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SBORNÍK PRACÍ FILOSOFICKÉ F A K U L T Y BRNĚNSKÉ UNIVERSITY 
1969, F 13 

I V O K R S E K 

N Á Č R T D Ě J I N 
M O R A V S K É H O M A L Í Ř S T V Í 18. S T O L E T Í 

1 když zájem o mal ířstv í moravského baroka m á své počátky již na konci 18. století ( O . Schwei-
gel, I. Chambrez, J . P. Cerroni) , chybě lo dosud syntetické zpracován í tohoto zaj ímavého období. 
Výsledky Schweigla, Chambreze a Cerroniho převza la na prahu 19. století s lovníková literatura 
( G . J . D labač , G . K . Nagler, E . Hawlik, C . Wurzbach) a také množíc í se literatura v las t ivědná, 
jejíž základní prac í byla světská a ze jména církevní topografie G . W o l n é h o z padesátých let 
19. století. Roku 1904 se pak objevil pokus ( p o h ř í c h u málo seriózní) profesora vídeňské tech
niky A u g . Prokopa o jakýsi svod dosavadních vědomost i utř íděním památek a a u t o r ů moravského 
barokního mal ířstv í ve 4. svazku jeho Markgrafschaft M á h r e n . B á d á n i o m o r a v s k é barokní malbě 
nepokroči lo však va lně ani v p r v ý c h č tyřech desítiletí 20. století a omezovalo se a ž na drobné 
výj imky jen na v last ivědnou a místopisnou literaturu a zdaleka neudržovalo krok s v ý z k u m e m 
baroka českého, jehož mani fes tačním projevem byla v ý s t a v a Pražského baroka (1938). V synte
tických dílech z těchto let, v Matějčkové Dějepise umění , v Československé vlast ivědě, v nedo
končeném Štechově Českos lovenském mal ířstv í a sochařstv í nové doby, byla moravskému mate
r iá lu v ě n o v á n a jen okrajová pozornost. Totéž plat í i o pová lečném Přehledu československých 
dějin. R o s t o u c í poznání svébytnost i českého baroka vedlo pak v poslední Blaž íčkové syntéze (1967) 
k úplnému pominut í moravského umění a k vý lučnému soustředění na oblast Čech . 

Podstatnějš í pokrok v poznání moravského barokního mal ířs tv í př ines la teprve č innost po
válečné generace m o r a v s k ý c h uměleckých historiků. By la to v prvé řadě aktivita uměleckohisto-
rických ús tavů brněnské a ( a ž do zrušení roku 1956) olomoucké university, jež vyúst i la mj. 
v řadu diplomních a disertačních prac í , ze jména monograf i í o jednotl ivých mal íř ích . N a tyto 
výsledky mohla pak n a v á z a t brněnská v ý s t a v a u s p o ř á d a n á Moravskou galerii roku 1968, „Ma
lířství 1S. století na Moravě ze sbírek Moravské galerie", doprovázená znamenitě v y b a v e n ý m 
katalogem autorky výs tavy VI . K r a t i n o v é . Bylo- l i cí lem výs tavy — podle autorč iných slov — 
první shromáždění obrazového mater iá lu (v počtu více než padesát i děl) vzniklého na moravském 
území nebo alespoň pro ně určeného, je úvodní stať katalogu (str. 5—12) prvním, byť jen 
s t r u č n ý m pokusem o dějiny mal ířstv í moravského baroka. 1 

Autorka se ujala značně obtížného úkolu. Rozhodla se proto k nezbytné redukci ce lého t ématu 
a pokusila se vytvoř i t jakýsi faktograficky zhuštěný náčr t . V úvodních odstavc ích nast íni la 
podmínky a prostředí (h i s tor ická situace, h lavní centra Olomouc a Brno, další lokální střediska 
v ý t v a r n é č innost i , objednavatelé , nejdúležitější k láštery , zámecké a klášterní galerie). Následujíc í 
kapitola postihuje h lavní vývojové fáze: počátky ve 2. polovině 17. století (č innost I ta lů , N ě m c ů , 
Nizozemců, pří ležitostné zásahy z Č e c h ) ; období prohloubených styků s rakouským barokem za 
jeho počínaj íc ího rozkvětu na pře lomu 17. a 18. století; rozvoj domác ích sil, které se od první 
č tvr t iny 18. stol. stále více prosazovaly, ovšem i tehdy po boku R a k u š a n ů , jejichž účas t vrchol í 
v l i vným F . A . Maulbertschem ( K r o m ě ř í ž ) ; vedle základních vz tahů k Rakousku nejsou opominuty 
ani další podružnějš í souvislosti s j ižním Německem a Č e c h a m i (Scheffler, Raab, K r a m o l í n ) . Autor
čin „faktografický n á č r t " je opřený o soustředěné studium literatury a p r a m e n ů a o v lastní empirii, 
z í skanou dlouholetou galerijní prac í . Výs ledkem je jakýsi půdorys mal ířské kultury moravského 
baroka, podchycuj íc í veškeren z á v a ž n ý mater iá l ( p o s t r á d á m e v něm vedle několika čistě lokálních 
mistrů snad jen dvě poněkud významnějš í j m é n a mal ířů , č inných na moravskos lezském pomezí, 
J . T. F r ó m m l a , a ze jména J . Lasslera). T a k je v y t v o ř e n souhrnem VI. K r a t i n o v é základ, z něhož 
mohou vycházet budoucí dílčí i syntet ické výzkumy. Nadto se K r a t i n o v á dotýká také otázky 
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specifičnosti, svéráznost i moravské barokní malby. Je o ní zřejmě přesvědčena, i když se omezuje 
jen na náznaky . Náběhy k řešení tohoto delikátního problému jsou obsaženy v drobných medailo
nech, věnovaných osobnostem jednotl ivých mal í řů a tvoříc ích úvod k zevrubné dokumentaci jejich 
vys tavených děl (str. 16 — 36, zejména medailon J . Sterna). V těchto medailonech K r a t i n o v á 
podstatně překroči la z á m ě r n o u faktografii své úvodní kapitoly (vedle Sterna zejména také u J . J . 
Etgense, F . V . Korompaye, J . I. Sadlera, J. Winterhaldera ml.). 

Iniciativa VI. K r a t i n o v é je recenzentovi, který je specialistou pro baroko, v í t a n ý m podnětem, 
aby se pokusil o poněkud zevrubnější nást in dějin moravské barokní malby. Omezí se při tom 
na 18. století, které se jednak rýsuje již poněkud jasněji ve světle poválečných výzkumů, jednak 
tvoří do značné míry svébytný celek. í a 

* * * 

Malířská tvorba reprezentovaná domác ími silami se rozvíjela na M o r a v ě — na rozdíl od Čech 
— až na počátku 18. století, a to nepochybně v souvislosti s vývojem v Rakousku. Morava, 
součást podunajské oblasti, byla kulturně spojena s c ísařskou residenční Vídní těsněji než se 
sesterskou historickou zemí české koruny, s Č e c h a m i . Vývoj Čech na poli barokní malby probíhal 
v podstatě odlišně a vůči Vídni značně s a m o s t a t n ě 2 a byl u r č o v á n zejména vytvořením tradice 
již hluboko v 17. století zás luhou K a r l a Škréty. Osobnost Skřetova v ý z n a m u a vl ivu chyběla 
jak v Rakousku, tak na M o r a v ě . Škréta sám na Moravu nezasáhl , poškrétovské české mal ířstv í 
jen zcela ojediněle (]. ]. Heinsch, M.V. Halbax, V. Nosecký); Skřetův údajný žák, o lomoucký 
august in ián Martin Antonín Lublinský, měl jen omezený v ý z n a m , takže v ý t v a r n ý ruch Moravy byl 
určován v 17. stol. a na počátku 18. stol. takřka úplně — stejně jako v Rakousku — tvorbou cizinců. 
By l i to Italové, Němci a Nizozemci, předevš ím v a g a n t n í (H. Cavalli, Carp. Tencala, Innocenzo 
Crist. Monti, Paolo Pagani, Lod. Parti, Andrea Lanzani; Tob. Pock, ]on. Drentwett, Joach. 
Sandrart, ]oh. Spillenberger, }. Bapt. Spiess, J. J. Greiner; Fr. de Neve, Just. v. d. Nypoort, 
]. de Herdt, Ant. Schoonjans, Petr van Roy). Jejich č innost konči la během první č tvrt iny století 
s růstem domácích sil. Z d á se, že nenaš la ohlas v domácí t v o r b ě , 3 i když někteří z cizinců přinesl i 
na Moravu podnětná díla pokročilé slohové orientace. P la t í to h lavně o i taských virtuosech 
P. Paganim (1661 — 1716) a And. Lanzanim (kolem 1650—1712), kteří seznámil i Moravu na 
přelomu století s vyspě lým v lašským kolorismem ( z a c h o v a n é Lanzaniho fresky v zámku ve 
Slavkově z roku 1701). 

Jedn ím z důvodů, proč se na M o r a v ě nevytvoř i la v ý t v a r n á kultura do té míry samos ta tná jako 
byla kultura Čech na sklonku 17. a v první polovině 18. století, byla skutečnost, že tu chybělo 
centrum takové váhy a jednotící síly, jakým byla v Čechách Praha. Brno od poloviny 17. století 
zemské hlavní město, nedosáhlo nikdy suverénního postavení , i když jeho kulturní v ý z n a m postu
pem času vzrůstal . Vždy se tu silně uplatňovalo v soutěži s Brnem sídlo biskupství a vysokého 
školství Olomouc, vedle dalších menších center. A blízkost Vídně s c í sařským dvorem byla roz
hodujícím momentem. 

Přes dobrou úroveň své v ý t v a r n é kultury a přes jistou její svéraznost je Morava 18. století 
přece jen v podstatě okrajovou oblastí . Neexistuje tu tudíž vývoj do té míry organický jako v sou
časném Rakousku. 4 Proto nepoužijeme při nást inu his tor ického průběhu moravské malby 18. 
století s lohových kritérií (např . vrcho lný barok; pozdní barok, event. rokoko; klasicismus). 
Historicky konkrétnější bude patrně rozčlenění látky do dvou kapitol, odpovídajících přibližně 
první a druhé polovině století, v nichž se zaměř íme na jednotlivé osobnosti a na jednotl ivá 
centra a oblasti."' 

Poznamenejme ještě závěrem, že naše stať zahrnuje také „moravské Slezsko", tedy onen zlomek 
Slezska, který zůstal ve svazku našich zemí po r. 1742, resp. 1763. Slezsko (nejen „moravské") 
bylo v 18. století na poli mal ířské kultury oblastí recepce cizích sil a vlivů (českých, jiho-
německých, rakouských, v menší míře i t a l s k ý c h ) . 8 I Morava byla, jak uvidíme, v poměru ke 
Slezsku daleko více stranou dávaj íc í než přijímající . 

I 

J. polovina 18. století 

Cesta rakouského mal ířstv í k svébytnosti je spojena zejména s osobností Jana Michaela 
Rollmayra (1654—1730), který vyšel jako mnozí další představitelé této zakladatelské generace 
z podnětného prostředí benátské dílny Jana K a r l a Lotha. Ideovým pozadím emancipace rakouské 
malby bylo mimořádné vys tupňování aktivity v době rozmachu habsburské mocí po vítězných 
válkách s Turky. Rottmayr vytvoři l pro Moravu jediné, zato však vynikaj íc í dílo, fresku v sále 
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předků zámku ve V r a n o v ě nad Dyjí (1695), kde se mu podař i lo n a v á z a t na velkorysou archi
tektonickou koncepci Martinell iho svou vyzrá lou iluzionistickou malbou. Jeho účast na výzdobě 
luxusní vranovské residence signalizovala prohloubení tradičn ích vz tahů Moravy k rakouskému 
prostředí , které se pak s tupňovalo ze jména počínaje druhou čtvrt inou století a bylo doprovázeno 
para le ln ím v y t v á ř e n í m domác í tradice. Z rakouských mal ířů , kteří již na počátku století zasáhli 
na Moravu , je možno uvést ještě Rottmayrova pokračovate le Martina Altomonta (1657 — 1745), 
který se však na M o r a v ě uplatnil, jak se zdá, jen svými n e z a c h o v a n ý m i pracemi pro dietrich-
steinskou residenci v Mikulově (1706, 1707), kde působil přibližně ve stejné době patrně i Jonáš 
Drentwett ( č i n n ý kromě toho ještě v Kroměř íž i a Vyškově) a krátce po požáru roku 1719 také 
vídeňský A. J. Prenner, autor mal ířské výzdoby sálu předků a pozzovsky or ientovaný Jiří Werle 
(tzv. vstupní sál , sala terrena). 7 Prenner bývá uváděn také jako autor o l tářních obrazů a fresky 
v kostele v Budišově (1721) a zaj ímavé mal ířské výzdoby jedné komnaty (slohově blízké deko
raci vídeňského Dolního Belvederu, zejména Sálu grotesek J . Drentwetta) a saly terreny budišov-
ského zámku (mezi 1724—1730). 

