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ÚVOD
Ze sbírek hraběte Kolovrata Krakovského se roku 1818 do fondu tehdejší Knihovny Musea království českého dostala cenná a bohatě iluminovaná cimélie, představující jeden z opisů tak zvaného Šalamounova glosáře. Tato etymologická příručka, zahrnující souhrn vědomostí své doby, vstoupila do povědomí domácí i cizí odborné veřejnosti pod názvem Mater verborum, kde tvoří dodnes součást fondu Knihovny Národního muzea. Hned od samého počátku se tato objemná encyklopedie stala předmětem badatelského zájmu, který ovšem na dlouhá léta pohasl díky objevu Hankových falz z 20. až 30. let 19. století, která do ní připsal. 

Až zhruba od poloviny 20. věku se pozornost badání pomalu a poněkud nesystematicky vrací k tomuto lexikonu. Díky tomu se sice již podařilo řadu dílčích aspektů více či méně zodpovědět, nicméně u mnohých otázek stojíme i po více jak  téměř dvou stech letech stále na počátku. Jedním z takových problémů, na nějž se v této práci zaměřím, zůstává důslednější analýza figurální výzdoby rukopisu, případně snad též pokus o jasnější určení konkrétních výtvarných předloh pro některá vyobrazení. V neposlední řadě bych se též rád  vyslovil k počtu autorských rukou, podílejících se na všech složkách výtvarného doprovodu, i když v tomto ohledu se jedná o těžko řešitelný úkol. Dále rozbor ( nejen primárního ( ale i sekundárního florálního dekoru představuje doposud velmi zanedbávanou kapitolu. Pokusím se tedy o klasifikaci jednotlivých dílčích motivických prvků ornamentu a vysledování možných stylistických analogií v zahraniční či domácí knižní produkci. Zejména opomíjenou problematikou je v tomto směru ornamentika typu fleuronnée, která představuje prakticky nedotčené badatelské pole v rámci našeho exempláře. V neposlední řadě bude moji snahou také ikonografická analýza všech figurálních iniciál, tedy přinejměnším těch s vyobrazením lidské postavy, neboť doposud se bádání soustředilo primárně na některé konkrétní iluminace, zatímco zbylé opomíjelo. Navíc lze cítit určitou potřebu revize jeho výsledků u řady vyobrazení. 

KODIKOLOGICKÝ POPIS RUKOPISU

            Encyklopedická a etymologická abecední příručka Mater verborum se nalézá ve sbírkách Knihovny Národního muzea v Praze pod signaturou X A 11. Její vznik se všeobecně datuje do doby kolem roku 1240.1 Vazba korpusu je podle všeho původní, tvořená ze silných dubových desek, které jsou potaženy bílou kůží ( uprostřed sešívanou. Kování vazby zůstalo také původní a sestává se z pěti rozet na přední i zadní desce. Čtyři rozety se nalézají v rozích desky, zatímco pátá přímo uprostřed. Zadní deska je navíc opatřena při svém horním okraji kovovým trnem, aby se kniha dala zřejmě lépe zvednout. Řemeny a spony byly již odtrhnuty a došlo k jejich doplnění při restaurování v roce 1957. Na přední desce se na lícové straně nalézají dvě staré signatury „X.VI“ v červené barvě a „M. XX“ v černé barvě. Druhá signatura je, podle mne, o něco novějšího data. Na předním přídeští bylo původně nalepeno folium z neznámého latinského rukopisu. Papír byl na vnitřní strany desek přilepen možná již v 19. století, jak naznačují štítky „MUSEUM KRÁLOVSTVÍ ČESKÉHO V PRAZE 838(II“ a přes něj je přelepen další papírový štítek s novou signaturou muzea „MUSEUM REGNI BOHEMIAE X A 11“. Tedy restaurování vazby možná proběhlo již roku 1838, i když se o něm restaurátorská zpráva, přilepená na zadním přídeští, nezmiňuje. Rukopis prošel restaurátorským zásahem 16. 4. 1957 v konzervační dílně Státního ústředního archivu v Praze. Restauraci provedl František Komaisl: „Při restauraci rukopisu byly zachovány všechny pracovní postupy dle původního provedení. Kvaterny jsou šity na kožené vazy, taktéž kapitálek, který jest obtočen hřbetní kůží a pevně prošit, dřevěné desky, kryt přední a zadní kůže a kovové rosety jsou původní, řemeny a zavírací spony jsou nové.“

Knižní blok se skládá z  celkem 31 jednotlivých složek sestavených z kvaternů. Tyto obsahují většinou při horním okraji prvního a na spodní straně posledního listu reklamanty římskou číslicí. Konkrétně na foliích: 64v, 72v, 96v, 97r, 129r, 142v, 143r, 150v, 151r, 157r, 172r, 173r, 180v, 181r, 188v, 189r, 196v, 197r, 204v, 205r, 212v,213r,  220v, 221r, 228v, 229r, 236v, 237r. Poslední složka obsahuje jen 6 listů namísto obvyklých 8. Ve složce 18. a 20. došlo k vytržení vždy po dvou listech. Konkrétně chybí list 137, 143, 155 a 161, čímž vznikly mezery v textu.2 Celkový počet folií tak dosahuje 242 namísto původních 246. Kapitálek i složky jsou obšity na vazy, kterých je celkem 5. Na foliích nalezneme novodobé paginování asi z 19. století 3(481, provedené tuší, a sice přesně od folia 3r až do 242r, a dále foliaci tužkou na většině listů, ale pouze straně recto. Na prvním foliu 1r shledáme vlastnický záznam z březnické knihovny „Ex bibliotheca arcis Brzeznicensis.“

Textová zrcadla se člení do tří vertikálních sloupců. Výška sloupce činí 381mm a jeho šířka 72mm. Výška řádku pak 5mm a interkolumnia dosahují kolem 7mm. Okraje folií jsou propíchány kružidlem kvůli linkování řádků, jež je provedeno velmi tenkými a lehkými tahy pera pouze v šířce sloupců. Výraznější linkování pozorujeme u většiny folií vždy ve všech třetinách stránky, kdy tahy probíhají přes celou její šíři. Sloupce jsou vymezeny vertikálními linkami, které vedou po celé výšce listu shora dolů. Počet řádek v každém sloupci činí 51. Na mnoha místech nalezneme v pergamenu díry, jež byly ještě v době vzniku rukopisu sešívány žlutým či jinak barevným hedvábím, a nebo obtečkovány ve svém bezprostředním okolí: 159r, 162r, 163r, 170r, 171r, 174r, 183r, 186r, 190r, 195r, 203r, 203v, 206r, 209r, 209v, 214v, 241r.  V posledním oddílu kodexu došlo u pěti listů také k poškození psací látky dlouhodobým působením vlhka, a u posledních dvou dokonce na několika místech při horním okraji až k rozpadu pergamenu.    
Text je psán latinsky gotickou minuskulou raného 13. století3, jejíž písmena se lehce zalamují ve své horní části, zatímco v dolní zůstávají zakulacena. Latinský pravopis již obsahuje přechody písmena „t“ v písmeno „c“, stojí-li před dvojhláskami ia, ii, iu a io. Abreviatury se zde vyskytují hojně. Počátek textu nalezneme na foliu 1v v iniciále „A“(Bba), která tak uvozuje incipit na následujícím foliu 2r „… SIRUM. NOMEN. EST. ET. SIGNIFICAT. IN. LATINUM. PATER. Ab alto celo. vel mari. id est profundo.“ Explicit celého díla čteme na foliu 242r „Tibia. vel. crura. vel. SuRA. amen. Explicit liber Mater verborum. Xriste scriptorem salvet per matris amorem.“ 

Nalezneme zde rovněž velké množství  latinských, německých a českých glos z ½ 13. století, dále z konce 13. století, a rovněž falza od Václava Hanky z 19. století.4 Jedná se jak o vpisky do textu samého, tak o glosy interlineární a marginální.5 Pravých českých glos je 339, i s falzy kolem 1200. Na falza upozornili jako jedni z prvních Šafařík6, Patera a Baum (1877). Obsah lexikonu se dělí na tři části. Na foliích 1v(193v se nalézá původní etymologický slovník Glossa Salomonis, či též Vocabularium Salomonis, Dictionarium universale, Salomone Collactae a Mater verborum. Za autora jeho prvního exempláře z přelomu 9./10. století se považuje svatohavelský opat Šalamoun III ( podle něhož slovník získal své označení ( a jeho učitel Iso.7 Jedná se o slovník abecedně řazený od „A“ do „Z“, jenž vysvětluje významy latinských, řeckých a hebrejských slov a jmen, včetně jmen hlavních antických božstev.  Při jejich výkladu čerpá již od svého prvního exempláře z  Etymologií Isidora Sevillského, z bible, z Physiologa, z textů církevní otců, ale i opisů latinských autorů. Každému pojmu je přiřazen jeho význam, dále synonymum a tehdy známé variace daného slova.8
Folia 193v(241v pak obsahují stručnější slovník téhož charakteru, pocházející z pozdější doby, nicméně stále kompletní od „A“ do „Z“.

