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CLASSICA ATQUE MEDIAEVALIA JAROSLAO LUDVlKOVSKÝ 

OCTOGENARIO OBLATA 1975 

Albert K u t a l 

Brno 

S O C H A S V . J I Ř Í N A H R A D Č A N E C H A I T Á L I E 

Vztahy pražské bronzové sochy sv. J i ř í k Itálii jsou obecně uznávány. Boha tý 
srovnávací mater iá l k té to tematice snesl už Otto von Taube, 1 na něhož mohl 
naváza t Béla Lázár . 2 Lazarovy studie pak mohl použít Wilhelm Pinder, 3 když 
zdůraznil toto italské spojení. Postihl při tom znamenitě evropskou situaci, 
v níž socha mohla, ba musila vzniknout. A n i on však — podobně jako jiní — ne­
opustil sféru tušené pravděpodobnosti a nepokusil se o konkretizaci těchto vztahů, 
o jejichž existenci v obecné poloze nemůže b ý t pochybnosti, ale jejichž věcný 
důkaz dosud nebyl podán. Pro naprostou ojedinělost sochy ve světě evropského 
gotického sochařství snad také nikdy podán nebude. Nezbývá proto než se znova 
pokusit o co nejširší poznání základů, na nichž mohla vyrůs t ojedinělá koncepce 
pražského ryt ířského světce. 

I talského původu je sám motiv pražské plastiky, o jehož genezi v té to úvaze 
půjde především. Je j ím jezdec na vzpínajícím se koni, k terý se společně se svým 
pánem v p rudkém běhu obrací a umožňuje mu tak vést smrtící r ánu kopím do 
ch ř t ánu netvora, kterého poněkud předběhl a k te rý proto musí rovněž zvrát i t 
hlavu, aby se mohl bráni t . Tento trojí zvra tný pohyb, výrazný zejména u jezdce 
a draka (u koně se projevuje jen vytočením hlavy a krku, kdežto ostatek jeho těla 
je paralelní podélné ose soklu), není promítnut do základní roviny, nýbrž je pro­
veden ve t řech rozměrech. Jak sochařovi záleželo na rozvedení pohybujících se 
mas do všech stran, je patrno např . z toho, že drak není umístěn paralelně s koněm, 
nýbrž šikmo k němu, takže jeho vzhůru zvrácená hlava přesahuje sokl. Kopí 
směřující do drakova chř tánu je tedy (nebo spíše bylo, poněvadž se ztratilo) 
vedeno diagonálně nejen při pohledu zpředu, nýbrž i z pohledu ze strany. Také 
Tytířův trup se vytáčí do t ř íčtvrtečního profilu a jeho hlava je obrácena čelem 
k nepříteli. Krouživé pohyby stoupající až k vrcholu kompozičního trojúhelníku 
nebo spíše kužele tedy probíhají v hloubkové dimenzi a prostor sochy je na všechny 
strany otevřen. To znamená, že pohyb jezdce, a koně draka není závislý na tom, 
co je za nimi, a že b y l koncipován bez zřetele k pozadí. Nicméně má ovšem socha 
jeden hlavní pohled, ten však není vázán na pevnou a nehybnou základní plochu. 

1 O. von Taube, Die Ikonographie St. Georges in der italienischen Kunst, Miinchner Jahr-
buch der bildenden Kunst, 1911, str. 186 n. 

2 B. Lazar, Die Kunst der Briider Kolozsv&ri: Studien zuř Kunstgesohiohte, Wien 1917, 
str. In. 

3 W. Pinder, Die deutsche Plastik vom ausgehenden Mittelalter bis zum Ende der Renais-
eanoe, I, Postdam 1924, str. 82 n. 
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Tímto hlavním pohledem je postranní fronta, do níž se kůň i jezdec vytáčejí a v níž 
se v opačném směru pohybuje také drak. Tato pohledová osa vytvář í zkratky, 
které poněkud oslabují prostorové kvality sochy a znejasňují organický vývin 
pohybů i jejich organickou vazbu. Aby divák postřehl všechny její plastické 
hodnoty, musí sochu obejít, takže se mu pozadí stále mění. Dnešní umístění 
na vysokém soklu její nezávislost snad až příliš zdůrazňuje. 

