysed period, that is
the late 17th and early 18th c., academic educa-
tion was barely available to Silesian creators.
It is true that apart from leading schools in
Rome and Paris, academies were launched
north of the Alps in that period — in Nuremberg
(1674 or 1675), Dresden (1680), Vienna (1692),
Berlin (1697) and Augsburg (1710) — but their
activity was limited!. It was not until the re-
opening — in 1726 - of the Viennese academy
that more realistic opportunities were created
for Silesian artists to continue their education
outside the guild system!2. However, this hap-
pened too late for the protagonist of the pres-
ent article.

It could generally be said that sculptors ac-
tive in Silesia around 1700 had limited opportu-
nities to expand their knowledge of ancient art
in comparison with those from regions neigh-
bouring the leading artistic centres of Europe.
This makes the case of Georg Leonhard Weber
all the more surprising.

Weber’s oeuvre is commonly regarded as one of
the most important manifestations of Silesian
Baroque sculpture and has been discussed in
many publications, although it is yet to receive
a modern monograph®. One of the key aspects
touched upon by scholars is Weber’s artistic
education not documented by archive sources.
From the certificate of the artist’s marriage,
which took place in Swidnica in 1698, we only
learn that Georg Leonhard was the son of Jo-
hann Balthasar Weber, a sculptor in the service
of the Duke von Schwartzenberg in Franco-
nia (or alternatively in Bohemia)!*. As early as
in pre-war publications, scholars pointed to in-
spirations in the Swidnica master’s works that
went beyond the traditions of Transalpine art.
Edmund Wilhelm Braun pointed to echoes of
early modern Roman sculptures from Giovan-
ni Lorenzo Bernini’s circle in the context of
the angel sculptures from the Marian column
in Duszniki Zdréj (1725). He also compared
the figures of Zeus and Hercules, added to the
porch of Peter Gansel’s villa in Boleslawiec
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ogdblnie przyréwnal do antycznych posagow.
Znajomo$¢ tych wzoréw miala wynikaé zaréwno
z domniemanych podrézy Webera do Italii, jak
iz posrednictwa grafik®.

W powojennej literaturze badacze zazwy-
czaj negowali mozliwo§¢ wypraw Swidnickiego
mistrza do Italii, a poglebiony realizm i antyki-
zacje zauwazalne w dzielach Webera ttumaczyli
na trzy sposoby. Po pierwsze, jako efekt najwcze-
Sniejszego etapu edukacji w warsztacie ojca, be-
dacego artystg nadwornym i zapewne obytego
- w jakims$ stopniu - ze sztukg oficjalng. Po dru-
gie, przynaleznos$cig Webera do nurtu praskiego
w rzezbie §laskiej, charakteryzujacego sie italia-
nizmem, ale poznanym z drugiej reki's. Trzecig
ewentualno$¢ zasugerowal Konstanty Kalinow-
ski, odnotowujgc — bez podawania konkretnych
przykladéw - inspiracje popularnymi rycinami
przedstawiajacymi starozytnych bogéw!’. Warto
réwniez przytoczyé stanowisko Danuty Hanu-
lanki, ktéra — nie wdajac sie w dyskusje na temat
przebiegu edukacji Webera — podkres§lata rozmi-
lowanie artysty w sztuce starozytnej i widoczng
w jego twoérczoSci tendencje do heroizowania
Swietych katolickich na modie antyczng; nie
przytoczyla wszakze analogii'®. Dopiero w XXI w.
ukazaly sie publikacje wyliczajagce konkretne
przyklady wykorzystania — przez Webera — mo-
duséw formalnych zaczerpnietych ze sztuki
rzymskiego baroku® badz antyku?, ale dotyczy-
1y one jednostkowych przypadkéw i pozbawione
byly szerszej perspektywy calego zjawiska.

Nawigzania do sztuki antycznej w rzezbie
figuralnej Webera przebiegaja wielopoziomowo.
Zazwyczaj sq to parafrazy pozwalajgce na iden-
tyfikacje dominujacej inspiracji badz kompila-
cji pomystéw zaczerpnietych z kilku dziel. Taka
praktyka nie byla niczym wyjatkowym. Retro-
spektywny charakter edukacji i twoérczosci arty-
stycznej w czasach nowozytnych predestynowat
rzezbiarzy do siegania po wzorce wypracowane
przez poprzednikéw. Szeroki wachlarz doswiad-
czen o charakterze odtwoérczym nie mial jednak
na celu bezrefleksyjnego kopiowania istniejgcej
sztuki. Rozwijano bowiem umiejetnos$ci kompi-
lacyjno-asymilacyjne, dzieki ktérym rzezbiarz
byl w stanie dokonywa¢ emulacji oraz reinter-

/190/  pretacji poznanych moduséw formalnych. Ce-

(1701), and ancient statues. Weber’s familiarity
with these models was apparently a result of
his alleged trips to Italy and access to prints?®.

In the post-war literature, scholars usually
questioned the possibility of the Swidnica mas-
ter’s travels to Italy. They came up with three
explanations for the in-depth realism and an-
tiquisation visible in Weber’s works. The first
was that it resulted from Weber’s earliest edu-
cation in the workshop of his father, who was
a court artist and probably familiar to some ex-
tent with official art. The second — that Weber
was part of the Prague school in Silesian sculp-
ture, which was characterised by Italianism,
though learned second-hand!. A third pos-
sibility was suggested by Kalinowski, noting
in general — without giving specific examples
— the inspiration of popular graphics depicting
ancient gods'’. It is also worth citing the posi-
tion of Danuta Hanulanka, who —without enter-
ing into discussions about Weber’s education
— stresses the artist’s love for ancient art and
the tendency, visible in his oeuvre, to heroisa-
tion of Catholic saints after the ancient fash-
ion; she does not refer to analogies though!t.
It was only in the 21st c. that there appeared
publications pointing to concrete examples
of Weber’s use of formal modes from the art of
Roman Baroque!® or Antiquity?. However,
they concerned isolated cases and did not in-
clude the broader perspective of the entire
phenomenon.

References to ancient art in Weber’s figural
sculptures are multifaceted. Usually, they are
paraphrases making it possible to indicate the
dominant inspiration or a compilation of ideas
found in several works. Such a practice was
not unusual. The retrospective nature of edu-
cation and artistic creation in the early mod-
ern period predestined sculptors to use models
developed by their predecessors. However, the
broad range of imitative experiences was not
about mindless copying of existing art. Sculp-
tors, in fact, developed their compilation and
assimilation skills, thanks to which they could
emulate and reinterpret the formal modes they
had learned. This feature - of key importance
to the crystallisation of each sculptor’s individ-
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che te - kluczowa w krystalizowaniu sie indywi-
dualnego jezyka stylowego kazdego rzezZbiarza
- pielegnowano w ramach zaréwno cechowego,
jak i akademickiego systemu nauczania?'. Taka
postawa - bynajmniej nieograniczajaca sie do
sztuk plastycznych — wywodzila sie ze starozyt-
nosci. Juz bowiem w pismach Kwintyliana, Se-
neki Miodszego czy Dionizjusza z Halikarnasu
odnajdziemy refleksje na temat pozytecznos$ci
selektywnego korzystania z dorobku poprzed-
nikéw?2, O ile wszakze ogolne zasady eksploato-
wania istniejacych wzorcéw przez wieki mogty
mieé wspoélne podstawy, o tyle — w zaleznoSci od
epoki i terytorium, a co za tym idzie, od $wia-
domosci twoércow dziatajagcych w danym miej-
scu i czasie — réznito te zabiegi wiele szczeg6-
lowych rozwigzan, w tym kanon, do ktérego sie
odwolywano.

Najbardziej spektakularny — a przy okazji
jednorodny pod wzgledem proweniencji — przy-
ktad antykizacji w tworczo$ci Webera stanowi fi-
gura Chrystusa Zmartwychwstalego (1702), znaj-
dujaca sie obecnie w zbiorach Slovenskej narod-
nej galerie w Bratystawie [il. 1a]**. Kompozycja
postaci swoja geneza siega antyku, wywodzac
sie z rzezb hellenistycznych i rzymskich, rozwi-
jajacych idee zawarte w Doryforosie Polikleta.
Sposréd inspiracji, po jakie Weber moégt siegnaé,
najbardziej prawdopodobne wydaja sie graficzne
wizerunki figury Hermesa Belwederskiego — epo-
ce nowozytnej znanego jako Antonius Belweder-
ski — z Museo Pio-Clementino w Watykanie [il.
1b]. Rzezba ta, zakupiona w 1543 r. przez papieza
Pawta III do watykanskiego Belwederu, szyb-
ko zdobyta uznanie w kregach artystycznych.
Nieprzecietng atencja cieszyta sie w XVII w.,
zawdzieczajac popularno$é studiom poczynio-
nym przez Belloriego, Francois Duquesnoya
i Nicolasa Poussina?. W rezultacie jej wizerunek
pojawia sie w wiekszoS§ci kompendiéw rzezby
antycznej wspomnianych na wstepie. Na szcze-
gb6lnag uwage zastuguja cztery ryciny zamiesz-
czone w zbiorze de Bisschopa®. Nie wiemy, czy
Swidnicki artysta miat dostep do owego dzieta,
ale jego Salwator powtarza — w lustrzanym odbi-
ciu - nie tylko odwzorowany w grafikach ukiad
ciata (za wyjatkiem nieco odmiennie nachylonej
glowy), ale takze zarys mie$ni, wysokie umiesz-

ual stylistic language - was cultivated within
both the guild and academic system of educa-
tion?!. Such an approach - not limited to fine
arts — had its roots in Antiquity. Indeed, we can
find reflections on the usefulness of selectively
drawing on the achievements of one’s prede-
cessors already in the writings of Quintilian,
Seneca the Younger or Dionysius of Halicar-
nassus?. However, while the general princi-
ples of using existing models may have had
a common basis over the centuries, there were
many differences — depending on the era and
territory, and thus the awareness of the artists
active at a given time and place —in the specific
details, including in the canon to which artists
referred.

The most spectacular — and the most uni-
form in terms of its origins — example of antiqu-
isation in Weber’s oeuvre is the figure of the
Risen Christ (1702) currently kept in the Slov-
enska narodna galeria in Bratislava [Fig. 1a]?.
The composition of the figure has its roots in
Antiquity, in Hellenistic and Roman sculp-
tures, which developed the ideas of Polykleitos’
Doryphoros. The most likely among the inspi-
rations Weber may have used are the images
of the figure of the Belvedere Hermes — known
in the early modern period as the Belvedere
Antinous — from the Museo Pio-Clementino
in Vatican [Fig. 1b]. The sculpture, purchased
in 1543 by Pope Paul III for the Vatican Belve-
dere, quickly became highly admired in artis-
tic circles. It was particularly respected in the
17th c., owing its popularity to studies made by
Giovanni Pietro Bellori, Francois Duquesnoy
and Nicolas Poussin?. As a result, its image
appears in most of the compendia of ancient
sculpture mentioned in the introduction. Par-
ticularly worthy of note in the context of We-
ber’s oeuvre are four prints in de Bisschop’s
compendium?». We do not know whether Weber
had access to this particular work. However, his
Saviour replicates — in a mirror reflection — the
position of the body reproduced in the prints
(except the slightly differently tilted head), as
well as the outline of the muscles, the high rib
curvature and the rhomboid hollow in the mid-
dle of the sternum.
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czenie tuku zeber i romboidalne zagtebienie po-
$rodku mostka.

Umiejetno$¢ ukazania muskularnej syl-
wetki wyrasta w bratystawskiej figurze ponad
przecietny poziom prezentowany w tym czasie
przez $laskich rzezbiarzy. Wyeksponowane par-
tie odstonietego ciata wyrzeZzbione zostaty z nie-
malze akademicka poprawno$cia, Swiadczaca
o dobrym zaznajomieniu sie wykonawcy z budo-
wa czlowieka. Niewykluczone, iz Weber — ktéry
wyksztalcenia akademickiego najprawdopodob-
niej nie posiadal — podnosit swoje umiejetnosci,
studiujgc podreczniki anatomiczne dostepne
w réznych edycjach. Jednym ze Zrédel inspira-
cji mogt by¢ wspomniany na wstepie francuski
podrecznik Audrana opatrzony rycinami?, spo-
$réd ktorych dwie ukazujag Hermesa Belweder-
skiego z réznych stron?.

