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De n n í plá ny, presbytáĘ Dyje.
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Výuka malířské techniky barokních umělců ve střední Evropě spočívala v r8. století
stále ještě pŕevážně v empirickém piedáváĺi a osvojování si osvědčených pracovních
postupů v přímém kontaktu žáka a mistra v ateliéru nebo ve vyzdobovaných objektech.
Uměleckć akademie ve střední Evropč (Norimberk r67z, Vídeň 1688, Berlín 1696, Augs-
burg t7lo) naopak vyučovaly především kreslení podle odlitků nebo živćho modelu
a přitom zprostředkovávaly i některé předměty naukové (dějiny, ikonografie, perspek-
tiva a anatomie).'lV případě Franze Antona Maulbertsche se uměleckohistorický ýz-
kum dosud jen velmi málo zajímal o technické základy jak jeho mimořádného způsobu
malby' tak jeho velice rozsáhlého díla. Přitom mohou systematické ýzkumy přirozeně
pomoci vyjasnit nejen dílčí pracovní kroky, patrné na jednotlivém díle v rámci jeho
vznikání, ale též rozsáhlé autorské korektury (pentimenti) v jeho olejomalbách od
raného až po pozdni tvůrčí období.") Stejnč tak se lze přiblížit zevrubným zkoumánim
techniky malby konkrétních děl odpovědím na některé delikátní otázky v souvis]osti
s provozem jeho umělecké dílny a s podílem jeho žáků na jednotlir,łých pracích tam, kde
nám chybí písemné prameny.Đ Neboť: proč by neměl mít pracovní systém Rubensovy
dí|ny, jenž byl obdivován po celé Evropě' pokračování za jiných podmínek nadále také
v r8. stole tí? Zde mohou tzv. technické dějiny umění, jako samostatná, v posle dním dese tĹ
leti jižĺryzráIá disciplína' pomoci objasnit pracovní procesy, s1edovat technicko-umělecký
rnývoj jednotliĺých mistrů a prozkoumat vztah mezi nov'ými uměleckými představami,
týkajícími se formálního a barevného řešení' a mezi novátorskýmvyužíváním technic_
kých prostředků malby.+.l

Vápenné fresko a olejová malba V pozdním baroku

Ve smlouvách a korespondenci jsou uváděny pouze ýjimečně bližší informace o pro_
myšlených způsobech volby a o možnostech získávání malířských materiálů, potřebných
pro konkrétní zakázky. U generace malířů freskoých maleb činných v Rakousku kolem
ĺoku r7oo (Steidl, Gumpp, Rottmayr, Carlo Carlone' Mathias v. Gorz, Martino A]to-
monte) máme k dispozici polze malé množství smluv, které by bylo možné srovnat se
současně provedenou prací.n Z těchto smluv přitom 

"yp|ý,vá, 
že lešení a základ,ĺi mate-

riály (písek, vápno, sádra) byly obecně získávány z místních zdrojů přímo na místě
a závisely tedy na konkrétních místních surovinách, což mělo někdy nepřízniý vliv
na jejich trvanlivost (např. podíly dolomitu a sádry ve vápně, písky s obsahem slídy
nebo že1eza).6) Barevné pigmenty a štětce si pak freskaři museli společně s ostatními
malířskými potřebami obstarávat sami a později je započitávat do ceny. Rovněž nelze
zapomínat na značné množství papíru pro zhotovení kartonů v originální velikosti pro

Hlava starce, klenba presbytáře,
Dvie.
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podkresbu; právě tento úzus ovšem u Maulbertsche i u jeho současníka Matthäuse Q,iin.
thera zřejmč nehráI žádnou větší roli.z)