Poslední část se nalézá na foliích 241v(242r a obsahuje na 34 řádcích text o jménech lidské duše a částech lidského těla, uvedených pouze literou „A“. Tento představuje de facto dodatek k prvnímu slovníku.9 

Bohatá iluminátorská výzdoba, provedená v kvašových barvách, se váže na úvodní iniciály všech zmíněných tří částí. Miniatury se někdy tematicky  váží na počáteční hesla a někdy nikoliv. Celkový počet iniciál v krycích barvách dosahuje počtu 45 s tím, že figurálních nalezneme celkem 18: 1v, 35r, 44v, 64r, 70r, 73v, 85r, 94v, 108r, 141r, 142r, 150r, 169v, 180v, 191r, 213r, 230r, 236v, ornamentálních s droleriovými figurami rovněž 18: 20r, 55v, 84r, 113r, 119r, 190v 192v, 193v, 214r, 215v, 217v, 218v, 223v, 235r, 240v, 241v, a čistě ornamentálních pouze s florálním dekorem pak 9: 15r, 203r, 204r, 219v, 222r, 226v, 227v, 235v, 241v. Vedle nich se v rukopisu vyskytuje značné množství v perokresbě zdobených iniciál typu fleuronnée. U iluminací s figurální motivikou spatřujeme také většinou mikrograf s instrukcemi pro iluminátora: 64r, 70r, 84r, 85r, 94v, 142r, 150r, 169v, 180v, 191r, 192v, 193v, 204r, 222r, 226v, 227v.
Svým charakterem se tedy jedná se o rukopis určený ke studijním účelům, který se užíval například též jako pomůcka při výkladu textů církevní otců a římských klasických autorů.10 Kodex zřejmě nebyl ( podle mého ( dokončen, neboť marginální poznámky, děrování po linkování, a zejména mikrografy s instrukcemi pro iluminátory, nebyly oříznuty a zůstaly při okrajích folií.

Provenience rukopisu není dosud známa. Do březnické knihovny se rukopis dostal z kláštera augustiniánů v Roudnici nad Labem, kam přišel za husitksých válek z nám neznámého kláštera. Všeobecně se ale předpokládá jeho český původ,11 zejména díky výskytu dobových českých glos v textu. Vzhledem k typu kodexu přichází v úvahu především některý benediktinský klášter,12 v jejichž prostředí se vyskytoval tento glosář nejčastěji ( možná Kladruby s jejich smíšeným česko-německým klérem.13 Vyloučit nelze přitom ani minoritský klášter svaté Anežky v Praze na Františku.14
ANALÝZA FIGURÁLÍCH ILUMINACÍ

Dříve, než přistoupíme k podrobnějšímu pohledu na výtvarnou složku rukopisu Mater verborum, nejprve tedy na iluminace s figurálními vyobrazeními, pokusil bych se shrnout alespoň v hrubých rysech hlavní umělecké trendy tehdejší Evropy, které se následně do naší cimélie více či méně promítly. 

Na konstituci umění evropského středověku 13. století se podílela celá řada faktorů. Na jedné straně tradice antiky, jež působila především prostřednictvím Byzance, a dále prvky výtvarných projevů původně barbarských národů.15 Rozsah vlivu posledně zmíněných je stále odbornou veřejností výrazně podceňován, i když recentnější bádání již ve zvětšující se míře připouští, že prvky keltských a germánských etnik sehrály významnou roli při determinování středověkého umění v  záalpské Evropě a na britských ostrovech ( zejména v jeho rané fázi.16 Ve 13. století se tak na pozadí tohoto uměleckého synkretizmu, oživeného novými impulsy z Východu, rodí jeden z klíčových stylových idiomů výtvarného umění té doby ( tak zvaný „lámaný styl“. Ten se promítl do většiny uměleckých žánrů, v první řadě ale do knižní malby středoevropského regionu, kterou prakticky ovládl až do konce 13. věku.


Hlavním nositelem charakteristických rysů  nového stylu se stává lidská figura a její oděv17 ve svém  živém a plastickém podání.18 Povrch drapérie vykazuje větší  nezávislost na tělesné formě, přičemž evokuje pohyb. Její uspořádání je prostorovější s  ostře lámanými a mačkanými záhyby,19 jež se zalamují „cik cak“, především na volně visících okrajích látky. Typickými se staly vanoucí cípy oděvu do prostoru vedle figury,20 jež se ostře lámou do stylizovaných až tvrdě geometrizovaných tvarů, které si někdy jakoby žijí vlastním životem,21 působící občas až s dramatickou expresívností a objemovostí.22 Mezi nejčastější formy patří záhyby řazené přes sebe v podobě písmene „V“, či ve tvaru střešních šindelů.23 Hojně spatřujeme také ostře a jakoby tvrdě vyříznutý výstřih u krku zobrazených figur (I-108r(. Vedle toho nalezneme motivy pružné paralelně vedené linky, sledující elastický průběh látky. Linie se navzájem propojují příčnými tahy a záhyby oděvů ústí ve smyčkovitá zakončení (I-180v(24.  V pokročilejší vývojové fázi „lámaného stylu“ se pak oděv  již  nepne kolem těla, nýbrž se od něj spíše odpoutává jako tuhý kus látky. Linie pak ztrácí svoji původní funkci a stává se autonomním výrazovým prostředkem.25 Mezi další prvky nového trendu řadíme celkovou dynamiku kompozice, která zprostředkovává pozorovateli emoce zobrazené scény. V utváření figur je znát větší míra realističnosti, stejně jako v jejich jednání a gestikulaci.26 Vedle toho patří mezi nové znaky rovněž plasticky modelované a více diferencované obličeje postav i jasné a syté barvy.27 Novým elementem se stala též monumentalita kompozice, jako asi jedno z  nejdůležitějších dědictví Byzance.28 To představuje zcela nový aspekt obrazu, jímž se tento styl výrazně odlišuje od předchozí epochy.29 Postavy delších proporcí ( kde se možná promítají též vlivy Anglie30 či Francie31 ( mnohdy přesahují vnitřní, či dokonce i vnější, rám iniciály (I-236v, I-230r(. Typické se pro malby v tomto duchu stalo přebírání specifických figurálních typů či izolovaných reálií,32 ba dokonce  celých kompozic a ikonografie, z východních předloh. Mimo jiné tak „lámaný styl“ nepřímo zprostředkoval vstup ikony do kontextu západního umění.33 K jednotlivým postavám se pak dále váží konkrétní záhyby jejich oděvů ( třeba ke kráčejícímu andělu ve scénách Zvěstování, k frontálně stojícímu Kristovi při žehnání a k řadě dalších. Také některé určité průběhy drapérie jsou zvláště akcentovány, kupříkladu kontury maforia Panny Marie či pláště Pantokratora.34
Paralelně s tehdy dominantním „lámaným stylem“ existoval (především v ½ 13. věku ( také určitý archaizující či klasicizující směr,35 vycházející ještě z tvorby 2/2 12. století salcbursko-řezenského okruhu. K jeho základním rysům patří zklidněná kompozice, jednoduchá obrysovost postav a výrazná linie stavící spíše na plošné koloristické bázi.36
U prací spojených s naším prostředím reagoval na expanzi nového stylového idiomu ( vedle našeho glosáře37 X A 11 ( kupříkladu žaltář XII G 20b38  z počátku či z ½ 13. století (IV–1(,39 stejně jako žaltář I H 7,40 z doby před a kolem poloviny 13. věku (IV–2(, či dokonce po roce 1210, jak se domnívá nejrecentnější bádání.41 Samozřejmě nelze nezmínit jedno ze stěžejních děl, spjatých dle všeho s domácí produkcí, a sice Antifonář sedlecký,42 vzniklý před polovinou 13. století, s jeho velmi kvalitní figurální výzdobou (IV–3(. Ta nezapře silné působení byzantských předloh43 ani přímou vazbu na známý Wolfenbüttelský skicář.44–46 Mezi dalšími lze jmenovat žaltář XII G 847, vzniklý již po polovině století (IV–4( a z prostředí Moravy pak ze 2/4 13. století breviář CO 44,48 kde spatříme   schematicky řasené oděvy postav, jejichž některé záhybové motivy vykazují náběh k „lámanému stylu“ (IV–5(.  Pochopitelně nelze opomenout také soudobá díla vzniklá mimo médium knižní malby, například vyobrazení panovníků v domě č.p. 102/I na Starém Městě v Praze,49 nebo postavu sv. Kryštofa na jižní stěně kostela sv. Jiří v Bořitově na Moravě50 a další.

