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Přestože zvyk signovat umělecká díla je všeobecně považo-
ván za jeden z nejdůležitějších rysů novodobé emancipace 
umělců, samotné signatury – jejich obsah, forma a funkce 
– představují jeden z nejméně prozkoumaných tematických 
okruhů dějin umění. Vznikají sice různé typy databází se 
signaturami, například ve slovnících umělců nebo v mono-
grafiích, věnovaných jednotlivým autorům, nicméně signa-
tura je stále vnímána především jako jednoduchý „pomocný 
nástroj“, s jehož pomocí lze zjistit a prověřit, kdo je autorem 
uměleckého díla. Není mnoho prací, které překračují tento 
úzký rámec. Patří k  nim zejména průkopnická studie Mi-
chaela Liebmanna o sociologických aspektech značení děl 
umělci 15. a 16. století,1  semiotická studie Jean-Clauda Le-
bensztejna a  Clauda Gandelmana,2 nedávno vydaná práce 
Alberta Dietla o signaturách středověkých umělců v  Itálii3 
a  další články věnované této problematice.4 Škoda, že za-
tím není k dispozici více podobně zaměřených prací, neboť 
vnímání signatury výhradně jako značky, která vypovídá 
o  pravosti díla, může zastínit celou řadu jiných významů, 
které v sobě signatura uměleckého díla zahrnuje. Alespoň 
část tohoto „skrytého bohatství“ lze ukázat na příkladu vy-
braných, převážně dosud nepublikovaných signatur malířů, 
působících v barokním období na území Slezska.

Na začátek si položme otázku, jak často zdejší ma-
líři svá díla signovali? Odpověď může být různá, závisí na 
technice, kterou jednotliví autoři používali a na typu ma-
lířské zakázky, kterou měli vytvořit. Zatímco v případě vel-
kých freskových dekorací na klenbách a na stěnách kostelů, 
klášterů a zámků5 se signatury objevují přibližně na 70% děl, 
u olejových obrazů je toto procento mnohem nižší. Obvykle 
byly signovány velké obrazy určené pro hlavní oltáře farních 
kostelů slezských měst a klášterních chrámů v menších ob-
cích.6 Signatury se objevují rovněž na některých vybraných 
dílech některých obrazových cyklů, například na souboru 
obrazů s legendou sv. Augustina na opěradlech chórových 
lavic v klášterním kostele augustiniánů v Zaháni,7 nebo na 
části dodnes zachovaných barokních portrétů a  obrazů, 
určených k  výzdobě interiérů zámků a  paláců, případně 
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polského království. Přestože byl velmi ceněným freska-
řem a dokonce získal čestný titul dvorního malíře polské-
ho krále, na žádném ze svých slezských děl nezanechal svůj 
podpis. Prozatím jediným známým obrazem nesoucím jeho 
signaturu je plátno Smrt sv. Barbory na hlavním oltáři jezuit-
ského kostela ve Znojmě na jižní Moravě.13 Signatury chybí 
rovněž na některých prestižních a monumentálních dílech 
objednaných biskupy, například na freskové výzdobě kaplí 
sv. Alžběty a Božího Těla, zvané též Kurfiřtská vratislavské 
katedrály, jejichž autory jsou Ital Giacomo Scianzi, dvorní 
malíř a  architekt vratislavských biskupů, respektive Carlo 
Carlone, další z italských malířů působících na území habs-
burské monarchie.14

Navzdory těmto zjištěním však můžeme tvrdit, že 
malíři, kteří pracovali ve Slezsku, svá díla signovali poměrně 
často. Samozřejmě není možné tuto situaci srovnávat se si-
tuací malířů 17. století, činných v Nizozemí, kteří pracovali 

1 – Johann Conrad Pohl, Sv. František z Pauly uzdravuje 

nemocné – signatura, 1716. Vratislav, klášter paulínů

2 – Johann Claessens, Svatá Rodina – signatura, 1701. Ząbkowice 

Śląskie, farní kostel sv. Anny.

3 – Johann Jacob Eybelwieser, Křížová cesta IV – signatura, 1730. 

Javorník, hřbitovní kostel

4 – Michael Willmann, Nanebevzetí P. Marie – signatura, 1681. 