Weber sposéb w typowy dla barokowych
artystow dostosowal antyczny wzorzec do wy-
mogéw sztuki chrze$cijanskiej poprzez pomy-
stowg aranzacje draperii — tylez ukrywajacych,
co eksponujgcych akt — oraz poprzez opraco-
wanie glowy i niezachowanych juz atrybutéw.
Rozwiniety tu przez Webera koncept musial
by¢ satysfakcjonujacy, skoro rzezbiarz — dyspo-
nujacy duzg inwencjg twoérczg i rzadko powie-
lajacy kompozycje swoich dziet — powtérzyt go
w figurach z koSciota §w. Stanistawa w Roztoce
i Sw. Jozefa w tLagiewnikach?®. Natomiast luz-
niejsze inspiracje kompozycja zaczerpnietg
z Hermesa Belwederskiego powracaly w pracach
Webera az po schytek jego kariery zawodowej.
Przykiadem jest chociazby figura aniola z ro-
giem obfitosci [il. 1c] z rozbudowanej grupy rzez-
biarskiej ze scena chrztu Chrystusa w koSciele
Sw. Michata Archaniota w Nowej Soli (1735)%.

Heroizacja postaci Chrystusa Zmartwych-
wstalego na modte antyczng byta dla Webera za-
biegiem na tyle atrakcyjnym, ze dokonat go réw-
niez na podstawie innego, rownie kanonicznego
wzorca. Mowa o dynamicznie upozowanej figurze
Zbawiciela [il. 2a] wienczgcej ambone ko$cio-
la $éw. Barbary w Zelaznym Moscie (ok. 1720)%,
stanowigcej swobodng parafraze gléwnej figury
z grupy przedstawiajacej Laokoona z synami
[il. 2b], gingcych w uscisku wezy. Dzielo to, odna-
lezione w 1506 r., momentalnie stato sie sensacjg

The skill in depicting a muscular body in
the Bratislava figure is above the average level
of Silesian sculptors of the day. The highlighted
parts of the exposed body are carved with near-
ly academic correctness, revealing the artist’s
considerable familiarity with the structure of
the human body. Perhaps Weber — who almost
certainly did not have an academic education —
perfected his skills by studying anatomy text-
books available in various editions. One of the
sources of inspiration may have been Audran’s
French textbook, mentioned at the beginning
and featuring prints?, two of which depict the
Belvedere Hermes from various sides?.

In a manner typical of Baroque artists, We-
ber adapted the ancient model to the require-
ments of Christian art through an ingenious
arrangement of draperies — which concealed as
much as they exposed nudity — details of the
head and the now non-existent attributes.
The concept developed by Weber must have
been satisfying if the sculptor — a wildly inven-
tive artist who rarely copied the compositions
of his works —repeated it in the figures from the
Church of St. Stanislaus in Roztoka and St. Jo-
seph in Lagiewniki?®. On the other hand, some
looser inspirations originating in the composi-
tion of the Belvedere Hermes would reappear
in Weber’s works until the end of his career. An
example is the figure of an angel with a cor-
nucopia [Fig. 1c], which became part of a com-
plex sculpture group featuring the Baptism of
Christ scene from the Church of St. Michael
the Archangel in Nowa S6l (1735)%.

The heroisation of the figure of the Risen
Christ after an ancient model was such an at-
tractive solution for Weber that he used it also
on the basis of another, equally canonical mod-
el. The figure in question is that of the Saviour
[Fig. 2a] dynamically positioned on the top
of the pulpit in the Church of St. Barbara in
Zelazny Most (around 1720)*, which was a free
paraphrase of the main figure from the group
depicting Laocootn with his sons [Fig. 2b] being
strangled by serpents. The work, rediscovered
in 1506, immediately became a sensation stud-
ied by numerous artists and so often depicted
in prints that it is hard to point to the print that
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a) Georg Leonhard Weber, Chrystus, ok. 1720, drewno monochromowane i ztocone; ambona w koéciele $w. Barbary, Zelazny
Most. Fot. A. Kolbiarz; b) Jan de Bisschop, Laokoon, rycina. Fot. za: idem, Signorum veterum icones, Haag 1668-1669, ryc. 16;
c) Johann Riedel, Bég Ojciec, 1692-1695, drewno ztocone; ottarz gtéwny kosciota $w. Stanistawa i $w. Wactawa, Swidnica.
Fot. A. Kolbiarz

a) Georg Leonhard Weber, Christ, ca. 1720, limewood; the pulpit in Church of St. Barbara, Zelazny Most. Photo: A. Kolbiarz;
b) Jan de Bisschop, Laocoén, engraving. Photo from: idem, Signorum veterum icones, Haag 1668-1669, Plate 16; c) Johann Riedel,
God the Father, 1692-1695, limewood; high altar in Church of Saint Stanislaus and Wenceslaus, Swidnica. Photo: A. Kolbiarz

studiowang przez licznych artystéw i tak czesto
uwieczniang w grafikach, ze trudno wskazaé,
ktoéra z rycin mogta postuzy¢ swidnickiemu sny-
cerzowi za inspiracje?!. Weber, zachowujgc usta-
wienie n6g wlasciwe dla antycznego posagu, zde-
cydowat sie na ulozenie rak w zwierciadlanym
odbiciu i zrezygnowal z obrotu tulowia wokéit
wlasnej osi. Dzieki temu, w polgczeniu z zupet-
nie odmiennym obliczem Chrystusa, pozbawil
swoje dzielo paroksyzmu cierpienia i rozpaczy,
tak charakterystycznego dla oryginatu®. Relacje
miedzy odslonietymi partiami ciata a odzieniem
sa podobne jak w przypadku oméwionej juz figu-
ry bratystawskiej: masywny modelunek odsto-
nietego, muskularnego torsu dominuje w gérnej
partii, a biodra i nogi okrywa bogato drapowana
szata. Podstawowg réznicg jest potezna kaskada

may have inspired Weber?'. Retaining the posi-
tion of the legs from the ancient statue, Weber
decided to place the hands in a mirror reflec-
tion and not to have the torso rotated around
its axis. As a result, combined with a com-
pletely different face of Christ, Weber’s work
was deprived of the paroxysm of suffering
and despair so characteristic of the original®2.
The relations between the exposed parts of the
body and clothing are similar to the Bratisla-
va figure discussed above: the massive naked
muscular torso dominates the upper part of
the figure, while a richly draped garment cov-
ers the hips and legs. The primary difference
is a massive cascade behind the back, reach-
ing above Christ’s raised hand. Weber almost
certainly got the idea for such a drapery from
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3.
a) Georg Leonhard Weber, Sw. Sebastian, ok. 1722, drewno polichromowane; ottarz boczny kosciota sw. Michata Archaniota,
Kwielice. Fot. A. Kolbiarz; b) Jan de Bisschop, Laokoon, rycina. Fot. za: idem, Signorum veterum icones, Haag 1668-1669, ryc. 16;
c) Jan de Bisschop, Herkules Farnese, rycina. Fot. za: idem, Signorum veterum icones, Haag 1668-1669, ryc. 11

a) Georg Leonhard Weber, St. Sebastian, ca. 1722, limewood; side altar in Church of Saint Michael the Archangel, Kwielice. Photo:
A. Kolbiarz; b) Jan de Bisschop, Laocoén, engraving. Photo from: idem, Signorum veterum icones, Haag 1668-1669, Plate 16;
c) Jan de Bisschop, Herkules Farnese, engraving. Photo from: idem, Signorum veterum icones, Haag 1668-1669, Plate 11

wyrzucona za plecami, siegajgca powyzej unie-
sionej reki Chrystusa. Pomyst tak zaaranzowa-
nej draperii Weber niemal na pewno zaczerpnal
od Johanna Riedla, ktéry podobne rozwigzanie
zastosowal w figurze Boga Ojca [il. 2c] wien-
czgcej oltarz giéwny w koSciele §w. Stanistawa
i éw. Wactawa w Swidnicy (1692-1695). W ten
spos6b Georg Leonhard stworzyl udang synteze
antycznego wzoru z aktualng sztuka ze swojego
otoczenia.

Echa fascynacji Laokoonem widoczne sa
w dalszych dzietach Webera, ale nigdy nie osiag-
nely takiej skali, jak w figurze z kosciola w Zela-
znym MoScie. Dobry przyktad stanowi przedsta-
wienie §w. Sebastiana [il. 3a] z oltarza bocznego

Johann Riedl, who used a similar solution for
the figure of God the Father [Fig. 2c], crow-
ning the high altar in the Church of St. Stan-
islaus and St. Wenceslaus in Swidnica (1692-
1695). In this way Georg Leonhard successful-
ly synthesised an ancient model and art of the
day from his milieu.

Echoes of the artist’s fascination with the
Laocoon sculpture can be found in Weber’s
later works, although they never reached the
scale of the figure from the church in Zelaz-
ny Most. A good example is the depiction of
St. Sebastian [Fig. 3a] from the side altar of the
Church of St. Michael the Archangel in Kwie-
lice (around 1722)%. The arms of the figure are
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w koSciele §w. Michala Archaniota w Kwielicach
(ok. 1722)%. Rece postaci roziozone sg niemal do-
kladnie na wzoér antycznej figury [il. 3b]*4, do kto6-
rej artysta nawigzuje réwniez, ukazujac poteznie
zbudowane, atletyczne ciato. Pozostale aspekty
kompozycji zdaja sie nie mieé¢ nic wspdélnego
z Laokoonem, natomiast ustawienie bioder i nég
oraz tulowia jest bliskie rzezbiarskiemu wize-
runkowi Herkulesa Farnese [il. 3c], podziwiane-
mu juz w polowie XVI w.* i wielokrotnie rytowa-
nemu. Trzeba jednak pamietaé¢, ze zrédlem in-
spiracji — szczegdlnie przy popularnym temacie
Sw. Sebastiana — mogty by¢ réwniez dzieta nowo-
zytne, jedynie rozwijajace pomysly zaczerpniete
z rzezby antycznej.

Temat $§w. Sebastiana, ze wzgledu na eks-
ponowanie nagiego ciala, wielokrotnie pozwalat
arty$cie przywolywaé echa rzezby antycznej.
Nie inaczej bylo w przypadku figury meczen-
nika ustawionej w oltarzu gtéwnym w koScio-
ta sw. Wawrzynca w Smiatowicach (ok. 1705)%,
jednej z najwspanialszych kreacji rzezby ba-
rokowej na Slasku w ogole [il. 4a]. Tym razem
skomplikowana poza §wietego, przywigzanego
do konara, w znacznej mierze wzorowana byta
na grupie rzezbiarskiej Kastor ¢ Polluks [il. 4b],
nienalezgcej co prawda do najpopularniejszych
w XVII w.¥, ale rytowanej przez Perriera®. Z ko-
lei uktad ramion oraz ponadnormatywnie rozbu-
dowana muskulatura torsu zdaja sie w duzym
stopniu wywodzi¢ z Herkulesa Farnese [il. 4c].

Kombinacyjny charakter ma takze popier-
sie (apostota?) wiehczgce bramke ambony [il. 5a]
w kosciele Tréjey Swietej w Olszanach (pierwsza
lub druga dekada XVIII w.)*, 1gczgce dwa an-
tyczne wzorce. Swidnicki mistrz kilkakrotnie
wykonywal rzezby w formie popiersi: w przed-
stawieniach Chrystusa i ewangelistow z patacu
opatéw krzeszowskich w Swidnicy (1723-1725)%,
w dekoracjach kaplicy bi. Czestawa przy koScie-
le $w. Wojciecha we Wroctawiu (ok. 1725-1730)*
oraz w zdobieniach ambony ko$ciota §w. Micha-
la Archaniola w Kwielicach (ok. 1722)%2. Zawsze
byty to wizerunki w formie wycinka torsu z bar-
kami, a wiec wykorzystujace ujecie obiegowe dla
dojrzalego baroku, wzorowane na starozytnej
plastyce rzymskiej. W Olszanach Weber postuzyl
sie jednak zmodyfikowanym schematem, zawie-

spread out almost exactly like those of the an-
cient figure [Fig. 3bJ]**, which he also alludes
to with his powerfully built, athletic body. The
other aspects of the composition seem to have
nothing in common with the Laocoon. At the
same time, the positioning of the hips the legs
and the torso are close to that of the Farnese
Hercules [Fig. 3c], a sculpture admired as early
as in the mid-16th c¢.* and engraved numerous
times. However, we must bear in mind that the
artist may have found his inspiration - par-
ticularly in the case of the popular theme of
St. Sebastian - also in early modern works,
which only developed ideas borrowed from an-
cient sculptures.