Když mladý Maulbertsch pŕicházi jako patnáctileý do Vídně, je přirozené, že předtíą
mohl jen stěží vystoupit na lešení pro freskovou malbu. Avšak také v jeho prvním, rn6n6
úspěšném desetiletí studia na vídeňské Akađemii od roku 1739, jsou známé porr2ę
jeho kontakty s malíři pracujícími před malířským stojanem.8; Z rĺaliŕű první gene-

race vídeňské Akademie se ostatně mnozí, jako j eji zakladatel Peter Strudel a jeho žáci
a spolupracovníci Johann Georg Schmidt, KarI Aigen, Matthias Mölck, Ignaz Heinitz
a většinou i Martino Altomonte, zabý^ĺali pouze olejovou malbou na plátně. V prvních
desetiletích r8. století můžeme však v tomto okruhu již na|ézt ma|íŕe činné též v oblasti
nástěnné malby, jako byl např. Karl Ritsch (klášterní kostel Vorau ve Štýrsku), Balthasar

Rosaforte aJohann Gottlieb Starmayr (klášter Dürnstein, radnice v Retzu). Tito malíři
ovšem na stěnu používali z větší části pouze techniku olejomalby fiako např. ,,Wieneľ-

Schmidt").sl Ani ve druhé generaci vídeňské Akademie' vedené od roku 17:6 Jacobeą
van Schuppenem, nenalezneme žádného nástěnného malíře, zvláště když zďevan Schup-

Penovo zavedení ,,manlf!áže" (na omítku nalepenou olejomalbu) ve slavnostním sále
Dietľichsteinsko_Lobkovického paláce ve Vídni kolem ľoku l73o nenalez|o žádného

následovníka.'')
Prvním ýznamĺým učitelem na vídeňské Akademii, kteý se proslavil rovněž jako

freskař' byl Ęrolan Paul Troger (1698-176o). Ten se při svém italském pobytu (l7z3_l7z5)

seznámil bezpochyby nejen se slavnými staršími mistrovskými díly' ale též s technikou

,,vápenné fresky", která byla tehdy v Ltálii použivána a byla odtud dále šířena (např. v di
Iech, jež vyťvářel Pietro da Cortona nebo Andrea Pozzo).") Něco obdobného platí ovšem

i pro malíře starší generace, jakými byliJohann Michael Rottmayr, Carlo Carlone a Daniel

Gran; ti všichni patřili k nejýznamnějším freskařům první třetiny r8.'století ve Vídni.

Tzv. vápenná freska je moderní pojem. Täkto označovaný způsob freskové malby

vystřídal od druhé poloviny 16. století starší, tzv. ,,fresco buono" doby trecenta a quat-

trocenta. Tehdy se malovalo na čerstvé avyhlazené omítce s bohatým obsahem vápna

Qntonaco) pouze vápennými pigmenty navlhčenými ve vodě. Po ztuhnutí vápna (po

karbonatizaci) byty následně ještě retušovány jemné dekorace a ze\ené stromy barvami

s pojidly (tempera, kasein, cukr) nebo pastelovými křídami malbou do sucha (alsecco).'Đ

od doby manýrismu však je naproti tomu malířská omítka nanášena stále hruběji' má

hrubší zrno a většinou též nížši obsah vápna. Pro vrcholně barokní a pozdně barokní

,,vápennou fresku" je dále charakteristická vedle takto vzniklé zrnité malířské omítky

(s difúzním rozpĘlem světla) především malířská práce s barevným pigmentem již

smíchaným s vápennou kaší. Tím se zák]adní barvy opticky silně zesvětlí a technicky se

vyrovĺávánižší podíI vápnav omítce. Pľo umělecký efektje však ve vápenné fresce roz_

hodující -jednak typicky pastőzní tah štětcem sjeho virtuózní spontánností podobnou

malbě ',alla 
primď', jednakna závěr čisým vápnem nanášené, silně plastické bílé efekľy.