K zakladatelské vrstvě domácí moravské malby 18. století patř i v prvé řadě brněnský freskař 
František Řehoř Ignác Echstein (1669? — 1740?)," podle tradice školený v Itáli i , h lavní mo
ravský reprezentant italsky or ientovaného „velkého slohu". Jeho dosti rozsáhlé dílo, jehož počátky 
nejsou dosud z n á m y a jehož závěr (po r. 1737) se odehrál mimo naše území, jej představuje jako 
jednoho z nejdůslednějšich představite lů pozzovského iluzionismu v naš ich zemích. Architekto
nické konstrukce Eckste inových fresek se opíraj í velmi věrně o Pozzovy předlohy (freska Sálu 
předků v Milot ic ích, r. 1723, přebírá archi tektonický systém Pozzovy fresky v l iechtensteinském 
z a h r a d n í m poláci ve Vídni; architektonické schéma Pozzovy fresky v kostele sv. I g n á c e v Ř í m ě 
vyzn ívá v nás těnné malbě jezuitského kostela sv. J iř í v O p a v ě , r. 1731, a v h lavní lodi kostela 
ve Velehradě , r. 1719—1722), v motivech karytid a herem těží však z j iných i talských p r a m e n ů . 
F i g u r á l n í složka Ecksteinova díla, méně kval i tní než malba architektur, se odvolává po s tránce 
modelace a barevně světelného pojednání spíše na G . B . Gaul l iho, zv. Baciccia a snad i na 
P. Cortonu, i když ovšem ve značně zjednodušeném a zevšeobecnělém pojetí. I tal ianizujíc í substrát 
je ovšem u Ecksteina v ý r a z n ě prostoupen natura l i s t i ckými elementy severského charakteru, čas to 
s expres ivn ím přízvukem." 

D r u h é hlavni středisko moravského umění , biskupská Olomouc, se může na přelomu 17. a 18. 
století vykázat postavou p r e m o n s t r á t a Bedřicha Dionysa Strausse ť l 6 6 0 —1720) 1" — žáka M . Ant . 
Lubl inského — který byl vys lán řádem za vzdě láním do Ř í m a a do Benátek (1691 — 1694). 
Straussovo nepříliš náročné dílo, určené předevš ím pro potřeby ř á d o v ý c h lokalit (Hradisko, Še-
betov, Sv. K o p e č e k ) , čeká dosud na své zpracování . Totéž platí o Karlu FrantiSku Haringeroví 
(Harringer, snad 1686—1734), rovněž školenému v Itáli i a působivš ím také v Rakousku. Z d á se, 
že pa trně šlo o mal íře vyšších ambic í ( t enebrósn í o l tářní obrazy a robustní fresky v kostele P. 
M . Sněžné v Olomouci po r. 1716), jehož tvorba měla dokonce jistý vliv na r a n é dílo M . J. 
Schmidta, zv. Kremserschmidt. 1 1 Objasnění také vyžaduje dílo poměrně kval i tního Josefa Wickarta 
(?— snad 1729), který se zúčastni l obrazové výzdoby kostela P. Marie Sněžné v Olomouci spolu 
s Haringerem a s v ídeňským Janem Jiřím Schmidtem (1694 —1765), ov l ivněným Martinem Alto-
montem (a č i n n ý m na M o r a v ě ještě v kostele v Brodku u Nezamyslic). V Olomouci-Hradisku 
a na Svatém Kopečku pracoval také pozdní člen družiny v a g a n t n í c h Nizozemců, který však posléze 
na M o r a v ě trvale zakotvil, Michael Jan Fissé ( F i s é ) , žák Pozzův. Působi l také na jižní M o r a v ě 
v Lechovic ích a ve Z n o j m ě (freska Sálu předků v zámku, obrazy a fresky v kostele sv. Michala) , 
kde se usadil a zemřel roku 1726. 

S oblasti jižní, resp. j ihozápadní Moravy je spojen Karel František Topper (Teppera, 1682 — 
1738) , , s žijící ve Velkém Meziříč í . V širším okolí měs ta vytvoř i l své nejdůležitějši fresky, a ž na 
fresku velehradskou (po 1730), jež je jeho nejlepší prac í (Jihlava, kostel sv. Ignáce , 1717; 
Ronov u Ve l . Meziř íč í , kolem 1732; prelatura k láš tera ve Ž ď á r u nad Sáz . 1734; J a r o m ě ř i c e 
nad Rok., c h r á m sv. M a r k é t y , 1737). Součást í jeho fresek bývá zhusta ilusívní architektura, 
odvezená pradvěpodobně z j ihoněmeckých zdrojů. Robustn í f igurální kompozice Tepperovy jsou 
patrně závis lé na italské malbě sklonku 17. století. Tepperova s lohová orientace odpovídá při
bližně — ovšem na skromnějš í úrovni — J . M . Rottmayrovi. Z d á se, že čas to kompiloval své 
nás těnné kompozice z graf ických předloh, které někdy spojoval ne zcela organicky. Je také 
autorem kul turně historicky zaj ímavého cyklu olejomaleb s n á m ě t e m Vjezdu c í sařů do Brtnice 
(Brtnice, zámek, 1723 -1724 ) . 

* * * 
Skutečný rozvoj moravské malby je spojen s mal ířskou generací , nastupuj íc í počátkem druhé 

č tvr t iny 18. století. N a rakouské půdě se tehdy v y t v á ř í již velmi charakter i s t i cká mal ířská škola, 
representovaná hlavně Danielem Granem a Pavlem Trogerem, d v ě m a prot ichůdně za loženými 
osobnostmi. 
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Daniel Gran (asi 1694—1757) byl za svých i talských studii žákem Sebastiana Ricciho a 
Francesca Solimeny. Urč i té v y m a n ě n í klenebního obrazu z architektonické vazby, volnější roz
mísťování pestrých figur v atmosféricky prosvět leném prostředí , signalizovaly v jeho díle již 
opuštění patetického „velkého slohu" a přikloň k zjemnělé v ý t v a r n é mluvě, v lastní rokoku. Ro
kokový sensualismus byl však v G r a n o v ě díle kor igován j i s tým racionalismem, který se 
projevoval také v jeho z n á m é m zájmu o l i terárně alegorickou stránku mal ířského díla. N a M o r a v ě 
pracoval Gran pro Matějovec , Te lč a Hradisko u Olomouce ( také pro o lomoucký kostel P . Marie 
S n ě ž n é ? ) , předevš ím se však účastni l soutěže pro zachovalou monumentá ln í fresku v bývalém 
sněmovním sále Stavovského domu v B r n ě a s kvadraturistou Gaet. Fantim vytvoři l r. 1733 — 1739 
fresku s námětem Alegorie šťastné v lády Moravy. 

Granovi je blízký j i s tým př ízvukem barokního klacisismu brněnský Jan Jiří Etgens (1691 až 
1757). 1 : 1 B y l stejně jako jeho učitel Fr . Ř . Ign. Eckstein především freskař (z malého počtu 
zachovaných závěsných obrazů je daleko nejzdařilejší jeho z n á m ý v ý r a z n ý a u t o p o r t r é t ) . Prošel 
Itálií , kde mu byl podle Schweiglovy zprávy vzorem C . Maratti a zejména Seb. Conca, v jehož 
atel iéru možná přímo pracoval. I ta l ská zkušenost jej nepochybně vybavila — pomineme-li dosti 
časté selhání v detailech, zaviněné patrně chvatnou prac í a snad i účast í pomocníků — smyslem 
pro velké dekorat ivní úlohy, pro působivé přebarven í interiérů, pro celkové účiny (Rajhrad, 
1726—1729; brněnšt í minoritě 1732; Vranov u Brna, 1738; Svídnice ve SI., 1739; Krt iny , kolem 
r. 1750; K r o m ě ř í ž , piaristé , 1750—1755). J i ž jeho první moravské dílo, fresky kostela na Vele
hradě (1725—1733) svědčí o věrohodnost i tradice o jeho ř ímsko-neapolském školení, zejména 
pokud jde o f igurální složku, s ta tuárně pojatou a v podstatě klasicizující . Po koloristické s tránce 
(teplý kolorit se z latými př ízvuky) bude však třeba patrně ještě vzít v úvahu podněty G . B. 
Gaull iho (II G e s ú ) . Pozzovské architektonické iluzivní konstrukce neměly u Etgense již zdaleka 
takový v ý z n a m jako u Ecksteina a omezily se předevš ím ňa rajhradskou kopuli . Ačkoliv Etgens 
vnesl v porovnání se svým učitelem Ecksteinem do moravské malby modernější názor , je třeba 
presto jej považovat v kontextu středoevropské malby za poměrně konzervat ivního. Konzervat ivn í 
ráz jeho tvorby, jehož kořeny lze spojovat s jeho i ta lským pobytem a s jeho nevš ímavost í k vý
bojům benátského mal ířs tv í , se s tával postupem času stále nápadnějš ím. Ač jeho dílo přesáhlo 
polovinu století, nebylo v podstatě zasaženo rokokem. Svědčí o tom nejen provedené nás těnné 
malby, ale snad ještě výmluvněj i skica k fresce kaple P. Marie Čenstochowské v premonstrátském 
kostele v B r n ě - Z á b r d o v i c í c h z padesátých let ( p ř e d 1755)." 

V ý z n a m n á osobnost se objevila koncem čtvrt iny století v Olomouci s Janem Kryštofem Haná
kem (1694—1774), mimořádně p lodným mal ířem fresek a závěsných obrazů (s náboženskou 
i světskou tématikou, zejména p o r t r é t ů ) , který zanechal po sobě také zaj ímavou autobiografii. 
Handkeho učitelé, jinak zat ím neznámí malíř i J . D . Langer v B r u n t á l u nebo Christian Dav id 
z Moravské Třebové , nemohli pa trně mladému mal íř i dát o mnoho víc než poučeni o základech 
ř e m e s l a . 1 4 * Více znamenal p a t r n ě příklad K . Haringera. Handkeho začátky jsou spojeny s „velkým 
slohem", jak svědčí názorně zejména fresky (1723), oválné závěsné obrazy (a pa trně také obraz 
h lavního o l táře ) v kostele v J ívové u Olomouce. Je š t ě ve t ř i cá tých létech doznívá občas v H a n d 
keho tvorbě styl robustních figur s dramatickou modelac í (o l tářní obraz sv. Augustina — ovliv
něný snad P. Brandlem? — v kostele na Sv. Kopečku, freskové alegorie č tyř světadí lů v pendan-
tivech kopule t a m t é ž ) . V časnějš í mal í řově tvorbě se také objevují v konstrukci fresek perspektivní 
architektury (kaple Bož ího T ě l a v Olomouci , 1728 1 1 1). Brzy se však ustál í jeho osobitý sloh. 
Oblé, nepříliš robustní , obrysově uzavřené a velkoryse s pot lačením detai lů modelované figury 
svědčí — i když nikoliv v takové miře jako u Etgense — o poučení i ta lským barokem nejpravdě
podobněji ř ímského klasicizujícího směru (zprostředkované snad mimo jiné Granem v době jeho 
činnosti pro klášter Hrad i sko?) 1 8 

F i g u r á l n í sloh Handkeho nasvědčuje ovšem současně také jistému příklonu k rokoku (dokla
dem sbližování s rokokovou malbou jsou také idylické kraj inářské motivy, např . ve freskách pre
monstrátské rezidence na Svatém Kopečku u Olomouce, v chodbách při léhajících ke Sv. s c h o d ů m ) , 
aniž by Handkeho j a d r n á tvorba byla pronikavěj i dotčena př íznačnou raf inovanost í rokoka. 
Důvodem je patrně životní úděl vysoce zaměs tnaného mal íře , který žil a tvořil v poměrně kon
zervat ivním prostředí severní Moravy a přilehlého Slezska, až na jedinou krátkou návštěvu Prahy 
v roce 1729 (kdy prý se poznal s Petrem Brandlem) a na pracovn í pobyty v Hradci K r á l o v é 
a Hrochově T ý n c i ve t ř i cá týc letech. Přes tuto izolovanost od s m ě r o d a t n ý c h center patř í Handke 
zcela nepochybně ve svých nejlepších prac ích freskařských (Kaple B o ž í h o T ě l a v Olomouci; 
zámek Losiny; a předevš ím Vratislav, A u l a Leopoldina a Oratorium M a r i á n ů m university) i zá
věsných ( K l a n ě n í tři krá lů v křížové chodbě august in iánského kláštera ve Šternberku) k velmi 
dobrému průměru středoevropské malby 2. č tvrt iny 18. století. V kontextu moravské produkce se 
řadí po bok brněnského J . J . Etgense, kterého dokonce předčí osobitějším rázem své tvorby 
a patrně též větší vyrovnanost í kvality. 
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Pokud jde o moravské Slezsko, byla již zmínka o č innost i brněnského F. Ř. I. Ecksteina 
v O p a v ě . Dodejme ještě, že kromě zmíněných fresek v jezuitském kostele sv. J i ř í v O p a v ě 
(1731) provedl Eckstein ještě fresky v kostele na Cvi l íně u Krnova (1726 — 1727) a v zámku 
v K r a v a ř í c h u Opavy (mezi 1727—1730). 1 7 Opava byla působištěm freskare tyrolského původu 
lose/a Lasslera (1689?—1772), generačně mladš ího než Eckstein, přesto však Ecksteinovi ještě 
v jistém směru blízkého, totiž oblibou pozzovských i luzivních architektur. Lassler byl č inný nejen 
v moravském Slezsku, ale i v širší slezské oblasti (Opava; Opavice, 1773; Bohuslavice u Opavy, 
1747; Tworkow, 1749 aj.) a také na M o r a v ě . N a moravskos lezském pomezí zanechal velmi 
zaj ímavou freskovou výzdobu hřbitovního iostela v Potš tá te , jehož klenby i stěny pokryl pes trým 
cyklem scén ze života P. Marie , p r o d c h n u t ý m lidově zabarvenou epičností a poez i í . 1 8 