Owing to its display of a naked body, the
theme of St. Sebastian enabled the artist to
evoke echoes of ancient sculpture on many oc-
casions. This was the case of the figure of the
martyr placed on the main altar of the Church
of St. Lawrence in Smiatowice (around 1705),
one of the finest examples of Baroque sculp-
ture in Silesia [Fig. 4a]. This time, the compli-
cated pose of the saint tied to a tree bough is
based mainly on the Castor and Pollux group
[Fig. 4b], which although not among the most
popular in the 17th c¢.?’, was nevertheless en-
graved by Perrier?®. The positioning of the arms
as well as the unusually developed muscles of
the torso, seem to have been largely derived
from the Farnese Hercules [Fig. 4c].

A combinatory nature is also that of the
bust (of an apostle?) crowning the pulpit gate
[Fig. 5a] in the Church of the Holy Trinity in
Olszany (1700s or 1710s)* and based on two an-
cient models. The Swidnica master made sev-
eral sculptures in the form of busts: in repre-
sentations of Christ and the Evangelists from
the palace of the Krzeszéw abbots in Swidnica
(1723-1725)*, the decorations of the Chapel of
Blessed Ceslaus at the Church of St. Adalbert
in Wroctaw (ca. 1725-1730)*! as well as decora-
tion of the pulpit at the Church of St. Michael
the Archangel in Kwielice (ca. 1722)*2. These
were always representations in the form of
a torso fragment with shoulders, a form com-
mon to mature Baroque and modelled on an-
cient Roman art. However, in Olszany Weber
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a) Georg Leonhard Weber, Sw. Sebastian, ok. 1705, drewno polichromowane; oftarz gtéwny kosciota sw. Wawrzynca, Smiato-
wice. Fot. A. Kolbiarz; b) Francois Perrier, Kastor i Polluks, rycina. Fot. za: idem, Segmenta nobilium signorum [...], Roma 1638,
ryc. 73; c) Jan de Bisschop, Herkules Farnese, rycina. Fot. za: idem, Signorum veterum icones, Haag 1668-1669, ryc. 11

a) Georg Leonhard Weber, St. Sebastian, ca. 1705, limewood; main altar in Church of Saint Laurence, Smiatowice. Photo: A. Kol-
biarz; b) Francois Perrier, Castor and Pollux, engraving. Photo from: idem, Segmenta nobilium signorum [...], Roma 1638, Plate
73; ¢) Jan de Bisschop, Herkules Farnese, engraving. Photo from: idem, Signorum veterum icones, Haag 1668-1669, Plate 11

rajacym dodatkowo krétkie fragmenty ramion,
gwaltownie uciete prostymi ptaszezyznami, sty-
lizowane na podobienstwo utrgconych konczyn.
Swidnicki mistrz moégt zaczerpnaé takie roz-
wigzanie z miedziorytu Sandrarta ukazujacego
analogicznie zachowane dwa popiersia faunéw
[il. 5b]*. Uktad torsu z ramionami charaktery-
styczny dla rzezby olszanskiej bliski jest ciatu
fauna widocznego u dolu ryciny, natomiast sil-
nie odchylona glowa ze zmierzwionymi puklami
wlosow, rozchylonymi ustami, szeroko rozwarty-

/196/ mi oczami oraz wyraznie zaznaczong linig tlukéw

used a modified pattern containing additional
short fragments of the arms, abruptly cut off
by straight planes and stylised as truncated
limbs. The Swidnica master may have bor-
rowed such a solution from Sandrart’s print
showing two similarly preserved busts of fauns
[Fig. 5b]*. The positioning of the torso with the
shoulders in the Olszany sculpture is close to
the body of the faun shown at the bottom of
the print, while the strongly tilted head with its
tousled locks of hair, gaping mouth, wide-open
eyes and clearly defined arches of the eyebrows
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5.
a) Georg Leonhard Weber, Swiety, pierwsza lub druga dekada XVIIl w., drewno monochromowane; ambona kosciota Tréjcy
Swietej, Olszany. Fot. A. Kolbiarz; b) Joachim Sandrart, Popiersia dwéch faunow, rycina. Fot. za: idem, Sculpturae veteris admi-
randa [...], Niirnberg 1680, s. 17v

a) Georg Leonhard Weber, Saint, 1700s or 1710s, limewood; the pulpit in Church of Holy Trinity, Olszany. Photo: A. Kolbiarz;
b) Joachim Sandrart, Busts of two Fauns, engraving. Photo from: idem, Sculpturae veteris admiranda [...], Niirnberg 1680, p. 17v

brwiowych zdaje sie niemal powiela¢ wyglad
fauna uwiecznionego w gornej czesci grafiki. Je-
zeli uzna¢ zaprezentowang paralele za wtasciwa,
mieliby$my tu do czynienia z ciekawym przykla-
dem elastycznoSci postawy twoérczej Webera, nie
tylko siegajacego po wzorce powszechnie znane
i nasladowane, ale takze czerpigcego z dziet spo-
za 6wcezesnego kanonu plastyki starozytnej.
Weber nalezal do tych nielicznych rzezbia-
rzy §laskich swojego pokolenia, ktérzy nie ogra-
niczali sie do wykonywania sztuki sakralnej,
lecz podejmowali takze tematyke mitologicznag,

seems to almost duplicate the appearance of
the faun depicted in the upper part of the print.
If we agree that the parallel presented here is
correct, we would be dealing with an exciting
example of Weber’s creative flexibility, as the
artist drew not only on well-known and often
imitated sources but also on works from out-
side the ancient art canon at the time.

Weber was among those few Silesian
sculptors of his generation who did not limit
themselves to religious art but also tackled
mythological themes, which by definition en-
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z gruntu rzeczy predestynujaca do szerszego za-
stosowania konwencji antykizujacej. Do takich
zabytkéw zaklasyfikowac nalezy rzezby ustawio-
ne na studniach w ogrodach przy klasztorze cy-
sterskim w Henrykowie. Trzy zachowane po dzi$
dzienh prace sa identyfikowane z personifika-
cjami zywiolow* badz pér roku?® symbolizowa-
nych przez antyczne béstwa i réznie datowane:
na 1702 r.*%, ok. 17047 lub ok. 17174, Ogdlne od-
wolania do posggdéw starozytnych przejawiaja
sie w muskularnych nagich cialach personi-
fikacji ukazanych pod postaciami dojrzatych
mezcezyzn. Natomiast dla kompozycji niewiele
réznigcych sie od siebie rzezb identyfikowanych
jako Ziemia (Pluton) [il. 6a] oraz Woda (Nep-
tun) inspiracja mogly by¢ grafiki przedstawiaja-
ce dwie rzezby Bachusa [il. 6b] z kompendium
Perriera®.

Bardziej skomplikowana geneza artystycz-
na dotyczy henrykowskiej personifikacji Ognia
(Wulkan) [il. 7a]. Figura nie powtarza kompozycji
zadnego starozytnego dziela znanego ok. 1700 r.,
zawiera natomiast cytaty z réznych figur. Kre-
pymi proporcjami, masywnoscig torsu, silnym
wypchnieciem bioder oraz opracowaniem glowy
przywodzi na my$l Herkulesa Farnese [il. 4c].
Ustawienie nég z silnym ugieciem w kolanie
jednej z nich wystepuje w co najmniej kilku po-
sagach antycznych znanych w w. XVII. Przede
wszystkim jest obecne w posagu Antoniusa (Her-
mesa) Belwederskiego [il. 7Tb], a co za tym idzie,
wykorzystane zostalo przez Webera w oméwionej
weze$niej figurze Chrystusa Salwatora i w jej
warsztatowych powtérzeniach. Swidnicki mistrz
mogt takze positkowaé sie miedziorytami uka-
zujacymi podobnie ustawione wyobrazenia Dio-
nizosa badz Meleagera, opublikowane przez de
Bisschopa®. Kolejnym motywem znamiennym
dla henrykowskiej figury sg dionie skrzyzowane
na atrybucie (w tym przypadku mtocie kowal-
skim). Tutaj za inspiracje moégt postuzyé szcze-
gélnie popularny w XVII w. posag Mars Ludovisi
[il. 7c]?!, ktérego rycina zalgczona zostata m.in. do
zbioru Perriera®?. Teoretycznie zatem niewyklu-
czone, ze koncepcje henrykowskiej rzezby We-
ber w znacznej mierze opracowal, opierajac sie
na grafikach uwidaczniajacych dziela antyczne.

/198/  Nie jest to wszakze jedyna ewentualno$é.

couraged broader use of the antiquising con-
vention. Such works include the sculptures
placed on the wells in the gardens of the Cis-
tercian Abbey in Henrykéw. The three surviv-
ing pieces are identified as personifications of
the elements* or the seasons*, symbolised by
ancient deities and dated variously to 17024,
around 1704*" or around 17178, General refer-
ences to ancient statues are manifested in the
muscular, naked bodies of the personifications
depicted as mature men. On the other hand,
the composition of the sculptures identified
as Earth (Pluto) [Fig. 6a] and Water (Neptune),
and not differing much from each other, may
have been inspired by the prints depicting
two sculptures of Bacchus [Fig. 6b] in Perrier’s
compendium®.

A more complex artistic background is that
of the Henrykéw personification of Fire (Vul-
can) [Fig. 7a]. The figure does not repeat the
composition of any ancient work known around
1700 but does contain quotations from vari-
ous figures. The stocky proportions, the mas-
siveness of the torso, the strong thrust of the
hips and the form of the head bring to mind
the Farnese Hercules [Fig. 4c]. The positioning
of the legs with one knee strongly flexed oc-
curs in at least several ancient statues known
in the 17th century. Above all, it is present in
the Antinous (Hermes) Belvedere [Fig. 7Tb] and
was used by Weber in the previously discussed
figure of Christ the Saviour and its workshop
repetitions. The Swidnica master may have
also used prints depicting similarly positioned
figures of Dionysus or Meleager and published
by de Bisschop®. Another motif characteristic
of the Henrykow figure is the hands crossed on
an attribute (smith’s hammer in this case). The
inspiration may have come here from the stat-
ue of the Ludovisi Mars [Fig. 7c]!, especially
popular in the 17th c. and shown in a print add-
ed to Perrier’s collection??. In theory, therefore,
Weber could have developed the concept for
the work largely on the basis of prints depict-
ing ancient sculptures. However, this was not
the only possibility.