Stále ne zcela uzavřenou badatelskou otázku představuje také definování míry vlivů umění Západu a Východu na genezi „lámaného stylu“, stejně jako určení jeho případných  konkrétních výtvarných předloh. Jak podotýká jíž starší bádání,51 v byzantských pracích je expresivní podání lámané drapérie u zobrazených figur již latentně přítomno dlouho před zrodem zmíněného stylu, a nelze tedy spatřovat jeho kořeny pouze na Východě. Navíc absorbování impulsů východního umění Západem probíhalo již minimálně o sto let dříve před příchodem těchto nových stylistických tendencí. Ovšem s počátkem 13. věku se výrazně zvýšila intenzita výměny těchto inspiračních podnětů vlivem čtvrté kruciáty, kdy tisíce křižáků, poutníků a obchodníků zprostředkovávaly zbylé Evropě umění Byzance. Vedle ní a vedle francouzských kolonií ve Svaté zemi,52 zejména dosud málo probádané produkce skriptorií v Levantě a snad i Messině,53 sehrála beze sporu velmi důležitou roli rovněž severní Itálie54 ( především Benátky a fresky v chrámu Svatého Marka (IV–6(. Dosud poněkud podceňovanou úlohu mohla představovat rovněž umělecká centra v Arezzu a Perugii, kam zase naopak zpětně přicházely podněty ze Západu, především z Francie.55 Na formování tehdejšího soudobého výtvarného projevu Evropy se mohlo podílet též přímé působení antických památek jižní Francie z římského a raně křesťanského období.56 Vlna zájmu o ně byla nejspíš podnícena právě dobytím Konstantinopole roku 1204, která představovala zcela přímého a přirozeného dědice antické kultury. Pro zprostředkování podnětů z Východu se staly jistě klíčovými také državy rodu Štaufů na Sicílii a v jižní Itálii, konkrétně například nástěnné malby v Monreale (IV–7( a v Palatinské kapli v Palermu (IV–8(. Tyto možná čerpaly z fresek v makedonské Nerezi (IV–9, IV–10( z doby kolem 116557 a z lokality Kurbinovo.58 Sicílie ale předala západní Evropě také prvky normanského umění, jež se nejspíš na formování nového stylového idiomu též podílely,59 stejně jako malířství Britských ostrovů 12. století,60 nebo výtvarná produkce z oblasti kolem Maasy.61 V neposlední řadě mělo svůj vliv zřejmě také umění rodící se francouzské gotiky,62 včetně působení gotické skulptury obecně, jejíž formální charakteristiky nejrecentnější bádání v „lámaném stylu“ rovněž spatřuje.63 Mnozí jej tak považují za paralelní vývojový proud s gotikou silně korespondující,64 a někteří dokonce za styl gotizující či dokonce protogotický.65
Ani v lokalizaci místa vzniku tohoto nového stylu nepanuje jasná shoda. Tradičně se od nejstaršího bádání66 umisťuje jeho zrod do sasko-durynské oblasti,67 ale někteří badatelé poukazují na jeho velmi brzký, ne-li současný výskyt též v jihoněmeckých lokalitách,68 především ve Francích69 a v Porýní.70 Jiní zase  zpochybňují možnost přesnější lokalizace místa jeho vzniku, stejně jako jasné určení, zda se tak stalo v jednom či v několika ohniscích souběžně.71 Někteří navíc nepřijímají ustálený pojem „lámaný styl“ ani s ním spojovanou sasko-durynskou školu, a označují nový idiom jako „lingua franca“ dle tehdejšího obecného označení Arabů pro západoevropské jazyky křižáků. Jeho vznik pak kladou do míst na komunikačních trasách mezi Východem a Západem s tím, že byl tento „sloh“ utvářen simultánně jak ze strany „latinů“ tak i Řeků.72 Nejrecentnější bádání se ale přiklání opět k oblastem Saska a Durynska73 a konkrétně Suckale tento styl spojuje nejen se zmíněnou oblastí, nýbrž dokonce výhradně s rodem Welfů.74
Kudy přesně tento nový umělecký trend, popřípadě i další aktuální impulsy ve výtvarném umění, dorazily do českých zemí, nelze vždy zcela bezpodmínečně určit. Přemyslovské Čechy počátku 13. věku byly sice stále ještě pevně vázány na středoevropský prostor, vedle toho ale již existovaly vazby na vzdálené oblasti západní a jižní Evropy ( konkrétně na Francii, Flandry a Anglii, stejně jako na Itálii, popřípadě též Byzanc. Především v Paříži máme počátkem století doloženu řadu studentů z Čech v souvislosti s rozmachem tamější univerzity.75 Důležitý aspekt představoval jistě také možný kontakt s katedrálními školami v Chartres a Laonu z důvodů poptávky encyklopedických rukopisů a glosovaných biblí, a to jak od nás, tak  zejména ze sousedního Slezska a Uher.76 Svoji roli sehrály bezesporu také některé školy v říši, zejména v Bambergu a dalších oblastech jižního Německa, jež udržovaly opět styky s Francií.77 Přesto ale mělo české malířské umění té doby pravděpodobně nejblíže k Sasku díky přesunu naší politické a umělecké orientace z center jižního Německa na severnější lokality právě Saska a Durynska díky novým příbuzenským stykům s tamějšími vládnoucím dynastiemi Welfů a Štaufů.78 Hlavně jejich prostřednictvím zřejmě pak naše země vstřebávala nové umělecké impulsy a tendence.79 Pronikání „lámaného stylu“, stejně jako jiných dílčích uměleckých podnětů, se pak v malířské výzdobě Mater verborum odráží asi ponejvíce ve figurálních zobrazeních, a to poměrně nestejnoměrným způsobem.

Konečný počet iniciál s vyobrazením lidské postavy dosahuje v našem glosáři devatenácti80 ( z celkových čtyřiceti pěti ( a jedné iniciály, kde se vyskytuje pouze lidská ruka navazující na úponkovou rozvilinu (I-218v(, kterou ale do tohoto výčtu nezahrnuji. Již nejstarší bádání81 konstatovalo uspořádání všech iniciál dle jejich lexikální řady. Písmeno tedy stojí vždy na počátku dalšího oddílu slovníku, jež se tak vymezuje vůči okolnímu textu právě svým výtvarným doprovodem. Jejich výzdoba není ale vyrovnaná82 a kvalitativně se od sebe liší.83 Dosavadní bádání rozlišovalo v rámci iluminátorské výzdoby naší cimélie de facto dva základní typy lidské postavy.84 Na jedné straně tradičně podané figury s občas expresivně ztvárněnou drapérií, ale s minimální gestikulací a se strnulými výrazy ve tvářích. Sem například dle Merhautové85 spadá i vyobrazení Zvěstování na foliu 64r (I-64r(. Na straně druhé pak miniatury, jež se svým podáním blíží více skutečnosti ( jako například scéna s Jidášem na foliu 94v (I-94v(. Já osobně se ale přikláním k rozčlenění figurální výzdoby alespoň do tří skupin s tím, že z prvně jmenované bych vyčlenil takové, jež evidentně reagují právě na „lámaný styl“, a které spadají dle staršího členění přesto mezi ony tradičně pojaté miniatury. Tedy do první kategorie lze zařadit ( domnívám se ( postavy, u kterých postrádáme jak zalamování drapérie tak i jakékoliv znaky exprese. Patří sem iniciály 1v, 44v, 70r, 142r, 150r, 213r, 230r a 236v (I-1v, I-44v, I-70r, I-142r, I-150r, I-213r, I-230r, I-236v(, mimo jiné tedy všechny figurální miniatury z druhého slovníku, jenž začíná foliem 193v. Druhou skupinu pak zastupují ( dle mého názoru naopak pokročilejší ( vyobrazení, jež reagují na soudobé umělecké dění, a u nichž spatřujeme v menší či větší míře nový stylový idiom ostře zalamovaných záhybů drapérie, stejně jako častou byzantizující monumentalitu kompozice. Spadají sem iniciály na foliích 35r, 64r, 73v, 108r, 141r a 180v (I-35r, I-64r, I-73v, I-108r, I-141r, I-180v(. Jako poslední ( třetí ( množinu iniciál vnímám ty, u nichž nalézáme větší sklon k realitě spolu s notnou dávkou exprese, vyjádřené ale spíše výrazem tváře, pozicí těla a užitou barevnou paletou, než kupříkladu traktováním drapérie. Sem bych zařadil miniatury na foliích 55v, 85r, 94v, 169v a 191r (I-55v, I-85r, I-94v, I-169v, I-191r(. 

Konstrukce všech figurálních iniciál ( míněno nyní pouze těch, kde se vyskytuje lidská postava ( odpovídá tak zvané uzavřené formě,86 čili s orámováním vnějšího, a někdy taktéž vnitřního pole.87 Další prvek, jenž prostupuje všemi výše zmíněnými skupinami, je zlaté pozadí, které spatřujeme u naprosto drtivé většiny iniciál.88 Druhou variantu představuje kombinace barevné plochy společně se zlatým pozadím, ať už jako podkladem vnitřního či naopak vnějšího pole iniciály.89 S tímto rysem se shledáme rovněž u všech tří kategorií. Třetí variaci s pouze barevným pozadím spatřujeme ale jen u iniciály s oběšeným Jidášem na foliu 94v, tedy ve zmíněné třetí skupině. K základní barevné paletě miniatur patří bez výjimky červená, modrá, zlatá a zelená barva ( kromě dvou iniciál ve druhém slovníku ( 230r a 236v ( kde postrádáme zelený tón. Vedle nich se uplatňuje mnohdy rovněž bílá, šedá, šedozelená a v neposlední řadě též černá. Iluminátoři s oblibou pracovali ve svých zobrazeních s  principy komplementárních kontrastů, zejména v kombinaci červené a zelené, či fialové a zlaté. Tyto jsou uplatňovány prakticky u všech pomyslných skupin bez rozdílu.