Varšava-Pyry, farní kostel sv. Petra a sv. Pavla

k  zařazení do jejich obrazových sbírek. Příkladem mohou 
být obrazy Zvířata v krajině (1708) od Ernsta Wilhelma Bern-
hardiho ze zámku Książ (nyní Vratislav, Národní muzeum),8 
nebo zátiší z roku 1714 od Philippa Sauerlanda (dnes Ham-
burk, Hamburger Kunsthalle).9

Poměrně zřídka se se signaturami setkáváme na 
malbách umístěných na emporách protestantských koste-
lů, na epitafních či devočních obrazech, nebo na plátnech 
bočních oltářů. V těchto případech patří signovaná díla spí-
še k  výjimkám, jak to dokládá plátno Sv. František z  Pauly 
uzdravuje nemocné (1716) Johanna Conrada Pohla na bočním 
oltáři kostela sv. Antonína ve Vratislavi,10 [obr. 1] nebo de-
voční obraz Svatá Rodina jako Stvořená Trojice, jehož autor-
kou je Anna Elisabeth, dcera Michaela Willmanna.11 

Nejvíce signatur najdeme bezpochyby na obrazech, 
které ve Slezsku vytvořili příchozí umělci, a to nejen ti, kteří 
zde jako Johann Michael Rottmayr z Vídně, Cosmas Damian 
Asam z Mnichova, nebo Václav Vavřinec Reiner a Petr Brandl 
z Prahy působili pouze přechodně, ale také ti z nich, kteří ve 
Slezsku zůstali delší dobu či dokonce trvale. Johann Claessens 
z Antverp, který se usadil před rokem 1694 v Nise a působil 
zde jako dvorní malíř vratislavského biskupa Františka Ludví-
ka Falcko-Neuburského, signoval téměř všechny svoje obrazy, 
které se dochovaly do dnešní doby. [obr. 2] Podobně postupoval 
i další antverpský malíř Johann Frans de Backer, který kolem 
roku 1724 přesídlil z Prahy do Vratislavi a stal se dvorním malí-
řem stejného biskupa. Téměř každou svou slezskou freskovou 
realizaci označil rovněž Felix Anton Scheffler, který do Slezska 
doputoval v roce 1729 z Mnichova společně se svým bratrem 
Christophem Thomasem. Většinu obrazů nezapomněl opat-
řit signaturou ani Jeremias Joseph Knechtel, narozený v České 
Kamenici, který se do Slezska přestěhoval na přelomu 17. a 18. 
století spolu se svou rodinou a usadil se v Lehnici, druhém nej-
větším slezském městě. Označeny jsou rovněž všechny dosud 
známé práce Philippa Sauerlanda z Gdaňska a krajinomalby 
Christiana Johanna Bendelera z  Quedlinburgu, který si jako 
místo svého působení v roce 1713 zvolil Vratislav. 

Stejně jako cizí umělci postupovali i místní, napří-
klad autor řady freskových dekorací, Willmannův vnuk 
Georg Wilhelm Neunhertz, či vratislavský cechovní mistr 
Johann Jacob Eybelwieser. Tento mimořádně plodný Will-
mannův následovník byl autorem cyklu obrazů, na nichž 
najdeme přímo „záplavu“ signatur. Téměř každý ze čtrnácti 
obrazů Křížové cesty, které Eybelwieser vytvořil v roce 1730 
pro farní kostel Nejsvětější Trojice v  biskupském Javorní-
ku a které se dnes – zapomenuty a poškozeny – nacházejí 
v místním hřbitovním kostele, byl opatřen rozměrnou, ba 
monumentální signaturou.12 [obr. 3]

Naproti tomu jsou známy rovněž případy někte-
rých významných mistrů, kteří svá díla neznačili. Je tomu 
tak u  Carla Dankwarta, malíře švédského původu, který 
se na Moravě vyučil umění fresky a  od roku 1686 působil 
ve Slezsku, aby později dosáhl velkého úspěchu na území 
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v podmínkách volného trhu, kdy signatura měla funkci ja-
kési výrobní a obchodní značky, a proto byli nuceni většinu 
svých prací signovat.15 Obraz vystavený k  prodeji, který si 
mohl zakoupit kterýkoli náhodný klient, musel být opatřen 
obchodní značkou. Ta se stala zárukou původnosti a tržní 
hodnoty díla. Ve Slezsku byla situace na uměleckém trhu 
naprosto jiná. Zdejší umělci totiž obvykle nepracovali pro 
volný trh, ale pro konkrétního objednavatele a otázka au-
torství díla byla nejčastěji precizně formulována ve smlou-
vě, uzavírané mezi objednavatelem a umělcem. Potvrzují to 
mnohé ze zachovaných dokumentů tohoto typu. Existence 
smlouvy pak z právního hlediska činila samotnou signaturu 
jako důkaz původnosti díla již zbytečnou. Navíc umístění 
signatury na obrazech nebylo od malířů vyžadováno ani 
tehdejšími cechovními ustanoveními, na rozdíl od zlatní-
ků či cínařů, kteří měli povinnost svá díla označovat. Není 
proto pochyb, že slezští umělci, kteří svá díla signovali, tak 
nečinili pouze proto, aby stvrdili své autorství. Položme si 
tedy otázku, proč své výtvory signovali?