Tento způsob malby má svou přímou paľalelu ve vmíchávání olovnaté běloby do barev

a v pastózních efektech, prováděných olovnatou bělobou v tehdejší olejomalbě; zejmé_

na se tak dělo v přípravných olejoých skicách pro velké fresky. Ęto skici ovšem Maul-

bertsch ýborně ovládal ve všech variantách, od zběžné návrhové skici až po hotové
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modello nebo precizní předlohu pro grafický list (v šedých tónech). optická afinita
malby ,,alla prima" se silným obsahem olovnaté běloby k vápenné fresce vedla ovšem
rovněž k tomu, že i některé monumentální nástěnné olejové malby byly dosud mnohdy
považovány za fresky. Patří sem ku příkladu díla Giovanni Antonia Pellegriniho (Vídeň,
kupole klášterního kostela salesiánek z roku l7z7),':) nástropní malby v tzv. císařských
pokojích a v b'ývalé galerii kláštera St. Florian (Horní Rakousko) nebo tzv. Altman-
nisaal v klášteru Göttweig,'4) kteý vyzdobil Johann Rudolph ByíŠ v letech l73o_l731.

Na větší ocenění olejové malby oproti freskové malbě u nástropních dekorací pouka_
zuje ostatně též korespondence Daniela Grana, týkajici sejeho nástěnného obrazu Flory
v zahradním kabinetu Schwarzenberského paláce ve Vídni z roku r7z8. Gran hodlal
malbu provést ad interim jako fresku, "protože obraz navržený v olejoých barvách nesti_

hne včas". Kníže si však přál, aby Gran dílo ,,bezpodmínečně pľovedl v čistých olejo-
qích barvách", protože onen prostorjiž pý nebude tento rok obýván.'s)

Pramenná literatura k malířské technice

Vjediném podrobném písemném prameni k technice freskové malby z období italského
baroka, v díle Andrey Pozza Breae istruzione per dipingere aJresco,je zmíněna základní
práce s omítkou pouze obecně. ZvIáště pak je zđűrazňován správný stupeň proschnutí
a,,zrněni" powchu pomocí listu papíru (nebo osušení stůčkem sukna podle Palomina'6))

pro dosažení stejnoměrné povrchové struktury a umožnění spojení barvy s omítkou.
O poměru promíchání dvouvrstých freskoých omítek však již umělecké Prameny
mlčí, protože se jednalo o zá|ežitost řemeslných zedníků. Ti v fumě l7. století již patřili
k žádanýn nezávislým specialistům a skupinám: svou práci prodávali pro atraktivní
stavební záměry velkých novostaveb fabbricae) co rľ.ožná nejýhodněji a proto neměli
zájem sdělovat přesné postupy sých technik někomu dalšímu.

K TECHNlcE FRESKoVÉ MALBY FRANZE ANToNA MAULBERTSCHE

Franz Anton Máulberstch,
Nohy Anděla držícího kříž,
vlastní korektura. Vídeň Vlll,
piaristicloý kostel, kupole.

Franz Anton Maulberstch,
P. Marie po očištění V roce 1974.
Red ukované malířské vrstvy,
nerovnoměrné čištění' kolorit
zesilující přemalby (zvl. v modři
a bílé). Vídeň ý SchcinbrunnerstraBe,
kaple sv. Jana Nepomuckého,
kolem 1765.

Detail Alegorie s úbytkem
barevných Vrstev po hrubém
mechanickém odkryvu.
Zámek Halbthurn, nástropní malba
Slavnostního sálu, 1765.
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Detail draperie s plastickým
vápenným reliéfem a akvareloými

barevnými akcenty, tamtéž.

Fotogrametrický plán maleb
Franze Antona Maulberstche

s 57 denními plány (černě), rytou
podkresbou omítek (zeleně)
a korekturami během malby

(červeně). Vídeň Vl ll' piaristický
kostel, kupole.

Strop s denními plány
(červeně) a rekonstrukcemi (žlutě).

Zámek Halbthurn,
Slavnostní sál, 1765.