Pouze u první skupiny nalezneme ale jeden specifický kompoziční motiv. Jedná se o schéma s klečícími postavami, které se dívají vždy vzhůru k figuře světce, nejčastěji Panně Marii či Kristu, kdy vysílají do „nebes“ své prosby a žádosti o přímluvu.90  V knižní malbě západní provenience se sice s takovým schématem často setkáváme, může se ale jednat o jakousi zjednodušenou modifikaci původně byzantského výzdobného systému. Ve východních rukopisech nalezneme totiž často postavy klečících prosebníků, nalézajících se ve vnitřních polích iniciál, kteří se obracejí k hierarchicky výše postavenému světci, jenž je ale ( na rozdíl od západních zvyklostí ( umístěn mimo literu, tedy v borduře, či dokonce i na jiném foliu. Nelze tudíž vyloučit, že tento typ kompozice zapůsobil také na vývoj skladby pozdně románského západního výzdobného repertoáru.91 Co se týká volby konkrétních liter v našem exempláři, určených k výzdobě malířským doprovodem, a to nejen figurálním, řídil se zde iluminátor ( iluminátoři ( prostým pravidlem zvýraznění každého počátečního písmene abecedy lexikální řady slovníku.

Pomyslnou vlajkovou loď zmiňované první skupiny představuje úvodní iniciála „A“ na foliu 1v (I-1v(, kde spatřujeme uprostřed folia zmeť úponkových rozvilin tvořících tělo samé litery ( plné hemžících se droleriových figur. Písmeno flankují po obou stranách dvě postavy. Možná opat či světec vlevo z našeho pohledu a zřejmě mnich či rovněž opat vpravo. Figura vlevo je oděna v šedomodrém svrchním plášti sepnutým zlatou sponou, zdobeném červeným dekorem ve formě trojteček, pod kterým se rýsuje volná bílá tunika s bohatým červeným vzorováním na spodním lemu. Mnich vpravo má na sobě hnědočerný hábit bez jakýchkoliv doplňků. Roucha obou zmíněných volně splývají a jejich těla se znatelněji rýsují pod záhyby. Ty jsou u postavy vlevo modelovány volnými přechody v barevných valérech, zatímco u mnicha vpravo si iluminátor výrazněji vypomohl černou barvou. Roucha probíhají u obou plynule bez expresivních prvků či ostrého zalamování, kromě dynamicky působícího detailu u levé postavy v místě vykasaného cípu pláště, jenž opat přidržuje levou rukou. Smyčkovité záhyby zmačkané látky a esovitá křivka dolů spadajícího lemu výrazně celé pojetí oživují, rovněž jako nepatrný náběh do až neznatelně ostře zalomeného okraje látky vedle levého kolene. Kontury jsou u obou z protagonistů místy zvýrazněny černou linkou. Obě postavy působí monumentálním dojmem, jenž podtrhují jejich poněkud aproporčně malé hlavy, stejně jako přísná frontalita jejich pozic. Oba stojí ale v relativně uvolněném kontrapostu a jejich tváře vykazují individuální rysy. 

Obdobně lze charakterizovat i ženskou polopostavu ( snad Sapientii ( v dolním medailonu a hudebníka hrajícího na fiduli v prostředním segmentu iluminace, i když traktování jeho oděvu se poněkud liší. Jeho nažloutlý kabátec nese zelené stínování92 a kontrastuje s červenými punčochami na jeho nohou. Hudec se v logickém provedení pohybu těla šroubovitě otáčí zpět se kříženýma nohama, čímž působí velmi pokrokově a až přesvědčivě živě. Spodní okraj jeho tuniky se lehce ostře zalamuje a vyúsťuje do zašpičatělého cípu.

Některé podobné znaky v podání drapérie zobrazených postav mají i ostatní  iluminace této skupiny. Za zmínku stojí například iniciála „E“ na foliu 44v (I-44v(, kde spatřujeme odezvy tehdejších vln byzantinismů v postavě žehnajícího Krista93 v horním kompartimentu litery. Perský typ s plnovousem a vlasy rozdělenými uprostřed pěšinkou, společně s přísným pohledem a naprosto frontálním postojem, připomínají mnohá východní vyobrazení Pantokratora, i když zde žehná způsobem latinského ritu. Zelený šat kontrastuje s červeným svrchním pláštěm a záhyby jsou modelovány barvou. Dvě postavy mnichů v dolním segmentu iniciály naproti tomu vykazují o poznání rustikálnější provedení. Pokus o perspektivní zachycení za sebe řazených nohou klečících postav působí nelogicky a rušivě. Traktování drapérie jejich hnědých hábitů autor znázorňuje černou linkou a šat obou postav odpovídá spíše staršímu výtvarnému názoru stavějícímu na koloristické bázi.

Identické řešení nabízí i další iniciála „H“ na foliu 70r (I-70r(, kde pozorujeme v horní části polopostavu Panny Marie v červeném barvou modelovaném plášti s maforiem na hlavě. Na čele má stylizovanou hvězdu ve formě tří bílých teček a kolem hlavy modrý nimbus. Bohorodička žehná pravou rukou a v levé ruce drží nápisovou pásku. Spodní šat je proveden v modré barvě a kontrastuje tak s červenými tóny vrchního pláště i dříků litery. Rovněž zde její frontalita, strnulost a upřený pohled jasně odkazují na byzantské předlohy východních ikon či nástěnného malířství. V dolní části iniciály klečí vlevo mužská postava v laickém úboru a napravo od něj mnich, asi opat, v dlouhém hávu s kapucí, ovšem zdobeném trojtečkami  jako u Marie. Pojetí jejich oděvů se blíží postavám na foliu 44v, i když v tomto případě pozorujeme větší snahu o modelaci v barevných polotónech namísto prostého užití černé linky. Plášť laika je navíc oživen lehce se vzdouvajícím spodním cípem látky. Zajímavou analogii Bohorodičky nalezneme v  miniatuře  žaltáře I H 794 na foliu 170r (IV–11(, kde se setkáme se stejným schématem červeného svrchního pláště ( navíc velmi podobně traktovaného ( přes spodní modrý šat. Plášť je zde modelován rovněž v barevných odstínech, navíc ale s užitím zvýrazněných světel v bílých, respektive světle šedých, tazích tenkým štětcem. Oděv tak působí živěji a přirozeněji. Frontalita i upřený pohled zůstávají opět poplatnými byzantským odkazům. Podobnost celého provedení i na poli formálně stylistickém dovoluje u žaltáře vyvozovat shodné dílenské prostředí s naším glosářem.95 

Shodné deltovité záhyby maforia po stranách tváře Marie, a rovné či mírně houpavé završení na jejím čele, (IV–12( pozorujeme kupříkladu v žaltáři z Wöltingerode z roku 124096 na foliu 139r.  Také zde nese Panna Marie na čele bílý ornament zobrazené hvězdy, popřípadě křížku. Též pozice rukou si odpovídá, jen u našeho rukopisu Marie žehná, zatímco u wolfenbüttelského exempláře má spíše obranné gesto rozevřené dlaně, tolik typické například pro scény Zvěstování, a v levé ruce svírá namísto nápisové pásky palmovou ratolest.97
Obdobné pojetí byzantizující madony v rámci iluminací první skupiny nalezneme také v iniciále „P“ (I-230r( na foliu 230r, i když typika obličeje i užitá barevná paleta se liší od předchozích Mariiných znázornění v této práci. Její původně asi purpurový plášť je zřetelněji traktován za použití jak barevných valérů tak i černé linky. Záhyby mají tendenci se zalamovat v pravých či lehce ostrých úhlech, ovšem ne v takové míře, aby je bylo možné označit za „lámaný styl“. Maforion, jehož okraj je méně strukturován než u předchozích vyobrazení, nese ornament bílých troj- a čtyřteček. Na klíně  sedí Ježíšek v modrém rouchu s červeným svrchním pláštěm a s bílým lemem. Záhyby malíř provedl v syté  barvě a  s vyzdvižením světel bělobou, což jeho oděv oživuje. Typika Kristova obličeje odpovídá spíše dospělému jedinci a inkarnát obou je proveden v šedozeleném odstínu. Postavy klečících mnichů v dolním kompartimentu iniciály se prakticky shodují s provedením postav mnichů na foliích 44v a 70r s tím, že u nich shledáme náznak modelace barvou, ale přesto převládá spíše koloristický princip s užitím černé linky ke ztvárnění záhybů. Lehce zašpičatělý a v pravých úhlech zalamovaný cíp hábitu levého mnicha nás odkazuje zpět k postavě laika na foliu 70r. Podání madony prozrazuje jasné byzantské vlivy,98 případně určité reminiscence byzantského „Andachtsbildu“,99 respektive východních ikon. Toto kompoziční schéma uctívání madony ze strany mnišského kléru nás v souvislosti se Salomonovým glosářem odkazuje například do kláštera Scheyern,100 k jednomu z opisů slovníku101 z doby kolem 1241, kde vidíme opata Konráda obracejícího se s prosbou na Pannu Marii na foliu 7r ( IV–13(. Zde jsou ale východní reminiscence samozřejmě mnohem silnější, stejně jako reakce na „lámaný styl“. Za zmínku stojí provedení spodního rtu postav přecházejícího mnohdy do jamky horního okraje brady, což se velmi podobá provedení i v našem exempláři, a to nejen u této iluminace. Tato dvojitá linie úst s až bodovým rozšířením uprostřed může rovněž poukazovat na vlivy anglické knižní malby.102 Dále jednoduché nediferencované okrouhlé typy hlav, jaké spatřujeme na foliu 230r, pozorujeme také u rukopisu  Liber Matutinalis ( opět scheyernského původu z let 1215(1240.103 Ten se odvolává na předlohy Salcburku a Pruefeningu 12. století104 a představuje jeden z nejranějších příkladů prací „lámaného stylu“ v Bavorsku.105 Velmi pravděpodobně posloužila Matutinalis jako předloha scheyernské Mater verborum. K ní se váže další z tamějších prací (IV–14(, a sice Comestorova Historia106, rovněž z let 1230(1240.107 Pojednání spodního rtu postav zde odpovídá pražskému exempláři asi ještě více než u předchozího díla. 