Ačkoliv signatura, nacházející na obraze, je všeobec-
ně dávána do souvislosti s umělcovými intelektuálními kva-
litami a aspiracemi, v barokním Slezsku dle všeho rozhodo-
vala o tom, zda signatura bude na umělcově díle umístěna, 

především komerční hlediska. Signatura byla tak chápána 
jednak jako určitý druh obchodní značky, jednak i jako urči-
tá forma reklamy umělce a jeho dílny. Výmluvný příklad ta-
kovéto „značkové strategie“ představují obrazy nejvýznam-
nějšího slezského malíře Michaela Willmanna, který – jak 
známo – dovršil své umělecké vzdělání v Amsterdamu ko-
lem roku 1650. Willmann sice nesignoval svá díla tak často, 
jako jeho nizozemští kolegové – z jeho zhruba 180 dodnes 
zachovaných autentických olejových obrazů je pouze 34 po-
depsáno, – přesto však napodoboval jejich marketingovou 
praxi. Willmannova signatura měla obecně krátkou „štíto-
vou“ formu: ML. Willman, k níž bylo často připojeno ještě 
datum vzniku díla. [obr. 4] Podstatné je, že forma signatu-
ry jako výrobní značky a současně umělcovy reklamy byla 
uplatňována v umělcových autoportrétech – jak v malova-
ném (1682), tak v grafickém (1675), inspirovaném podobným 
dílem Rembrandtovým z roku 1648.16 V této formě a funkci 
se signatura objevuje rovněž na Willmannových leptech, 
které vytvořil podle vybraných obrazů, představujících jeho 
prestižní zakázky, mj. podle Nanebevzetí Panny Marie z hlav-
ního oltáře cisterciáckého klášterního kostela v  Lubuši 
(nyní Varšava-Pyry, farní kostel sv. Petra a sv. Pavla).17 Signa-
tura byla chápána jako logo dílny a sám Willmann dbal o to, 

5 – Georg Scholtz mladší, Portrét vratislavské městské rady – detail se signaturou, 1668. Vratislav, radnice
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aby nebyla měněna, dokonce ani po jeho smrti. Jeho syn byl 
pokřtěn stejnými jmény Michael Leopold a právě jeho Will-
mann ve své závěti uznal za uměleckého dědice a odkázal 
mu celou dílnu.18 Po předčasné smrti Michaela Willmanna 
mladšího, který po návratu ze studia v Itálii zemřel zřejmě 
na venerickou chorobu pouhé tři dny po otcově smrti, se 
dílny v  Lubuši ujal Willmannův nevlastní syn Jan Kryštof 
Liška. Je příznačné, že na žádném z děl, které pod jeho ve-
dením malířská dílna vytvořila, nezanechal svou signaturu, 
která by se lišila od signatury jeho slavného otčíma.

Podobně jako Willmann postupoval i krajinář Chris-
tian Johann Bendeler, usazený ve Vratislavi.19 Signatury, 
které můžeme spatřit na všech dosud známých obrazech 
tohoto mistra, mají rovněž krátkou formu Ch. Bendler nebo 
Ch. Bendler fec., jež byla doplňována datem vzniku díla. Po-
užívání této „štítové“ formy, kterou Bendeler při signování 
svých děl uplatňoval, vyplývalo jistě z faktu, že tento umělec 
pracoval téměř bez výjimky pro potřeby vratislavských sou-
kromých sběratelů. Signatura byla v tomto případě chápána 
jako označení původnosti děl tohoto autora, jenž byl neoby-
čejně populární a vyhledávaný mezi milovníky uměleckých 
děl. Bendeler byl soudobými kronikáři považován za největ-
šího umělce, který působil ve Vratislavi. V první polovině 18. 
století se ve vratislavských malířských sbírkách nacházelo 
asi čtyřicet obrazů tohoto umělce, což byl počet, kterým se 
nemohl pochlubit žádný jiný ze slezských malířů. 