Indeed, the case of personification of fire
is a model example of the possibility that We-
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a) Georg Leonhard Weber, Ziemia (Pluton), 1702 / ok. 1704 / ok. 1717, piaskowiec; ogrody klasztorne, Henrykow. Fot. A. Kol-
biarz; b) Francois Perrier, Bachus, rycina. Fot. za: idem, Segmenta nobilium signorum [...], Roma 1638, ryc. 46

a) Georg Leonhard Weber, Earth (Pluto), 1702 / ca. 1704 / ca. 1717, sandstone; abbey gardens, Henrykéw. Photo: A. Kolbiarz;
b) Francois Perrier, Bacchus, engraving. Photo from: idem, Segmenta nobilium signorum [...], Roma 1638, Plate 46
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7.
a) Georg Leonhard Weber, Ogienn (Wulkan), 1702 / ok. 1704 / ok. 1717, piaskowiec; ogrody klasztorne, Henrykow. Fot. A. Kol-
biarz; b) Jan de Bisschop, Antonius (Hermes) Belwederski, rycina. Fot. za: idem, Signorum veterum icones, Haag 1668-1669,
ryc. 13; c) Francois Perrier, Mars Ludovisi, rycina. Fot. za: idem, Segmenta nobilium signorum [...], Roma 1638, ryc. 38

a) Georg Leonhard Weber, Fire (Vulcan), 1702 / ca. 1704 / ca. 1717, sandstone; abbey gardens, Henrykow. Photo: A. Kolbiarz;
b) Jan de Bisschop, Antonius (Hermes) Belvedere, engraving. Photo from: idem, Signorum veterum icones, Haag 1668-1669,
Plate 13; c¢) Francois Perrier, Mars Ludovisi, engraving. Photo from: idem, Segmenta nobilium signorum [...], Roma 1638, Plate 38

Przypadek personifikacji ognia w modelo-
wy sposéb wskazuje bowiem mozliwo§é zasto-
sowania — przez Webera - innego powszechnie
wykorzystywanego mechanizmu popularyzacji
sztuki antycznej: tym razem za poSrednictwem
dziet sztuki nowozytnej, w ktérych dokonana
juz zostala asymilacja moduséw formalnych
zaczerpnietych ze starozytnej rzezby greckiej
i rzymskiej. Kompozycja henrykowskiej figu-
ry w duzym stopniu wpisuje sie bowiem takze
w dluga i bogatg tradycje obrazowania Chrystu-
sa przy kolumnie [il. 8a]. Jej elementy odnaj-
dziemy réwniez w innych tematach ikonogra-

ber used another common mechanism to pop-
ularise ancient art: this time through works of
early modern art, which had already assimi-
lated formal modes borrowed from ancient
Greek and Roman sculptures. The composi-
tion of the Henrykéw figure reflects to a large
extent a long and rich tradition of depicting
Christ by a column [Fig. 8a]. We find its ele-
ments also in other iconographic themes, for
example, the figure of Hercules, which is part
of the allegorical background of the Portrait
of Marshal Charles Bonaventure de Longue-
val, painted by Peter Paul Rubens in 1621. The
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ficznych, np. wyobrazenia Herkulesa bedacego
cze$cig alegorycznego tla Portretu marszatka
Charles’a Bonaventure’a de Longuevala, nama-
lowanego przez Petera Paula Rubensa wr. 1621.
Cata kompozycja, powielona w rycinie autorstwa
Lucasa Vorstermana, wykorzystywana byta p6z-
niej przez nas$ladowcéw, ktoérzy podmieniajgc
konterfekty, uwieczniali rézne postacie, w tym
cesarza Ferdynanda II [il. 8b]*. Jak sie wydaje,
podobny proces, Igczacy antykizujace inspiracje
z réznych epok, mégt lec u podstaw wypraco-
wania konceptéw rzezb Jowisza w Bolestawcu
(1701) i Atlasa z rynku Swidnickiego (1716)%.

Tak wiec — nie tylko w odniesieniu do figu-
ry henrykowskiej — kwestig do dalszej dyskusji
pozostaje pytanie, kiedy i na ile Weber, tworzac
swoje dziela, positkowat sie bezposrednio wzora-
mi antycznymi, a kiedy i na ile — ich nowozyt-
nymi adaptacjami. Chociaz kazdy z przypadkéw
powinno sie rozpatrywaé indywidualnie, wiek-
szy stopien bezposredniego wykorzystania spu-
$cizny antycznej zakladaé¢ nalezy w przypadku
jednoznacznych cytatéw ze starozytnych rzezb.

Na koniec warto wspomnie¢ o dzielach,
w ktérych artysta ograniczyt sie do cytowania
pojedynczych antycznych moduséw formal-
nych. Za przykiad takiej praktyki mogg postu-
zy¢ rzezby Sw. Wolfganga [il. 9a] i $w. Wawrzynca
z ko$ciola éw. Stanistawa i $w. Waclawa w Swid-
nicy (1701-1703), ktére niedawno Pawel Miga-
siewicz na wyrost przyréwnat do figur z grupy
Laokoona®. W rzeczywisto$ci analogie ograni-
czajq sie do opracowania gtéow [il. 9c], niewatpli-
wie bliskich antycznemu pierwowzorowi, réz-
nigcych sie jedynie szczegédtami wynikajgcymi
z indywidualnego stylu $widnickiego mistrza
- wielko$cig i ksztattem ust oraz sposobem wy-
dobycia pukli zarostu. Pamietaé¢ przy tym trze-
ba, ze dazenie do klasycznego ideatu, widocz-
ne w opracowaniu twarzy meczennika, a takze
naturalistyczna konwencja potgczona z gitebo-
ka afektacja znamionujace fizjonomie biskupa
nalezaly do obiegowych w rzezbie nowozytnej.
Nic zatem dziwnego, ze Weber w swojej twor-
czoSci wielokrotnie siegat po takie rozwigzania,
np. w rzezbie Sw. Krzysztofa [il. 9b] z oltarza
bocznego w koSciele katedralnym we Wroctawiu
(ok. 1717-1719)%,

entire composition, copied in a print by Lucas
Vorsterman, was subsequently used by various
imitators, who, swapping the faces, portrayed
various other figures, including Emperor Fer-
dinand II [Fig. 8b]*. It seems that a similar
process, combining multiple inspirations from
various periods, may have been at the root of
was behind the development of the concept
for the sculptures of Jupiter in Bolestawiec
(1701) and Atlas from the Swidnica Market
Square (1716)%.

Thus - not only in relation to the figure
from Henrykoéw - it remains an open question
to what extent Weber used the ancient models
directly in his works and whether he used their
early modern adaptations. Although each case
must be considered individually, a higher level
of direct use of the ancient legacy is assumed
in the case of explicit quotations from ancient
sculptures.

At the end, it is worth mentioning works in
which the artist limited himself to quoting iso-
lated ancient formal modes. An example of this
practice can be found in the sculptures of
St. Wolfgang [Fig. 9a] and St. Lawrence from
the Church of St. Stanislaus and St. Wence-
slaus in Swidnica (1701-1703), which Pawet
Migasiewicz has recently compared, in a rather
exaggerated fashion, to figures from the Lao-
codon Group®. In fact, the analogies are limited
to the form of the heads [Fig. 9c], undoubted-
ly close to the ancient original and differing
only in details stemming from the Swidnica
master’s individual style — the size and shape
of the mouths and ways of accentuating beard
curls. We need to bear in mind that the pursuit
of the ancient ideal visible in the martyr’s face
as well as the naturalist convention combined
with deep affectation visible in the bishop’s
face, were common in early modern sculpture.
No wonder, therefore, that Weber often made
use of such devices in his works, for exam-
ple, in the figure of St. Christopher [Fig. 9b]
from the side altar in the Wroctaw cathedral
(ca. 1719-1717)%,
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a) Francois Duquesnoy, Chrystus przy kolumnie, lata 20. XVII w., kos¢ stoniowa; National Gallery of Art, Washington D.C. Fot. za:
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/2/2c/Attributed_to_Fran%C3%A7ois_Duquesnoy%2C_Christ_Bound%2C_
1620s%2C_NGA_138710.jpg (data dostepu: 19.04.2023); b) Lucas Vorsterman, Herkules (fragment portretu Ferdynanda II),
1637, rycina; Rijksmuseum, Amsterdam. Fot. za: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/a/a9/Portret_van_Ferdi-
nand_l1%2C_RP-P-OB-70.349.jpg (data dostepu: 19.04.2023)

a) Francois Duquesnoy, Christ Bound, 1620s, ivory; National Gallery of Art, Washington D.C. Photo from: https://upload.
wikimedia.org/wikipedia/commons/2/2c/Attributed_to_Fran%C3%A7o0is_Duquesnoy%2C_Christ_Bound%2C_1620s%2C_
NGA_138710.jpg (access date: 19.04.2023); b) Lucas Vorsterman, Hercules (fragment of a portrait of Ferdinand II), 1637,
engraving; Rijksmuseum, Amsterdam. Photo from: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/a/a9/Portret_van_Fer-
dinand_l1%2C_RP-P-0OB-70.349.jpg (access date: 19.04.2023)
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a) Georg Leonhard Weber (wedtug projektu Johanna Riedla), Sw. Wolfgang, ok. 1701-1703, drewno monochromowane i ztoco-
ne; koéciot $w. Stanistawa i $w. Wactawa, Swidnica. Fot. A. Kolbiarz; b) Georg Leonhard Weber, Sw. Krzysztof, ok. 1717-1719,
drewno ztocone; ottarz boczny w katedrze sw. Jana Chrzciciela, Wroctaw. Fot. A. Kolbiarz; c) Jan de Bisschop, Laokoon, rycina
(fragment). Fot. za: idem, Signorum veterum icones, Haag 1668-1669, ryc. 16

a) Georg Leonhard Weber (after a design of Johann Riedel), St. Wolfgang, ca. 1701-1703, limewood; Church of St. Stanislaus and
St. Wenceslaus, Swidnica. Photo: A. Kolbiarz; b) Georg Leonhard Weber, Saint Christopher, ok. 1717-1719, limewood; side altar
in John the Baptist Cathedral, Wroctaw. Photo: A. Kolbiarz; ¢) Jan de Bisschop, Laocoén, engraving (fragment). Photo from: idem,

Signorum veterum icones, Haag 1668-1669, Plate 16

Omoéwione przyklady dotycza niewielkiego wy-
cinka rozpoznanego dorobku pracowni Georga
Leonharda Webera. Pomimo tego zdecydowanie
wyrdzniaja one S$widnickiego mistrza sposréd
rzezbiarzy dzialajacych na Slasku na przetomie
XVII i XVIII w. pod wzgledem intensywnoSci
czerpania ze spu$cizny antyku. Ukazuja nie tyl-
ko umiejetno$é ogdlnego antykizowania rzezby
poprzez zastosowanie odpowiedniego decorum,
ale przede wszystkim znajomo$é stosunkowo
licznej reprezentacji antycznych posagoéw, to zas
prowokuje do postawienia pytania: co zadecydo-
walo o tych umiejetno$ciach?

The examples discussed above concern a small
fraction of the recognised output of Georg
Leonhard Weber’s workshop. Nevertheless,
they definitely make the Swidnica master
stand out among sculptors working in Silesia
at the turn of the 18th c. in terms of the inten-
sity with which he drew on the legacy of Antig-
uity. They demonstrate not only Weber’s ability
to antiquise his sculptures by using the prop-
er decorum, but above all, his familiarity with
a substantial number of ancient statues. This
prompts the following question: What deter-
mined such skills?
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Nadrzedna role w uksztaltowaniu osobowo-
$ci artystycznej Webera odegrala zapewne jego
edukacja, o ktérej niestety niewiele wiadomo.
Brak informacji o jej etapach powaznie utrud-
nia odpowiedZz na zadane pytanie, zmuszajac
do konstruowania hipotez na wysokim pozio-
mie ogdélnosci. Niewykluczone, iz $wiadomos§é,
jak istotne sg wzorce antyczne, zostala wpojona
Weberowi juz podczas inicjalnych nauk w warsz-
tacie ojca, a utwierdzenie takiej perspektywy
nastapito w trakcie dalszej edukacji. Rzezbiarz
mogt tez poszerzy¢ repertuar wzorcéOw antycz-
nych na poczatku swojej kariery artystycznej
dzieki wspélpracy - przy barokizacji koSciota
jezuickiego w Swidnicy -z Johannem Riedlem,
artysta zakonnym wyksztatconym m.in. we Fran-
cji’". Nie nalezy jednak w jezuickim koadiutorze
(operujacym antycznymi modusami formal-
nymi rzadziej i w bardziej oszczedny sposdb?®)
upatrywaé¢ gtéwnego dla Webera Zrédia wiedzy
na temat sztuki starozytnej. Istotnych impulséw
wypada szuka¢ gdzie indziej.