Ovšem zdaleka větší shodu s naší iluminací lze spatřit u již zmíněného žaltáře I H 7,108 konkrétně kupříkladu na foliu 202v (IV–15( ve vyobrazení madony s Ježíškem v iniciále „D“. Ta pochází zřejmě od druhého malíře tohoto žaltáře, pro něhož jsou charakteristickými pokročilejší rysy tvorby, a jenž je tradičně kladen do přímého okruhu iluminátora naší cimélie.109 Zejména typika obličeje a podání očí Bohorodičky si odpovídají natolik, že lze hovořit o přímé vazbě mezi oběma autory, možná v poměru učitel a žák.110 V tomto případě považuji žaltářovou iluminaci ale za pokročilejší díky bohatěji traktovanému maforiu i „cik cak“ ostře zalamovaným cípům pláště spolu s okrouhlým smyčkovitým záhybem látky pod levým loktem Marie, a tudíž i o něco mladšího data vzniku než u glosáře. Podání spodního rtu obou postav vykazuje rovněž výrazné shody s naším lexikonem, stejně jako se scheyernskými pracemi. Ostatně první z iluminátorů svatojiřského žaltáře, bývá zařazován do okruhu skriptoria v Scheyernu111 a nelze tudíž vyloučit, že k němu nepřipadal i druhý z autorů, samozřejmě ale již poznamenaný novými uměleckými tendencemi. Naproti tomu někteří badatelé považují druhého iluminátora striktně za příchozivšího umělce z dvorských dílen Welfů Otty IV. a datují rukopis do rozmezí let 1210 až 1240.112
Z druhé skupiny iniciál, jež začíná od folia 35r (I-35r(, bych zmínil například pokročilé vyobrazení v liteře „G“ na foliu 64r (I-64r( se scénou Zvěstování Panně Marii. Ta nese  purpurový šat zdobený bílými trojtečkami, jenž jí splývá těsně pod kolena. Plášť je pod levým kolenem nepatrně vykasán, neboť jej Marie zvedá levou rukou, která se pod svrchním oděvem zřetelně rýsuje. Takto vzniklý kuželovitý lem se při své základně následně ostře zalamuje. Z pravé ruky, jež se ohýbá v lokti, připažené k tělu, vychází nápisová páska v reakci na andělovo oslovení.113  Spodní modrý šat vytváří nad nárty Marie esovitou plynulou kaskádu s vyústěním do ostrého a zalomeného cípu na straně. Archanděl Gabriel přistupuje zleva s pláštěm červené barvy ladně přehozeným přes levou ruku.114 Ten se zalamuje v pravých úhlech, zejména na okraji, zdůrazněném bílým lemem. Jeho spodní zelená říza se rovněž ostře lomí na dolním okraji rukávu pravé ruky a na vlajícím cípu za pravým chodidlem anděla. Červená křídla Božího posla se takřka ztrácejí za plochou modrého nimbu. Archanděl evokuje dynamický pohyb směrem doprava díky svému nakročení, což podtrhuje dojem naléhavosti celého sdělení. Modelace oděvů obou postav probíhá v lokálních tónech, jež splývají do sebe  a působí velmi realisticky. Autor si občas vypomohl obtažením kontury některých částí černou nebo bílou linkou, jež vyobrazení dodává na živosti. Iluminace se emancipuje od starých vzorů115 a koresponduje s tehdejšími trendy výtvarného projevu okolních zemí. Tak jako například u žaltáře Alžběty Durynské je tu účinnost barev vystupňována takřka absencí ornamentu na oděvech znázorněných figur. I zde nesou drobný ornament malých trojteček pouze nejdůležitější postavy jako právě Marie, což představuje jeden z charakteristických rysů iluminací sasko-durynské produkce té doby. Navíc černá linka také diferencuje konturu oděvů jako u zmiňovaného žaltáře.116 Výraznou kompoziční analogii lze vypozorovat například u žaltáře z Keisheimu,117 který vznikl asi po roce 1235 v benediktinském prostředí würzburské diecéze ( snad v Komburgu, popřípadě přímo Würzburgu,118 včetně detailu přehozeného pláště přes levou ruku a nakročení anděla směrem k Marii, nebo podobného podání rtů u obou postav (IV–16(. V dalších detailech se ale práce odlišují. Obdobně je tomu také u  žaltáře z Wöltingerode,119 jenž zřejmě vznikl v Hildesheimu kolem roku 1240.120 Ačkoliv zde postavy působí poněkud těžkopádněji, kompozičně scéna na foliu 7v koresponduje s naším Zvěstováním (IV–17(, včetně ornamentu na plášti Bohorodičky. Co se týká zde postřehnutelných byzantinismů, spatřuji výraznou shodu kupříkladu v Palatinské kapli v Palermu ve scéně se sv. Petrem, jenž léčí malomocného, vyobrazené na severní stěně z doby kolem 1160 ( IV–8 (. Pozice těla světce, jeho nakročení levou nohou vpřed, kdy pravá noha zůstává pozadu za tělem, rovněž jako pravá ruka pozdvižená v žehnajícím gestu a levá ruka v úrovni pasu, přes kterou má přehozen plášť, dává tušit, že některé impulsy u nás mohly působit i přímější cestou než pouze zprostředkovaně přes sousední země.121
O poznání strnuleji působí postava svatého Isidora v iniciále „I“ na foliu 73v (I-73v(. Přesto i zde pozorujeme reflexi aktuálních výtvarných trendů své doby. Na jedné straně jsou to ostré kaskády spadajícího cípu palliem ozdobené světcovy kasule pod jeho levou rukou, na straně druhé monumentalita a přísný výraz frontálně stojící figury, která opět nezapře inspiraci Východem. Jeho zelená dalmatika, zdobená na spodku ornamentální širokou zlatou bordurou, visí zcela hladce ( až ploše ( dolů pod kolena bez známek jakéhokoliv traktování. Naproti tomu spodní modrý šat se kupí nad klerikovými nárty do podoby široké esovité vlny, jež přepadá na zem vedle jeho chodidel s ostrým lemem ve formě obráceného „U“ uprostřed. Biskup žehná katolickým stylem122 a levou rukou, jejíž obrys se rýsuje pod látkou, si přidržuje u těla knihu. Palium nezdobí kříže, nýbrž nejspíše drahokamy.123 Též u této miniatury můžeme nalézt množství analogií jako například kompozičně příbuzné, leč o řád pokročilejší, zobrazení svatého Mikuláše (IV–18( na oltáři snad z Horního Porýní124 s případnou vazbou na produkci Besançonu.125 Těsnější shodu lze vypozorovat – dle mého názoru – u nám známého pražského žaltáře I H 7 z Národní knihovny na foliu 228v [IV–19]. Kompoziční shoda obou postav biskupů si zde do detailu prakticky stoprocentně odpovídá a nelze pochybovat, že oba malíři pracovali s identickou předlohou, či byla jednomu z nich práce toho druhého dobře známa. Miniatury se pouze liší v barevné paletě a v pokročilosti provedení. U svatojiřského rukopisu spatřujeme poněkud archaičtější podání drapérie s jen nepatrným náznakem zalamování cípu látky, a rovněž záhybový systém oděvu svatého Isidora působí v našem kodexu o něco živěji díky světlým valérům zvýrazněným bělobou s nádechem červeného tónu. V tomto případě bych tedy naši iluminaci spatřoval jako mladší datem svého vzniku, či jako dílo soudobé, leč od moderněji vyškoleného malíře. 
Jako možná nejpokrokovější iniciálu této skupiny ( ne-li celého rukopisu (, která plně koresponduje s nejaktuálnějšími dobovými trendy z hlediska byzantinismů a „lámaného stylu“, můžeme vnímat miniaturu stojícího Krista v liteře „U“ na foliu 180v (I-180v(. Žehnající Spasitel stojí čelem k pozorovateli s upřeným výrazem. Úzké sevřené rty, mandlovité oči, spolu se štíhlým dlouhým nosem, evokují vyobrazení byzantských Pantokratorů. Pravou nohu lehce nadzdvihuje v zamýšleném nakročení směrem ven z obrazu, kdy chodidlem již překračuje vnitřní rám iniciály vymezený dříkem litery. Pravou rukou žehná, zatímco levá ruka přidržuje mluvící pásku. Bravurní záhybový systém ožívá bohatou modelací v barevných valérech od nejsytějších až po velice světlé tóny purpuru jeho pláště. Drapérie je bohatě řasena v rozmanitých kaskádách a objemy pod látkou schovaných končetin ( zejména Kristovy pravé nohy ( jsou velmi realisticky a přesvědčivě naznačeny vhodným drapováním oděvu. Nalezneme zde jak hladké a přímé průběhy záhybů, tak i ostře zalamované ohyby textilu, především na jeho koncových lemech. Vedle nich spatřujeme též oblé smyčkovité podání cípu látky pod Ježíšovou levou rukou, kterou si svrchní šat přidržuje a lehce vykasává nad levou nohu. Stejným způsobem autor pojal také spodní zelenou řízu, jež v oblasti nártů přepadá k chodidlům a uprostřed se lehce kupí ve formě obráceného a ostřeji lomeného písmene „U“. Dynamika a živost postavy, způsobená nakročením, stejně jako její neoddiskutovatelná monumentalita, zcela jasně odkazují na předlohu v mediu byzantské nástěnné malby, poučené ovšem o nový stylový idiom ze sousedních německy mluvících oblastí. Tam také nalezneme jednu z volnějších analogií, jež ale prozrazuje možnou společnou předlohu s naší miniaturou. Postava našeho Krista připomíná iluminaci oracionálu svaté Ehrentrudy126 ze Salcburku127 z doby kolem 1200 na foliu 113v (IV–20(, včetně motivu nakročení jedné nohy. Větší shodu pak lze vypozorovat u Antifonáře sedleckého128 z doby před či kolem 1250, v jehož výzdobě se dobové byzantinismy odrážejí v ještě větší míře, a který je badáním oprávněně stavěn do přímé souvislosti s naším lexikonem.129 Konkrétně například postava Šalamouna (IV–21( na pagině 231 odpovídá mnohými detaily našemu Kristovi a prozrazuje tak znalost shodné předlohy pro oba rukopisy, či komunikaci mezi oběma skriptorii, kde kodexy vznikaly. To potvrzuje ostatně i Wolfenbüttelsý skicář130 se scénou Proměnění, kde se vyobrazení Krista (IV–22( více než velmi podobá postavě našeho Pantokratora.131
Zbylé iniciály druhé skupiny našeho glosáře vykazují podobné stylistické principy s reflektováním impulsů „lámaného stylu“ a východního umění, podobně jako iluminace již zmíněné, ale žádná z nich nedosahuje takové bravury v provedení jako tato.