Žádná zachovaná jezdecká socha 13. a 14. století se nevyznačuje takovou mírou 
rozprostraněnosti hmoty, takovou volností pohybu v ničím neomezeném prostředí. 
Jsou to ovšem většinou pomníky, pokračující v tradici ant ického typu jezdeckého 
monumentu s jezdcem na stojícím nebo mírně vykračujícím koni, k terý kdysi 
znázorňoval císařův adventus nebo allocutio. Sem patř í např . remešský, bamberský 
a magdeburský jezdec z 13. století a z následujícího věku např. náhrobní pomníky 
veronských Scaligerů, ale také mnohé jiné, mezi nimi např . ztracená jezdecká 
socha sv. Ladislava ve Velkém Varaždíně, známá jen z pozdějších písemných 
dokumentů a grafických záznamů; 4 jejími autory byli bratř i Martin a Jiř í z Kolose,, 
pravděpodobně litci pražského sv. Jiří . Ale ani jezdecké sochy, jejichž tématem 
je probíhající děj, neporušují zásadu závislosti na základní ploše a jednoosovosti 
pohledu. Tak se např . na bassenheimském sv. Martinu Naumburského mistra* 
sice setkáváme se zvra tným světcovým pohybem, směřujícím k žebrákovi, k te rý 
stojí až za zadkem koně, je však dobře patrno, jak se velký sochař snaží udrže t 
frontální rozvin tvarů , jen místy nepatrně narušený. Ješ tě důsledněji zachovává 
zásadu frontality, založenou na kombinaci čistého profilu a en face, jeho mladší 
současník na skupině sv. Martina s žebrákem z fasády dómu v Lucce, 6 kde se pohyb 
jakoby zastavil a všechny do prostoru směřující diagonály byly vyloučeny. 
Románská tradice tu ještě zřejmě převládá, nedotčena souvislým pohybovým 
proudem, charakterist ickým pro gotické figury. Za svého bassenheimského předka 
se v tomto směru nedostal ani sv. Martin na vni třní s traně západní fasády dómu 
v Režně, 7 a to přesto, že jsme už hluboko v první polovině 14. století. Všude t u 
rozhoduje základní plocha o rozvržení sochařských hmot. Také p rudký pohyb 
útočícího sv. J i ř í na fasádě basilejského dómu, 8 zničeného 1372, ale zachovaného 
v kopii, je veden jedním směrem, souběžně se stěnou. Nicméně je i tak dynamika 
pohybu basilejského rytíře v monumentálním volném sochařství 13. a 14. století 
vzácná, ne-li ojedinělá. Častěji se s ní setkáváme v reliéfu nebo v malbě. Uvedeme-li 
za mnohé ostatní byzantský reliéf se sv. J i ř ím v baptisteriu kostela sv. Marka 
v Benátkách , 9 antikizující reliéf téhož námětu na Porta San Giorgio ve Florencii 
z r. 1285 1 0 nebo nástěnnou malbu Simona Martiniho v dómu v Avignonu, 1 1 zacho­
vanou jen v kresebné kopii, vyvstane jasně ant ický rodokmen tohoto ryt í ře na cvá­
lajícím koni, útočícího ve směru jízdy tak prudce, že za ním vlaje plášť jako ve 
vichřici. 

Klasický příklad tohoto typu je náhrobní kámen Dexileův z počátku 4. století 
př. n. 1. v Athénách , 1 2 k terý je jakýmsi předobrazem mnohých jízdních sv. J i ř í 
středověku. Tento typ , jehož jezdec na vzpínajícím se koni zapřahuje pravici, 

4 Varaždínská socha je známa z dvou grafických záznamů 17. století. 
9 H. Jantzen, Deutsche Plastik des 13. Jahrhunderts, 2. Aufl., Miinchen 1944, str. 121. 
6 W. Pinder, op. cit., obr. 64. 
1 W. Pinder, op. cit., obr. 65. 
• W. Pinder, op. oit., obr. 66. 
» B. Lázár, op. cit., obr. 4. 

1 0 B. Lázár, op. cit., obr. 19. 
i' B. Lázár, op. cit., obr. 36. 
1 2 L. Curtius, Die antike Kunst II/l, Die klassische Kunst Griechenlands, Potsdam 1933, 

obr. 482. 
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aby udeřil na nepřítele, k te rý leží před předními nohami koňovými, se do omrzení 
opakuje na ř ímských bojových a loveckých reliéfech, a to i tam, kde je jezdec bez 
zbraně, jako např . na velkém Ludoviském sarkofágu. 1 3 Odtud přesel do středo­
věkého umění, zejména byzantského a italského. Obvykle se tu pohyb rozvíjí 
zleva doprava, aby mohla akce pravé ruky lépe vyniknout. Vyskytne-li se výji­
mečně pohyb v opačném směru, je úder zpravidla veden za koněm nebo také levou 
rukou. 1 4 Práce tohoto druhu jsou t aké jakýmsi podhoubím, z něhož vyrostlo 
pohybové schéma pražské sochy. Bojové téma je v nich pojato dynamicky, s vy­
hrocením prot ichůdných pohybů. Ty však probíhají v p ly tkém prostoru jednoho 
plánu a jsou zcela vázány na své pevné pozadí. To platí i o zmíněném obraze 
Simona Martiniho, kde se sice scéna odehrává v hluboké krajině, kterou lze předpo­
kládat i u ztraceného originálu, ale kde ryt íř sám je podán z čistého profilu. V l i v 
ř ímských reliéfů je zde ještě velmi zřetelně pa t rný . 

Tento typ je tedy základem kompozice pražského sv. Jiří . Je však důkladně 
pozměněn t ím, že je předmět útoku, drak, umístěn nikoliv ve směru jízdy, nýbrž 
vlevo od něho, tj. z hlediska hlavního pohledu před koněm. Útočící jezdec se proto 
musil v sedle otočit a vést r ánu šikmo dozadu. Také tato varianta typu je antic­
kého původu a byla středověku zprostředkována byzantským uměním. Z oblasti 
pozdně antického malířství tu budiž uvedena aspoň mozaika v římské vile v Piazza 
Armerina, tzv. Piccola oaccia z poloviny 4. století, kterou G. Francovich 1 5 pokládá 
za napodobeninu předlohy alexandrijského původu. Jako zpravidla v ř ímském 
umění, je t aké zde oběť ú toku umístěna až za koně, což je způsob, k te rý převzalo 
také byzantské umění. Genezi tohoto typu lze sledovat až do klasické antiky. 
•Byl velmi oblíben t aké v ř ímském sochařství, kde se s ním často se tkáváme zejména 
na sarkofázích s bojovými a loveckými náměty. Uvedme aspoň sarkofág s bitvou 
s G a l l y 1 6 a pro nás zvláště zajímavý náhrobek s námětem boje Ptímanů s barbary 
z konce 2. století n. 1. procházející z V i a Appia (Museo nazionale romano v S í m ě ) . 1 7 