Zatímco Willmannova signatura byla krátká a  ne 
příliš výrazná a malíř ji umisťoval spíše na méně viditelných 
partiích obrazu, jiní umělci používali signatury mnohem 
složitější, které chápali jako určitý druh textové reklamy. 
Jejich signatury se často nacházely v exponované části ob-
razu, měly obvykle značné rozměry a byly dobře viditelné 
dokonce i  z  větší vzdálenosti. Příkladem podobné propa-
gace své osoby může být monumentální Portrét vratislavské 
městské rady, namalovaný 1668 Georgem Scholtzem mlad-
ším, který se nachází na vratislavské radnici. Umělcova sig-
natura, umístěná vpředu na lavici, [obr. 5] má velikost téměř 
stejnou jako portréty tváří jednotlivých radních.20 Shodné 
řešení se objevuje i  na Claessensových pracích, například 
na monumentálním obraze Svatá Rodina na hlavním oltáři 
farního kostela sv. Anny v Ząbkowicích Śląských,21 [obr. 2] 
nebo na rozměrném plátně Oplakávání Krista,22 [obr. 6] dnes 
již zapomenutém a zničeném. To bývalo kdysi vystavováno 
během Velikonočního týdne na hlavním oltáři opatského 
kostela v Křesoboru a zakrývalo dokonce obrazy samotné-
ho Willmanna, nacházející se na tomto oltáři. Rozměrnou 
a dokonale viditelnou signaturu zanechal také Josef Adam 
Schoepf na svém jediném známém díle ve Slezsku – na fres-
kové výzdobě malé kaple sv. Jana Nepomuckého u benedik-
týnského klášterního kostela v Luboměři.23 [obr. 7] Podobně 
postupoval i Johann Jacob Eybelwieser, a to nejen v již zmí-
něné Křížové cestě z  farního kostela v  Javorníku, ale také 
na jiných svých pracích, například na freskových malbách 

6 – Johann Claessens, Oplakávání Krista – signatura, 1699. Křesobor, 

kostel sv. Josefa

7 – Joseph Schoepf, fresková malba – signatura, kolem 1740. 

Luboměř, kaple sv. Jana Nepomuckého

9 – Jeremias Joseph Knechtel, Sv. Hedvika – signatura, 1720. Stará 

Kopernia, farní kostel sv. Hedviky

8 – Johann Jacob Eybelwieser, Umučení sv. Petra – signatura, 1715. 

Vratislav, klášter křížovníků s červenou hvězdou, letní sál prelatury

v letním sále prelatury kláštera křížovníků s červenou hvěz-
dou ve Vratislavi, kde zanechal velkou signaturu na obraze 
Umučení sv. Petra.24 [obr. 8] Umělcův monogram JE se doda-
tečně objevil ještě na malbě Umučení sv. Ondřeje.

Chápání signatury jako jisté formy „propagování 
sebe samého“ vedlo umělce často k tomu, že se vedle jejich  
jména a  příjmení objevovaly ještě doplňující „reklamní“ 
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informace. V  případě, kdy práce vznikla v  jiném městě, 
bylo často uváděno ještě místo, kde umělec žil, provozo-
val svou dílnu a byl plně k dispozici případným klientům. 
Tímto způsobem na sebe upozorňovali jak známí tvůrci, 
například Cosmas Damian Asam z Mnichova,25 tak i místní 
umělci, kteří stáli z profesního hlediska na nižším stupni, 
kupříkladu Tobias Willmann z Lehnice, autor polychromie 
vyřezávaného krucifixu ve farním kostele v Miłoradzicích,26 
Jeremias Joseph Knechtel, usazený v  tomto městě, tvůrce 
řady obrazů určených pro farní kostel sv. Hedviky ve Staré 
Kopernii,27 [obr. 9] nebo vratislavský malíř Johann Heinrich 
Kynast, který vytvořil freskovou výzdobu kaple sv. Marie 
Magdalény v cisterciáckém klášterním kostele v Henryko-
wě.28 Již zmíněný Johann Frans de Backer, přestože se usadil 
a působil ve Vratislavi, připojoval z marketingových důvodů 
ke svému příjmení v signaturách ještě latinský název Ant-
verp, svého rodného města a vynikajícího uměleckého stře-
diska.29 [obr. 10] Čím významnější bylo centrum, z  něhož 
umělec pocházel, tím více a lépe bylo vnímáno jeho profesní 
postavení. Zdá se, že De Backer byl na tuto věc zvláště citli-
vý. Na obraze Sv. Anna učí Marii se sv. Jáchymem z cisterciác-
kého klášterního kostela v Lubuši (v současnosti Vratislav-
ská metropolitní kurie) použil signaturu, která zdůrazňuje 
jeho titul dvorního malíře vratislavských biskupů,30 [obr. 11] 
a vypovídá, že dosáhl nejvyššího možného postavení v hie-
rarchii umělců ve Slezsku. 

O tom, že tento způsob používání signatur měl svůj 
význam, svědčí četné případy „vylepšování“ původu ze stra-
ny umělců. Tak se například Felix Anton Scheffler v signa-
tuře freskové malby, kterou vytvořil v roce 1732 v Maxmiliá-
nově sálu na zámku Książ, označil za umělce, pocházejícího 
z Prahy,31 [obr. 12] hlavního města České Koruny a věhlasné-
ho uměleckého střediska. Tuto skutečnost však žádné další 
prameny nepotvrdily a  dementuje to ostatně i  sám autor, 
který návrh grafického portrétu objednavatele fresek kníže-
te Conrada Maximiliana von Hochberg (Vratislav, Národní 
muzeum), který vznikl ve stejné době, podepsal již „pouze“ 
jako „Vratislavan“.32 Když se Scheffler 15. srpna 1732 ženil ve 
Svídnici s  Marií Barborou Heigel, dcerou bratra známého 
svídnického malíře, vystupoval jako Mahler zu Breslau.33 