Ze třetí a poslední skupiny iniciál stojí rozhodně za zmínku litera „M“ s obrazem oběšeného Jidáše n foliu 94v [I-94v]. Šedozelené nahé tělo hříšníka bezvládně visí na břevně litery. Oči má zavřené a hlavu natočenou z profilu. Jidáš je zobrazen jako skutečně mrtev.132 Zsinalá pleť,133 zpitvořený obličej, naturalisticky zvýrazněná páteř a celkově nepřirozeně zdůrazněná muskulatura,  dodávají scéně na síle výrazu. Obraz působí velmi realisticky.134 Náš exemplář přináší asi vůbec nejexpresivnější ztvárnění tohoto motivu. Mocnou exaltaci podtrhuje nahota Jidáše, stejně jako motiv obrácení postavy k nám zády135 nebo velcí havrani, klovající do jeho hlavy. Jejich naddimenzované proporce a sytě černá barva kontrastující oproti zlatému a modrému podkladu, umocňujíce tak celkově zastrašující sdělení této scény. Patrné odsazení kloubů a partií muskulatury koresponduje s kompozičními principy děl vytvořených v „lámaném stylu“, kupříkladu s žaltářem Alžběty Durynské.136 Podobně figury zmíněných černých ptáků nalezneme kupříkladu v oracionálu Hildegardy z Bingen137 z doby kolem 1180, kde rovněž doprovázejí oběšeného Jidáše (IV–23( na foliu 57v.138
Notnou dávku exprese pozorujeme také v iniciále „T“ na foliu 169v ve scéně Ukřižování (I-169v(. Spasitel visí na zeleném hluboce rozštěpeném větvovém kříži139 s rudými trny. Atletické svalnaté tělo se esovitě prohýbá bolestí, která se zračí i ve výrazu jeho tváře,140 zejména v obočí, které má bolestně zvlněno.141 Kristova hlava klesá k pravému rameni a má zavřené oči, je tedy mrtev. Na kříži tak nevisí Bůh-vládce nebes, nýbrž trpící člověk. Celkový expresivní výraz podtrhuje šedozelený mrtvolný inkarnát modelovaný místy černou kresbou a zvýraznění některých části muskulatury. Rovněž nepřirozeně vytočená pravá noha položená křížem přes nohu levou, a přibita ke kmeni jedním hřebem, podporuje dojem násilného zavěšení na kříž.142 Z rány na nártu teče krev. Síťované perizoma spadá až ke kolenům Ježíše a navozuje dojem prosvítající roušky.143 Nalevo od kříže z našeho pohledu stojí vousatý Longinus, jenž právě probodl kopím Kristův bok, ze kterého tryskají krůpěje krve. Napravo se nalézá rovněž vousatý Stefaton s kbelíkem se žlučí v levé ruce a  s houbou nabodnutou na holi v ruce pravé. Záhyby drapérie obou postav se na dolních koncích lehce zalamují a vyúsťují do zašpičatělých cípů směřujících šikmo ven do strany. Obě figury přesahují kusem látky svých oděvů i svýma nohama vnější rám iniciály. 

Scéna Ukřižování odpovídá tak zvanému reálnému typu častému ve 13. století, který vedle historické věrnosti usiloval také o psychologickou pravdivost.144 Monumentalita této scény ukazuje, že autor čerpal z nástěnné ( popřípadě z deskové ( malby období duecenta, kupříkladu oblasti Toskánska,145 konkrétněji snad z prostředí Luccy.146 Enormně silnou analogii pak nalezneme na triptychu Marzolini v Perugii147 z počátku 13. století, kde tato scéna do detailu koresponduje s naší iluminací (IV–24(.  Shoda zde panuje tak silná, že musíme uvažovat o identické předloze pro desku i náš rukopis, a nebo o studijní kresbě podle této desky pořízené.148 K nástěnné malbě východního původu nás odkazuje také freska v  chrámu Svatého Marka v Benátkách. Ježíš zde sice nemá esovitě prohnuté tělo a jedná se navíc o starší čtyř hřebový typ Ukřižování, přesto lze vysledovat silnou podobnost s naším vyobrazením. Vedle zvýrazněné muskulatury na břiše Spasitele se shodují zejména asistenční postavy flankující z obou stran kříž. Také zde spatřujeme vlevo vousatého Longina, jenž ve shodném postoji probodává kopím Kristův bok, zatímco vpravo opět vousatý Stefaton drží v levé ruce kbelík a v pravé hůl s houbou (IV–6(. 

Podání Kristova těla se také velmi blíží kresbě z kláštera v Teplé,149 původem asi z opatovické fundace,  která naší práci buď časově předcházela,150 a nebo vznikla rovněž kolem roku 1240151 Ačkoliv na pergamenu nalezneme pouze korpus bez kříže a nohy probíhají souběžně, je toto vyobrazení jinak do detailu takřka identické (IV–25( včetně motivu zavřených očí, esovitého prohnutí těla, zvýrazněné muskulatury a pramene vlasů na levém rameni. Nejbližší analogie ze středo-evropského prostoru152 nalezneme mimo jiné v Heřmanově žaltáři153 z doby před rokem 1220 (IV–26(, kde ale ještě postrádáme onu míru expresivity.