V pravé polovině reliéfu tam vidíme dva jezdce, římského a barbarského, na 
vzpínajících se koních, kteří se i se svými zvířaty vytáčejí doleva. Přední z nich, 
í t íman, míří kopím přes hlavu koně na protivníka. Poněvadž se pohybuje v dia­
gonále zprava doleva, vznikla pohybová situace podobná pražské soše. I zde je 
ovšem hlavní postava reliéfu, ř ímský generál, podán v obvyklém pohybovém 
schématu zleva doprava. Také reliéfní výzdoba j iných památn íků mohla poskyt­
nout příklady pro tvorbu středověkých sochařů, pokud ovšem nebyly ukryty 
pod zemí. Tak jsou např . reliéfy na památn íku Ju l iů v Saint -Rémy jakoby 
vzorníkem nejrůznějších v prostoru rozvedených pohybů koní a jezdců, z něhož 
mohli čerpat středověcí umělci. Také shora uvedené typy se tam vyskytují , 
a některé z nich velmi blízké pražskému sousoší. 1 8 

" G. Rodenwaldt, Die Kunst der Antike, Berlin 1927, obr. 644. 
1 4 Četné příklady reprodukuje Taube, op. cit., a Lazar, op. cit. Podobné tomu bylo v antice. 

Srov. např. obrazy na římských mincích, H. Mattingly, Roman Coins, London 1928, tab. XVIII 
aj. Pro akci levou rukou může sloužit za příklad konstantinovská mozaika z Dafné v Louvrů, 
představující lov na divoká zvířata, A. Frova, L'arte di Roma e di mondo romano (Storia uni-
versale dell' arte II), Torino 1961, obr. 710. Levou rukou tu ovšem vede kopí také jezdec obrácený 
doprava. 

1 5 G. Francovich, L'Egitto, la Siria e Constantinopoli, problemi di metodo: Rivista dell Ln-
stituto nazionale ďarcheologia e storia delTarte, N. s. XI, XIII, Roma 1963, str. 126, obr. 52, 63. 

1 6 G. Rodenwaldt, op. cit., obr. 640. 
1 7 O. Pelikán, Vom antiken Realismus zuř spátantiken Expressivitát (Opera Universitatis 

Purkynianae Bmnensis, facultas philosophica, 101), Praha 1965, obr. VI. 
1 8 Th. Kraus, Das rómische Weltreich (Propylaen Kunstgeschichte, Band 2), Berlin 1967, 

obr. 179b. Za zmínku stojí také koptský reliéf v Louvrů, který patrně reprodukuje nějakou 
alexandrijskou předlohu a je motivicky pražskému jezdci dosti blízký, Lázár, op. cit., obr. 30. 
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Zprostředkující úlohu Byzance ilustrují např . často v té to souvislosti uváděný 
slonovinový reliéf z doby kolem r. 500 v Louvrů, zv. Barberini, představující 
snad císaře Anastasia, nebo slonovinová deštička s Bellerofontem v Bri tském 
muzeu v L o n d ý n ě . 1 9 Poněvadž se na barberiniovském reliéfu kůň pohybuje 
doprava, jako obvykle v ant ickém umění, je pravá jezdcova ruka na divákově 
s t raně; chybí tedy prostorově účinný motiv šikmého vedení kopí zezadu dopředu, 
příznačný pro pražského sv. J i ř í . Naproti tomu nalézáme na byzantské slonovinové 
skříňce z 11. století v pokladu katedrály v Troyes ve scéně lovu na lva jezdce 
podobně orientovaného jako v Praze a v stejném zvra tném pohybu. 2 0 Napros tý 
nedostatek smyslu pro prostorové hodnoty vedl tu ovšem k tomu, že byly všechny 
tvary a odstupy promí tnu ty do plochy. Nicméně je patrno, že se aspoň staré pohy­
bové schéma uchovalo. Snad není bez zajímavosti, že tu mají koně ocasy svázané 
do uzlu, podobně jako v Praze. 

Z Byzance se oba tyto typy (nebo obě varianty tohoto typu) dostaly do staro-
ruského umění. P rvn í pa t rně převládal, ale početné jsou t aké příklady typu 
druhého. Za příklad prvního z nich může sloužit novgorodská ikona sv. J i ř í z bývalé 
sbírky I. C. Ostrouchova v Tretjakovské galerii v Moskvě, kterou I. Grabar 2 1 dato­
val do 14., kdežto J . E . Grabar 2 2 do první poloviny 15. století. Druhému typu pa t ř í 
např . jiná novgorodská ikona z Ostrouchovovy sbírky z 15. s to le t í 2 3 nebo pozo­
ruhodná nástěnná malba v jižní věži katedrály sv. Žofie v Kyjevě, 2 4 představující 
lov na medvěda, v níž je uchováno mnoho z antické tradice. Nebyl neznám ani 
karolinskému umění, jak to dosvědčuje Einhardova stř íbrná noha kříže ve formě 
triumfálního oblouku z pokladu kostela sv. Servatia v Maastrichtu, kterou známe 
jen z kresby v Bibliothěque nationale v Pař íž i . 2 5 Na stěnách průchodu jsou tu 
znázorněni dva jezdci, snad Konstantin Veliký a Kare l Veliký, z nichž jeden je 
v kompozici i orientaci blízký pražské soše. Oba jezdci, jejichž koně jsou podáni 
v mírném pochodu, zabíjejí hady, kteří se svíjejí pod kopyty jejich koní. Zda je 
noha kříže reprodukcí monumentálního díla, je dosti pochybné. Konstantin b y l ve 
středověku znám jako jezdec a drakobijce. Vyskytuje se v té to funkci na mincích 
4. s to le t í 2 6 a není vyloučeno, že existovaly monumentální sochy toho druhu. Typ 
se uchoval i v i talském umění, kde byl , jak se zdá, značně oblíben zejména od 
14. století. Svědčí pro to např . známá a často ve spojení s pražskou sochou cito­
vaná miniatura se sv. J i ř ím v kodexu Roberta z Anjou v Mechelen. 2 7 Světec je 
tu oblečen — jako mnozí jeho jmenovci ducenta a trecenta — v ant ický šat . 
Miniaturista se i jinak přidržel římských a byzantských zvyklostí, např . v tom, 
že světcovo kopí zasahuje drakovu hlavu až za zadkem koně. Rozvedením pohybu 
je pražskému jezdci bližší miniatura na fol. 18" vat ikánského kodexu s historií 
sv. Jiří , vzniklo před 1343 v Avignonu. 2 8 Podobně jako v Praze se tu drakova hlava 