Denní plán (červeně) s korekturamĺ
omítky (tmavě modře), malířskými

korekturami (světle modře)
a rekonstrukcemi (žlutě).

Vídeň l' Akademie věd,
Johannessaal (dříve Stará

univerzita, Teologický sál). ->

Pozzűv traktát byl v němčině vydán záhy v letech ryo6_1'T'g v Augsburku. Čtrnáct
bodů práce freskového malíře, které jsou zde obšírně popisovány, bezpochyby ovšeą
kolovalo severně od Alp mezi malíři formou opisů a bylo přitom doplňováno vlastními
regionálními zkušenostmi. Täto skutečnost vyplý.vá rovněž ze dvou textů připisovaných
Martinu Knollerovi, známých teprve od t9. století: ty se ve většině sých údajů nápadně
shodují s P ozzoýmí pokyny.'z)

Nejdůležitčjšími pracovními kroky pro vytváření nástěnné malby jsou podle Pozza
dva nánosy omítky (anicciare / nahodit a i.ntonacare / omítnout), po kteých následuje
granire / zrněni a vyrovnání zrnité}lo povrchu za pomoci ke stěně přikládaného papíru.
Poté následují vlastní malířské práce:'8)

_ disegnare /kreslení podle ,,nákresu" nebo ,,hotového modelu" ve velikosti provedení
(tzv. karton);

_ graticolare / mřižkováni označuje nanesení mÍiže z linií v mčřítku pro následné
přenášení správných poloh z menších návrhů;

_ ńcalcare / obýsování znamená protlačení obrysoých čar kartonového nákresu
(ostým dřevem nebo železem) nebo jejich prokreslení pomocí děrované kopie.

- Pozztlv osmý pracovní krok preparare / připĺava spočívá v přípravě malířských
barev pro odpovídající gi'omata / đenní pláĺ. Äž poté následují vlastní malířské vrstvy,
jmenovitě dvě alJresco do ještě čerstvé vápenné omítky a poté dvě al secco pojivoými
barvami po proschnuti;

- dipingere / malování se týká prvního nánosu barvy s větším podílem vody;

- impastare e caricare / pŕetáhĺutí slouží k nasycení barev spolu s pastózním barev_
ným nánosem. Potéje práce na fresce ukončena a freskař musí čekat na zaschnutí a ztu-
hnutí (karbonatizaci) barev, přičemž se barevné odstíny podstatnou měrou zesvětlují
a proměňují;

_ v zaschlém stadiu pak ještě probíhá ,,retušování" (italský pojem ritoccare by|
v německém vydání Pozzoya traktátu chybně přeložen jako ,'opětné přemalování čers_

tr,"ými barvami"). Je prováděno pouze ve vnitřním prostoru drobnými tahy nebo způ-
sobem efektů ,,skořápkové hmoty", a to čerstvou barevnou vrstvou (s pojivem);

_ fumare ed intenerire / retllšováni a zjemnění barev je druhý retušovací krok,
prováděný prsty nebo štětcem, s]ouží k ĺytvoření měkkých přechodů;

_ rijare / pŕeđě|áni oškrabáním a noým omítnutím jako koľekce chyb se konečně
objevuje na třináctém mistě Pozzoých pokynů;

- cohrire / ýběr barev, zde nakonec Pozzo vypočítává l5 freskoých barev a 16 secco
barev, které Knoller doplňuje ještě o několik dalších barev. V praxi převažuje ovšem
pouze 6-8 freskov,ých pigmentů a podobné množství nevápenných secco barev (plo
obzvláště červené, zelené a žluté barevné odstíny, ale i pro tmavé stíny a obrysy).