Stejně tak se i  Michael Willmann, pro něhož bylo 
usazení v  provinčním Lubuši – po deseti letech cestování 
a pobytech v Amsterdamu a v Praze – velkým kompromisem, 
jistě záměrně ve svých signaturách vyhýbal uvádění místa 
svého působení.34 I  proto na návrzích grafických ilustra-
cích proslavené modlitební knížky Scherzhaffter Leib= und 
Kreutz=Weeg uvedl dokonce místo Lubuše Vratislav,35 což 
neodpovídalo skutečnosti. V  tomto v  případě však ovšem  
nelze vyloučit, že mohlo jít o omyl rytce, který neznal dobře 
topografii Slezska a  jako místo Willmannovy práce prostě 
uvedl hlavní město tohoto regionu.

V  signatuře se umělcům nabízela nezřídka možnost 
prezentovat se jako všestranně vzdělaní intelektuálové a tvůrci. 

10 – Johann Frans de Backer, Zázračné uzdravení dítěte 

bl. Česlavem – signatura, 1725. Vratislav, kaple bl. Česlava

11 – Johann Frans de Backer, Sv. Anna učí Marii se sv. Jáchymem – 

signatura (přepsaná), 1728. Vratislav, Vratislavská metropolitní kurie

12. Felix Anton Scheffler, fresková malba – signatura, 1732. 
Zámek Książ, Maxmiliánův sál

13 – Petr Brandl, Nanebevzetí P. Marie – signatura, 1731–1732. 

Křesobor, opatský kostel Nanebevzetí P. Marie
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Jazykem převážné části signatur, jež se nacházejí na slezských 
dílech, se proto stala latina, která byla všeobecně považována 
za jazyk elit a vnímána jako prestižnější jazyk, než jakým byla 
každodenní němčina. Navíc latinský jazyk signatur byl obvyk-
le spojován s kurzívou a někdy dokonce kapitálním písmem, 
které ve svých signaturách používal mj. Claessens, [obr. 2, 6] 
nebo Petr Brandl na monumentálním obraze Nanebevzetí Pan-
ny Marie, [obr. 13] namalovaném v  roce 1732 pro hlavní oltář 
opatského kostel v Křesoboru za astronomickou částku 3 000 
florénů.36 Zatímco novogotické písmo používané obvykle 
v německy psaných textech bylo uplatňováno obzvláště v kaž-
dodenní komunikaci a v běžných textech, kurzíva spojovaná 
s latinským písmem byla naopak obecně dávána do souvislosti 
s  elitními humanistickými hodnotami a  se stále větší spole-
čenskou prestiží a uznáním. Uživatelé kaligrafie, tzv. „pěkného 
písma“, byli obdivováni stejně jako básníci a Carl van Mander 
ji nazval dokonce „uměním desáté Múzy“.37 Naopak kapitální 
písmo vyvolávalo asociace spojené s antickými nápisy na řím-
ských historických památkách a rovněž připomínalo signatury 
velkých uměleckých osobností typu Rafaela, Tiziana či Ruben-
se. Ti sice jen zřídka signovali svá díla, ale pokud ano, používali 
právě „antické“ kapitální písmo.38 Jak hodně záleželo slezským 
mistrům na tom, aby byli v očích veřejnosti vnímáni jako vzdě-
laní humanisté, ukazuje srovnání signatur, zapsaných kurzí-
vou nebo latinskými kapitálkami s jejich zachovanými dopisy, 
v nichž téměř bez výjimky používali němčinu psanou novo-
gotickým písmem, stejně jako v případě podepisování smluv. 
[obr. 14] Soudě podle zachované Willmannovy korespondence 
s opatem cisterciáckého kláštera v Sedlci u Kutné Hory Hein-
richem Snopkem,39 nebo nedávno objevených umělcových do-
pisů, adresovaných hraběti Kryštofu Václavu Nosticovi,40 Will-
mann vůbec nepoužíval a pravděpodobně ani neznal latinu.