1 9 W. P. Volbách, Friihohristliche Kunst, Múnchen 1958, obr. 94, 219. 
2 0 D. Talbot Rice, Kunst aus Byzanz, Munchen 1959, obr. 152. Jezdcovou zbrani tu jsou 

luk a šípy. Z důvodů kontrastní symetrie je druhý jezdec na lovu zúčastněný a mečem ozbrojený 
orientován opačně. Je příznačné, že plášť pravě tohoto rytíře za ním vlaje podobně jako na řec­
kých a římských postavách tohoto druhu. 

2 1 I. Grabar, Istorija russkogo iskusstva, Tom VI, Moskva b. d., obr. 63. 
2 2 J. E. Grabar, W. N. Lazarev, V. S. Kemerov, Geschichte der russischen Kunst II, 

Dresden 1958, obr. 152. 
2 3 I. Grabar, op. cit., obr. na str. 259. 
s* Grabar, Lazarev, Kemerov, op. cit., I, Dresden 1957, obr. 90. 
2 3 W. Brauenfels, Die Welt der Karolinger, Múnchen 1968, obr. 259. H. Belting, Der 

Einhardsbogen: Zeitschrift fur Kunstgeschichte 36, 1973, str. 93., obr. la, lb na str. 94, 95. 
2 4 Belting, op. cit., str. 107. 
2 1 Lázár, op. cit., obr. 35. 
2* Lázár, op. cit. obr. 38. 
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ocitla přímo před jezdcem, k te rý vede kopí pravou rukou, vytočen dopředu. 
Analogie jsou tu tak těsné, že se nabízí možnost společného typologického původu . 
Rozdíl je jen v tom, že je drak si tuován opačně, takže jeho ocas nesvírá koňovu 
přední nohu, nýbrž jeho ocas. I on je však jako v Praze — postaven šikmo k ose 
koňova těla a jeho tlapy přečnívají r ám miniatury. Podobné řešení bylo ve stře­
dověku uplatněno už dříve, jak to dokládá např. pečeť města Ptuje asi z poloviny 
13. s tole t í , 2 ' kde je drakova hlava rovněž umístěna přímo pod jezdcem. Plošná 
projekce všech tvarů , pa t rná hlavně na dopředu obrácené koňově hlavě, sice 
rytíř i značně znesnadnila vedení úderu, ale základní kompoziční rysy pražské 
sochy jsou tu obsaženy. Vlající plášť a světcova zapražená paže připomínající 
antické předlohy, t řebas je gesto levice nelogické a vzniklo neporozuměním 
antického vzoru. Vlající plášť charakterizuje také uvedené miniatury 14. století, 
na nichž jsou t aké jezdci oblečeni do antikizujících šatů. Naproti tomu je brnění 
pražského světce moderní, takže tu bylo po té to stránce přerušeno spojení s an­
tickou tradicí, k terá se uchovala jen v skladbě, v organickém rozvinu pohybu 
a v mohutné plasticitě koně. 

Zda jsou práce tohoto druhu reflexem monumentálních děl? J i s tě však mohly 
uchovat vzpomínku na staré antické téma a zároveň jeho prostřednictvím po­
depří t sklon k prostorovému rozvinu formy, která od Giottových časů nepřestávala 
zaměs tnáva t evropské umělce. Sotva však mohly podnít i t vznik rozměrného 
sochařského díla, které mělo tento sklon realizovat v skutečném prostoru a v troj­
rozměrné hmotě . Spíše by bylo možno očekávat popud z oblasti monumentálního 
sochařství. Poněvadž pražská socha nemá v gotické volné plastice a skulptuře 
obdoby, leda takové, které j i napodobují , nezbývá než se při pá t rán í po analo­
giích nebo předpokladech obrát i t k reliéfu. Kupodivu neposkytuje francouzské 
sochařství gotické mnoho příležitosti k srovnání. Ačkoliv je to doba rozkvětu 
rytířství , jehož je ozbrojený jezdec snad nejtypičtějším představitelem, je tam 
kůň jen ř ídkým hostem. Našemu t éma tu zvláště blízký je reliéfní tympanon 
s apokalypt ickým tématem na pilíři u jižního portálu západní fasády katedrá ly 
v Remeš i . 3 0 Tam se ve spodní řadě objevuje jezdec vytáčející se dopředu shodně 
s koňovou hlavou. Základní plocha ovšem vykonává silný v l iv na rozložení 
hmot a zejména na pohyb jezdce, častěj i se jezdecké motivy uplatňují v Itáli i , 
k terá i v tom navazovala na antickou sochařskou tradici, v níž měl kůň významnou 
úlohu. Především tu jde o reliéfní práce obou starších členů rodiny Pisanů. V sou­
vislosti s vídeňským Obrácením sv. Pavla u Sv. Štěpána, k terý není bez vztahu 
k pražské soše, na ně poukázal E . Garger. 3 1 Už u Nicoly Pisana, k terý je velmi 
zavázán římské skulptuře, nalezneme nápadné analogie s pražskou sochou např . 
na Klanění tř í králů kazatelny sienského dómu . 3 2 Několik koňů, jejichž ant ický 
rodokmen je nepochybný, se tu vzpíná a vytáčí a jezdec v horním levém rohu sleduje 
trupem pohyb svého koně. Hř ívy koňů jsou tu sice — jako často v Řecku 
a v Římě — sestř íhnuty, ale pro pohyb pražského grošáka je tu možno nalézt 
nejednu analogii. Ješ tě těsnější je souhra otáčivého pohybu koně a jezdce v levém 
horním rohu Klanění t ř í králů Giovanniho Pisana na jeho kazatelně v Pise, na 
předchozím jistě závis lém; 3 3 jenže tu je už antická norma silně pogotičtěna a jed­
notlivé tvary, na Nicolově reliéfu relativně samostatné, jsou zde podřízeny jed­
notnému pohybovému proudu, probíhajícímu celou kompozicí. Je ovšem zřejmé, 