D o stejné slohové vrstvy jako Etgense a Handkeho by snad bylo konečně možno přiřadi t ještě 
brněnského Josefa Tadeáše Rottera (1701 — 1763),"' mal íře , pocházej íc ího z Opavy , který se 
usadil v B r n ě a patři l vedle Etgense a Ecksteina k nejakt ivnějš ím představi te lům brněnského 
mal ířského cechu sv. L u k á š e . Jeho prvn í z n á m é p r á c e pocházej í a ž ze č tyř icá tých let ( o l tářn í 
obrazy v piarist ickém kostele ve Strážnic i , 1747). Je pravděpodobné , že na některých (ze jména 
sv. F l o r i á n , sv. Barbora, sv. F i l ip a detaily v da lš ích) se uplatnil b r a v u r n í Jan L u k á š Kracker, 
který podle zprávy Ondřeje Schweigla pracoval po studiích na vídeňské akademii v R o t t e r o v ě 
dílně. Pro Rotterovo dosti eklektické dílo, tvořené takřka vý lučně jen závěsnými obrazy, je 
typický spíše jistý racionalismus, uplatňujíc í se ze jména v pozdních prac ích (Brno, kostel P. 
Marie na S t a r é m B r n ě . kapucínský kostel, oboje polovina padesátých let, kostel sv. T o m á š e , 
1760), nechybí však ani ojedinělé projevy rokokového sensualismu a dekorativismu ( B y s t r é 
u Pol ičky, Sv. Ant . P a d u á n s k ý ) . 

Orientace na závěsný obraz spojuje Rottera již s další generační vrstvou, nastupujíc í až v po
lovině století. Roste-li tehdy v ý z n a m závěsných obrazů, byla pro 1. polovinu století př í značná 
p ř e v a h a fresek (Eckstein, Tepper, Elgens, také Handke). Důvodem byl pa trně nejen příklad 
italsky or ientovaných R a k u š a n ů , ale snad i p o m ě r n é dlouhé působení I ta lů s a m ý c h , jejichž č in
nost přesáhla na M o r a v ě ze 17. století do první č tvr t iny následujíc ího věku (/. C. Monti, P. Pa-
gani, A. Lanzani).*0 

II 

2. polovina 1S. století, 

Uvedli jsme již, že druhou reprezentat ivní osobností generace rakouských mal ířů nastupujíc ích 
ve druhé čtvrt i 18. století byl Pavel Troger (1698—1762), 2 1 který, jak již naznačeno , zas táva l 
zásadně odlišný názor než klasicizujicí Gran. R o v n ě ž vzdělaný v Itálii ( h l a v n ě u G . B . Piazetty, 
Fr . Solimeny a Seb. Concy) , ale originelnější a daleko vlivnější než G r a n , vtiskl Troger ra
kouskému rokoku charakter zcela svébytné větve evropského rokoka. Vnesl do rakouské malby 
novou dramat i čnos t a vyhracenou expresi, v níž je vedle jeho osobního přínosu p r á v e m spatřován 
také projev starší severské tradice pozdně gotické a manýris t ické . B y l proto již svými současníky 
p o v a ž o v á n za „mal íře nebezpečných obrazů" , při nichž mu „pekelný duch vedl ruku". N a M o 
ravě se zachovala jedna z jeho v ý z n a m n ý c h fresek ( Z á z r a č n é nasycen í v refektáři bývalého pre
monstrátského kláštera v Hradisku u Olomouce, 1731), o l tářní obrazy nedalekého premonstrá t 
ského proboštství na Sv. Kopečku a obraz h lavn ího ol táře v pav lánském kostele na V r a n o v ě 
u Brna, vesměs díla, která spojují dekorat ivní působivost se sdělením, jehož síla je u m o c n ě n a 
expresí. 2'-' 

S Trogrovou školou vídeňské akademie zesiluje kolem poloviny století expanse rakouské malby 
do všech oblastí habsburské říše (snad jedině s jistou výj imkou Č e c h ) . N a M o r a v ě se z žáků 
P. Trogra uplatňuje / . / . Mildorfer, K. F. Sambách, J. L. Kracker, f. V. Bergl a především 
nejvétší z nich, Fr. Ant. Maulbertsch. Josef Ignác Mildorfer (1719—1775) předevš ím svými 
freskami ve Z n o j m ě (kostel sv. M i k u l á š e ) , v nedalekém klášteře Louce, v zámku Milot ic ích 
a o l tářn ími obrazy kostela v D u b u na Moravě.-'''' Kašpar František Sambách (1715 — 1795) zejmé
na freskami farního kostela ve Sloupu a o l tářn ími obrazy v Krá lovopo l ských V á ž a n e c h , v D u -
bicku, v Z á b ř e h u (hřbitovní kostel). 

Výraznějš í podii na m o r a v s k é m v ý t v a r n é kultuře baroka m á jeden z nejnadanějš ích a zároveň 
nejosobitějších T r o g r o v ý c h žáků, Jan Lukáš Kracker (1717 —1779), 2 4 mal íř vídeňského původu, 
který větš inu svého díla zanechal v obojích U h r á c h . Byla zde o něm již zmínka jako o pomocníku 
J . T . Rottera. Vedle závěsných o b r a z ů pro dominikány a kapuc íny v B r n ě a ve Znojmě, pro 
frant iškány v Mor . Třebové a v O p a v ě atd., vytvoři l zejména jedinečnou mal ířskou výzdobu 
premonstrátského kostela v Nové Říš i (fresky, s ignované 1766, i lusívní o l tářní architektury, 
obrazy bočních o l tářů a další závěsné obrazy), jehož interiér proměnil v pravé barokní theatrum 
sacTum. V ý r a z n á , světlá a spíše pestrá než m o n o c h r o m n í barevnost a h lavně plasticky plný a 
přehledně pojatý tvar, zpravidla jen v detailech dotčený expresí , svědčí o tom, že Kracker souvisí 
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s tendencemi T r o g r o v ý c h následovníků poměrně dosti volně.-''' N á p a d n á je také bohatá škála 
fysiognomií proti j istému schematismu Trogrovy školy Byl - l i kons ta tován K r a c k e r ú v vztah k be
nátskému malířství ( v la s tn í celé T r o g r o v ě škole) a také k j ihoněmeckému mal ířství , budiž tu 
ještě nav íc — k vysvětlení jistého Krackerova konservativismu — nadhozena možnost ovlivnění 
neapolskou malbou 18. století (Fr. Solimena a také F r . de M u r a ) , již mohl zčásti poznat 
ve Vídni . Svědčila by o tom nejen Krackerova barevnost, ale také v ý r a z n á modelace se sklonem 
k jisté stylizaci (např . N o v á Říše , fresky, o l tářní obraz Smrt sv Josefa). 

V díle Jana Václava Bergla (1718—1789) se trogrovská exprese — ovl ivněná v urč i tém období 
snad i p ř í m ý m přík ladem Maulbertschovým-' 0 — projevila nejpronikavěji . V ý r a z o v á tendence 
u něj najednou přecháze la v jakousi bezmála svévolnou dekorativní m a n ý r u . Bylo tomu tak do 
značné míry i u kř ížových cest, které Bergl, rodák z Dvora K r á l o v é , zas í la l ze své vídeňské dílny 
do svého rodiště a také do O p o č n a (1763) a do Horní Orlice. V Č e c h á c h naš ly tyto cykly ohlas 
ve zlidovělé poloze v křížové cestě v Loučkách u Železného Brodu, podobně působily i na M o 
ravě (křížová cesta ve hřbi tovním kostele v Z á b ř e h u ) , kde se však zachovala mimoto také 
autent ická Berglova křížová cesta v Dyj i (Mi l froň) u Znojma, patrně z pře lomu šedesátých a 
sedmdesátých let. Bergl — freskař pracoval také pro nedaleký premonstrátský klášter v Louce 
(rnalby na f a s á d ě ) . Více není za t ím o jeho činnosti pro Moravu známo. Z d á se, že se tu — stejně 
jako v Čechách — vůbec neuplatnil svým nejosobitějším přínosem, i lusionistickými nás těnnými 
dekoracemi, fiktivně proměňuj íc ími interiéry v otevřené krajiny (Vídeň, S c h č n b r u n n aj.). 

J e d i n ý m T r o g r o v ý m žákem, který svým n a d á n í m překonal svého učitele, byl František Antonín 
Maulbertsch (1724—1796). 3 7 P r á c e , které zanechal na M o r a v ě , tvoří v ý z n a m n o u čás t 
jeho díla a zároveň také znamenaj í vyvrcholení mal ířské kultury barokní Moravy. Z č a s 
nější tvůrč í periody Maulbertschovy jsou to fresky piarist ického kostela v Mikulově- 8 a lenního 
sálu biskupské rezidence v Kroměř íž i (obě r. 1759), Freska kroměřížské rezidence je nepochybně 
dokonce jednou z nejvýznamnějš ích fresek veškerého mimoitalského baroka. Jej í sloh nezapře 
italský původ, zejména lekce z Tiepola (wiirzburská freska) je nesporná a v tomto směru je 
Maulbertschovo umění vrcho lným dokladem již suverénního osvojení i ta lských podnětů, které jsou 
silou jeho génia přetaveny v originální v ý r a z ryze severského charakteru, a to jak ve sféře tvarů , 
tak zejména v koloritu. Radiká ln í exprese, čerpající stejně z Trogra, ze severoitalských a jiho-
německých pramenů , jakož i ze s tarš ích zaalpských tradic (ze jména m a n ý r i s t i c k ý c h ) , vy tvář í 
z Maulbertschovy tvorby padesátých a šedesátých let po výtce osobní redakci slohu Trogrovy 
školy vídeňské akademie a současně vysoce originální paralelu benátského rokoka. Je jistě pří
značné, že rakouské barokní mal ířstv í dosahuje Maulbertschem vrcholu až na sklonku svého 
historického průběhu, v údobí laděném vysloveně pozdně slohově subjektivisticky. T a k o v ý smysl 
mají i četné rembrandtovské ohlasy v kroměřížské a mikulovské fresce, které je třeba považovat 
— podobně jako již zmíněné ohlasy m a n ý r i s m u — za romantizuj íc í historismus. Pozdně barokní 
mal íř již va lně nepřihlíží k duchovní podstatě minulého Rembrandtova výrazu a chápe jej spíše 
z aktuálního hlediska rokokového sensualismu. Odpoután í koloritu od předmětnost i a obsahovosti 
předj ímá tu již suverénní artismus příšt ího století ( a n i ž bychom ovšem přehlíželi tradiční elementy 
vý tvarné struktury obou fresek, jevící se zejména v jejich světelné s tránce , v symbolických hod
notách „barevného s v ě t l a " ) . 2 9 

Nejpočetněji je na M o r a v ě zastoupena Maulbertschova tvorba šedesátých let, organicky rozví
jející podněty předchozího desítiletí mistrovy tvorby. Maulbertschovo tvarosloví se s tává poněkud 
hmotnějš ím, exprese však dosud v plné míře t rvá . K nejvýznačnějš ím z a c h o v a n ý m m o r a v s k ý m 
prac ím Maulber t schovým tohoto období patř í vedle fresek v kostele sv. Hypolita na Hradiš t i 
u Znojma (1765) a v bývalém kartuz iánském klášteře v B r n ě - K r á l o v ě Poli (1769) vynikající 
„Nevěřící T o m á š " na h lavn ím oltáři kostela sv. T o m á š e v B r n ě (1764) a sv. Norbert v kostele 
sv. Kř íže ve Znojmě, pocházející z premonstrá t ského kláštera v Louce, odkud je pravděpodobně 
také zaj ímavá bizarně laděná „rembrandtovská" křížová cesta ( spo lupráce s J. Winterhalderem 
ml.), umístěná nyní v kostele v Oslavanech. 