 Já osobně bych dále spatřoval ještě vazbu na skicářové listy z Pegau,154 které se datují rovněž do 2/4 13. věku.155 Na posledním z volných pergamenových listů 102v, kterému nebyla dosud věnována hlubší badatelská pozornost, spatřujeme čtyři ozbrojené figury, zastupující zde zřejmě sbírku vzorů konkrétních typů pro specifická ikonografická schémata. Za zmínku stojí postava mladého vojína s nápisem „peregruni“ čili „peregrinus“ nebo „pelegrinus“, což se dá vykládat jako cizinec, či též poutník. Označováni tak byli ale na Východě i křižáci, čemuž by napovídal sekundárně nakreslený kříž na jeho hrudi (IV–27(. Domnívám se, že figuru bezvousého mladíka s označením poutníka či křižáka spatřujeme v modifikované formě též ve scéně Ukřižování v postavě Longina v našem glosáři. Provedení je sice schematičtější a vazba ke společné předloze  o poznání volnější, přesto zde vyvstávají jasné analogie. Postavu zde pozorujeme stranově převrácenou a opatřenou plnovousem, navíc drží v obou rukách kopí. Pozice rukou, nakročení nohou i pojetí těla ale nezapřou jasnou souvislost. Zejména analogickým shledávám podání vykasané tuniky se zalomeným okrajem nad koleny, našlápnutí jedné nohy do prostoru směrem k divákovi, a to včetně vytočení chodidla, stejně jako poněkud naddimenzované podání nohou. To prozrazuje předlohu v monumentální malbě pozorované kreslířem z podhledu. Ačkoliv náš Longinus nedrží pochvu meče, drží pravou ruku v identickém místě jako ve zmíněném skicáři. Jen levá ruka, i když ji též pozvedává, nedosahuje do takové výšky jako u kresby. To, že se s figurami z Pegauského skicáře střetneme jako s  určitými prototypy ve scénách Ukřižovaní, ostatně dokazuje i příklad s Goslarským evangeliářem156 z téže doby.157 Tam totiž nalezneme druhou ze čtyř postav, a sice vousatého vojáka s kapucí na hlavě. Skicář z Pegau tak de facto představuje jednu z dalších stop, vedoucích z našeho území do Saska při vzniku děl v „lámaném stylu“, stejně jako Wolfenbüttelský skicář v souvislosti s iluminacemi v Sedleckém antifonáři. 

Jako poslední z naší třetí skupiny iniciál, bych jmenoval postavu polonahého muže v liteře „Y“ na foliu 191r (I-191r(. Mladý muž sedí obkročmo na dříku písmene, který plynule ve svém spodním konci přechází do úponky, a sbírá do košíku vinné hrozny. Jeho svalnatá postava má opět zdůrazněnou muskulaturu158 ( především na břiše a na lýtkách. Tělo rotuje v lehkém šroubovitém pohybu, jenž postupuje od špiček chodidel až po nataženou pravou ruku.159 Bederní rouška se lehce zalamuje nad levým kolenem, jinak probíhá traktování záhybů v hladkých liniích, modelovaných barvou. Bílá linka zdůrazňuje lem bohatě řasené látky, doplněná někdy též o černou kresbu. Podání figury možná reaguje na antická rezidua obsažená ve středověkém umění, zřejmě znovu oživená soudobou recepcí východních prvků,160 ba dokonce snad na benátskou monumentální malbu, ale ztvárnění roušky „vinaře“ se spíše odvolává ke starší tradici.161 

Poslední, i když v pořadí lexikální řady slovníku první, z této skupiny zůstává vyobrazení Jonáše s personifikací země či moře na foliu 85r (I-85r(. Pro tuto miniaturu ale platí de facto zcela identická charakteristika jako pro zmíněnou iluminaci s postavou „vinaře“.

Komplikovanou otázkou zůstává samozřejmě určení počtu jednotlivých malířských rukou, jež se na výzdobě našeho exempláře podílely. S přihlédnutím k výše uvedenému rozčlenění figurálních iluminací do tří základních kategorií, bychom mohli předpokládat minimálně tři autory. Podíváme-li se na jednotlivé miniatury těchto skupin blíže, zjistíme ale, dle mého názoru, že se výtvarná kvalita a stylový idiom zobrazených postav někdy liší též v rámci jedné skupiny, ba dokonce jedné a té samé miniatury. 

Začneme-li úvodní iniciálou 1v (I-1v(, pak bych spatřoval jako prvního ( a asi i hlavního ( iluminátora (A) v autorovi obou postav kleriků, které flankují literu „A“. Tento pracuje jak s valéry barevných přechodů v jednom tónu, tak i s dynamickou černou linkou, kterou si vypomáhá k traktování a doplnění záhybů látky, dovoluje-li to barva šatu. Tedy u světlého oděvu černou linii nepoužívá, neboť by neodpovídala barvě podkladu a působila by rušivě. U mnicha vpravo ji pak naopak mohl aplikovat ve větší míře, neboť  jeho hábit má výrazně tmavý tón. Zobrazené linie probíhají hladce a plynule, mnohdy s dynamizujícím účinkem. Záhyby na sebe berou mísovité formy zúžených půloválů, nebo na sebe dosedají v tupých či pravých úhlech, nikdy však netvoří ostré „cik cak“ lomy.

Druhý autor (B) již pracuje s kombinací oblých linií i pravých úhlů, či dokonce lehce ostrých lemů. Používá často přechodů v jedné barvě, stejně jako bílé linky. Občas si také vypomůže černou linií v kontuře i při traktování oděvu. Typické jsou pro něj ostře zalomené spodní okraje šatů vyúsťujících do špičatých trojúhelníkovitých koncových cípů. Lze mu přiřadit postavu hudce na foliu 1v (I-1v(, možná i polopostavu Sapientie, rozhodně ale figuru Samsona na foliu 35r (I-35r(, bustu Krista v horním kompartimentu iniciály „E“ na foliu 44v (I-44v(, obě postavy ve scéně Zvěstování na foli 64r (64r(, polopostavu Panny Marii v horní části litery „H“ na foliu 70r (I-70r(, svatého Isidora na foliu 73v (I-73v(, postavu Alžběty a Marie ve scéně Navštívení na foliu 108r (I-108r(, a  dále Longina a Stefatona na foliu 169v (I-169v(. S velkou pravděpodobností rovněž zobrazení Madony s Ježíškem v horním segmentu litery „P“ na foliu 230r (I-230r(, ačkoliv nelze vyloučit, že se zde jedná o jiného autora, jemu svojí tvorbou pouze blízkého, který by se ale na žádné jiné iluminaci v našem kodexu pak již nepodílel.

Třetí autor (C) užívá lehce světlých linií s podkladem běloby, ale zároveň s nádechem lokálního tónu v daném místě. Vedle toho ještě čistě bílou a černou linku v konturách ( jako autor B ( , a dále vyzdvihuje světla oděvu bílými tahy tenkým štětcem. Jeho podání lemů na okrajích cípů šatů se v koutech zalamuje o něco ostřeji než u autora B. Oděv celkově více člení záhybovým systémem než předešlý iluminátor, což někdy působí až kaligrafickým dojmem. Typické jsou pro něj rovněž smyčkovité záhyby u rukávů a traktování oděvu linií či valérem barvy ve formě „V“ bez přerušení jejich průběhu. Autorovi B stojí svojí tvorbou velmi blízko, a to zřejmě v poměru učitele a žáka, s tím, že překonává svého školitele moderností malby. Přiřadil bych mu iluminace odpovídající nejvíce soudobým byzatnismům, a sice postavu Krista v iniciále „U“ na foliu 180v (I-180v( a vyobrazení archanděla Michaela v iniciále „Q“ na foliu 141r (I-141r(. 

Nejsnadněji čitelný je klasicizující čtvrtý autor (D) s výraznou kresbou postav, hojným užitím černé silné linky k obtažení kontury, a pracující spíše na koloristické bázi. Z jeho ruky zřejmě vznikla vyobrazení dvou mnichů na foliu 44v (I-44v( a 230r (I-230r(, postavy laika a klerika na foliu 70r (I-70r(, scény s tematikou Lazara na foliích 142r (I-142r( a 150r (I-150r(, stejně jako miniatury na foliu 213r (I-213r( a 236v (I-236v(. Od něho bych rovněž spatřoval znázornění většiny zoomorfních droleriových figur v repertoáru ornamentálních iniciál.

Možný pátý autor (E) stvořil v našem glosáři onen cyklus nahých či polonahých postav, jež jsou charakteristické svými dlouhými a celkem mohutnými ( až aproporčními ( končetinami. Užívá úzkých valérů jedné barvy na hranici lineární kresby a někdy si linií přímo vypomáhá. Vedle nich pak rovněž aplikuje lehce lavírované stíny, občas situované trochu nelogicky na partiích ztvárněných těl. Přiřadil bych mu vyobrazení Krista na kříži na foliu 169v (I-169v(,  Jonáše vystupujícího z chřtánu mořské příšery na foliu 85r (I-85r(, mladíka ve vinici na foliu 191r (I-191r(, a zřejmě i Jidáše na foliu 94v (I-94v(, stejně jako droleriovou figuru divého muže na foliu 55v (I-55v(. Ženská postava v iniciále“ L“ na foliu 85r ve scéně se zmiňovaným Jonášem je podána naprosto bravurně ve smyslu odpozorování skutečnosti včetně ladných realistických křivek „opravdového“ ženského těla a perspektivní zkratky. Bohaté traktování její drapérie od sytě modré až po bílou, bez výpomoci černé linky, kterou užívá jen ke zvýraznění kontury, nás odkazuje k úvodní iniciále „A“ na foliu 1v (I-1v(. Jeho práce se shoduje ( podle mého ( se zde vyobrazenými postavami do takové míry, že lze hovořit o identické autorské ruce. Tedy iluminátora E považuji za totožného s autorem A. 