2 9 P. Kletler, Die Kunst im daterreichischen Siegel, Wien 1927, obr. 62. 
3 0 E. Moreau—Nélaton, La cathédrale de Reims, Paris 1915, tab. 60. 
3 1 E. Garger, Die Reliéfe an den Fúrstentoren des Stephanadoms, Wien 1926, str. 37. 
3 2 G. Schwarzenski, Nicolo Pieano, Frankfurt am Main 1926, obr. 30. 
3 3 Garger, op. cit., tab. XXVIII. 
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že je pražský kůň bližší antikizujícíra ořům Nicolovým než výrazově deformovaným 
koňům Giovanniho Pisana. Garger má pa t rně pravdu, odvozuje-li jezdce zmíně­
ného vídeňského reliéfu právě odtud. Srovnání shora uvedeného krále na Gio­
vanniho pisanském Klanění s levým jezdcem vídeňského reliéfu 3 4 mluví dosti 
přesvědčivě pro jeho tezi. 

Sochařská díla tohoto druhu jsou historicky významná nejen proto, že uchová­
vají pro pozdější sochařskou tvorbu antické typy a schémata pohybů, nýbrž 
také proto, že se podílejí na úsilí vý tvarně vyjádři t hloubku, z níž vystupují 
a do níž popřípadě vstupují hmoty postav. Tato hloubka je však zřetelně diskon-
tinuitní . Jsou to vlastně různé hloubky, vázané na jednotlivé figury nebo jejich 
skupiny. Jsou velmi vzdálené jednotnému scénickému prostoru, v němž se pohy­
bují Giottovy postavy, podobně jako figury vídeňského svatopavelského reliéfu. 
Tam se hmoty lidí a zvířat octly v reálném, vý tvarně vlastně nezpracovaném 
prostoru, podobně jako sv. Jiří , jenže ten se už zcela odpoutal od pozadí, vymezu­
jícího hloubku scény. 

Pro autora modelu pražské sochy mohly mít (a pa t rně také měly) pisanovské 
a j im příbuzné skulptury význam podnětu k vytvoření prostorotvorného sochař­
ského motivu. Zase však vyvstává otázka, zda tento podnět stačil k tomu, aby 
z něho byla vyvinuta volná plastika, zbavená opory pevného pozadí. B y l tu však 
ještě jeden soubor sochařských děl, k terý mohl působit v tomto směru: ř ímské 
jezdecké sochy. Ty byly pojaty jako samostatné individuality, stejně jako stojící 
nebo pohybující se lidé nezávislé na svém prostředí a tedy také na pevném pozadí. 
Některé z nich přet rvaly nepřízeň časů, nepřátelských pohanských modlám, 
a byly t aké vystaveny na význačných a obecně př ís tupných místech, poněvadž 
byly pokládány za postavy křesťanské historie. Je známo, že Kare l Veliký dal 
brzo po své římské korunovaci, r. 801, převést z Raveny do Cách jezdeckou sochu 
Theodorichovu, aby zdůraznil podobnost svého nového paláce s Lateránem v Římě, 
před nímž stála jezdecká socha Marka Aurelia, považovaná za Konstantina 
Velikého. Theodorichova socha se ztratila, neznámo kdy, ale Marcus Aurelius 
zůstal na Lateránském náměstí až do Michelangelovy doby, kdy se dostal na své 
dnešní místo. Na dómském náměstí v Pavi i by l umístěn ř ímský jezdecký pomník 
zv. Regisole, zničený kupodivu až 1795, ale známý aspoň z dřevořezby 16. století 
a zejména z kresebných náčr tů Leonardových. 3 S Na západní průčelí chrámu 
sv. Marka v Benátkách se r. 1204 dostali čtyři bronzoví koně, k teré —• jak se někdy 
soudí — kdysi Augustus přivezl do Říma z Alexandrie a Konstantin Veliký z Ř íma 
do Cařihradu, kde zdobily hippodrom, dokud „zbožní "křižáci nevyloupili hlavní 
město byzantské ř í še . 3 6 Jak Marcus Aurelius, tak Regisole patřili ke klidnému, 
s tat ickému typu, na nějž navázali jak tvůrci zmíněných středověkých jezdeckých 
soch, tak sochaři rané renesance, zejména Donatello, k terý jistě znal pavijského 
Regisole. Ale vedle tohoto pypu byl od pozdní klasické a zejména od helénistické 
doby znám a používán mnohem dynamičtější typ s jezdcem na vzpínajícím se koni. 
Žádný z nich nebyl asi ve středověku znám, typ však mohl bý t zprostředkován 
obrazy na ř ímských mincích, k teré někdy reprodukovaly monumentální pomníky, 
např . Nerona Claudia Drusa nebo císaře Traiana. 3 7 Zejména první z nich pokračuje 
v tradici, jejímž význačným reprezentantem je zmíněná už stéla Dexileova. 
Pokud je mně známo, neobjevuje se však nikde motiv vytáčení koně i jezdce. 
Co se z ř ímských jezdeckých soch zachovalo a co je o nich dnes známo, nemůže 