V sedmdesátých letech, kdy Maulbertsch zasáhl na Moravu zejména dvěma v ý z n a m n ý m i díly 
(fresky v kostele v Dyj i , 1777; zaniklá freska v klášterní knihovně v Louce, 1778), ohlašuje se 
v jeho tvorbě již osvícenský klasicismus zpevněním kompozice a t v a r ů a ústupem od ra
dikálního subjektivismu. Současně však t r v á historizující spojení s m a n ý r i s m e m ( z e j m é n a v oblasti 
f igurálního kánonu a v koloritu) a působí až do konce Maulbertschova v ý v o j e . 0 0 Tento osobitý 
klasicismus pokračuje pochopitelně i v pozdní mistrově tvorbě, zejména ve freskách, zat ímco 
v o l tářních obrazech, v grafice a zejména v drobných m a l b á c h a skicách se dále uplaňuje barokně 
uvolněná forma (i když ovšem značně vzdálená radikalismu padesátých a šedesátých let), takže 
počínaje sedmdesátými lety lze hovořit o dvojím stylu v Maulbert schově t v o r b ě . 3 1 N a M o r a v ě 
pozdní mistrovy fresky zastoupeny nejsou, zato se tu však zachovala ř a d a o l tářních obrazů 
( n a p ř . Brno-Zábrdov ice , D o u b r a v n í k ) . 
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Velké umění Maulbertschovo působilo na celou ř a d u současníků, i když jeho nejvýraznějš i 
výboje, příliš osobní, zůstaly bez následovníků. Ohlasy jeho díla, ovšem jen vnějškově pochope
ného, doznívají na M o r a v ě hluboko do 19. století. 

Z m a l í ř ů Maulbertschova nejužš ího okruhu je t řeba př ipomenout h lavně dvě jména . B y l to p ř e 
devším vídeňský mal íř závěsných obrazů Felix Ivo Leicher (1727— 1795?), pocházející z B í lovce ve 
Slezsku, Maulber t schův přítel a spolupracovník, jehož obrazy jsou rozptýleny po území habsburské 
říše; dále Maulber t schův p ř í m ý žák Jos. Winterhalder ml. (1743 — 1807). F. I. Leicher, který 
čas to prováděl i některé Maulbertschovy zakázky, si zachoval přes zřetelné ovl ivnění dosti 
z n a č n o u samostatnost, vysvětl i te lnou p a t r n ě základy, z í skanými v T r o g r o v ě škole. J i ž na sklonku 
padesátých let pracoval spolu s Maulbertschem pro kostel mikulovských piaris tů ( h l a v n í ol tář 
a zejména tri boční o l t á ř e ) 3 2 a z přibližně stejné doby pochází zřejmě také soubor o l tářních 
maleb pro brněnské minority, velmi mal ířský a zčást i „rembrandtovsky" laděný. S piaristy zůsta l 
Leicher ve spojení i později ( P ř í b o r , K r o m ě ř í ž , Bí lá Voda) . Po celý život pak pilně pracoval na 
zakázkách pro četné farní kostely na M o r a v ě a ve Slezsku.* 3 Pozoruhodné dílo, plné maulberl-
schovských ozvuků, dodal pro h lavní o l tář farního kostela svého rodiště. Je-li tato malba stejně 
jako výše zmíněné mikulovské a brněnské ol tářní obrazy typická pro Leicherovo rokokové období, 
je reprezentat ivním projevem jeho pozdní tvorby, zabarvené již v duchu klasicismu, velký soubor 
rozměrných o l tářních pláten v kostele Nanebevzet í P. Marie v O p a v ě z o s m d e s á t ý c h let 
(po 1781). 

Vztah znojemského Josefa Winterhaldera ml.3* k Maulbertschovi byl ještě těsnější . Winter-
lialder „praktikoval" v Maulber t schově dílně po 5 let (pa trně 1763—1768) a jak s á m udává , 
spolupracoval s ním v té době jako žák a pomocník na ř a d ě íresek na M o r a v ě (Louka, pravdě
podobně 1765; Hradi š tě u Znojma, 1765), v D o l . Rakouslch a také v U h r á c h , kde po odchodu 
z Maulbertschovy dí lny byl potom také č inný jako spolupracovník Vine Fischera a J . Hausingera. 
K další spolupráci s Maulbertschem došlo potom ještě v Dyj i (1776—1777) a znovu v Louce 
(1778). Podobně jako tomu bylo u Leichera, byl těsný vztah k pros lulému uměni vídeňského 
mistra, rovnaj íc í se ovšem u Winterhaldera až epigonství , důvodem, že se na něho ( z e j m é n a po 
Maulbert schově smrti) obraceli objednavate lé i z ostatních habsburských zemí (fresky biskupské 
katedrály v Szombathély , 1797—1800; freskv klášterní knihovny v Geras, 1805;. Maulbertschův 
j iskrný, spontánní a bohatě d i ferencovaný přednes přesahova l ovšem Winterhalderovy možnosti , 
i když se Winterhalder zřejmě snaži l o co nejvěrnější nás ledování svého velkého vzoru. V e 
W i n t e r h a l d e r o v ě podání přechází maulbertschovská pádnos t v jistý způsob stylizace. Stejně 
jako Leicher i Winterhalder jen výj imečně sledoval svého učitele v jeho e x t r é m n í dramat i cké 
expresi, pohyboval se obvykle v mírnějš ích po lohách jakéhosi dekorativismu a citového ztišení, 
čas to s př ízvukem melancholie. N á p a d n é je to již u W i n t e r h a l d e r o v ý c h prvotin, o l tářních obrazů 
v kostele sv. Hipolyta na Hradiš t i u Znojma (1765), m a l o v a n ý c h ještě v dílně Maulbert schově 
v době. kdy mistrova tvorba byla ještě o v l á d á n a vzrušenou výrazovos l í . K nemnoha výj imkám 
patř í dramat i cké křížové cesty (Oslavany; Znojmo, kostel sv. M i k u l á š e ) , m a l o v a n é v šedesátých 
letech ve spolupráci s Maulbertschem.3 1"1 Winterhalderovo dekorativní cítění dodalo specifický 
charakter celé řadě m o r a v s k ý c h zámeckých ( n a p ř . Dukovany, 1791) a c írkevních interiérů sklonku 
baroku (Brno, Zábrdovice , 1781; Běhařov ice , 1792), v nichž Winterhalder osvědči l neobyčejnou 
citlivost pro mal ířské dokomponování prostoru, zejména kombinací nás těnné malby se závěsnou 
(Jemnice, 1774; Dačice , 1787). 3" 

Bylo již řečeno, že pro povahu rakouského barokního mal ířstv í je př íznačné , že jeho slohový 
závěr, ov ládaný velkou osobností F . A . Maulbertsche, je současně také jeho vyvrcho len ím. Tato sku
tečnost je ještě podtržena tvorbou další osobností , Martina Jana Schmidta, zv. Krsmserschmidt 
(1718—1801), 3 7 mal í ře , který ve svém bohatém díle, jehož východisko souviselo s Trogrovou 
školou, a v němž se pak obrážely ještě vl ivy D . Grana , B . Altomonta, stejně jako Nizozemců 
17. století a pa trně také našeho J . K . L i šky , 3 " opsal křivku od rokoka přes klasicismus až k ja
kémusi p^e^omantismu. i" , Uplatni l - l i se Maulbertsch znameni tě nejen na poli m o n u m e n t á l n í h o 
nás těnného mal ířs tv í , ale také v oblasti závěsného obrazu, jehož v ý z n a m rostl od poloviny 
století (v las tně již od P. Trogra) spolu se sílícím subjektivismem, tkví Schmidtův přínos po 
výtce v závěsné malbě , obracej íc í se k int imní citové sféře; 1 " Schmidtova tvorba vyjadřuje spíše 
ná ladu měšťanské vrstvy a naznačuje tak cestu k 19. století stejně jako F . A . Maulbertsch, 
ovšem v poněkud odl išném smyslu (Schmidt předj ímá vídeňský měšťanský realismus, za t ím co 
u Maulbertsche lze uvažovat spíše o předj ímání romant ického l'art pour fartismu). Vztahem 
Maulbertsch-Schmidt lze tudíž změřit imponuj íc í rozpětí a hloubku rakouské malby doznívaj íc ího 
baroka. 

P r á c e M . J. Schmidta pro moravské kostely pocházej í vesměs z jeho pozdější vývojové etapy 
(Bulhary, po r. 1770; Vranov u Brna, 1778?; B r n o - K x á l . Pole, 1772; B r n o - Z á b r d o v i c e , do 1784; 
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Brno, kostel sv. Petra a Pavla, 1791). Schmidtova díla byla také součástí obrazáren rajhradského 
a novoříšského kláštera a pa trně také některých zámeckých sb írek . 1 1 

* * * 

Maulbertschův okruh, k němuž patř i l ještě F . A . Sebastini. o němž bude zmínka později, byl 
v ý r a z n ý m činitelem ve v ý t v a r n é kultuře Moravy 2. poloviny 18. století. Spolu s díly T r o g r o v ý c h 
žáků a s pracemi M . J. Schmidta přispěl v lastně ke značnému povídenštění moravského pozdního 
baroka. V pomezní oblasti, na jižní M o r a v ě vzniklo několik vynikajíc ích mal ířských dekorací , 
ať již h lavně zás luhou Maulbertschova okruhu (Mikulov, kostel piaristů; Dyje-Mil froň; Hradi š tě 
u Znojma) nebo ještě s př ispěním M . J. Schmidta (Vranov u Brna; Brno . Zábrdovice , K r . Pole). 
Ve lkým souborem vídeňské rokokové malby na jižní M o r a v ě byl také loucký klášterní kom
plex (Maulbertsch, Mildorfer, Bergl, Leicher, F . A . P á l k o ) , který měl jako centrum v ý t v a r n é 
kultury v této době obdobný v ý z n a m jako na sklonku 17. století a v první polovině následujíc ího 
století na střední M o r a v ě klášter Hradisko u Olomouce.4'-' 

V závěru moravského baroka vzniká tak nepochybně situace poněkud odlišná od 1. poloviny 
století. Tehdejš í zásahy Rottmayrovy, Altomontovy, Granovy a Trogrovy byly celkem ojedinělé 
a nezanechaly, jak se zdá, hlubší stopy 4 3 . Vztah k Rakousku byl tehdy dán spíše jen t ím, že 
díla h lavních představite lů moravské malby (Eckstein, Etgens, Handke) v y r ů s t a l a ze stejných 
dobových předpokladů (v š irokém slova smyslu i ta lských) jako současné umění rakouské. Proto 
je m o ž n o moravskou malbu první poloviny století považovat za poměrně samostatnou větev, či 
spíše jakousi paralelu rakouského baroka a teprve polovina století z n a m e n á předěl. Je však třeba 
zdůraznit , že vedle silného příl ivu rakouských importů se uplatňuje ve 2. polovině století na 
celé M o r a v ě a do jisté míry i v moravské část i Slezska ř a d a kval i tních domácích mal ířů , jejichž 
počet proti předchoz ímu období značně vzrostl. J i s t ý m vlivem působí zřejmě i domácí tvorba 
1. poloviny století. 

P o v š i m n ě m e si v prvé řadě jižní Moravy, oblasti s nejživější frekvencí rakouských mistrů . 
Pomineme-li Znojmo s Jos. Winterhalderem ml., závis lým, jak již víme, na F . A . Maulbertschovi, 
a Slavonice s n e n á r o č n ý m / . S. Daisingerem, došlo k pozoruhodnému rozkvětu mal ířské tvorby 
h lavně v B r n ě , které se ve druhé polovině století dostalo již do čela moravské v ý t v a r n é 
kultury. Vedle celé ř a d y mal ířů , jejichž fyziognomie není dosud náležitě objasněna, pracuje tu 
ještě dlouho po polovině století již dříve zmíněný Jos. Tad. Rotter, dále mal íř i mladší generace 
hrant. Vavf. Korompay, Josef Havelka, a zejména nejvýraznějš í z nich Josef Stem. Epizodou, 
nikoliv však n e v ý z n a m n o u , byl také brněnský pobyt Fr. Ant. Pálka (1717—1766) v padesátých 
letech a ovšem také pobyt plodného Ignáce Raaba, který v brněnském p r o b a č n í m d o m ě vstoupil 
1744 do jezuitského řádu a zde ho také za jeho posledního brněnského pobytu 1773 zastihlo 
jeho zrušení . K o n e č n ě je nutno se také zmínit o brněnském působení Vel. Antonína Schefflera 
(1701—176C), pocházejíc ího z augšbursko-švábského okruhu, v kostele jezuitů (fresky a o l tářní 
obrazy), ovšem ještě před polovinou století. 