Sugerowane juz przed wojng przez Brauna
peregrynacje Webera do Rzymu przypomniane
zostaly ostatnio przez Migasiewicza, ktéry pi-
szac o Swidnickiej figurze $w. Wolfganga, powat-
piewal w mozliwo$¢ tak znakomitego przyswoje-
nia - przez Webera — wygladu twarzy Laokoona
bez studiowania z autopsji oryginalu badz jego
dokladnej kopii®. Wydaje sie jednak, ze jest to
zbyt stanowczo sformutowana teza. Powszechna
dostepno$¢ ré6znych — i czesto bardzo szczegoéto-
wo opracowanych - graficznych wizerunkéw po-
staci Laokoona ukazanych pod réznymi katami
powinna w zupelno$ci pozwoli¢ dobrze wyksztat-
conemu rzezbiarzowi na uchwycenie podstawo-
wych cech formalnych starozytnego posagu bez
konieczno$ci studiowania oryginatu lub jego
precyzyjnego odlewu. Chociaz hipotezy o poby-
cie $widnickiego mistrza w Rzymie — gdzie znaj-
dowala sie wiekszo$§¢ przywolywanych przezehn
posagow antycznych — nie mozna jednoznacznie
zanegowact, to jednak jest ona malo prawdopo-
dobna. Dziela Webera nie nosza bowiem pietna
stylowego XVII-wiecznej rzezby rzymskiej. Bar-
dziej prawdopodobna natomiast wydaje sie moz-
liwo$¢ studiowania przezen kopii w trakcie we-

1204/ dréwek, ktore chyba nie wykraczaly poza obszar

The central role in the evolution of Weber’s
artistic personality must have been played by
his artistic education, of which little is known,
unfortunately. A lack of knowledge of its stag-
es makes it considerably difficult to answer
the above question, forcing us to construct hy-
potheses of a very general nature. Perhaps the
awareness of the importance of ancient models
was instilled in Weber already during his ini-
tial training in his father’s workshop and was
consolidated during his further education. The
sculptor may have also expanded his repertoire
of ancient models at the beginning of his career
also thanks to his collaboration, during the Ba-
roquisation of the Jesuit church in Swidnica,
with Johann Riedel, a Jesuit artist educated
in France, among other places®. However, we
should not see the Jesuit artist - who used an-
cient formal modes less frequently and more
sparingly® — as Weber’s main source of knowl-
edge of ancient art. In this respect, we should
also look for sources of inspiration elsewhere.

Weber’s peregrinations to Rome, suggest-
ed by Braun already before the war, have re-
cently been mentioned by Migasiewicz, who,
when writing about the statue of St. Wolfgang
in Swidnica, doubts whether Weber could have
assimilated the appearance of Laocoon’s face
so well without personally studying the origi-
nal or an exact copy of it*. However, this seems
to be a far too strong thesis. The widespread
availability of various — and often highly de-
tailed - graphic images of the figure of Lao-
coon depicted from various angles should com-
pletely allow a well-educated sculptor to grasp
the basic formal features of an ancient statue
without having to study the original or a pre-
cise cast. Although the hypothesis that the
Swidnica master went to Rome — where a ma-
jority of the ancient statues referred to by him
were to be found - cannot be unequivocally
challenged, it is, nevertheless, doubtful, since
Weber’s works do not bear the stylistic mark
of 17th c. Roman sculpture. What seems more
likely is the possibility of Weber studying some
copies during his travels that probably did not
go beyond Germany, Bohemia and, possibly,
Austria. However, even in this case, he had few
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krajéw niemieckich oraz Czechy i ewentualnie
Austrie. Ale i na to sposobnoS$ci nie wystepowato
zbyt wiele. Co prawda w XVII w. kolekcje kopii
rzezb antycznych w ré6znym wyborze zyskiwaly
popularno$¢é w kregach elit zaalpejskich, ale nie
byly jeszcze liczne, a dodatkowo dostep do nich
czesto okazywal sie ograniczony. Odlewy w po-
mniejszonej skali zaczynaly réwniez stanowié
obowigzkowy element wyposazenia pracowni
malarskich i rzezbiarskich®, jednak praktyka
ta na terytoria peryferyjne docierata z opdznie-
niem i nic nie sugeruje, zeby byta powszechna
juz w XVII stuleciu.

Natomiast uniwersalnym medium kolpor-
towania atrakcyjnych wzorcéw artystycznych
od lat pozostawata grafika. Tania, liczna i tatwa
w transporcie, bardzo czesto wynagradzata twor-
com brak mozliwo$ci podziwiania oryginatow.
Najpopularniejsze z antycznych rzezb uwiecz-
niane byly na rycinach w kilku widokach z réz-
nych stron, co pozwalato na lepsze zrozumienie
kompozycji oraz przyjrzenie sie ich detalom. Po-
glebienie wiedzy oferowaly tez wspomniane we
wstepie atlasy anatomiczne opracowane na pod-
stawie wybranych antycznych posagéw. Wszyst-
kie te udogodnienia dawaly szanse na calkiem
wnikliwe studia nad najstynniejszymi rzezbami
starozytnymi, teoretycznie bez znajomoS$ci —
z autopsji — oryginatéw czy ich odlewéw.

Podsumowujac, mozemy hipotetycznie za-
lozy¢, ze Weber czerpal informacje na temat an-
tycznych posagdéw w sposéb typowy dla éwcezes-
nych artystéw zaalpejskich. Korzystal bowiem
przede wszystkim z reprodukeji graficznych,
ewentualnie uzupelnionych studiami nad Kko-
piami wykonanymi w gipsie lub brazie. Siegal
réwniez do tradycji sztuki nowozytnej asymilu-
jacej formy wywodzace sie ze starozytnej rzezby
greckiej i rzymskiej. Dzieki temu sprawny tech-
nicznie — a w najlepszych dzietach wrecz wir-
tuozerski - artysta pokroju Webera, dodatkowo
zaznajomiony z nurtem italianizujgcym w pla-
styce czeskiej, stanowigcym dobra podbudowe
dla studiowania sztuki starozytnej na wilasng
reke, nie mial wiekszych probleméw z wiacze-
niem wzorcow antycznych do wiasnej twoérezo-
$ci. O ile zatem opisane mechanizmy nie byly
niczym wyjatkowym, o tyle efekty ich wykorzy-

opportunities to do so. Although in the 17th c.
collections of copies of various ancient sculp-
tures became increasingly popular among the
Transalpine elites, they were not numerous
yet, and access to them was often restricted.
Smaller-scale casts were also beginning to be-
come a compulsory feature in painters’ and
sculptors’ workshops®, but the practice came
to be adopted in peripheral territories fairly
late, and there is no indication that it was com-
mon as early as in the 17th century.

On the other hand, prints had been a uni-
versal medium for disseminating attractive ar-
tistic models for years. Inexpensive, numerous
and easy to transport, they often made it up
to artists for the lack of opportunities to get to
know the originals. The most popular among
the ancient sculptures were recorded in prints
with views from various sides, making it pos-
sible to understand their compositions better
and get to know their details. Knowledge could
also be expanded thanks to the anatomy atlas-
es mentioned in the introduction and compiled
on the basis of selected ancient statues. All
this facilitated quite thorough studies of the
best-known ancient sculptures, theoretically
without personal knowledge of the originals or
their casts.

To sum up, it can be hypothetically as-
sumed that Weber gained his knowledge of
ancient statues in a manner typical of Tran-
salpine artists of the period. This included
primarily graphic reproductions, possibly
complemented with studies of copies made in
plaster or bronze. Weber also drew on the tra-
dition of early modern art, assimilating forms
of ancient Greek and Roman sculpture. As
a result, a technically skilled - even virtuosic
in his best works — artist like Weber, who was
also familiar with the Italianising trend in Bo-
hemian art, which provided a reasonable basis
for self-study of ancient art, had no significant
problems with using ancient models in his own
oeuvre. Thus while these mechanisms were by
no means unique, the effects of their use by We-
ber are extraordinary, exceeding the standards
of Baroque sculpture in Silesia in the late
17th and early 18th century. They place the
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stania przez Webera zdecydowanie wykraczaja
ponad standardy rzezby barokowej na Slasku
przetomu XVII i XVIII stulecia. Dziela te loku-
ja Swidnickiego artyste na czele niezbyt licznej
grupy miejscowych rzezbiarzy tego czasu - ze
szczegblnym wskazaniem na Thomasa Weisfeld-
ta i Johanna Georga Urbansky’ego — §wiadomie
siegajacych po formule antykizacji.

1 Zob. W. Bode, M. Marks, The Italian Bronze Statuettes of the Renaissan-
ce, transl. W. Grétor, t. 1, London-Berlin 1907, s. 33-35; J. Pope-Henne-
ssy, [talian Renaissance Sculpture, New York 1958, s. 102-103; F. Haskell,
N. Penny, Taste and the Antique: The Lure of Classical Sculpture 1500-1900,
New Haven - London 1994, s. 2, 7-15, 93; M. Leithe-Jasper, Collecting
Bronzes — An Enduring Passion, [w:] European Bronzes from the Quentin Col-
lection [exhibition cat.], ed. idem, P. Wengraf, 28 wrzesnia 2004 — 2 stycz-
nia 2005, Frick Collection, New York, Milano 2004, s. 13-14; B. Ceysson,
G. Bresc-Bautier, Renaissance, [w:] Sculpture: From the Renaissance to the
Present Day: From Fifteenth to the Twentieth Century, ed. G. Duby, J. L. Da-
val, Kéln 2006, s. 618-619.

2 Zob. F. Haskell, N. Penny, op. cit., s. 1-6; R. Seelig-Teuwen, Large Bron-
zes in France during the Sixteenth Century, [w:] Large Bronzes in the Renaissan-
ce, ed. P. Motture, Washington — New Haven 2003, s. 115-117.

3. Perrier, Segmenta nobilium signorum [...], Roma 1638; idem, Icones et seg-
menta illustrium et marmorae tabularum quae Romae adhuc extant, Paris 1645.
+J. de Bisschop, Signorum veterum icones, t. 1-2, Haag 1668-1669.

*J. Sandrart, Sculpturae veteris admiranda [...], Niirnberg 1680.

¢ G. P. Bellori, P. S. Bartolio, Admiranda Romanarum antiquitatum [...],
Roma 1693.

7 Zob. F. Haskell, N. Penny, op. cit., s. 16-22.

8 G. Audran, Les Proportions du corps humain, mesurées sur les plus belles figu-
res de 'Antiquité, Paris 1683.

° B. Genga, Anatomia per uso et intelligenza del disegno ricercata [...], Roma
1691. Zob. tez L. Choulant, History and Bibliography of Anatomic Illustra-
tion, transl., ed. M. Frank, New York 1962, s. 254-255; A. Kolbiarz, From
Swidnica to Bratislava: The Sculpture of Christ the Saviour from the Collection
of the Slovak National Gallery, ,Muzeolégia a kultarne dedi¢stvo” 2020,
nr 3, s. 84-85; P. Suchdnek, Proporce hodné napodobovdni. Antinoos Belveder-
sky a Johann Georg Schauberger, [w:] Od déjin uméni k uméleckému dilu. Cesty
k porozumeéni vizudlni kultute, red. J. Galeta [et al.], Brno 2021, s. 199-200.
1 Na temat pojedynczych przypadkéw studiéw artystéw slaskich na aka-
demiach w XVIII w., przewaznie pézniejszych od zakresu czasowego roz-
patrywanego w niniejszym artykule, zob. A. Schultz, Untersuchungen zur
Geschichte der Schlesischen Maler (1500-1800), Breslau 1882, s. 40, 49, 115,
146; S. Guminski, Jan Riedel i francuskie wqtki w snycerce Slgskiej przeto-
mu XVII/XVIII wieku, [w:] Michat Klahr Starszy i jego $rodowisko kulturowe,
red. J. Wrabec, Wroctaw 1995, s. 135; K. Brzezina, Rzezba i mata architek-
tura sakralna ksiestw opawskiego i karniowskiego w XVIII wieku, Krakéw 2004,
s. 57-59, 105; B. Lejman, Johann Franz Felder, ,Wizja $w. Teresy z Avila”,
[w:] Malarstwo slgskie 1520-1800. Katalog zbioréw, Muzeum Narodowe we
Wroctawiu, red. nauk. E. Houszka, Wroctaw 2009, s. 187-188; M. Wyrzy-
kowska, Slgsk w orbicie Wiednia. Artystyczne zwiqzki Slaska z Arcyksiestwem
Austriackim w latach 1648-1741, Wroctaw 2010, s. 171; P. Migasiewicz,
Zyciorys wlasny Johanna Riedla. Zrédlo historyczne do badan nad praktykq za-
wodowq i kondycjq spoleczng rzezbiarzy w dobie nowozytnej, ,Roczniki Sztuki
Slaskiej” t. 21 (2012), s. 64; idem, Inspiracje francuskie w rzezbie figuralnej
Johanna Riedla. Zarys problemu, [w:] Silesia Jesuitica. Kultura i sztuka zakonu
jezuitéw na Slgsku i w hrabstwie kodzkim 1580~1776. Materialy konferencji na-
ukowej zorganizowanej przez Oddziat Wroctawski Stowarzyszenia Historykow
Sztuki (Wroctaw, 6-8 X 2011) dedykowane pamieci Profesora Henryka Dziurli,
red. D. Galewski, A. Jezierska, Wroctaw 2012.