* Garger, op. cit., tab. XXVIII, XI. 
3 5 H. von Roques de Maumont, Antiie Reiterstandbilder, Berlin 1958, obr. 29, 32a, b-
3 6 M. Maclagan, The City of Constantinople, London 1968, str. 112. 
3 7 Maumont, op. cit., obr. 23, 27b. 
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ovšem d á t představu o původním bohats tví ani o způsobech, jak bylo téma řešeno. 
Už v republikánské době podotýká Cicero posměšně, že Q. Caecilius Metellus 
Pius Scipio postavil na Kapitolu celou švadronu jezdeckých pomníků svých 
předků a na foru v Pompejích prý bylo sedmdesát až osmdesát jezdeckých soch. 3 8 

Je dosti pravděpodobné, že se uplatnil t aké dynamický typ se vzpínajícím koněm 
a není vyloučeno, že se používalo i prostorotvorného motivu vytáčení. Nasvědčují 
tomu aspoň Dioskúrové, snad z hadrianovské doby, kteří kdysi patřili k výzdobě 
Konstant inových lázní, zůstali ve středověku na Monte Cavallo, podle nich na­
zvaném, a stojí tam dnes před quirinálským pa lácem. 3 9 Tu je totiž upla tněn 
motiv vzpínajících se a v prostoru se vytáčejících koní, kteří jsou sice bez 
jezdců, pohybují se však, t řebas kroceni Ledinými syny, způsobem, k terý dosti 
připomíná pražského grošáka. Poněvadž se nikdy neocitli pod zemí a byli po celý 
středověk přístupni veřejnosti, mohli, zasáhnout do sochařského dění, když k tomu 
byly připraveny podmínky, jak tomu bylo v době vzniku pražského jezdce nebo 
když se Leonardo da Vinci připravoval k Bitvě u Anghiari a svým milánským 
jezdeckým sochám. Jeho bronzový model k pomníku maršála Tr ivuk ia v buda­
pešťském Muzeu krásných umění má tytéž předky jako pražský drakobijce. 
Není ovšem vyloučeno, že v době vzniku naší sochy existovala ještě římská plastika 
nebo skulptura bližší pražské než Dioskúrové na Quirinále. Ale i oni mohli d á t 
popud k pražskému řešení, zejména pokud jde o základní koncepci. Rozhodně 
však svědčí anatomie pražského koně spíše pro studium ant ických předloh než 
pro souvislost s předchozí gotickou tvorbou. S jeho organickou formou se nemůže 
měřit žádný z jeho středověkých předchůdců. 

Výsledky pátrání po původu pohybového motivu pražského jezdce nepřekračují 
tedy příliš výsledky, které přineslo dosavadní bádání . Snad však přispěly k tomu, 
že jeho středomořský rodokmen vystoupil ještě zřetelněji do popředí. Jeho autor 
byl nepochybně v Itálii , poněvadž jinde by měl sotva možnost poznat sochařské 
práce tak proniknuté antickou tradicí. Právě kůň pražského sousoší vykazuje 
silné antikizující rysy, které lze sotva vyložit jinak než touto filiací, kdežto jezdec 
toto antické zázemí nutně nepotřebuje. Poněvadž však vytvář í s koněm ne­
rozlučnou akční a formální jednotu, není ani pro něho ant ická tradice bez významu. 
Tím ještě není mnoho řečeno o původu a školení autora sv. Jiří , ale východisko 
k pátrání v tomto směru je dáno. Nepochybný je však protorenesanční charakter 
naší sochy, v níž se — podobně jako v bystách svatovítského triforia — spojuje 
dávná římská minulost, na niž se intenzivně vzpomíná, s budoucností, která se 
důrazně ohlašuje. 

C T A T y n c u . r E O P n i H D O B E ^ O H O C U A H A T P A A H A H A X 
H H T A J I H H 

* 
Mexoflfi 113 TpynoB O. IJMDH Tay63, B. Jla3apa M B. IlHHflepa, aBTpp HacTonmeá cTaTbH 

(HOBa HccneflyeT, K & K O B O 0TH0ineHne M O T H B H CTaTVH C B . TeoprHn IIo6ejíOHOcna Ha Tpafl-
'laHax B ripare, BosHHimieň B 1373 rojiy, K HTajibHHCKOMy H paMCKOMy ncKyccTBy. Tan Kau 
H U oAHa KoHHaH cTaTyn B 13 H 14 BeKax H C ii3oópaH<aJiacb B BH«e BCTaiomeH Ha nuóu n O J J H O -