Josef Stern (1716—1775), 4 4 freskař a mal íř závěsných obrazů, je vedle Handkeho a Etgense 
patrně nejvýznamnějš í m o r a v s k ý mal íř 18. století. R o d á k ze Štýrského Hradce přišel na Moravu 
kolem 1750 pravděpodobně na pozvání Dietrichsteinů po předchozím studiu v Itálii ( ř í m s k ý 
pobyt 1739—1741 doložen) . Z e j m é n a na jeho časných moravských prac ích (předchoz í d í lo je 
zat ím n e z n á m é ) , např . na obraze hlavního ol táře kostela v D u b u na M o r a v ě (1751), je italské 
poučení , v tomto případě předevš ím benátské, zcela zřejmé. V poučenosti soudobým i ta lským 
u m ě n í m spočívá Sternův přínos pro Moravu, jak je to patrné zejména v kostele piaris tů 
v Kroměř íž i , kde Stern převzal po Etgensově smrti 175d dokončení nás těnné výzdoby a kde 
se jeho pokrokově or ientované fresky setkávají s konzervat ivními freskami Etgensovými . Z d á se 
také, že Sternův působivý sensualist ický styl nezůstal na M o r a v ě bez odezvy. 

V době svého příchodu na Moravu byl Stern již v y h r a n ě n o u osobností , proto pa trně nepodlehl 
sugestivní tvorbě Trogrovy školy. V kroměřížské biskupské rezidenci pracoval současně s nej-
větš ím T r o g r o v ý m žákem F . A . Maulbertschem v době, kdy velký vídeňský mistr prováděl svou 
snad vůbec nejskvělejší nás těnnou malbu. Jej í stopy ve Sternově fresce v knihovně (1759) a 
v kapli (šedesátá léta) jsou sice nesporné , omezují se však jen na kompozici a na jednotlivé 
detaily. 4 5 

Není vyloučeno, že také vyhrocená exprese některých Sternových prac í šedesátých let (12 
apoštolů v bývalém kartuz iánském kostele v B r n ě - K r á l o v ě Poli) byla podnícena příkladem 
F . A . Maulbertsche (u králopolských figur lze konstatovat i některé ohlasy Maulbertschovy 
dramat ické modelace). Ale právě tento cyklus, který patř í k ne jvýznamnějš ímu ve Sternově tvorbě, 
ukazuje (např . vedle obrazů 4 evangel is tů z kostela Mi losrdných bratř í v B r n ě ) svou tvarovou 
a kompoziční robustnost na jistý konzervativismus, který se u Sterna občas objevuje a jehož 
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kořeny nutno pa trně hledat v působení mal ířs tv í vrcholného baroka, předevš ím italského. 
K ř ímským, event. neapol ským vzorům se o d v o l á v á os tatně také Sternův v ý r a z n ý kolorit, ovliv
něný sice nesporně benátským luminismem, ale t íhnoucí větš inou spíše k pestrosti. Vedle radi
kálního baroka těžil Stern — i když v menš í míře — také z ř ímského barokního klasicismu 
a akademismu (Sacchi, Maratti , Lutti etc) . Rozsah Sternových i talských reminiscencí je p a t r n ý 
nejnázorněj i na o l tářn ích obrazech kostela Mi losrdných bratř í v B r n ě z počátku sedmdesátých 
let. Italské poučení pře tváře l však Stern ve smyslu severské tradice, jak svědčí zejména n á p a d n ý 
naturalismus fyziognomií, čas to expres ívně mot ivovaný . 4 " U znameni tých Sternových skic bylo 
nedávno upozorněno na vztah ke C a r l u C a r l o n o v i , 4 7 ze jména k jeho r a n ý m , v ý r a z o v ě v y h r o c e n ý m 
dílům. Skicy a menší obrazy ukazují Sternovo umění v nejlepším světle (sv. Tekla v kostele 
piaristů v Kroměř íž i , sv. Vorš i la v soukromém majetku tamtéž , sv. Barbora v kostele sv. M a ř í 
Magdaleny v B r n ě , skicy v M o r a v s k é galerii); u větších pláten se čas to , zejména v pokročilejších 
letech v době úbytku tvůrč ích sil a v důsledku jisté dezorientace způsobené klasicismem, vy trác í 
spontánnost a bohatství mal ířského přednesu, tak typické pro Sternova nejlepší díla, a objevují 
se také čas to skladebné nedostatky. 

O něco mladš í než Josef Stern byl jiný brněnský mal í ř František Vavřinec Korompay (1723 
až 1779), sice méně bravurn í než Josef Stern, avšak rozhodně za j ímavý a dobově neméně pří
značný . Lze jej považovat za zvláště výrazného reprezentanta jedné z typických poloh rokoka 
pro jeho tendenci k pot lačení dramat ičnos t i , k dekorat ivně c í těnému, větš inou zdrobnělému a 
křehkému tvaru, k ná ladě , k intimitě a čas to k ž á n r o v é m u pojetí (obrazy na o l tářních menzách 
v kostele sv. Michala v B r n ě ; sv. Metoděj , Mor . galerie). 4 8 Jeho doménou jsou — a to je nepo
chybně také charakter i s t ická okolnost — drobné formáty . I v mal ířské faktuře si Korompay 
počíná umírněně . Pronikavějš í mal ířský rozklad tvaru, radikálnějš í projev děleného rukopisu, 
v němž spočívá kouzlo Sternových maleb, vyskytuje se u Korompaye jen výj imečně, tak v drob
ných m a l b á c h brněnského kostela sv. M a ř í Magdaleny z šedesátých let, napr. v obraze sv. V á c l a 
va (pa trně pod S ternovým v l ivem) . 4 9 V tomto t íhnutí k u z a v ř e n é m u tvaru lze snad vystopovat 
— vedle působení klasicizujícího baroka — také vliv F. A. Pálka, t radičně považovaného za 
Korompayova učitele v době P á l k o v a pobytu na M o r a v ě ( K r o m ě ř í ž , Brno, sňatek v B r n ě 1748) 
ve s lužbách kard iná la Troyera. F . A . Pá lko , a není vyloučeno, že i proslulejší bratr Pá lkův , 
Frant i šek Xaver, zprostředkoval pravděpodobně Korompayovi některé podněty benátského rokoka 
a snad i ohlasy díla G . B . Crespiho, n a z n a č e n é ve výše uvedených drobných náboženských 
scénách žánrového charakteru. 

Poněkud zúžený rejstřík Korompayova talentu — v porovnání třeba se Sternem — se projevuje 
také v jeho omezení na závěsný obraz. V této sféře však pokrývá Korompay širokou oblast od 
náboženské tematiky (včetně kř ížových cest, např . Ve l . Host íce , Ostrava) až po portrétní tvorbu. 
B a nechybějí v ní ani taková d í la , jako je z n á m ý obraz rozměrného formátu , v němž mal íř za
chytil s mravo l i čnou zevrubnost í brněnskou slavnost Bož ího T ě l a v roce 1748 za účast i Marie 
Terezie a F r a n t i š k a I. 

K větší úplnosti obrazu brněnského mal ířstv í 2. poloviny století je nepochybně třeba se zmínit 
ještě o Josefu Havelkovi (1716— 1788), 5 0 jenž žil, jak se zdá, poněkud ve st ínu svých úspěšnějších 
druhů. B y l pa trně podstatně méně z a m ě s t n á v á n místn ími c írkevními institucemi, zato však dodal 
pro jednu z nich, pro minori tský klášter, početný soubor obrazů, pozoruhodný nevšedně rozvi
tou, takřka lidově zabarvenou narat ivnos t í a expresí . V minori tském souboru jsou i n a d m í r u 
rozsáhlá p látna , obě pašijové scény na Svatých schodech. Jejich vyhrocená exprese ( o v š e m se 
zřete lným primit iv izuj íc ím n á d e c h e m ) m á zřejmě maulbertschovské kořeny. P ř i p o m í n á někdy 
i tvorbu Jana V á c l a v a Bergla, an iž by to snad, jak se zdá, opravňova lo k domněnce o př ímém 
Berg lově vlivu, k níž by mohla svádět okolnost, že Havelka pocháze l ze severovýchodních Čech 
( Ú s t í nad O r l i c í ) , kde je ř a d a B e r g l o v ý c h křížových cest. Pravděpodobněj i pozdější a kvalitou 
vyrovnanějš í než obrazy brněnských minoritu je Havelkova křížová cesta ve Sloupu u Brna 
(patrně 1. polovice šedesátých let) a o l tářní obrazy v Bohdalové , snad vůbec nejlepší z jeho 
z a c h o v a n ý c h děl. 

D o oblasti střední a severní Moravy s při lehlým Slezskem, stejné jako do oblasti západní 
Moravy pronikali vídeňští mal íř i (až na F . I. Leichera) jen sporadicky. Zde se zřetelněji než 
v jižní část i země navazovalo na místní tradici a zdá se, že tu urči tou úlohu měl ze jména příklad 
Jana K r y š t o f a Handkeho. 

S Olomouc í samou souvisí rokokově laděná tvorba Josefa Pilze (1712—1796), dosud málo 
prozkoumaná . P o n ě k u d jasněji se již rýsuje č innost i profil Josefa Ignáce Sadlera (Sattler, 
1725—1767), 5 1 syna olomouckého sochaře F i l ipa Sattlera a švagra Jana K r y š t o f a Handkeho. 
Z Handkeho biografie víme, že Sadler vstoupil ke svému švagrovi 1739 do učení a že v letech 
1743—1750 byl v Itál i i . Zdržova l se pa trně h lavně v Ř í m ě , 6 2 kde na něj (jak už uvádí Ondřej 
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Schweigel ve své kronice) zřejmě zapůsobil předevš ím mal í ř neapolského původu, žák proslulého 
Fr . Solimeny a spolupracovník Seb. Concy, Corrado Giacquinto. 

Po n á v r a t u z I tá l ie p o m á h a l Sadler — podle svědectví Handkeho biografie — svému švagrovi 
( jehož freskařský styl mu nebyl, jak se zdá, zcela lhostejný ani po i talských zkušenostech) 
v zámku a v zámecké kapli v Žerot íně u Olomouce. Z á h y se však osamostatnil a rozšíři l své 
dílo, které se v průběhu dvaceti let jeho činnosti nijak zásadně nezměnilo, po střední a severní 
M o r a v ě a Slezsku. Jeho chef - ď o e u v r e m jsou fresky (1760) a o l tářní obraz august in iánského 
kostela ve Fulneku. 

Sadlerovy práce jsou pronikavě p o z n a m e n á n y virtuózní a poněkud akademicky zabarvenou 
tvorbou C . Giacquinta, který Sadlerovi zprostředkoval zřejmě i podněty starší neapolské malby 
17. s to l e t í 5 3 a také jisté impulsy ř ímského akademizuj ic ího baroka. Touto orientaci zauj ímá 
Sadler na M o r a v ě třetí č tvrt iny století výj imečné postavení . N a rozdíl od benátského naturalismu, 
charakter is t ického jak pro mal í ře Trogrovy školy, tak pro větš inu jejich moravských souputníku 
(Stern, Korompay, Sebastini etc) , obsahuje Sadlerovo dílo v ý r a z n é prvky akademismu. 5 4 Jev í 
se to v kompozici a tvaru (typy figur) a také ve vytříbené delikátní barevnosti, umocněné 
světelně atmosférickými finesami. 