* Zob. N. Pevsner, Academies of Art: Past and Present, Cambridge 1940,
s. 115-120; W. Wagner, Die Geschichte der Akademie der Bildenden Kiinste in
Wien, Wien 1967, s. 17-21; M. Koller, Die Briider Strudel. Hofkiinstler und
Griinder der Wiener Kunstakademie, Innsbruck 1993, s. 107-111; S. Mraz,
Die Geschichte der Akademie der bildenden Kiinste in den 30er und 40er Jahren

Swidnica artist at the head of the small group
of local sculptors of that period - including,
in particular, Thomas Weisfeldt and Johann
Georg Urbansky - consciously making use
of antiquisation.

1 See W. Bode, M. Marks, The Italian Bronze Statuettes of the Renaissance,
Transl. W. Grétor, Vol. 1, London - Berlin 1907, pp. 33-35; J. Pope-Hen-
nessy, Italian Renaissance Sculpture, New York 1958, pp. 102-103;
E. Haskell, N. Penny, Taste and the Antique. The Lure of Classical Sculpture
1500-1900, New Haven - London 1994, pp. 2, 7-15, 93; M. Leithe-Jas-
per, Collecting Bronzes — An Enduring Passion, [in:] European Bronzes from
the Quentin Collection [exhibition cat.], Ed. idem, P. Wengraf, 28 Sep-
tember 2004 - 2 January 2005, Frick Collection, New York, Milano 2004,
pp. 13-14; B. Ceysson, G. Bresc-Bautier, Renaissance, [in:] Sculpture.
From the Renaissance to the Present Day: From Fifteenth to the Twentieth Cen-
tury, Ed. G. Duby, J. L. Daval, Ksln 2006, pp. 618-619.

2 See F. Haskell, N. Penny, op. cit., pp. 1-6; R. Seelig-Teuwen, Large
Bronzes in France during the Sixteenth Century, [in:] Large Bronzes in the Re-
naissance, Ed. P. Motture, Washington — New Haven 2003, pp. 115-117.

® F. Perrier, Segmenta nobilium signorum |[...], Roma 1638; idem, Icones et
segmenta illustrium et marmorae tabularum quae Romae adhuc extant, Paris
1645.

* J. de Bisschop, Signorum veterum icones, Vol. 1-2, Haag 1668-1669.

® J. Sandrart, Sculpturae veteris admiranda [...], Niirnberg 1680.

5 G. P. Bellori, P. S. Bartoli, Admiranda Romanarum antiquitatum [...],
Roma 1693.

7 See E. Haskell, N. Penny, op. cit., pp. 16-22.

8 G. Audran, Les Proportions du corps humain, mesurées sur les plus belles
figures de 'Antiquité, Paris 1683.

° B. Genga, Anatomia per uso et intelligenza del disegno ricercata [...], Roma
1691. See also J. L. Choulant, History and Bibliography of Anatomic Illus-
tration, Transl.,, Ed. M. Frank, New York 1962, pp. 254-255; A. Kolbiarz,
From Swidnica to Bratislava: The Sculpture of Christ the Saviour from the Collec-
tion of the Slovak National Gallery, “Muzeolégia a kultarne dedi¢stvo” 2020,
No. 3, pp. 84-85; P. Suchanek, Proporce hodné napodobovdni. Antinoos Belve-
dersky a Johann Georg Schauberger, [in:] Od déjinuméni kuméleckému dilu. Cesty
k porozuméni vizudlni kulture, Ed. J. Galeta [et al.], Brno 2022, pp. 199-200.
2 On isolated cases of Silesian artists studying at academies in the 18th c.,
usually later than the period examined in the article, see A. Schultz, Unter-
suchungen zur Geschichte der Schlesischen Maler (1500-1800), Breslau 1882,
pp. 40, 49, 115, 146; S. Guminski, Jan Riedel i francuskie wqtki w snycerce
slgskiej przetomu XVII/XVIII wieku, [in:] Michat Klahr Starszy i jego srodowis-
ko kulturowe, Ed. J. Wrabec, Wroctaw 1995, p. 135; K. Brzezina, Rzezba
i mata architektura sakralna ksiestw opawskiego i karniowskiego w XVIII wieku,
Krakéw 2004, pp. 57-59, 105; B. Lejman, Johann Franz Felder, “Wizja
sw. Teresy z Avila”, [in:] Malarstwo slgskie 1520-1800. Katalog zbioréw, Muze-
um Narodowe we Wroctawiu, Acad. Ed. E. Houszka, Wroctaw 2009, pp. 187-
188; M. Wyrzykowska, Slgsk w orbicie Wiednia. Artystyczne zwiqzki Slaska
z Arcyksiestwem Austriackim w latach 1648-1741, Wroctaw 2010, p. 171;
P. Migasiewicz, Zyciorys wlasny Johanna Riedla. Zrédlo historyczne do badan
nad praktykq zawodowq i kondycjq spoteczng rzezbiarzy w dobie nowozytnej,
“Roczniki Sztuki Slaskiej” Vol. 21 (2012), p. 64; idem, Inspiracje francuskie
w rzezbie figuralnej Johanna Riedla. Zarys problemu, [in:] Silesia Jesuitica. Kultura
i sztuka zakonu jezuitow na Slgsku i w hrabstwie klodzkim 1580~1776. Materialy
konferencji naukowej zorganizowanej przez Oddziat Wroctawski Stowarzyszenia
Historykow Sztuki (Wroctaw, 6-8 X 2011) dedykowane pamieci Profesora Henryka
Dziurli, Ed. D. Galewski, A. Jezierska, Wroctaw 2012, pp. 217-225.

* See N. Pevsner, Academies of Art: Past and Present, Cambridge 1940,
pp. 115-120; W. Wagner, Die Geschichte der Akademie der Bildenden Kiin-
ste in Wien, Wien 1967, pp. 17-21; M. Koller, Die Briider Strudel. Hofkiin-
stler und Griinder der Wiener Kunstakademie, Innsbruck 1993, pp. 107-111;
S. Mraz, Die Geschichte der Akademie der bildenden Kiinste in den 30er und
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des 18. Jahrhunderts unter besonderer Beriicksichtigung des internationalen,
politischen und kiinstlerisch-organisatorischen Umfelds, praca magisterska
napisana pod kierunkiem prof. dr M. Dachs, Universitit Wien, Wien 2007,
s.26-29.

12 Zob. A. Kolbiarz, Silesian Painters and Sculptors at the Vienna Academy of
Fine Arts in the Years 1726-1780: A Contribution to the History of Academism
in the Early Modern Period, ,Arts” 2021, nr 4.

3 Sposrod najwazniejszych pozycji wymieni¢ nalezy: A. Uhlhorn, Meister
und Werke der Plastik des Spétbarock in Breslau (ca. 1700-1750), Berlin 1927,
s. 19-24; E. W. Braun, Studien zur schlesischen Barockplastik. Die kiinstleri-
sche Entwicklung des Schweidnitzer Bildhauers Georg Leonhard Weber bis 1725,
[w:] Kunst- und Denkmalpflege in Schlesien, Hrsg. Auftrage der Provin-
zialverwaltung von Schlesien durch den Provinzialkonservator der
Kunstdenkmailer Niederschlesiens, t. 2, Breslau-Lissa 1939; D. Ostow-
ska, Jerzy Leonard Weber. Rzezbiarz slgski epoki baroku, ,Roczniki Sztuki Sla-
skiej” t. 2 (1963); eadem, Rzezba slgska 1650-1770 [kat. wystawy], Muzeum
Slaskie, Wroctaw 1969, s. 15, 47-49; D. Hanulanka, Swidnica, wyd. 2, popr.,
uzup., Wroctaw 1973, s. 85-90; K. Kalinowski, Rzezba barokowa na Slg-
sku, Warszawa 1986, s. 179-184; R. Nowak, K. Kalinowski, Weber Jerzy
Leonard, [w:] Teatr i mistyka. Rzezba barokowa pomiedzy Zachodem a Wscho-
dem [kat. wystawy], red. K. Kalinowski, Poznan 1993, s. 1.104; R. Sachs,
Sztuka Slgska od XVI do XVIII wieku. Uwagi krytyczne, [w:] Sztuka pograniczy
Rzeczypospolitej w okresie nowozytnym od XVI do XVIII wieku. Materialy Sesji
Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, Warszawa, pazdziernik 1997, red. nauk.
A. J. Baranowski, Warszawa 1998, s. 80-81; R. Sachs, U. Ososko, Czy
rzeczywiscie Konrad Ridiger?, ,Rocznik Muzeum Papiernictwa” t. 5 (2011),
s. 13-15; D. Galewski, Jezuici wobec tradycji Sredniowiecznej. Barokizacje ko-
$ciotow w Ktodzku, Swidnicy, Jeleniej Gorze iZaganiu, Krakéw 2012, s. 127,
169, 172, 220; E. Grochowska, ,Beckeriarnsko-Petraschianiska poboznos¢”.
Pomnik sw. Jana Nepomucena w Milinie i jego historia, [w:] Slezanskie swia-
ty, red. W. Kunicki, J. Smerka, wyd. 2, popr., Wroctaw 2013, s. 98-100;
A. Kolbiarz, Michael Klahr Starszy, Paul Stralano i rzezba barokowa w Swid-
nicy. Nowe uwagi na temat edukacji artystycznej Klahra, ,Roczniki Sztuki
élqskiej” t. 27 (2018), s. 145-150; idem, From Swidnica...; P. Migasiewicz,
Laudatissimus Phidias noster. Rzezbiarz Johann Riedel SJ (1654-1736), mie-
dzy czeskq tradycjq cechowq a francuskq sztukq akademickq, Warszawa 2021,
s. 192-193, 200, 205, 207, 209-210, 219, 221, 227, 232-234, 286-290,
309-312, 320, 344-349.

4 Ze wzgledu na nieprecyzyjny zapis archiwalny w literaturze brak zgodno-
$ci odnosnie do jego interpretacji. Zob. E. W. Braun, op. cit., s. 123-124;
D. Ostowska, Jerzy Leonard Weber..., s. 92; K. Kalinowski, Rzezba baroko-
wa..., s. 179.

15 Zob. E. W. Braun, op. cit., s. 122, 124.

6 Zob. D. Ostowska, Jerzy Leonard Weber..., s. 108-109; eadem, Rzezba slg-
ska..., s. 15, 47-49; K. Kalinowski, Rzezba barokowa..., s. 179-184.

17 K. Kalinowski, Rzezba barokowa..., s. 180.

8 D. Hanulanka, op. cit., s. 85.

19 Zob. M. Nowak, Kaplica btogostawionego Czestawa we Wroctawiu, Warsza-
wa 2011, s. 142-150.

0 Zob. A. Kolbiarz, From Swidnica..., s. 83-85; P. Migasiewicz, Laudatissi-
mus Phidias..., s. 290.

2 Zob. K. Kalinowski, Warsztat barokowego rzezbiarza, ,Artium Quaestio-
nes” t. 7 (1995), s. 108-111; P. Suchanek, Méstansti a akademiéti sochari
v 18. stoleti. Ptipad Wolfganga Tréigera, ,Opuscula Historiae Artium” 2011,
nr 1, s. 45-46; N. Biittner, The Basics: Copying and Interpreting, [w:] Ru-
bens: The Power of Transformation [exhibition cat.], ed. G. Gruber [et al.],
17 pazdziernika 2017 - 21 stycznia 2018, Kunsthistorisches Museum Vien-
na, Munich 2018, s. 127-129.

22 Zob. J. M. Muller, Rubens’s Theory and Practice of the Imitation of Art, , The
Art Bulletin” 1982, nr 2, s. 230-235; A. Georgievska-Shine, In nova fert
animus... Rubens and the Poetics of Transformation, [w:] Rubens: The Power...,
s. 29.

» Rzezba jest sygnowana i datowana na cokole. Dzielo zostalo ostatnio
szczegotowo oméwione — zob. A. Kolbiarz, From Swidnica... Ze starszej li-
teratury zob. M. Keleti, Neskord renesancia, manierizmus, barok v zbierkach
SNG, Bratislava 1983, s. 218; K. Chmelinova, Beitrag zur Geschichte einer
Kiinstlerfamilie im 18. Jahrhundert in Mitteleuropa. Der Bildhauer Joseph Leon-
hard Weber und Trnava/Tyrnau, [w:] Generationen, Interpretationen, Konfron-
tationen. Sammelband von Beitriigen aus der internationalen Konferenz in den
Tagen 20.-22. April 2005 in Bratislava, Hrsg. B. BalaZova, Bratislava 2007,
s. 154-155; A. Kolbiarz, Michael Klahr Starszy..., s. 147-148.