Zkoumání Mau!bertschoých fresek v Rakousku

Restaurátorské dílny Rakouského spolkového památkového úřadu shromaždbvaly řadu
let vzorky omítek a barev při příležitosti restaurováni ýznarnných barokních fresek

v Rakousku. V rámci aktuálních restaurátorských prací prováděla Potom laboratoř

136 KosTEL BlČoVANÉHo sPAs|TELE V DY.Jl - MANFRED KoLLER, JoRc RlEDEL
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Jan Křtitel - detail partie hlavy
malované dodatečně na nově

nanesenou omítku
(dle Pozza tnl rifare), tamtéž.

úřadu (H' Paschinger, H. Richard) na těchto vzoĺcichanalýalužitých materiálů. D11ęu

tomu je možno srovnávat příslušné laboratorní zpĺávy od jednoho konkrétního díla ke
druhému. Dosud vykazují omítky mezi sebou podstatně větší rozdíly než shromážděn6
barevné pigmeĺty, což potvrzuje uváděné údaje jednotlivých pracovních smluv. U Maul-
bertsche bylo publikováĺo jíž několik analýz omitek u dčl spadajících do let 1758-1766.
Zde sę proměňuje jak nános jemné omítky (tloušťka r-7 mm), tak také podíly písku
avápna (pouze zo_3o% vápenného pojiva s různě vysokým podílem dolomitu;.'sl

Z dokumentací restaurátorů, vzniklých ĺa základě přesných pozorování freskoých
povrchů, lze rekonstruovat většinu pracovních postupů a konkrétně i zvláštní způsoby
práce jednotliých malířů. Pro Maulbertschovu kupoli vídeňského kostela piaristů by|
v Íoce 1974 vytvořen první analytický plár. klenby. l{ezitím byly vywořeny plány gior-
nat pro Halbthurn a Johannessaal (bývalý Teologický sál) Akademie věd ve Vídni.'o
V rámci projektu EU Posekní barea, taarů a myšlmek.'. byl podle vzoru pĄektu Univer_
zity v fumě na téma malířství quattrocenta"') analogicky vytvořen technic'ký umělecko-
historický katalog Maulbertschoých freskoých děl, která byla v Rakousku dosud
prozkoumána. Ačkolije současná situace týkajicí se datještě velice neúplná, lze konsta_
tovat, že před námi se objevující kontury přecejen dobře zapadají do obrazu umělecko.
historické diskuse.

Nejdůležitějším poznatkem ze zkolmání Maulbertschoých freskoých děl je to, že
umělecko-historické posuzování podle vizuálního aspektu nebo pouze podle fotografií
műže značně klamat. Yžđyt stav zachováni je často velice rüzný a souvisí také s původ-
ními slabinami malířovy freskové techniky. Proto je možné vždy jen s velkou opatrností
předkládat soudy k původnímu působení barev a tvarů právě u těch děl, u kteých dosud
nejsou k dispozici přesná restaurátorsky zkoumaná data. Tato data lzejasně rozčlenit na
záklađě nejdůležitějších momentů pruběhu malířory práce:

1. Konstrukce stropu
obě první vídeňské nástropní fresky v piaristickém kostele a v kostele Am Hof jsou
omítnuté cihlové klenby. Rovněž následující fresky v kostelích mají jako nosný podklad
ve všech případech pevné a zděné klenby' zatimco u světských staveb jako podklad pro
omítku převládají dřevěné stropy s falešnými klenbami (prkenné paženi přes ohýbané
dřevěné fošny) s rákosem jako nosnou vrstvou pro omítku (např. Halbthurn, Vídeň,
Stará univerzita, Vídeň, Uherská dvorská kancelář, Innsbruck).