Z a j í m a v é a rozsáhlé dílo zanechal prostějovský mal íř František Antonín Šebesta Sebastini (? — 
1789). a :' V řadě svých prac í , ze jména ze šedesátých let (Chvalnov, sv. Jakub st., 1767; Vyškov, 
fara: Uc t íván í P. Marie; Olomouc, galerie: Stětí sv. K a t e ř i n y ) , dokázal , že si osvojil — 
přes prostý původ svého, uměni — mnoho z raf inovanost í rokokové malby, ze jména co do 
koloritu ( F . A . Maulbertsch, vídeňské dílo G . B . Pittoniho, pa trně také Josef Stern). V e sféře 
výs tavby tvarů a kompozice se ovšem nevyhnul nedostatkům, c i te lným také v jeho freskách 
( n a p ř . Prostějov, klášterní kostel Mi losrdných bratř í , kolem 1755; Velké Hošt ice u Opavy, 
farní kostel, 1772—1774; Šternberk na M o r a v ě , mezi 1781 — 1784; H o r n í Hlohov, zejména 
farní kostel). Nejcharakterist ičtějš í součást í tvorby Sebastiniho jsou však epická díla, cykly křížo
vých cest, téma, související se starou lidovou tradicí pašijí fa počínaje 18. stoletím, velmi rozšíře
né v důsledku vyhlášení odpustků, jež se vztahovaly k pobožnostem křížových cest). Primitivi-
zující deformace tvarů slouží u nich cele v ý r a z o v ý m z á m ě r ů m a nepůsobí proto rušivě, nýbrž je 
výsledkem spontánního a slohově pozit ivního procesu. I když je nepochybné , že na křížové cesty 
Sebastiniho působily cykly stejného n á m ě t u od F . A . Maulbertsche a jeho školy, event. také od 
J . V . Bergla, jde tu nepochybně — v době sklonku baroka, v době širokého rozlivu rokokové 
kultury a pohybu l idových vrstev, zejména venkovských — nepochybně o značně svébytný umě
lecký projev, o pronikavé zlidovění vídeňských podnětů. Zvláš tn ího napět í dodává těmto malbám, 
zejména půvabné křížové cestě v Široké Nivě ve Slezsku (1779), jedinečný svár l idového naivismu 
(pojednání tvarů a specifická hovornost, někdy lidsky j ímavá , jindy až r o z m a r n á ) , s v ý r a z n ý m i 
relikty raf inovaného luminismu. 0 ' ' 

V Moravské Třebové , kde se vytvoř i la kolem poloviny století m a l á , ale dosti pozoruhodná 
kolonie v ý t v a r n ý c h umělců (se sochaři F . Seitlem, S. Tischlerem a h lavně F . J . P a c á k e m ) , byl 
nejvýznamnějš ím mal ířem Juda Tadeáš Josef Supper (1712—1771). 6 7 Vyše l p a t r n ě z J . K r . 
Handkeho ( B ř e z n i c e 1738). N a rozdíl od staršího Handkeho se však Supper záhy zbavil veške
rých reziduí „velkého slohu" (Mor . T ř e b o v á , fresky hřbitovní kaple, 1755). Svědčí o tom zejména 
typy a proporce jeho figur, které jsou znatelně drobnější , čas to mírně styl izované, jinak ovšem 
nezapřou handkeovský původ. Čistě rokokový je také Supperův zájem o krajinu (Sedlec u K u t n é 
Hory, mezi 1753—1762), i zde by však bylo m o ž n o uvažovat o návaznost i na r a n ě rokokové 
kraj inářské elementy v díle Handkeho. Charakter i s t i ckým rysem Supperovy tvorby je skutečnost , 
že nebyla dotčena ani expresí Trogerovy školy, ani radiká ln ím luminismem. D ů v o d y lze hledat 
nejen v Supperově ovlivnění J. K r . Handkem a v okolnosti, že jen výj imečně překročil hranice 
Moravy, a to pa trně jen do Čech , v té době již méně podnětných (Sedlec, mezi 1753—1762, 
Slatina u J i č ína , asi 1761 — 1763; snad také Kladruby) , ale v neposlední řadě také v jeho méně 
smyslovém, racional is t ickém založení, které se jevilo již od počátku jeho tvorby v jistém tíhnutí 
k uzavřené formě, ve zdůrazněn! kresebného prvku, v umírněném kolorismu, v oblibě architekto 
nických konstrukcí , nabývaj íc ích na v ý z n a m u zejména v pozdějších freskách (Tatenice, 1763 
a ž 1765; farní kostel v M o r a v s k é Třebové , 1768). V M o r a v s k é T ř e b o v é se os tatně mal íř 
podepsal: „. . . architectus Triboviensis". Se Supperovým racionalismem souvisela také jeho 
záliba v matematice, o níž se zmiňuje již J . P. Cerroni. Tatenickou fresku je m o ž n o považovat — 
vzhledem k přehledné skladbě, podtržené s i lným uplatněním symetricky organizované architektury, 
a také vzhledem ke kompaktnosti převážné část i f igurální složky — za vyústění Supperova vý
voje. 

Z lokálních mistrů střední a severní Moravy by bylo možno ještě př ipomenout Jana Ondřeje 
Nevídala (Newidal, nar. asi 1709, zemřel 1773 v H u l í n ě ) , žáka vídeňské akademie, jehož 
dílo je zat ím m á l o prozkoumáno. Jen místní v ý z n a m m á tvorba uničovského Ignáce Odrlického 
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(Oderl i tzký, 1710—1761), 6 N jehož nejdůležitějšími z a c h o v a n ý m i pracemi jsou fresky kostela 
v K o p ř i v n é (mezi 1751 — 1754) a kostelíka sv. Barbory v Šumperku (1755). Obdobně je možno 
hodnotit fulneckého Jana Jiřího Frómmela (1754—1814) , 5 * který se trváva l na malebné, vídeňsky 
or ientované rokokové formě ještě na prahu 19. století ( V r a ž n é , sv. Petr a Pavel, 1800; Hladké 
Život ice , sv. Mikuláš , 1801; N o v ý J ič ín , farní kostel, kř ížová cesta, 1804, atd.). 

V e Slezsku bude třeba vykonat ještě speciální výzkumy. V e druhé polovině 18. století tu pů
sobila celá ř a d a m o r a v s k ý c h mal í řů ( z e j m é n a Jos. Stern, Fr. Vavř. Korompay, Jos. Ign. Sadler, 
Fr. Ant. Sebastini), z v ídeňských také / . L. Kracker (Opava) a častěj i Fel. Ivo Leicher, rodák 
ze slezského Bí lovce, stejně jako další , dosud v našem přehledu nezmíněný vídeňský mal í ř slez
ského původu Jan František Greipel z H o r n í h o B e n e š o v a (1720—1798). Pokud jde o domácí 
síly, byla Opava vedle dříve již zmíněného Josefa Lasslera (1689? —1772), který se tu usadil, 
působištěm plodného Ignáce Giinthera (1726—1807) , 9 0 který již patř í zcela k rokokové vrstvě . 
Z d á se, že nejlepším údobím jeho tvorby, v níž vedle závěsných obrazů s náboženskou t é m a 
tikou jsou zastoupeny i portréty , byla sedmdesátá léta. P r v n í z n á m é dílo pochází poměrně 
z pozdní doby ( V y u č o v á n í P. Marie v kostele na Cvi l íně u Krnova , 1765), následuje křížová 
cesta ve hřbi tovním kostele ve Vítkově (1771), ikonograficky do značné míry odvozená z křížové 
cesty ve farním kostele v O p a v ě - K a t e ř i n k á c h , která patrně pochází ze zrušeného frant iškánského 
kostela v O p a v ě a je dílem J . L . Krackera (1761?). K ř í ž o v á cesta v K a t e ř i n k á c h je Gúntherovou 
předlohou i po slohové s t ránce , ovšem ve značně zjednodušené a méně dramat i cké redakci. 
V d ě č n á a obl íbená pašijová tematika se pak objevuje u Giinthera ještě několikrát (Místek, asi 
1774; O d r y , 1775; B ř e z o v á , 80 léta; Opava, kostel Nanebevzet í P. Marie , 1801). A č jsou Giinthe-
rovy křížové cesty rozhodně méně svérázné , méně expres ivní a mal ířsky a obsahově méně zají
m a v é než křížové cesty F . A . Sebastiniho, zařazuj í se v podstatě s v ý m duchem do téhož kon
textu zlidovělého rokoka jako ony. V ostatní Gůntherově tvorbě se ovšem — obdobně jako 
u Sebastiniho — vyskytuj í d í la , která se svým takřka v ir tuozním mal í ř ským přednesem vymykaj í 
z této souvislosti ( z e j m é n a sv. Barbora v Nových Lublicich, počátek sedmdesátých let). Úroveň 
pozdějších prac í však zřetelně klesá. Stejně jako F . A . Sebastiani se trvává i Gunther — vlivem 
konzervat ivního prostředí — poměrně dlouho u rokokového názoru (ikonograficky za j ímavý obraz 
sv. Kř íže , I.hota u Ví tkova , pravděpodobně 1777), než jej v o s m d e s á t ý c h letech vys tř ídá ztuhlá 
t v a r o v á soustava, ohlašující neujasněný a v á h a v ý příkon ke klasicismu. 

Gunther a Lassler nebyli jedinými mal íř i usedlými ve 2. polovině století v O p a v ě , jež se stala 
jedním z v ý z n a m n ý c h center pozdně barokní v ý t v a r n é kultury v naš ich zemích. V sedmdesátých 
letech tu také působil v jezuitské koleji Ignác Raab a odešel odtud těsně před zrušením řádu 
do Brna. Z a jeho opavského pobytu vznikla pa trně mj. alespoň část souboru 17 obrazů (mezi nimiž 
jsou p r á c e velmi dobré kvality), zdobícího presbyterium farního kostela Nanebevzet í P. Marie . 
D o Slezska zasí la l Raab své práce ovšem již před svým o p a v s k ý m pobytem a také ještě po svém 
odchodu 1772 ( n a p ř . obrazy pro klášterní kostel v Bí lé Vodě, po 1777). D a l š í m v O p a v ě usídle
ným mal í řem byl Josef Lux (1742?— 1797), přís lušník mladš í generace. Z pozdního baroka 
si podržel sklon k b izarn ím de formac ím manýr is t i ckého r á z u , které spájel s klasicistně c í těným, 
plasticky u z a v ř e n ý m tvarem. Tato symbióza manýr i s t i cky podbarveného baroka s klasicismem 
dodává jeho o b r a z ů m zvláštní dráždivost , takže poněkud připomínaj í — ovšem na skromnější 
úrovni — tvorbu Š v ý c a r a H . Fůss l iho (obrazy č tyř evangel is tů farn ího kostela v O d r á c h , Imacu-
lata farního kostela v Z á t o r u ) . Luxovy práce mají čas to velmi blízko k rovněž silně expres ivním 
m a l b á m Jana Jablonského (nar. 1737—1739 v R y c h n o v ě nad K n ě ž n o u ) , autora č t y ř r o z m ě r n ý c h 
pláten zámecké kaple v B r u n t á l e ( v š e c h n a pa trně z r. 1774) a obrazu Sv. V á c l a v vyhání pohany 
a boří modly farního kostela v Senově u Ostravy (1768). Lze- l i v typech figur Jablonského 
konstatovat jistý vztah k expres ivní tvorbě J . V . Bergla, dalo by se to vysvět l i t tak, že mal íř , 
rodák z Rychnova nad K n ě ž n o u , znal české Berglovy křížové cesty. Některé primitivizující rysy 
obrazů Jablonského je uvádí v souvislost se zl idovělou větví dobové tvorby. J iž v kř ížových 
cestách opavského Giinthera jsme konstatovali obdobné tendence a uvedme v této souvislosti, že 
ve Slezsku zanechal podstatnou čás t svých prac í také nejzaj ímavějš í z drobných lidu blízkých 
moravskos lezských mistrů Frant. Ant. Šebesta-Sebastini (Ve lké Hošt ice , mezi 1772—1774, Široká 
Niva , 1779; K r n o v - K ó s t e l e c , 1780; S tará Stařic, 1785; řada dalších prací v bývalém pruském 
Slezsku) a budiž podotknuto, že tu zřejmě pracoval i další mal í ř téhož jména a pa trně také 
obdobné orientace (obrazy N. Sebastiniho ve hřbitovním kostele v Osoblaze). 

* * * 

Moravské , event. moravskoslezské mal ířs tv í 2. poloviny 18. století skýtá, jak patrno z našeho 
přehledu, pestrý obraz. Dosáhla- l i barokní kultura Čech svého vrcholu v 1. polovině 18. století 
a ve druhé polovině došlo již ke stagnaci a zúžení předchozí mnohosti, byla na M o r a v ě , a v mo
ravském Slezsku, svázaných daleko těsněji s Rakouskem a Vídní , j iná situace. Zde se jednak — 
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platí to především o M o r a v ě — obrazil pozdní vrchol rakouské barokní malby v tvorbě rakou
ských mistrů, z nichž zejména F . A . Maulbertsch tu vytvoři l řadu svých nejlepších děl. Jednak 
tu narůs ta ly jak počtem, tak v ý z n a m e m d o m á c í síly, které naléza ly co nejširší uplatnění ze jména 
ve střední a severní část i země, kam R a k u š a n é méně pronikali. T a m se také navazovalo výrazněj i 
než na jihu na d o m á c i tradice, ze jména na tradici díla J . KJ . Handkeho (J. I. Sadler, J . T . Supper). 
A je to také Sadler a Supper, kteří vynikaj í vedle J. Sterna, snad vůbec nejkvalitnějšího morav
ského mal íře 2. poloviny 18. století a dalš ího brněnského mistra F . V . Korompaye nad úroveň 
ostatní domác í tvorby a obstojí čestně i vedle R a k u š a n ů s výj imkou F . A . Maulbertsche a M . J. 
Schmidta. Tyto čtyři osobnosti také naznačuj í názorové rozpětí domácí tvorby: rokokový sensualis-
mus Sternův, rac ioná lně odst íněný sensualismus u Suppera a do jisté m í r y také u Korompaye, 
akademizující neapolsky or ientované rokoko Sadlercvo; dalš ím v ý z n a m n ý m zpestřením je M a u l 
bertsch ú v věrný následovník J . Winterhalder ml. a ze jména pak skupina drobných „lidových 
mistrů' ' v čele se z a j í m a v ý m F . A . Šebestou-Sebasti i i im, př íznačná , jak se zdá, h lavně pro Slezsko. 
Specifická a nikoli n e v ý z n a m n á úloha v kontextu moravskoslezské v ý t v a r n é kultury 2. polo
viny 18. století př ipadá konečně v n a š e m přehledu již nejednou zmíněnému Ignáci Raabovi, 
který prošel za svého třiceti letého působení v jezuitských kolejích ce lým územím Čech a Moravy 
(na M o r a v ě v B r n ě , v Uherském Hradiš t i , v Olomouci , v J ih lavě , v O p a v ě a po zrušení jezuit
ského řádu na Ve lehradě) a rozšíři l své dilo do všech končin země." 1 