BpcMeHHO noBopa<uiBafomeňcH B CTopoHy noraaflH co B C & A H H K O M , H O R O Ď H O craTye npawcKož, 
tiBTOp CTaTbH BenaeT nonwTKy npocjieflHTb reHe3HC MOTHBa B npyrnx oĎjiacTHX cpe^He-
BeKOBoň H aHTHHHož cKyjibnTyp, npewfle Bcero B oónacTH pejn.ei|ia. ÁBTop B nepByio oiepeflb 
oĎpamaeT BHHMaHHe Ha T O T Tun, KnaccH^ecKHM npHMepoM KOToporo M O H Í O T ciHTaTtcH a&p,-

3 8 Maumont, op. cit., str. 41, 80. 
3 9 L. Curtius, Das antike Rom, Wien 1944, str. 57, obr. 151—153. 
4 0 M. Dvořák, Geschichte der italienischen Kunst I, Mtlnohen 1927, obr. 94. 
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rpoĎHHH KaMeHb fleKCHJien B AcpHHax. M O T U B BCTaiomeů Ha W U 6 M jioinaflH, B OTJiHiHe o ř 
npaHtcKoii cTaTyH, npoBO/uuicH aflecb O Ď H I H O napaJijiejitHo c O C H O B H O H njioin.an.bio H H , B H -

meHue 6hwio HanpaBjíeHo cjieBa HanpaBo. Ho TaKwe M O T U B OTKJioHaionieůcH B3^u6.ieHHoň 
jionra^H co BcanHHKOM BCTpeiaeTCH B aHTHHHOM pejibe$e AOBOJibHO iacTO. A B T O P eraTbH 
npHBOAHT HecKOJibKO npHMepoB nofloÓHoro Tnna cKyjibnTyp B P H M C K O M HCKyccTBe H cjieflHT 
3a erO OTHtHBaHHeM B BH3aHTHHCK0H, ApeBBepyCCKOŽ, KapOJIHHCKOH H HTajIbHHCKOH rOTM-
HecKOH J K H B O H H C H H cKyJibirrype. Oco6oe BHHMaHHe O H yjjejmeT pejibe<jí>HbiM paĎOTaM ceMbii 
IlH3aHO, B KOTopux ycTaHaBJíHBasT npejjnocujiKH JJJIH MOMBa npaJKCKoro BcaflHHKa C B . Teop-
1-HH IIo6eAOHOci;a. IIojiaraeTCH, oflHaKO, H T O A J I H B O 3 H H K H O B Č H H H CTaTýH TaKoro pofla 6 U J I 
HeoBxoflHM HMnyjitc H3 oĎJiacTH MOHyMeHTajibHOH Kpyrnofi CKyjifanTypM. PnMCKne KOHHbie 
cTaTya, o KOTopbix HSBecTHO, H T O O H H 6 H J I H B cpeflHeBeKOBbe oomeflocTynHH, npHHaHJieHtar 
Booůme K CTaTHiHOMy raný, npeflCTaBjmioineMy adventus H J I H allocutio H&raepaTopa. M 3 

3Toro THna HcxoflHjiH KaK cKyjibnTOpbi rOTHKH, TaK H paHHero PeHeccaHca. HaBecTHO, 
oflHaKo, I T O cymecTBOBaJiTaKwe flHHaMHiecKHH Tun P H M C K O Í Í K O H H O H cTaTyn, H3o6pawaBHieň 
BcaflHHKa Ha B3flbi6jieHHOH jiomaflH, a He HCKJiioieHa BO3M0>KH0CTb, I T O B n e ů 6IJJI H C -
nOJIb30BaH TBKWe MOTHB 0TKJI0H6HHH. 06 3TOM CBHfleTejIbCTByiOT JjHOCKypbl H3 MOHTO 
KaBamio, KOTopue HHKOr.ua He HaxoflHjmcb nofl aeMjiea, 6naroflapH Heiny O H H MOI-JIH 0Ka3bi-
BaTb B J I H H H H O Ha npoiieccbi xyflOHtecTBeHHoro pasBHTHH, ecjin A J J H 3Toro 6 H J I H ČJiaronpHHT-
HHe ycjioBHfl. O B H B K O HecoMHeHHO, H T O aHaTOMHH Jiomajrji npaatCKoro naMHTHHKa C B . Teop-
T H H ÍIoĎeflOHOcna cBHfleiecjibCByeT cKopee 06 HayieHHH aHTHHHbix oópa3noB, new o C B H S H 

C HpeHHflymHM rOTHHeCKHM HCKyCCTBOM. 
PeayjibTaTu HCCJie^oBaHHH nponcxojKfleHHH M O T H B B pjmmemia, OTODpaweHHOro B npaw-

C K O M naMHTHHKe BcaflHHKa, He npeBoexoflHT peayjibTaTH, KOTopue npHHecJiH coBpeMeH-
Hue iiccjieflOBaHHH. ÁywaeTCH, O J T H B K O , H T O S T H HccjieflOBaeHH cofležcTBOBajiH no KpaŽHeu 
Mepe TOMy, <ITO pHMCKO-HTajibHHCKoe nponcxowfleHHe yKaaaHHoro M O T H B B eme 6ojiee H C H O 

BbiCTynaeT Ha nepeoHHH njiaH. A B T O P naMHTHHKa HecoMHeHHO noóuBaj i B llTajiHH, TaK KaK 
ejjfiů JIH 6bl OH HMejI B03MOWHOCTb B flpyrOM M6CT6 03HdKOMHTbCfl CO CKyJIbHTypHUM np0H3-
BefleHHeM, CTOJib npoHHKHyrbíMH B H T H I H O H TpaflHnHeň. H M C H H O KOHb npajKCKoň cKyjibn-
TypHoú rpynin.i yKa3biBaer na qepTH, 6jiH3Kne K aHTUKe, KOTopue enBa J I H O U J I O 6 H BO3MO>KHO 