2. Lešení pro malbu
o ťvaru lešení, která měl Maulbertsch k dispozici, bohužel nemáme žádnéűdaje. ovšem
v kupoli bez lucerny - jako je tomu v případě piaristického kostela ve Vídni - vzniká při
prácl vžđy problém s osvětlením. Proto Andrea Pozzo (v lodi kostela sv. Ignáce v fumě)
a Matthäus Günther (např. Innsbruck-Wilten 1755) při rea|izací sých kupolí stavěli
lešení vždy jen do poloviny (což lze vyčist z příčného členění giornat)."Đ
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3. Hrubá omítka s podkresbou
Z absence přesnějších pomůcek pro kompozici během pozdějších pracovních kroků
lze nepřímo vwozovat celkové uspořádání kompozice v nákresu již v prvním stadiu
jednotně nanesené hrubé omítky. Pro pozdější trymezeĺi denních plánů v souhře zednĹ
ka a malíře je totížĺutná již nějaká uľčitá formální podkresba kompozice (podobně jako
byly sinopie ve středověku). Bezpečný důkaz tohoto konstatování však dosud chybí.

4.lemná omítka s denními plány
od samého počátku pracuje Maulbertsch s velmi velkými denními plány do ve]ikosti
plochy až ĺo m2 a více . V piaristickém koste]e ve Vídni připadá na 45o m2 plochy pouze
57 gioĺnat při nejýše r3o pracovních dnech (včetně nedělí). Podle toho trval jeden
,,denní plán" v průměru až tÍí dny. Tyto velké dílčí plochy a dlouhá fresková ťáze vedly
ke špatnému tuhnutí fresky v nasáklých okrajoých oblastech, což mělo za následek
velkoplošné opravy al secco. V Halbthurnu spočívá poměľ pro nástropní zrcadlo při 5 m,
na jeden denní plán (zr na rro m2) a podobně je tomu ve Svatojánském sále Qohan-
nessaal) Staré univerzity (34ĺa l5o m2). Klenby kaple o velikosti 2o_3o m2 sídeň V,
kaple sv. Jana Nepomuckého; Deutsch-JahrndorĘ Burgundsko) byly omítnuty a malo-
vány najednou. Kontury denních plánů sledují jen v hrubých obrysech jednotIivé pos-
tavy nebo skupiny postav a většinou zahrnlji rovněž větší přilehlé partie nebe nebo
oblak. Nutné kontury řeši] nakonec Maulbertsch jen r.ýjimečně technicky správně ob-
novou omítky a nor,1ím nanesením fresky (Pozzovo rlfare, např. Janova hlava ve Starć
univerzitě). Jinak korektury většinou ,,odbýval" píema\bouJresco-secco (ideň _ piaris-
tický koste l: pravá paže Marie' nohy anděla držícíh o kŕíž).

5. Mřížkování, karton, podkresba
Použíti míižky jako pracovní pomůcky bylo u Maulbertsche možno prokázat dosud
Pouze u dómu ve Vácu.":) Pro iluzivní architektonické prvky jsou pravidlem přímé či
nepřímé vrypy s horizontálamitaženýmípodle pravítka do omítky u geometrických kon-
strukcí a pro architektonické a ornamentální konstrukce kartonové předlohy v originál-
ní velikosti (s protlačením roz\ezaných kartonolĄých dílů do naptil zatažené malířské
omítky). Pro jejich realizaci jsou částečně doloženy některé pomůcky (např' ve Schwe_
chatu).

U figurálního malířství se naproti tomu Maulbertsch vzdal veškeých forem kartonové-
ho přenosu. Na opotřebených místech malovaných vrstev lze však nalézt kresby štčtcem
a červeným okrem přímo na malířské omítce (např. Vídeň' Stará univerzita). A protože
malování nad hlavou je bez kresebné orientační pomůcky sotva představitelné, můžeme
právě tuto volnou kresbu štětcem, orientovanou na příslušný kreslený nebo malovaný
návrh, považovat zřejmě za prrní stadium Maulbertschova freskového malířství.