Slohového fenoménu konce barokní éry , osvícenského klasicismu, jsme se již příležitostně 
nejednou dotkli. Uplatni l se ve velmi osobně zabarveném podáni v moravských dílech M . J . 
Schmidta a také F . A . Maulbertsche, jehož nás ledoval J. Winterhalder ml. a F . I. Leicher. 
V pozdní tvorbě J . Sterna, F . A . Sebastiniho, Ing. Giinthera aj., mal ířů , pro které zánik světa 
barokního sensualismu znamenal tragickou z trátu navyklých jistot, vystupuje nový názor značně 
rozpačitě a kol ísavě. Bl íže k němu m á F . V . Korompay a J . T . Supper, kteří vždycky, jak bylo 
shora uvedeno, projevovali j istý sklon k přísnější , uzavřené formě. Jen u dvou mal í řů , v n a š e m 
nást inu dosud nezmíněných, se klasicismus projevuje v poměrně v y h r a n ě n é podobě v celém 
jejich z n á m é m m o r a v s k é m díle. Je to František Adolf z Freenthalu (1720—1771), č inný předevš ím 
v kroměřížské rezidenci (kde jeho nás tup k velkému dekorat ivnímu úkolu [1769], zadanému 
původně F . A . Maulbertschovi, byl symptomem zásadní změny dobového vkusu) a j ihlavský 
Jan Nepomuk Steiner (1725—1793). O b a tito mistři , jejichž díla nebyla dosud podrobena výzku
mu, stojí již na prahu nové epochy."-

1 V l a s t a K r a t i n o v á , Malířství 18. století na Moravě ze sbírek Moravské galerie. Brno 
1968. 49 stran textu, 30 vyobrazení . 

I a Recenzent se zabývá mal íř s tv ím 18. století na M o r a v ě již delší dobu v rámc i výzkumů filo
sofické fakulty P U v Olomouci a později katedry dějin umění a v ý t v a r n é výchovy filosofické 
fakulty U J E P v B r n ě . V e d l také níže uvedené diplomní práce na brněnské universitě . Text, 
který zde předkládá, vyjde ve zhuštěné a poněkud pozměněné formě v kapitole o barokním 
mal ířstv í v Československé vlast ivědě. 

2 Srov. P a v e l P r e i s s , Malířství rakouského 18. století a Čechy. Rakouské umění 18. sto
letí ve sbírkách Národní galerie, 1964, str. 7 n ; J a r o m í r N e u m a n n , Contribution au 
probléme du caractěre specifique du baroque de Bohéme. O barokní kultuře, sborník statí . 
Brno 1968, sir. 161 n. 

:' Soudí tak i V 1. K r a t i n o v á , 1. c , str. 9. 
4 Srov. V á c l a v R i c h t e r , Architektura 17. a 18. století na Moravě. (Rukopis pro Česko

slovenskou vlast ivědu. ) 
N á š postup se bude tedy do jisté m í r y shodovat s postupem, který zvolil V á c l a v R i c h t e r 
ve výše c i tované stati pro Čsl . v last ivědu. 

" H a n s T i n t e l n o t , Barocke Freskomaler in Schlesien. Wiener Jahrbuch fůr Kunstge-
schichte X V I ( X X ) , 1954, str. 117 n. 

7 O barokním mal ířs tv í v Mikulově pojednal autor obš írně v monografii o městě (vyjde 1970 
v nakladate ls tv í Blok v B r n ě v redakci V á c l a v a R i c h t r a ) . 

8 J a r o s l a v S e d l á ř , František Řehoř Ignác Ecksetin. Jeho malířské dílo na území Moravy. 
Rukop. dipl . práce , Brno 1960. 

" Podotkněme ještě, že podle tradice se u Ecksteina vyuči l pozdější proslulý augsburský mal íř 
G. B. Gótz (nar. na Velehradě 1706). 

1 0 A u g. N e u m a n n , Ze slavné doby malířství moravského baroka. Brno 1944. 
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F r i t z D w o r s c h a k , R u p e r t F e u c h t m i i l l e r , K a r l G a r z a r o l l i - T h u r n -
l a c k h u n d J o s e f Z y k a n , Der Malér Martin Johann Schmidt, genannt „Der Kremser-
schmidť 1 7 1 8 - 1 8 0 1 . W i e n 1955, str. 141. 
J i ř í U h l í ř , Karel František Tepper, Život a dílo. Rukop. dipl . práce , Brno 1966. 
R u d o l f H o c k e , Jan Jiří Etgens. Jeho malířské dílo. Rukop. dipl. p r á c e , Brno 1968. 
Srovn. P a v e l P r e i s s , Výstava malířství 18. století na Moravě ze sbírek Moravské galerie. 
U m ě n í X V I I (1969), str. 99. 

' T o t é ž platí o o lomouckém Ferd. Nabothovi (?—1714), u něhož Handke ve svých počátc ích 
pracoval. 
J a r o s l a v R y š k a , Freska Jana Kryštofa Handkeho v olomoucké kapli Božího Těla z roku 
1728. Olomouc 1968 (IV. studie galerie v ý t v a r n é h o u m ě n í v Olomouci , 1968). 
I. P l a z a k ve stati Dzialalnošč artystyczna morawskich malarzy.-dekoratorów na Slasku 
v XVIII wiehu. Biuletin historii sztuka, X X V I I (1965), str. 307. uvažuje všeobecně o ovliv
nění italskou malbou, ze jména ř ímskou a benátskou. Otázkou provenience Handkeho tvorby 
se zabývá také J a n K r a m p l (Obrazy Jana Kryštofa Handkeho v piaristickém kostele 
v Bruntále. Sborník v last ivědného ús tavu v B r u n t á l e 1968, seš. 1) a vyslovuje domněnku 
o v l ivu C . J . C a r 1 o n a, což však autor té to stati nepokládá za pravděpodobné . — Ol tářn í 
obraz K ř t u Kristova v kapli sv. Jana K ř t i t e l e při křížové chodbě u d ó m u sv. V á c l a v a v Olo 
mouci, který autor publikoval jako dílo i talského mal í ře s m ě r u C . Marattiho (Časop i s společ
nosti přáte l s tarožitnost í L I X , 1951, str. 47 n.), pochází zřejmě z ruky J. K r . Handkeho. 
Srov. B o h u m í r J i n d r a , Stavba poutního kostela na Cvilíně u Krnova 1727—1728 
a jeho vnitřní výzdoba do roku 1786. Časop i s Slezského muzea V (1957), str. 72; J a r o s l a v 
Se d 1 á ř, Příspěvek k dílu F. Ř. I. Ecksleina. Freska v zámecké kapli v Kravařích u Opavy. 
Umění X V , (1967), str. 421. - 1730 působil u dominikáně v O p a v ě freskař Jan Jindřich 
Depcé (Ignác?), jinak dosud m á l o prozkoumaný. 
H a n s T i n t e l n o t (Barocke Freskomaler in Schlesien. Wiener Jahrbuch fiir Kunstge-
schichte X V I [ X X ] , 1954, str. 188), uvažuje o ovl ivnění Possem a také Asamem; dipl . prác i 
o / . Lasslerovi př ipravuje M . P a t i n k a . 
M a r i e C h a l o u p k o v á , Josef Tadeáš Rotter (1701—1763). Rukop. dipl . práce , Brno 
1967. 
Srov. také J a r . N e u m a n n v Přehledu československých dějin I. Praha 1958, str. 540. 
W . A s c h e n b r e n n e r - G . S c h w e i g h o f e r , Paul Troger. Leben und Werk. Salzburg 
1965. 
V Kroměř íž i (o l tářní obrazy v kostele sv. Jana Křt i t e l e z poloviny padesá tých let) a na H r a 
disku u Olomouce zanechal svá d í la T r o g r ů v vrstevník a kolega z vídeňské akademie 
Michelangelo Unterberger (1695—1758), žák G . B. Piazetty. 
M . S t e h l í k , Výzdoba hlavního oltáře v Dubu nad Moravou. U m ě n í VIII . (1960), str. 197. 
T ý ž , Restaurátorské akce na hradech a zámcích jihomoravského kraje. P a m á t k o v á péče 23 
(1963), str. 136. 
J a r o m í r Š í p , Fresky a oltářní obrazy J. L. Krackera na území Československé republiky. 
Rukop. dis. práce . Praha 1948; K l á r a G a r a s , Krackvr Jánoš Lukács. 1717—1779. Buda-
pest 1941. 
Vž i tý a v podstatě s p r á v n ý názor , že Krackerovo dílo je prosto nápadnějš í exprese (srov. také 
V I . K r a t i n o v á , 1. c , str. 18), je však třeba zčást i korigovat upozorněním na ojedinělé, 
vys loveně expres ivní práce (křížová cesta v O p a v ě - K a t e ř i n k á c h , Hostina sv. A n t o n í n a v Mor . 
galerii). 
P e t e r O t t o , Johann Bergl 1718—1789. Maschinenschriftliche Diss. W i e n 1964. — E . 
P o c h e, Berglova Křížová cesta v Opočně. R o č e n k a K r u h u pro pěstování dějin u m ě n í za rok 
1934. Praha 1935. T ý ž : Nové poznatky k práci vídeňského malíře Jana Bergla. R o č e n k a 
K r u h u etc. za rok 1933. Praha 1934. 

K l á r a G a r a s , Franz Anton Maulbertsch 1724—1796. Budapest 1960. 
I v o K r s e k , Malerische Dekoration der Piaristenkirche in Nikolsburg. F. A. Maulbertsch 
und F. I. Leicher. S P F F B U F 12 (1968), str. 79 n. 
I v o K r s e k , Ein Beitrag zum Problém des Kolorits in der 2. Hálfte des 18. Jahrhunderts. 
S P F F B U F 5 (1961); T ý ž , Das Fresko von Franz Anton Maulbertsch im Lehensaal der 
Kremsierer Residenz. Alte und moderně Kunst (Wien) 1966, Nr . 87. 
Obdobně je pa trně míněna poznámka P a v l a P r e i s s e, že „neomanýris t ická tendence" 
v Maulber t schově díle jednak podněcova la „radikálnost tvarové , barevné a luminist ické ex
prese mistrovy vrcholně rokokové periody, jednak v sobě obsahovala složky, t íhnoucí k orga
nickému přerodu v k l a s i c i s m u s " . . . (P. P r e i s s , Malířství rakouského 18. století a Čechy. 
Rakouské umění 18. století ve sbírkách Národní galerie. Praha 1964, str. 19.) 
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: " E . H u b a 1 a, Franz Anton Maulbertsch. Studien zuř Gotik und zum Barock in Osterreich. 
Christliche Kuns tb lá t t er 4 (1964). 

" I v o K r s e k , Die malerische Dekoration der Piaristenkirche in Nikolsburg. F. A. Maul
bertsch und F. I. Leicher. S P F F B U F 12 (1968). 

M Srov. také K l á r a G a r a s , Felix Ivo Leicher. 1727—1811. Bulletin du Musée national 
hongrois des Beaux-Arts. 1958. Nr . 13. 

M M i l e n a H a n a v s k á , Dílo Josefa Winterhaldera ml. na Moravé. Rukop. dis., Brno 1952; 
K l á r a G a r a s , Joseph Winterhalder. Bulletin du Musée national hongrois de Beaux-Arts. 
1959, Nr , 14. 

r ' V á c l a v R i c h t e r , B o h u m i l S a m e k , M i l o š S t e h l í k , Znojmo, Praha 1965, 
str.'77. 
V l a s t a K r a t i n o v á , 1. c , str. 31, 32. 

: l 7 F r . D w o r s c h a k , R u p . F e u c h t m ú l l e r , K a r l G a r z a r o l l i - T h u r n l a c k h , 
J o s e f Z y k a n , Der Malér Martin Johann Schmidt, genannt „Der Kremserschmidt", 1718 
-1801. W i e n 1955. 