¢ Zob. F. Haskell, N. Penny, op. cit., s. 141-143; P. Suchdnek, Méstansti...,
5.198-199.

40er Jahren des 18. Jahrhunderts unter besonderer Beriicksichtigung des inter-
nationalen, politischen und kiinstlerisch-organisatorischen Umfelds, MA Thesis
written under the supervision of Prof. Dr. M. Dachs, Universitit Wien,
Wien 2007, pp. 26-29.

2 See A. Kolbiarz, Silesian Painters and Sculptors at the Vienna Academy
of Fine Arts in the Years 1726-1780: A Contribution to the History of Aca-
demism in the Early Modern Period, “Arts” 2021, No. 4.

3 The most important studies are: A. Uhlhorn, Meister und Werke der
Plastik des Spitbarock in Breslau (ca. 1700-1750), Berlin 1927, pp. 19-24;
E. W. Braun, Studien zur schlesischen Barockplastik. Die kiinstlerische En-
twicklung des Schweidnitzer Bildhauers Georg Leonhard Weber bis 1725, [in:]
Kunst- und Denkmalpflege in Schlesien, Hrsg. Auftrage der Provinzialverwal-
tung von Schlesien durch den Provinzialkonservator der Kunstdenkmaler
Niederschlesiens, Breslau-Lissa 1939, pp. 118-133; D. Ostowska, Jerzy
Leonard Weber. Rzezbiarz slgski epoki baroku, “Roczniki Sztuki Slaskiej”
Vol. 2 (1963); eadem, Rzezba slgska 1650-1770 [exhibition cat.], Muzeum
Slaskie, Wroctaw 1969, pp. 15, 47-49; D. Hanulanka, Swidnica, 2nd ed.,
rev., suppl., Wroctaw 1973, pp. 85-90; K. Kalinowski, Rzezba barokowa na
Slgsku, Warszawa 1986, pp. 179-184; R. Nowak, K. Kalinowski, Weber
Jerzy Leonard, [in:] Teatr i mistyka. Rzezba barokowa pomiedzy Wschodem
a Zachodem [exhibition cat.], Ed. K. Kalinowski, Poznan 1993, p. 1.104;
R. Sachs, Sztuka Slgska od XVI do XVIII wieku. Uwagi krytyczne, [in:] Sztu-
ka pograniczy Rzeczypospolitej w okresie nowozytnym od XVI do XVIII wieku,
Ed. A. J. Baranowski, Warszawa 1998, pp. 80-81; R. Sachs, U. Osos-
ko, Czy rzeczywiscie Konrad Ridiger?, “Rocznik Muzeum Papiernictwa”
Vol. 5 (2011), pp. 13-15; D. Galewski, Jezuici wobec tradycji sredniowiecz-
nej. Barokizacje kosciotow w Klodzku, Swidnicy, Jeleniej Gérze i Zaganiu,
Krakéw 2012, pp. 127, 169, 172, 220; E. Grochowska, “Beckeriarisko-Pet-
raschiariska poboznos¢”. Pomnik sw. Jana Nepomucena w Milinie i jego historia,
[in:] Slezariskie swiaty, Ed. W. Kunicki, J. Smerka, 2nd ed., rev., Wroctaw
2013, pp. 98-100; A. Kolbiarz, Michael Klahr Starszy, Paul Stralano i rzez-
ba barokowa w Swidnicy. Nowe uwagi na temat edukacji artystycznej Klahra,
“Roczniki Sztuki Slaskiej” 27 (2018), pp. 145-150; idem, From Swidnica...,
pp. 75-93; P. Migasiewicz, Laudatissimus Phidias noster. Rzezbiarz Johann
Riedel SJ (1654-1736), miedzy czeskq tradycjq cechowq a francuskq sztukq
akademickq, Warszawa 2021, pp. 192-193, 200, 205, 207, 209-210, 219,
221,227, 232-234, 286-290, 309-312, 320, 344-349.

* Due to the unclear archival record, there is no consensus in the literature
regarding its interpretation. See. E. W. Braun, op. cit., pp. 123-124; D. Os-
towska, Jerzy Leonard Weber..., p. 92; K. Kalinowski, Rzezba barokowa...,
p.179.

> See E. W. Braun, op. cit., pp. 122, 124.

16 See D. Ostowska, Jerzy Leonard Weber..., pp. 108-109; eadem, Rzezba
slgska..., pp. 15, 47-49; K. Kalinowski, Rzezba barokowa..., pp. 179-184.
7 K. Kalinowski, Rzezba barokowa..., p. 180.

'8 D. Hanulanka, op. cit., p. 85.

19 See M. Nowak, Kaplica btogostawionego Czestawa we Wroctawiu, Warszawa
2011, pp. 142-150.

% See A. Kolbiarz, From Swidnica..., pp. 83-85; P. Migasiewicz, Laudatis-
simus Phidias..., p. 290.

21 K. Kalinowski, Warsztat barokowego rzezbiarza, ,Artium Quaestiones”
Vol. 7 (1995), pp. 108-111; P. Suchanek, Méstansti a akademicti sochati
v 18. stoleti. Pripad Wolfganga Trigera, “Opuscula Historiae Artium”
Vol. 60 (2011), pp. 45-46; N. Biittner, The Basics: Copying and Interpreting,
[in:] Rubens. The Power of Transformation [exhibition cat.], Ed. G. Gruber
[et al.], 17 October 2017 - 21 January 2018, Kunsthistorisches Museum
Vienna, Munich 2018, pp. 127-129.

22 See J. M. Muller, Rubens’s Theory and Practice of the Imitation of Art,
“The Art Bulletin” 1982, No. 2, pp. 230-235; A. Georgievska-Shine,
In nova fert animus... Rubens and the Poetics of Transformation, [in:] Rubens:
The Power..., p. 29.

23 The sculpture is signed and dated on the base. The work has recently been
discussed in detail, see: A. Kolbiarz, From Swidnica..., passim. For the older
literature, see: M. Keleti, Neskord renesancia, manierizmus, barok v zbierkach
SNG, Bratislava 1983, p. 218; K. Chmelinova, Beitrag zur Geschichte ein-
er Kiinstlerfamilie im 18. Jahrhundert in Mitteleuropa. Der Bildhauer Joseph
Leonhard Weber und Trnava/Tyrnau, [in:] Generationen. Interpretationen.
Konfrontationen. Sammelband von Beitriigen aus der internationalen Konferenz
in den Tagen 20.-22. April 2005 in Bratislava, Ed. B. BalaZova, Bratislava
2007, pp. 154-155; A. Kolbiarz, Michael Klahr Starszy..., pp. 147-148.

4 See F. Haskell, N. Penny, op. cit., pp. 141-143; P. Suchdnek, Méstansti...,
pp. 198-199.
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» J. de Bisschop, op. cit., ryc. 12-15.

% Przerysy z tego podrecznika posiadat Michael Klahr Starszy, rzezbiarz pra-
cujacy w drugiej i trzeciej dekadzie XVIII w. dla zgromadzenia jezusowego
w Klodzku. Jest to o tyle istotne, ze jezuici klodzcy utrzymywali $ciste kon-
takty ze $widnickimi, a Klahr byl dobrze zaznajomiony z twérczoscia Webe-
ra. Zob. A. Kolbiarz, Michael Klahr Starszy..., s. 156, przyp. 123.

7 G. Audran, op. cit., ryc. 11-12. Zob. tez A. Kolbiarz, From Swidnica...,
s. 84-85.

8 7ob. A. Kolbiarz, From Swidnica..., s. 85-87.

» Figure te, pozbawiona dotad atrybucji, powiaza¢ nalezy z pracownia
Webera na podstawie analizy poréwnawczej. W ostatniej dekadzie swo-
jego zycia $widnicki mistrz wykonatl dla nowosolskiej parafii szereg dziet,
np. potwierdzony kontraktem ottarz gtéwny do kosciota filialnego w Rudnie.
Zob. A. Kolbiarz, From Swidnica..., s. 86. Cale przedsiewziecie zostanie
omoéwione w osobnym opracowaniu.

0 Wystr6j rzezbiarski tej swiatyni po raz pierwszy zostat powiazany z We-
berem przez D. Ostowska (Rzezba slgska..., s. 48-49). Tam réwniez przy-
blizone datowanie.

% Zob. F. Haskell, N. Penny, op. cit.,, s. 243-247. Najobszerniejsze
studia na temat oddzwiekow tej rzezby w teorii i sztuce nowozytnej —
zob. Ch. Schmalzle, Laokoon in der Friihen Neuzeit, Frankfurt am Main 2018.
32 Rzezba Laokoon bywala w epoce nowozytnej postrzegana, jako archetyp
cierpienia (exemplum doloris). Zob. L. D. Ettlinger, Exemplum doloris. Re-
flections on the ,Laocosn Group”, [w:] Essays in Honor of Erwin Panofsky, t. 1,
ed. M. Meiss, New York 1961; A. Georgievska-Shine, op. cit., s. 30.

* Wystréj figuralny swigtyni (cztery oltarze, ambona, pokrywa chrzcielnicy
oraz przy$cienna grupa $w. Jana Nepomucena), do tej pory pozbawiony atry-
budji, opierajac sie na analogiach formalnych, nalezy powiaza¢ z pracownia
Webera. Obecnie istniejaca nastawa pochodzi z XIX badz poczatku XX stu-
lecia. W aktach wizytacyjnych z 1722 r. wiekszo$¢ wyposazenia okreslona
zostala jako nowa, jeszcze niepolichromowana. Zob. Archiwum Archidiece-
zjalne we Wroctawiu, sygn. V' b 164: Visitatio generalis Archipresbyteratuum:
Guraviensis, Gruenbergensis, Schibusiensis, Saganensis, Freystadiensis, Sprotta-
viensis, Glogoviensis, Hochenkirchensis. 1722, s. 1353-1355.

% Splycony i sumaryczny modelunek lewej dloni sugeruje wtérne przeksztal-
cenie tej partii figury.

% Zob. F. Haskell, N. Penny, op. cit., s. 229.

% Figura stusznie zostala ostatnio przypisana Weberowi. Zob. P. Migasie-
wicz, Laudatissimus Phidias..., s. 221.

37 Zob. E. Haskell, N. Penny, op. cit., s. 173-174.

% F. Perrier, Segmenta..., ryc. 37.

% Kazalnica wraz z ottarzami gléwnym i bocznym zostata niedawno przy-
pisana pracowni Webera. Zob. A. Kelbiarz, Ambony typu lubigskiego i lubig-
sko-glogowskiego w sztuce barokowej Slgska oraz Wielkopolski. Geneza, ewolucja
i migracja form, ,Liturgia Sacra” 2020, nr 2, s. 315, przyp. 53. Autorstwo po-
twierdzil w swojej pracy P. Migasiewicz (Laudatissimus Phidias..., s. 312).
Przeoczyl jednak przy okazji informacje — zawarta w tym samym zdaniu, na
ktore sie powolal - dotyczaca atrybucji ottarzy gtéwnego i bocznego, réwniez
wspomnianych. W rezultacie bezzasadnie przypisatl sobie zastugi wlaczenia
obu retabuléw do oeuvre Webera.

40 Zob. B. Patzak, Der schlesische Baumeister Felix Anton Hammerschmidt und
sein Bau des Gril Prilatenh, zu Schweidnitz, ,Der Wanderer im Rie-
sengebirge” t. 50 (1930), s. 72; D. Ostowska, Jerzy Leonard Weber..., s. 93,
116; R. Nowak, Rzezba slgska XVI-XVIII wieku, Wroctaw 1994, s. 114-115.
“1 Zob. A. Uhlhorn, op. cit., s. 19-22; Die Kunstdenkmiiler die Stadt Breslau,
t. 2: Die kirchlichen Denkmdler der Altstadt, Hrsg. L. Burgemeister,
G. Grundmann, Breslau 1933, s. 234; D. Ostowska, Jerzy Leonard We-
ber...,s. 102-105, 115-116; K. Kalinowski, Rzezba barokowa..., s. 182-184;
M. Nowak, op. cit., s. 35, 142-150, 159-160.