Tím, že se umělci prezentovali jako představitele elit-
ní kultury latinského jazyka, vyzdvihovali invenční stránku 
své tvorby a záměrně ji zdůrazňovali i ve svých signaturách. 
Část zachovaných podpisů slezských mistrů obsahuje to-
tiž vedle slova pinxit nebo fecit, odkazujících k  provedení 

díla, také výraz invenit, jež informoval o koncepční přípravě 
obrazu, která předcházela vlastní malířské realizaci. Tuto 
formu použili zcela v  souladu se svým postavením dvorní 
malíři vratislavského biskupa: Johann Claessens na již zmi-
ňovaném křesoborském Oplakávání Krista [obr. 6] a  Felix 
Anton Scheffler na freskové dekoraci na klenbě v refektáři 
cisterciáckého kláštera v  Lubuši.41 [obr. 15] Podobně však 
svá díla signovali rovněž místní cechovní umělci, například 
Franz Heigel ze Svídnice na freskách v kapli sv. Anny ve Sta-
rých Bogaczowicích,42 [obr. 16] Johann Heinrich Kynast na 
obraze Kristus v domě Marie a Marty v kapli sv. Marie Magda-
lény v Henrykowě,43 či Joseph Hoecker a Johann Nepomuk 
Kümpffle na freskových malbách ve filiálním kostele sv. 
Martina v  Byczeni.44 Tato podoba signatury, jednoznačně 
rozlišující koncepční fázi od realizační, prezentovala jejich 
autory jako zástupce malířství, chápaného nejen jako ře-
meslo, ale především jako svobodné umění, jako uměleckou 
činnost, založenou na teorii a znalostech, jedním slovem – 
jako intelektuální tvorbu, vyrůstající ze společného zákla-
du – z arte del disegno. V případě vratislavských cechovních 
umělců to splývalo se snahou o emancipaci malířské profese 
a  jejího odloučení od řemeslníků, což se nakonec podaři-
lo až 19. prosince 1736, kdy se malíři oddělili od truhlářů,  
pozlacovačů a sklomalířů a vytvořili samostatný cech.45 

Podobný přístup, kterým slezští malíři vyjadřovali 
velkou prestiž a  postavení malířské profese, je někdy vedl 
k tomu, že signaturu chápali jako výraz jakési osobní výpo-
vědi. Signatura se tak stávala neklamným znamením uměl-

14 – Podpis Michaela Willmanna, fragment smlouvy, 

3. července 1702. Třeboň, Státní oblastní archiv

15 – Felix Anton Scheffler, fresková malba – signatura, 1733. Lubuš, 

cisterciácký klášter, refektář

16 – Franz Heigel, fresková malba – signatura, 1736. Staré Bogaczo-

wice, kaple sv. Anny 
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covy přítomnosti ve scéně zobrazené na obraze. A mnohdy 
vyjadřovala i autorův osobní vztah k ní. Willmann na obra-
ze Utrpení sv. Filipa a sv. Jakuba, který vznikl na objednáv-
ku opata Snopka pro kostel těchto světců v Sedlci u Kutné 
Hory, umístil svůj monogram M W na obojek psa, čímž 
symbolicky vyjádřil svou spoluúčast na mučednické scéně 

a současně pokoru a věrnost svým podporovatelům. Schef-
fler se v již zmíněné fresce v lubušském klášteře podepsal na 
kamenném bloku vedle kotvy, symbolizující Naději, a v sou-
sedství samotného Krista, tak jako by se chtěl ocitnout v kru-
hu osob, zázračně nasycených Vykupitelem. Ještě výrazněji 
jsou umělcovy záměry zřejmé ve freskové výzdobě Maxmi-
liánova sálu na zámku Książ, která je umístěna v ústředním 
rizalitu a  zpracovává neobyčejně přitažlivé téma zdrojů 
uměleckých inspirací.46 Uprostřed zobrazené scény se na-
chází Pallas Athéna s Pegasem nad horou Helikón, sídlem 
Múz, a kolem nich ve skupinkách devět Múz rozmístěných 
před krajinným pozadím. Scheffler svou signaturu, doplně-
nou výrazem invenit umístil poblíž Múzy Polyhymnie, která 
pije vodu z  pramene, tryskajícího na úpatí hory Helikón, 
z  pramene básnických inspirací. Naopak Asam své fresky 
v klášterním kostele v Lehnickém Poli signoval na podstavci 
malované sochy Immaculaty pod postavou anděla s  Ježíš-
kem, [obr. 17] jako by se tímto způsobem chtěl začlenit mezi 
klečící postavy adorující Vykupitele a  tím zdůraznit svou 
všeobecně známou zbožnost. 

Osobitý akcent signaturám dodával v některých pří-
padech připojovaný umělcův kryptoportrét. Tento postup 
zvolil například Felix Anton Scheffler, když se znázornil 
mezi zázračně uzdravenými ve scéně Kristus uzdravuje ne-
mocné v bývalé lékárně jezuitské univerzity ve Vratislavi na 
malbě, opatřené navíc umělcovou monumentální signatu-
rou.47 [obr. 18] Podobně postupoval i Cosmas Damian Asam, 
který svou fresku v Lehnickém Poli podepsal podruhé – což 
je méně obvyklé – pod vyobrazením člověka, vstávajícího ve 
scéně Ukřižování z hrobu, [obr. 19] jako by tímto způsobem 
předjímal své vlastní zmrtvýchvstání a život věčný. 