06l>HCHHTb HHaie, ieM yKaaaHHOH B3aHM0CBH3LK), TOrfla KaK BCaflHHK B 3TOM aHTHTOOM (f)OHe 
He Hy»{D;aeTCH. Ho, TaK K B K B C B H H H K C03n,aeT BíiecTe c jioniaflbio Hepaa^ejibHoe uejioe, T O 

H HJIH Hero aHTHinaH TpanaunH HMeeT H3BecTHoe 3HaieHHe. X O T H S T O Mano roBopHT o npo-
HcxoHtfleHmi, o6y>ieHHH H noflroTOBKe aBropa naMHTHHKa C B . TeoprHH IIo6effOHOcqa, O A H B K O 
HCXOflHMH nyHKT HCCJie^OBBHHH B 3TÓM HanpBBJíeHHH yíKC flaH. HeCOMHeHHhlM HBJIHeTCH 
flopeHeccaHCHHH xapaKTep npawcKOŮ CTaTyn, B KOTopoň, T B K Hte, KaK H B ĎrocTax 
C B H T O B H T C K O I ' 0 TpH^opHH, OTpa3Hnocb flpeBHepHMCKoe npomnoe c npefliyBCTBHeM rpHfly-
mero č y ^ y m e r o , H B C T O H H H B O aaHBjíniomero o ce6e. 

LA STATUE DE SAINT-GEORGES DE HRADČANY ET L'ITALIE 

Prenant pour point de départ les études ď O. von Taube, B. L4zár et W. Pinder, 1'auteur du 
présent article revient á 1'analyse des relations thématiques entre la statue de Saint-Georges 
(datant de 1373) qui se trouve au Cháteau de Prague, et 1'art italien et romain. Aucune statue 
équestre libře du 13e et du 14e siěcles n'étant pas caractérisée par le motif du cheval cabré qui se 
dévie verš un cóté, ce qui est justement le cas de la statue de Prague, l'auteur se propose de 
trouver la genese de ce motif par ťanalyse ďautres domaines de la sculpture du Moyen-Age et de 
1'Antiquité, surtout des bas-reliefs. D fait tout ďabord mention ďun genre de sculpture dont 
1'exemple classique est la pierre tombale de Dexileos a Athěnes. Le motif du cheval cabré est dans 
ce cas réalisé — á la différence de la statue de Prague — á sena unique, parallělement k l'arriére-
fond, et le mouvement se dirige généralenfent de gauche a droite. Mais méme le motif du cheval 
cabré qui se dévie verš "un cóté est fréquent dans les bas-reliefš antiques. L'auteur de 1'article cite 
des exemples de ce type de bas-relief dans l'art romain et il analyse sa survie dans la peinture et 
sculpture byzantines, de 1'ancienne Russie, carolingiennes et italiennes de 1'époque gothique. 
II préte une attention particuliére aux bas-reliefs de la famille Pisani oh il analyse la parenté 
possible de ceux-ci avec la statue de Prague. Mais l'auteur est persuadé que la création ďune 
statue de ce genre ne put étre inspirée que par 1'exemple ďune statue libře et monumentale. Les, 
statues équestres romaines qui, comme on le sait, étaient au Moyen-Age exposées en publica 
appaxtiennent cependant au type de statues statiques representant le plus souvent 1'adventus 
ou VáUocvtio de Fempereur. Cest avec ce genre de sculpture que renouěrent les artistes de l'áge 
gothique et du debut de la Renaissance. Mais on sait bien que méme dans la sculpture romaine, 
il existait le type dynamique de la statue équestre oú le cheval se cabre et ou il aussi, peut-étre, 
se dévie verš un cóte. Ceci est attesté par les Dioscures de Monte Cavallo qui ne furent jamais 

http://njioin.an.bio
http://HHKOr.ua
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ensevelis sous la terre et qui purent exercer une certaine influence sur 1'évolution de la sculpture 
au moment ou les conditions favorables furent crées. En tout cas, 1'anatomie du cheval Prague 
semble découvrir plutdt 1'étude des modéles antiques qu'un rapport avec la sculpture de 1'époque 
gothique. 

Les conclussions de nos recherches portant sur les origines du motif dynamique de la statue 
équestre de Prague ne font que préciser les résultats des analyses antérieures. Peut-ětre ont-elles 
aidé á faire ressortir plus nettement ses origines romaines et italiennes. L'artiste qui oréa cette 
statue fit sans auoun doute un séjour en Itálie parce qu'il ne put nulle autre part faire oonnaissance 
avec une sculpture aussi pénétrée de la tradition antique. Cest justement le cheval de Prague 
qui est caractérisé par des traits antiques pronqncés qu'on ne peut expliquer que par la filiation 
que Fon vient ďindiquer, tandis que pour interpréter le chevalier, on n'a pas besoin ďavoir recours 
á la tradition antique. Maia comme le chevalier et le cheval forment une unité indissoluble, cette 
tradition n'est pas sans importance méme pour la figuře du chevalier. Tout ceci ne dit pas grand-
chose sur 1'identité de 1'auteur de la statue et sur sa formation; mais il nous semble que le point 
de départ pour ces recherches vient ďétre donné. Ce qui est en revanche incontes table, c'est 
le caractére de proto-Renaissance de la statue de Prague qui relie — tout comme les bus tes du 
triforium dans la cathédrale Saint-Guy le passé romain dont on se souvient, avec 1'avenir tout 
proche qui s'annonce ici de facon énergique. 
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