6. Vápenná freska
Malba architektur se provádí před malováním figur a figury ji proto též částečně pře_
kýají. V raném díle (např. v piaristickém kostele) můžeme někdy nalézt šedou podmal-
bu. První tenký nános barr,7 na čerstvé omítce se na mnoha místech stává podkladoým
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Anděl s úbytkem barevné vrstvy
modré draperie, jak napovídá
červená podkresba, tamt'éž'
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Hlava starce v denním světle,
tamtéž'

1.40

odstínem. Následné barevné modelace rády využivají k rozšíření barevné stupnice různé
pigmentové směsi četných lomených odstínů v protikladu k sytým tónům. Zesvětlení

barev se provádí smísením pigmentů s vápennou kaší, která zároveň. vytváŕi pastózní

tahy štětce a také lyrovnáváhnlbé zrno omítky (,,vápeĺĺá freska"). Dosud analyzovan6,

nejvíce používané pigmenty, jsou veskrze vápenné, jako např. smaltová modĹ železitá

červeň, žlľ;ĺý okr, umbrová hlinka, zelená hlinka a rostlinná čerň. Charakteristická
jsou dále závěrečĺá světla prováděná čistou vápennou kaší, která často vystupujíjako
pastózní efekty i několik milimetrů vysoko nad povrch.

7. Malba,,secco"
Velké denní plány s často barevně redukovanými okraji, hojné vícevrsťvé nánosy barev

přeđevším v tmav'ých partiích a ana|ýzol'l prokázaĺá přítomnost kaseinu v těchto

barevných vrsťvách (např. Vídeň, piaristický kostel) - to vše poukazuje na mimořádně

lysoký podíl secco ma\ííství u Maulbertsche. Pře sné zmapování poďihlJresco a secco tech-

niky však dosud chybí, avšak i tak bude možné je vytvořit pouze přibližně (příčinou jsou

rysoké ztÍáty v partiích secco, pozđější retuše, apod.).

Předběžné Whodnocení freskové malby
Franze Antona Maulbertsche

Dosavadní stav výzkumů potvrzuje známý životopis malíře, v němž chybí jeho školení

freskařem. od svého prvního díla v piaristickém kostele, které provedl ve sých osma_

dvaceti letech, se však Maulbertsch odvažoval přijímat velké zakázky na fresky, ačkoliv

byl samouk. Z formálního hlediska bylo upozorněno na vzor Trogerova žáka Ignaze

Mildorfera a jeho kupoli kostela v Hafnerbergu z roku 1743.'Đ K Mildorferově fres-

kové technice však bohužel dosud neexis:uji žádné ýzklmy. Není rovněž v žáđném

případě jisté, zda u Mildorfera smíme vůbec odkazovat na je ho učite le Trogera. Troger

je však bezpochyby jasným příkladem klasických italských freskov'ých denních plánů

s přesným kartonov'ým přenosem u všech figur a detailů figur, včetně dalekosáhlé shody

mezi hranicemi denních plánů a obrysů figur, jakož i suverénního ovládnutí vápenné

běloby od průzračných mlh až po pastőzní hmotu."5)

Ve srovnání s Trogerem Maulbertsch často silně zaĺeđbává technické sladění nánosu

omítky s procesem malby ,,do mokrého". Již v piaristickém kostele vytváíí denní plány

příliš velké a během následných prací je jen málo redukuje (srov. Halbthurn, Vídeň,

Stará univerzita)' Täkovou velikost byli schopni z technického hlediska dostatečně

zvládnout pouze ti nejzběhlejší malíři fresek (ako např. Cosmas Damian Asam nebo

Matthäus Gůnther)."6) Maulbertsch je ovšem těmto rutinovaným umělcům v rychlosti
svého malířského provedení rovnocenným Partnerem; podle stávajících ana\ýz si přitom

pomáhá rozsáhlýmímalbami seccov často vícevrsých nánosech za pomoci kaseinu jako

pojiva.
Maulbeľtschovo důsledné nepoužívání kartonu s r,"/jimkou architektonických orá-

mování má jen několik málo známých paralel (např. Matthäus Gůnther). Daniel Gran'