Obvykle se však osobní očekávání slezských uměl-
ců na jejich obrazech tak často neprojevovala a pokud ano, 
týkala se ne tolik spásy duše, jako spíše naděje na uchování 
památky jejich jména a zapamatování jejich uměleckých ak-
tivit do budoucnosti. Poukazuje na to nejen skutečnost, že 
umělci působící ve Slezsku svá díla často signovali, ale také 
to, že své signatury na obrazech umisťovali jako by na trva-
lé, nejčastěji kamenné podklady. Tak postupoval mimo jiné 
Eybelwieser na fresce ve vratislavském klášteře křížovníků 
nebo také Scheffler na malbách v Książu nebo v Lubuši. Na-
víc signatury situované na kamenných prvcích měly mnoh-
dy formu monumentálního nápisu vytesaného v  kameni; 
tento způsob použil mj. Georg Wilhelm Neunhertz ve své 
jedinečné freskové výzdobě sálu klášterní knihovny augus-
tiniánů v Zaháni.48 [obr. 20] Takovou „věčnou“ formu uměl-
cova podpisu získal například obraz Johanna Claessense 
v Ząbkowicích, kde byla signatura „vytesána“ na přední stra-
ně kamenného stupínku, na němž se scéna odehrává, nebo 
na Brandlově křesoborském obrazu. Zde se takto pojednaný 
umělcův podpis objevuje na stěně sarkofágu, z něhož byla 
Marie na nebe vzatá. Malovaná signatura, tím že použila 
antické majuskulní písmo, napodobovala nápis vytesaný 

17 – Cosmas Damian Asam, Adorace Immaculaty – signatura, 1733. 

Lehnické Pole, benediktýnský kostel

18 – Felix Anton Scheffler, Kristus uzdravuje nemocné – signatura 

a kryptoportrét, 1739. Vratislav, Vratislavská univerzita, bývalá lékárna
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do kamene (scriptura monumentalis), který – jak ukazovaly 
římské architektonické památky a náhrobky opatřené nápi-
sy – dokázal na věky zachovat památku o takto poctěných 
osobách.

Zkoumaná problematika, byť založená pouze na vybraných 
slezských příkladech z období baroka, jasně ukazuje, že sig-
natury není možné chápat pouze jako značky, potvrzující 
autentičnost uměleckého díla. Představovaly nepochybně 
integrální součást autorovy výpovědi, mnohdy promyšlený 
odkaz, který je pro nás dnes bohatým zdrojem informací, 
mj. o uplatňovaných tržních mechanismech a v neposlední 
řadě i  o  umělcových intelektuálních aspiracích. Připome-
nuté signatury lze nezřídka považovat za autorovu osobní 
výpověď o  jeho duchovním vztahu ke znázorněnému vy-
obrazení, výpovědi, která se většinou neobjevuje v žádném 
z jiných typů pramenů, vztahujících se k umělci.

Poměrně velké množství signatur umělců docho-
vaných na dílech, které vznikly na objednávku, jejich růz-
norodé formy a  funkce evidentně ukazují, že se podpis 
stal rovněž jedním z prostředků, který měl umělci pomoci 
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S U M M A R Y

Between publicity and commemoration. 
The signatures of Silesian painters in the Baroque  
period

A n d r z e j  K o z i e ł

The article deals with the signatures of painters active in the 
Silesian region during the Baroque period. The largest number 
of signatures is to be found on paintings made by artists who 
had come to Silesia from elsewhere, such as Johann Michael 
Rottmayr, Cosmas Damian Asam, Wenzel Laurenz Reiner, Petr 
Brandl, Josef Adam Schoepf, Johann Claessens, Johann Frans 
de Backer, Felix Anton Scheffler, Jeremias Joseph Knechtel, 
Philipp Sauerland, and Christian Johann Bendeler. The same 
approach was adopted by local artists such as Georg Scholtz 
the Younger, Tobias Willmann, Franz Heigel, Georg Wilhelm 
Neunhertz, Johann Jacob Eybelwieser, and Johann Heinrich 
Kynast. Signatures were seen on the one hand as a kind of 
commercial registered trade mark, and on the other as a kind 
of advertisement for the artist and his workshop. An example 
of the “trade mark strategy” behind the use of signatures 
can be found in the paintings of the most prominent Silesian 
painter Michael Willmann and of the landscape artist 
Christian Johann Bendeler. Signatures were often found in a 
prominent part of the painting, were usually quite large, and 
were quite visible even from a considerable distance. The idea 
of signatures as a certain form of “self-promotion” often led 
artists to include additional “publicity” information in addition 
to their Christian name and surname, such as the place where 
they lived, had their workshop, and could be contacted by 
potential customers. Signatures were likewise used by artists 
to present themselves as intellectuals – the majority of them 
were written in Latin, usually in italics, and sometimes even 