: l s J a r o m í r N e u m a n n , Jan Kryštof Liška. Č á s t druhá . Umění X V (1967), str. 301. 
m P. P r e i s s, Malířství rakouského 18. století a Čechy. Rakouské umění 18. století ve sbírkách 

Národní galerie v Praze. Praha 1964, str. 21. 
M Srov. postřeh V I . K r a t i n o v é , l. c, str. 26: „V podstatě však směřoval od m o n u m e n t á l n ě 

a dramaticky c í těných děl, v y j a d ř o v a n ý c h úč innými barevnými plochami k int imně lyrickému 
výrazu , přednášenému uvolněným, až impres ivním úderem štětce. Tento mal ířský lyrismus 
trval ve Schmidtové díle i v době jeho příklonu ke klasicismu." Obdobně P. P r e i s s (Malíř
ství rakouského 18. století a Čechy, 1. c , str. 22): „. . . Schmidtův umělecký názor . . . je v zá
sadě nemonumentá ln í a spěje k určité intimnosti i v rozměrných plátnech . . .". 

1 1 I v o K r s e k , Beitrag zum Werk Martin Johann Schmidt (Kremserschmidt). S P F F B U F 10 
(1966). — N a objasnění čeká otázka Schmidtových žáků a následovníků, z nichž na M o r a v ě 
pracoval Frant. Osterreicher (Jihlava). 

4 í Srov. V I . K r a t i n o v á , 1. c , str. 6. 
4 , 1 N a této skutečnosti nezmění patrně nic podstatného ani event. budoucí potvrzení výše nadhoze

né domněnky o Granově vl ivu na Handkeho. 
" I v o K r s e k , Moravské dílo Josefa Sterna. Rukop. dis. práce . Brno 1949. 
, : ' I v o K r s e k , Fresky Josefa Sterna v kapli kroměřížského zámku. U m ě n í I X (1961), str. 46 n. 
4 , 1 V l a s t a K r a t i n o v á , 1. c , str. 20; P a v e l P r e i s s , Výstava malířství 1S. století na 

Moravě ze sbírek Moravské galerie. U m ě n í X V I I (1969), str. 99. 
4 7 P. P r e i s s , Výstava malířství 18. století na Moravě ze sbírek Moravské galerie. Umění X V I I 

(1969), str. 99. 
, f l By lo výst ižně řečeno, že Korompayovy světecké figury se pohybují „jakoby v měsíční , svět

lem zalité atmosféře, v kl idném, nikoli však nevýrazném vzájemném kontaktu zintimnělého 
ladění", ( V I . K r a t i n o v á , 1. c , str. 21). 

4" I v o K r s e k , Neznámé obrazy Josefa Sterna. S P F F B U F 11 Í 1 9 6 7 ) , str. 79 n. 
" ' " J o s e f H a k l , Brněnský rokokový malíř Josef Ignác Havelka. Rukop. dipl . práce . Brno 

1959; I v o K r s e k , K otázce lidových prvků v rokokovém malířství. S P F F B U F 3 (1959), 
str. 31. 

s l I v o K r s e k , Obrazy Josefa Ignáce Sadlera (Sattlera) ve Slezském muzeu v Opavě. Časopis 
Slezského muzea I V (1955), str. 51 n. 

~'2 25. května 1750 dostal cenu římské akademie sv. Lukáše ( E . N o a c k, Das Deutschtum in 
Rom II [1927], str. 310). 
Srov. také P. P r e i s s , Výstava malířství 18. století na Moravě ze sbírek Moravské galerie. 
Umění X V I I (1969). 

rv* V 1 . K r a t i n o v á (1. c , str. 24) hovoří výst ižně o „rokokově podbarveném akademizuj íc ím 
směru". 

' I n g e b o r g E c k e r t o v á , Sebastini, ein Malér des XVIII. Jahrhundert in Schlesien und 
Máhren. Rukop. dis. práce , Gótt ingen 1947; I v o K r s e k , František Antonín Šebesta-Se-
bastini. Jeho dílo na našem území. Olomouc 1956. 

™ I v o K r s e k, K otázce lidových prvků v rokokovém malířství. S P F F B U F 3 (1959), str. 30 n. 
" J a r m i l a K a l a b i s o v á , Juda Tadeáš Josef Supper (1712—1771). Rukop. dipl. práce . 

Brno 1963. 
" V i l é m J ů z a, Farní kostel Nejsv. Trojice v Kopřivné a jeho výzdoba. Rukop. dipl . práce , 

Olomouc 1954; I v o K r s e k , Výzkum moravského rokokového malířství. S P F F B U F 1 
(1957), str. 106. 

"'8 O / . / . Frómmelovi př ipravuje diplomní prác i E v a G r e g o r o v á . 
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"" I v o K r s e k , K dílu opavského malíře Ignáce Gúnthera. Časopis Slezského muzea V I 
(1957), str. 85 n; B o h u m í r J i n d r a , Ještě k dílu opavského malíře Ignáce Gúnthera. 
Časopis slezského muzea V I I (1958), str. 110 n. 

I i 1 R a a b ů v svérázný rokokový sloh, spojující v sobě tradici české malby 17. a ze jména počátku 
18. století (Liška, Brandl) s benátskými vl ivy a ohlasy Rembrandta, byl jedním z nemnoha pout, 
spojujících n a v z á j e m umění obou historických zemí v 18. století. Vedle bohaté produkce Ign. 
Raaba přispívaly v této epoše k jakémusi propojení mal ířské kultury obou zemí již jen ojedi
nělé z á s a h y m o r a v s k ý c h mal í řů v Č e c h á c h (Handke, Rotter, Supper, Stern). V této souvislosti 
je třeba se ještě zmínit o R a a b o v ě údajném žákovi Jos. Kramolínovi (1730—1802), který 
rovněž zasáhl na Moravu předevš ím prostřednictv ím jezuitů (Uherské Hradiš tě , Jihlava). — 
K m o r a v s k é m u dílu I g n á c e Raaba srov. rukop. dipl . p r á c e brněnské university: L . D ě d k o v á , 
Dílo Ignáce Raaba na jihovýchodní Moravě (1967); M . S c h e n k o v á , Dílo Ignáce Raaba 
ve Slezsku a na severní Moravě (1968). 

"-' Autor se nepokouší — na rozdíl od V I . K r a t i n o v é (1. c , viz úvod našeho n á č r t u ) 
a P. P r e i s s e (v recenzi, cit. v naš í pozn. 14) — o vymezení specifické povahy moravské 
barokní malby. K této složité otázce se chce vyjádři t později. 

S K I Z Z E E I N E R G E S C H I C H T E 

D E R M A L E R E I D E S 18 . J A H R H U N D E R T S I N M Á H R E N 

Der Autor rezensiert den bedeutenden Einfúhrungsart ike l von V l a s t a K r a t i n o v á im 
Ausstellungskatalog Malířství 18. století na Moravě ze sbírek Moravské galerie IMalerei des 
18. Jahrhunderts in Máhrcn aus den Sammlungen der máhrischen Galerie. B r ů n n 1968] und 
versucht die Geschichte der máhr i schen , bzw. mahrisch-schlesischen Malerei dieses Zeitabschnittes 
zu skizzieren. E r weist auf die spezifischen Eigenschaften der damaligen máhr i schen bildenden 
Kul tur hin, insbesondere auf ihre Beeinflussung durch ó s t e r r e i c h , die in dem kulturell viel 
se lbststándigeren B ó h m e n bis zur Hálf te des 18. Jahrhunderts kaum deutlich war. 

1. Hálfte des 18. Jahrhunderts. — W á h r e n d in B ó h m e n die betreffende Tradit ion bereits um 
die Hálf te des 17. Jahrhunderts von K. Škréta begrůndet wurde, kamen in M á h r e n (nach der 
vorhergehenden Tát igke i t von Italienern, Deutschen und Niederlandern) die heimischen K r á f t e 
erst am Anfang des Jahrhunderts zur Geltung. Neben den einheimischen wirken auch die aus 
Ósterre ich stammenden Malér (/. M. Roitmayr, M. Altomonte, D. Gran, P. Troger etc) , da in 
Ósterreich vom Ende des 17. Jahrhunderts an nach den siegreichen Kriegen gegen die T ů r k e n eine 
kulturelle Bliite zu verzeichnen war. Der álteste von den bedeutenden máhr i schen Meistern ist 
der B r ů n n e r F. Ř. I. Eckstein, der markanteste Vertreter des im Stil von Pozzo ausgefiihrten 
Fresko-Illusionismus. Der etwas júngere B r ú n n e r M a l é r / . / . Etgens wurde wahrscheinlich in 
Italien, wohl bei C . Maratti und S. Conca geschult. V o m zweiten máhr i schen Kulturzentrum 
O l m ů t z můssen wir noch den auch in Italien geschulten Tenebristen K. Haringer erwáhnen, , der 
auch in Ósterre ich tátig war, und insbesondere den ůberaus fruchtbaren und kúnst lerisch ziemlich 
hochstehenden / . Kr. Handke, dessen charakteristischer, spáter nur unbedeutend vom Rokoko 
berůhrte Figuralstil wohl unter den vermittelten Impulsen der rbmischen Barockmalerei stand. 
Z u m Kontext des sog. groJSen Stils des ersten Jahrhundertdrittels gehóren noch die Freskomaler 
K. F. Topper, der vorwiegend in W e s t m á h r e n tát ig war, und der durch einen Te i l seines Werks 
noch auf Pozzo ausgerichtete, in Troppau ansáss ige / . Lassler. 

2. Hálfte des 18. Jahrhunderts. — Die máhr i sche , bzw. máhrisch-schles i sche Malerei der 2. 
Jahrhunder thá l f t e ist bereits bunter und weicht dadurch ziemlich stark von der bóhmischen ab, 
wo in dieser Zeit schon eine Stagnation eintrat. In M á h r e n spiegelt sich damals der spáte Gipfel 
der osterreichischen Malerkultur des Barocks wider, insbesondere in der Expansion der Malér 
der Wiener Schule Trogers (/. / . Mildorfer, K. F. Sambách, J. L. Kracker, J. W. Bergl, F. A. 
Maulbertsch). Es war vor allem der bedeutendste Schůler Trogers F. A. Maulbertsch, der in 
M á h r e n einige seiner besren Werke schuf, und mit seinen Nachfclgern F. I. Leicher und 
/. Winterhalder d. J. und zusammen mit M. J. Schmidt der máhr i schen Rokokokultur einen 
charakteristischen Wiener Akzent verlieh Das trifft vor allem fůr S u d m á h r e n und B r ú n n zu, das 
damals bereits Olmiitz hinter sich liefl. AuBerdem erwuchsen an Z a h l und Bedeurung in ganz 
M á h r e n und Schlesien einheimische Krafte heran, die vor allem i m Mittel- und Nordteil des 
Landes ( O l m ú t z , M á h r i s c h T r ú b a u , Troppau) zur Geltung kamen, da sich die Ósterre icher dort 
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weniger durchsetzten. Daselbst kniipfte man auch markanter als im Súden an die einheimische 
Tradit ion an, verkorpert vor allem durch das Schaffen von / . Kr. Handke (]. I. Sadler, }. T. 
Supper). Das Niveau der Werke von Sadler und Supper neben denen des Briinner Malers F. V. 
Korompay und in Italien geschulten / . Stern (wohl iiberhaupt des bedeutendsten máhr i schen 
Malers des 2. Hal í t e des Jahrhunderts) ist auch hoher als das der anderen einheimischen 
Schópfungen. Diese vier Persónl ichkeiten, die gegen ihren ósterreichischen Zeitgenossen (mit 
Ausnahme von F. A. Maulbertsch) gut aufkommen kónnen, zeigen auch den Anschauungsbereich 
des einheimischen Schaffens: Es sind der zuweilen auch expressiv zugespitzte Rokokosensualismus 
Sterns, der rationell abgetónte Sensualismus Suppers und gewissermaflen auch Korompays, 
das akademisierende neapolitanisch orientierte Rokoko Sadlers; eine weitere Bereicherung bedeutet 
Maulbertschs treuer Nachfoger / . Winterhalder d. J. und insbesondere die interessante Gruppe 
kleiner Volksmeister mit ř'. A. Sebesta-Sebastini an der Spitze, die wie es scheint, hauptsáchl ich 
fúr Schlesien charakteristisch ist (Ign. Gůnther, N. Sebastini, ]. Lux, ]. Jablonský). Eine 
spezifische Rolle im Kontext der máhnsch-sch les i schen Rokokomalerei fállt schlieBlich dem 
enorm fruchtbaren Ign. Raab zu, der w á h r e n d seiner dreifJigjahrigen Tatigkeit in Jesuitenklóstern 
ganz Bohmen und Mahren durchwanderte und in seinem Werk eine der wenigen Verbindungen 
zwischen den beiden historischen L á n d e r der bóhmischen Krone auf dem Gebiete der bildenden 
Kultur in 18. Jahrhundert darstellt. V o n den R e p r á s e n t a n t e n des Louisseize-Klasizismus fiihrt 
schliefilich der Autor F. Adolph von Freenthal und den Iglauer / . N. Steiner an. 

Ubersetzt von F. P. 