Paul Troger nebo Martin Knoller se naproti tomu vždy orientují podle přesného přenosu
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kartonu (za pomoci sých žáků) a málokdy se odchylují od těchto, předtím na stovkách
čtverečních metrů papíru předkreslených [orem znázorněni. U Maulbertsche naproti
tomu musíme ĺrycházet z rychlého nákresu štětcem na čerstvé malířské omítce ještě
před započetím nanášení barqr, na což poukazují jednotlivé nálezy kresby červeným
okrem. Posléze chromatika plná nuancí je stejně jako v případě Maulbertschova olejo-
vého malířství důkazem jeho citu pro barvu při používání namíchaných odstínů vedle
několika málo plných tónů a také zđe je zcela ve službách obsahového ýrazu'

Způsob malby působí přitom dokonale spontánně při přechodu z tenkých nánosů,
přes které je cítit omítku, přes pastózní reliéf štětce až po plastické bílć světelné efekty,
prováděné jistými tahy štětce. Jako nejdůležitější Maulbertschov7 pľacovní etapy si tedy
musíme představit: první plošný nános barvy širokými tahy štětce, poté modelaci těl
a objemů barvami bohatými na vápno. Nakonec přijdou na řadu tmavé kontury klikaté
vrásnění a vibrující lesk - to vše prováděno špičatým štětcem.

Díky novému pojmu ,,vápenná freska" můžeme tak dnes lépe historicky pochopit
naukovou diskusi o Kalckmahlerql in FreJ?ko, jak tento způsob malby označuj e Erkltirung,
tištěný program Maulbertscholy fresky v klášterní knihovně v Louce l Znojma z roku
r778.'z) Maulbertsch si v tomto pojmu osvojil osobitým způsobem technickou charak-
teľistiku barokní freskové práce, jejiž počátky spadají do italské pozdní renesance."8)

Na závěr můžeme konstatovat, že Franz Anton Maulbertsch se ve svém freskovém
malířství při používání štětce a barvy projevuje jako geniálni malíI stejnč tak, jako ve
sých kresbách, barevných skicách a závěsných olejomalbách. Při aplikaci techniky
freskového malířství však přirozeně není ani později schopen, snad i pod tlakem
velkého množství zakázek, úplnč se zbavit počátečních diletantských pľojevů samouka.
V důsledku stavebních škod se některájeho díla z větší částí zcela ztratila a byla proto
později rekonstruována (např. kaple Wien-Am Hof, Halbthurn, DeutschJahrndorÍ).
Avšak i jeho dodnes dochovaná fresková díla utrpěla během doby více než jiná.'9)

Do dnešních dnů bývá pojem ,,freska" často chybně chápánjako nehistorickyjedno-
rozměroý pojem označující robustní techniku malby. Täkovć omyly v názvosloví
a způsobu myšlení pak vedou k různým, dodnes podceňovaným problémům pÍi con-
ser^Üation-restauration, prováděným nedostatečně kvalifikovanými 

''ľestaurátory" a objed-
navateli, kteří nedorostli prob1ematice.:lo) A proto musíme na závěr požadovat: nejen-
že je třeba restaurováním Maulbertschoých děl pověřovat v,ýhradně jen ty nejlepší
restaurátory nýbrž kažđý noý zásah předpokládá interdisciplinárr'i ýzklm součas-
ného stavu jako ýsledku dějin vzniku díla a jeho restaurování. Při tomto procesu
musí restaurátoři velkou měrou zohledňovat umělecko-historické poznatky, a naopak
historikové umční se musí stejně důslednč zabýĺĺat historickými malířskými technikami
a fenomény, souvisejícími se stárnutím uměleckých děl.

Hlava starce v bočním světle.
Patrná je zrnitost omítky a malířský
rukopis: od lavírovaných,
tenkých Vrstev po pastózní tah
štětce a plastická světla, tamtéž.
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