in capital letters. Artists often deliberately emphasised the 
intellectual side of their work and used the term invenit in 
their signature to draw attention to the phase of preparing 
the concept of the work that was signed – the court painters 
of the Bishop of Breslau and local guild painters signed their 
works in this way. Silesian painters sometimes saw signatures 
as a sort of personal statement, as well – the signature thus 
became a kind of trace of the artist’s presence in the actual 
scene in the painting, and the place where the painting was 
signed expressed the artist’s personal relationship to the 
scene that was depicted. Signatures sometimes acquired a 
particular eloquence through the addition of a crypto-portrait 
of the artist. In general, however, the personal expectations 
of Silesian painters in relation to their paintings concerned 
the hope that their names and artistic activities would be 
remembered by posterity. This is shown not only by the very 
fact that artists working in Silesia often signed their works, 
but also by the fact that they often placed their signatures on 
a durable, most frequently stone, base.

The relatively large number of signatures that have 
been preserved on works and the varieties of their forms and 
functions show that signatures, too, became one of the means 
by which artists hoped to gain recognition on the local artistic 
market. For centuries Silesia, as one of the wealthiest regions 
in Central Europe, attracted artists of various nationalities, 
and during the Baroque period it was those artists who came 
to the region from elsewhere who played the decisive role in 
creating the atmosphere of the local artistic milieu. Frequently 
signing one’s works became one of the simplest and most 
effective ways of emphasising one’s presence on the local 
artistic market. The fact that artists coming from elsewhere 
adopted this strategy forced the local artists to react to this 
challenge, too. The fierce competition in the struggle to gain 
new commissions was played out on the level of signatures, 
too, and it would appear that painters working in Silesia acted 
on the simple principle: “I sign, therefore I am”.

Figures: 1 – Johann Conrad Pohl, St. Francis of Paola Heals the Sick, signature, 1716. Wrocław, Pauline monastery; 2. – Johann Claessens, 
The Holy Family, signature, 1701. Ząbkowice Śląskie, parish church of St. Anne; 3 – Johann Jacob Eybelwieser, The Ninth Station of the Cross, 
signature, 1730. Javorník, cemetery church; 4 – Michael Willmann, The Assumption of Our Lady, signature, 1681. Warsaw-Pyry, parish church 
of St. Peter and Paul; 5 – Georg Scholtz the Younger, Portrait of a Wrocław Town Councillor, detail with signature, 1668. Wrocław, town hall; 
6 – Johann Claessens, Lamentation over the Dead Christ, signature, 1699. Krzeszow, church of St. Joseph; 7 – Joseph Schoepf, fresco painting, 
signature, ca. 1740. Lubomierz, chapel of St. John of Nepomuk; 8 – Johann Jacob Eybelwieser, The Martyrdom of St. Peter, signature, 1715. 
Wroclaw, monastery of the Knights of the Cross with the Red Star, summer hall of prelature; 9 – Jeremias Joseph Knechtel, St. Hedwig, signature, 
1720. Stara Kopernia, parish church of St. Hedwig; 10 – Johann Frans de Backer, The Miraculous Healing of a Child by Blessed Ceslaus, signature, 
1725. Wrocław, chapel of Blessed Ceslaus; 11 – Johann Frans de Backer, St. Anne teaching Mary with St Joachim, signature (overwritten), 1728. 
Wrocław, Wrocław Metropolitan Curia; 12 – Felix Anton Scheffler, fresco painting, signature, 1732. Książ Chateau, Maxmilian Hall; 13 – Peter 
Brandl, The Assumption of Our Lady, signature, 1731–1732. Krzeszow, abbey church of the Assumption of Our Lady; 14 – Signature of Michael 
Willmann, detail of contract, 13 July 1702. Třeboň, State district archive; 15 – Felix Anton Scheffler, fresco painting, signature, 1733. Lubiąż, 
Cistercian monastery, refectory; 16 - Franz Heigel, fresco painting, signature, 1736. Staré Bogaczowice, chapel of St. Anne; 17 – Cosmas Damian 
Asam, The Adoration of the Immaculata, signature, 1733. Legnickie Pole, Benedictine church; 18 – Felix Anton Scheffler, Christ Healing the Sick, 
signature and crypto-portrait, 1739. Wrocław, Wrocław University, former pharmacy; 19 – Cosmas Damian Asam, The Crucifixion, detail, 1733. 
Legnickie Pole, Benedictine church; 20 – Georg Wilhelm Neunhertz, fresco painting, signature, 1736. Zagań, Augustinian monastery, library