42 Wystréj figuralny ambony, do tej pory pozbawiony atrybucji, na podstawie
analogii formalnych nalezy powiazac z pracownia Webera. Struktura stolar-
ska kazalnicy zostata wymieniona w XIX lub na poczatku XX stulecia.

4 J. Sandrart, op. cit., s. 17v.

4 Zob. H. Dziurla, Studium historyczno-architektoniczne zespotu pocysterskie-
go w Henrykowie, Wroctaw 1965, mps PKZ, s. 77; K. Eysymontt, Klasztorne
ogrody i park nowej rezydencji w Henrykowie, ,Kwartalnik Architektury i Urba-
nistyki” 1972, z. 3, s. 224.

4 Zob. E. W. Braun, op. cit., s. 124; D. Ostowska, Jerzy Leonard Weber..., s. 96.
4 Zob. D. Ostowska, Jerzy Leonard Weber..., s. 96; K. Kalinowski, Rzezba
barokowa..., s. 180.

47 Zob. R. Nowak, K. Kalinowski, Weber Jerzy Leonard..., s. 1.104; R. No-
wak, Rzezba slgska..., s. 177.

% J. de Bisschop, op. cit., Plates 12-15.

% Drawings from this textbook were owned by Michael Klahr the Elder,
a sculptor working for the Society of Jesus in Ktodzko in the 1710s and
1720s. This is important, because the Klodzko Jesuits maintained close
links with the Jesuits of Swidnica, and Klahr was well familiar with Weber’s
oeuvre. See A. Kolbiarz, Michael Klahr Starszy..., p. 156, footnote 123.

7 G. Audran, op. cit., Plates 11-12.

8 A. Kolbiarz, From Swidnica..., pp. 85-87.

9 Hitherto without any attribution, the figure should be linked to Weber’s
workshop on the basis of a comparative analysis. In the last decade of his
life the Swidnica master made a number of works for the Nowa S¢l parish,
for example the main altar, confirmed by a contract, for the filial church in
Rudno. See A. Kolbiarz, From Swidnica..., p. 86. The whole venture will be
discussed in a separate study.

% The first scholar to link the sculptures from this church to Weber was
Ostowska. Her study also includes approximate dating. See D. Ostowska,
Rzezba slgska..., pp. 48-49.

1 F. Haskell, N. Penny, op. cit., pp. 243-247. The most comprehensive
study of reflections on this sculpture in both theory and early modern art,
see: Ch. Schmailzle, Laokoon in der Friihen Neuzeit, Frankfurt am Main
2018.

32 The Laocoén sculpture was sometimes seen in the early modern period
as an archetype of suffering (exemplum doloris). See: L. D. Ettlinger,
Exemplum doloris. Reflections on the “Laocoén Group”, [in:] Essays in Hon-
or of Erwin Panofsky, Vol. 1, Ed. M. Meiss, New York 1961, pp. 121-126;
A. Georgievska-Shine, op. cit., p. 30.

% The figural decorations of the church (four altars, a pulpit, a baptismal
font cover and a wall group of St. John of Nepomuk), hitherto without any
attribution, should be linked to Weber’s workshop on the basis of formal
analogies. The existing altarpiece comes from the 19th or early 20th cen-
tury. In the 1722 visitation records most of the furnishings are described
as new, not yet polychromed. See Archdiocesan Archives in Wroctaw,
No. V b 164, Visitatio generalis Archipresbyteratuum: Guraviensis, Gruenber-
gensis, Schibusiensis, Saganensis, Freystadiensis, Sprottaviensis, Glogoviensis,
Hochenkirchensis. 1722, pp. 1353-1355.

3¢ The shallow and summary modelling of the left hand indicates that this
part of the figure has been reworked.

* See F. Haskell, N. Penny, op. cit., p. 229.

% The figure has recently been rightly attributed to Weber. See P. Miga-
siewicz, Laudatissimus Phidias..., p. 221.

%" See E. Haskell, N. Penny, op. cit., pp. 173-174.

% F. Perrier, Segmenta..., Plate 37.

% The pulpit, together with the main altar and the side altar, has recently
been attributed to Weber’s workshop. See A. Kolbiarz, Ambony typu lu-
bigskiego i lubigsko-glogowskiego w sztuce barokowej Slaska oraz Wielkopolski.
Geneza, ewolucja i migracja form, “Liturgia Sacra” 2020, No. 2, p. 315, foot-
note 53. The authorship has been confirmed by Migasiewicz in his study.
However, P. Migasiewicz (Laudatissimus Phidias..., p. 312) has overlooked
the information - found in the very sentence referred to by him - about the
attribution of the main and side altars. Consequently, he has unjustifiably
taken credit for including both retables in Weber’s oeuvre.

40 See B. Patzak, Der schlesische Baumeister Felix Anton Hammerschmidt
und sein Bau des Griissauer Prilatenhauses zu Schweidnitz, “Der Wanderer
im Riesengebirge” Vol. 50 (1930), p. 72; D. Ostowska, Jerzy Leonard We-
ber..., pp. 93, 116; R. Nowak, Rzezba slaska XVI-XVIII wieku, Wroctaw 1994,
pp. 114-115.

4 See A. Uhlhorn, Meister und Werke..., pp. 19-22; Die Kunstdenkmdler des
Provinz Niederschlesien, Vol. 1, Die Stadt Breslau, Part 2, Die Kunstdenkmdiler
des Stadt Breslau, Ed. L. Burgemeister, G. Grundmann, Breslau 1933,
p. 234; D. Ostowska, Jerzy Leonard Weber..., pp. 102-105, 115-116; K. Ka-
linowski, Rzezba barokowa..., pp. 182-184; M. Nowak, Kaplica btogostawio-
nego Czestawa..., pp. 35, 142-150, 159-160.

“2 The figural decoration of the pulpit, hitherto without any attribution,
should be linked to Weber’s workshop on the basis of formal analogies. The
wooden structure of the pulpit was replaced in the 19th or early 20th century.
4 J. Sandrart, op. cit., p. 17v.

“ See H. Dziurla, Studium historyczno-architektoniczne zespotu pocyster-
skiego w Henrykowie, Wroctaw 1965, typescript of PKZ, p. 77; K. Eysy-
montt, Klasztorne ogrody i park nowej rezydencji w Henrykowie, “Kwartalnik
Architektury i Urbanistyki” 1972, No. 3, p. 224.

% See E. W. Braun, op. cit., p. 124; D. Ostowska, Jerzy Leonard Weber...,
p. 96.
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4 Zob. K. Eysymontt, op. cit., s. 212.

9 F. Perrier, Segmenta..., ryc. 46-47.

% J. de Bisschop, op. cit., ryc. 66, 69.

51 Zob. F. Haskell, N. Penny, op. cit., s. 260-261.

2 F. Perrier, Segmenta..., ryc. 38.

% Zob. F. Lammertse, A. Vergara, Rubens: Painter of Sketches, transl. L. Ri-
chards, Ph. Clarke, Madrid-Rotterdam 2018, s. 195-196.

5t Zob. E. W. Braun, op. cit., s. 124, 126; D. Ostowska, Jerzy Leonard We-
ber...,s. 101; K. Kalinowski, Rzezba barokowa..., s. 180.
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% Atrybucja za: A. Kolbiarz, Udziat Thomasa Weisfeldta (Weissfeldta) w baro-
kizacji wroctawskiej katedry, [w:] Katedra wroctawska na przestrzeni tysigclecia.
Studia z historii architektury i sztuki, red. R. Kaczmarek, D. Galewski, Wro-
ctaw 2016, s. 261.

57 Na temat wspolpracy obu artystow zob. A. Kolbiarz, Michael Klahr Star-
szy..., s. 147-148; idem, From Swidnica..., s. 77, 85; P. Migasiewicz, Lauda-
tissimus Phidias..., s. 86-90.

8 Na temat antykizacji w rzezbach Riedla zob. P. Migasiewicz, Laudatissi-
mus Phidias..., s. 283-285.

59 Ihidem, s. 290.

€ Zob. F. Haskell, N. Penny, op. cit., s. 31-36.

Stowa kluczowe

4 See D. Ostowska, Jerzy Leonard Weber..., p. 96; K. Kalinowski, Rzezba
barokowa..., p. 180.

47 See R. Nowak, K. Kalinowski, Weber Jerzy Leonard..., p. 1.104;
R. Nowak, Rzezba slgska..., p. 177.

* See K. Eysymontt, op. cit., p. 212.

“F. Perrier, Segmenta..., Plates 46-47.

0 J. de Bisschop, op. cit., Plates 66, 69.

°! See F. Haskell, N. Penny, op. cit., pp. 260-261.

2 F. Perrier, Segmenta..., Plate 38.

% See E. Lammertse, A. Vergara, Rubens. Painter of Sketches, Transl.
L. Richards, Ph. Clarke, Madrid-Rotterdam 2018, pp. 195-196.

¢ See E. W. Braun, op. cit., pp. 124, 126; D. Ostowska, Jerzy Leonard We-
ber..., p. 101; K. Kalinowski, Rzezba barokowa..., p. 180.

> P. Migasiewicz, Laudatissimus Phidias..., p. 290. Migasiewicz, who claims
to be the first to indicate the correct period in which the pillar figures were
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- was given earlier by D. Ostowska (Rzezba slgska..., p. 47), who in turn
cited Hermann Hoffmann’s publication (unfortunately, without giving bib-
liographical details).

56 Attribution after: A. Kolbiarz, Udzial Thomasa Weisfeldta (Weissfeldta)
w barokizacji wroctawskiej katedry, [in:] Katedra wroctawska na przestrze-
ni tysigclecia. Studia z historii architektury i sztuki, Ed. R. Kaczmarek,
D. Galewski, Wroctaw 2016, p. 261.

57 On the collaboration between the two artists, see A. Kolbiarz, Michael
Klahr Starszy..., p. 147-148; idem, From Swidnica..., pp. 77, 85; P. Mi-
gasiewicz, Laudatissimus Phidias..., pp. 86-90.

% On the subject of antiquisation in Riedel’s sculptures, see: P. Miga-
siewicz, Laudatissimus Phidias..., pp. 283-285.

%9 Ibidem, p. 290.

% See F. Haskell, N. Penny, op. cit., pp. 31-36.
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Summary

ARTUR KOLBIARZ (University of Silesia in Katowice) / Ancient inspirations in the figural sculpture of Georg
Leonhard Weber (1672-1739)

Appreciation for ancient art in the modern era led to a particular reverence for ancient sculpture. As the process
evolved, its scope and scale expanded with the discovery of new statues, the growth of contemporary collections
and the emergence of new methods for reproducing classical models. The impact of copies cast in bronze or plaster
could not match the popularity and reach of prints depicting ancient figures. Initially published as separate works,
over time they also appeared in publishing series (e.g., publications by Francois Perrier, Jan de Bisschop, Joachim
Sandrart, or Giovanni Pietro Bellori and Pietro Santi Bartoli).

The influence of ancient artistic traditions on Baroque artists was not uniform across Europe and depended on
many factors. Silesia was not among the privileged regions in this respect, and sculptors working in the area around
1700 had limited possibilities to further their knowledge of ancient art compared to territories closer to Europe’s ma-
jor artistic centres. This makes the case of Georg Leonhard Weber all the more surprising.

References to ancient art in the figurative sculpture of the Swidnica-based artist are multi-layered. These are
usually paraphrases or compilations of ideas derived from several works. His oeuvre reveals numerous references
to the most famous ancient statues, such as Belvedere Hermes, Laokoon, Farnese Hercules, Ludovisi Ares, as well as
sculptures that are less recognisable but also immortalised in prints: Castor and Pollux, busts of Fauns, Dionysus, or
Meleager. The artist acquired his knowledge of ancient works in a manner typical of artists beyond the Alps, mostly
through graphic reproductions, and possibly supplemented by studies of copies made in plaster or bronze. Weber
also drew on the tradition of modern art assimilating forms taken from ancient visual arts. While these mechanisms
were not unusual, the outcomes are exceptional, exceeding the standards of Baroque sculpture in Silesia at the
turn of the 17th and 18th centuries. They place the artist from Swidnica at the forefront of a small group of local
sculptors of the time — in particular Thomas Weisfeldt and Johann Georg Urbansky — who consciously followed the
formula of antiquity-inspired art.