Shrneme-li výsledky tohoto pokusu o formálně stylistickou analýzu, stavějící především na komparaci zobrazených drapérií či podání muskulatury daných postav, rýsují se nám tak celkem nejspíš čtyři malíři podílející se na tvorbě figurálních iniciál v našem pražském glosáři. Některé z nich pak lze spojovat s iluminátory ovlivněnými či přišlými ze sousedních oblastí Saska, míněno tedy v širším geografickém záběru, a jiné zase naopak ( vázané svoji tvorbou na starší školení ( z jihoněmeckých center, spjatých s řezensko-salcburským okruhem. Nestejnoměrná kvalita a celková heterogennost iluminací navíc naznačují, že rukopis nevznikl najednou, nýbrž s určitými časovými césurami.

ANALÝZA ORNAMENTÁLNÍ VÝZDOBY 

Rozsáhlá ornamentální výzdoba pražského exempláře Salomonova glosáře se stala sice předmětem zájmu badatelů od prvních chvil, kdy se tato cimélie objevila ve sbírkách Knihovny Národního muzea, přesto byl a je tento zájem spíše nesoustavný a poněkud okrajový. Litery jsou obecně dekorovány rostlinným stonkem, většinou v kombinaci s antropomorfními či zoomorfními figurami a listový ornament se vyznačuje bohatostí a živými barvami. De facto lze v celém rukopisu rozlišit tři základní druhy ornamentálních iniciál162 Za prvé163  vystavěné úzkými barevnými páskami spirálovitě zavíjenými a proplétanými, které většinou doplňují listy palmet a figurální motivy zvířat či lidí (II(1v, II(20r, II(35r(. Tyto pásky se někdy ostře zalamují, vytvářejíce tak geometrické obrazce lomených pletenců.164
V druhé skupině165  vystupují iniciály s hmotnými dříky, iluzivně plasticky zdůrazňované barevným tónem či částečně modelované ornamentem. Těla liter přepásají spony, popřípadě vyplňují plastické terčíky, a na koncích se kalichovitě rozšiřují či přímo štěpí. Zde nalézáme největší počet droleriových figur, které se podílejí na výstavbě celé litery, která někdy přímo přechází v zoomorfní prvek dračího těla. Tato skupina má také bohatší listový ornament,166 tvořený celou paletou palmet, polopalmet a akantových listů. Rostlinný dekor dále občas obohacují vložené lidské a démonické masky (II(15r, II(55v, II(84r, II(119r(.

Třetí typ167 představují písmena tvořená zlatou páskou na barevném podkladu,168 kdy se jedná o historizující prvek, odkazující nás ještě do 12. století (II(226v, II(241v(. 

Pozadí iniciál první a druhé řady, nebo alespoň jejich vnitřního pole, tvoří ( až na dva případy 169 ( zlatý podklad, někdy v kombinaci s barevnou plochou ( konkrétně modrou170 (II(119r(.

První dvě skupiny se stylově prolínají a jejich litery mají vždy barevný dřík. Třetí zmíněný typ, tvořený zlatou páskou na barevném podkladě, se několikrát objeví v závěru rukopisu.171 Kompozice výstavby ornamentu u všech tří skupin v podstatě odpovídá ještě staršímu románskému školení, zřejmě pod vlivem tehdejšího architektonického dekoru,172 v detailu již ale u první i druhé koresponduje se soudobými trendy v  knižní malbě.
Celkový počet iniciál zdobených čistě florálním ornamentem provedeným v kvašových barvách, dosahuje v rukopisu Mater verborum pouze čísla osm, pomineme-li ovšem drobnou  a skoro neznatelnou hlavičku draka na foliu 222r (II(15r, II(203r, II(204r, II(222r, II(226v, II(227v, II(235v, II(241v(. Iniciálu tvořenou naopak pouze droleriovými figurami zastupuje jen jedna (II(214r(, odhlédneme-li pro změnu od skutečnosti, že se zde objevují dva malé stylizované listy polopalmet, jež zakončují na obou stranách tělo litery. Drtivou většinu ornamentální výzdoby pak zastupují smíšené iniciály s vyobrazením rostlinného dekoru i droleriových figur. Těch nalezneme v glosáři devatenáct (II(1v, II(20r, II(35r, II(55v, II(84r, II(85r, II(113r, II(119r, II(190v, II(191r, II(192v, II(193v, II(215v, II(217v, II(218v, II(224v, II(235r, II(240v, II(241v( s tím, že se v některých případech plynule prolínají s  figurálními iniciálami tohoto kodexu (II(1v, II(35r, II(85r(, kdy dekor tvoří alespoň nadpoloviční většinu jejich výstavby. Vedle těchto se zde vyskytuje také jedna ornamentální iniciála s abstrahovaným čistě geometrickým motivem zalamovaných pásků (II(219v(, jenž je typický pro práce vzniklé v duchu tak zvaného „lámaného stylu“. Konečný počet všech ornamentálních iniciál, či takových, kde ornament představuje výraznou složku z celého vyobrazení, dosahuje třiceti jedné z celkového počtu čtyřiceti pěti. Nutno ale připomenout, že také celá řada figurálních iniciál, které jsem do tohoto výčtu nezahrnul, je rovněž v menší míře nositelkami florálního dekoru.

Provedeme-li rozbor námětů jednotlivých droleriových figur, jež se ve výzdobě objevují,173 dojdeme k devíti různým zoomorfním motivům, mezi něž patří výr či sova (II(1v(, lev (II(1v, II(20r, II(55v, II(84r, II(113r, II(119r, II(193v, II(214r, II(223v, II(235r, 2 II(41v(, gryf či orel (II(55v, II(217v(, čáp, či spíše volavka (II(84r(, drak (II(1v, II(84r, II(113r, II(190v, II(192v, II(215v, II(240v, II(241v(, opice (II(1v, II(191r, II(193v(, ryba (II(214r(, velryba či mořská nestvůra (II(85r( a zvířecí maskaron (II(1v, II(218v(. Vedle nich nalezneme v  neposlední řadě též antropomorfizující figury napůl lidí a napůl zvířat (II(193v(, postavu divého muže, popřípadě Satyra (II(55v(, a také čistě lidské postavy (II(1v, II(85r, II(191r(.174 Zmíněné postavy se proplétají mezi stvoly úponek (II(20r, II(119r(, či tvoří tělo písmene (II(70r, II(192v(, popřípadě iniciálu doprovázejí při vnitřním okraji jejího vnějšího pole (II(1v, II(55v(. Figury se hemží ve spleti šlahounů, bojují mezi sebou, zakusují se do sebe navzájem či do všudypřítomných rozvilin nebo dříku písmene.

Nositelem hlavního výtvarného účinu ornamentální výzdoby je ale stále florální dekor vyvedený v krycích barvách. Jeho absolutně nejzákladnější stavební kámen představují již zmiňované šlahouny úponek, a to nejčastěji v zelené, modré a červené barvě (II(20r, II(55v, II(84r, II(85r(, dále v kombinaci pouze modré a červené (II(15r, II(140v, II(235r(, modré a zelené (II(1v(, nebo červené, zelené a žluté až zlatavé ( II(235v(. Setkáme se i s úponkami bílými, respektive bezbarvými, kdy se jedná s největší pravděpodobností o nedokončené iniciály (II(190v, II(226v, II(241v(. Někdy stvoly doprovázejí skoro neznatelné droboučké háčky a závitnice, provedené černou či bílou linkou, (II(1v, II(85r, II(190v(, postřehnutelné občas pouze pod lupou. Úponky velmi často rolují do koncentrických závitnic (II(20r, II(55v, II(84r, II(119r(, jež tak někdy vytvářejí de facto kruhové medailony (II(1v(, což lze považovat za ryze západní prvek ornamentu, typický pro románský repertoár knižní malby.175 V jejich vnitřním poli se pak nalézají figurální motivy (II(1v(, či několikadílné velké listy (II(1v, II(218v(. Šlahouny mohou vykazovat pravidelné ( například esovité ( tvary (II(240v( a nebo naopak živelně pronikají asymetricky polem iniciály, nevytvářejíc přitom žádný pravidelnější obrazec (II(85r, II(190v, II(222r(. Z těl úponek vyrůstají listy nejrůznějších forem (85r(, popřípadě je zavinuté listy rovněž završují na koncích jejich stvolů, stáčejíce se směrem zpět proti směru růstu (II(84r(. Listy obecně na sebe berou řadu forem a patří k nejpestřejšímu motivickému repertoáru ornamentální výzdoby této práce. Hojně je doplňují abstraktní obruby, naturalizující žilkování a celková nervatura, která zvyšuje jejich plastičnost, či dokonce naznačuje světelné efekty (II(1v, II(20r(. U dessinu se zřejmě jedná v podstatě o byzantský výzdobný princip převzatý velkou měrou západním uměním prostřednictvím severní Itálie.176 V našem případě se setkáme především s  žilkováním řadou bílých či černých teček uprostřed listu (II(1v, II(20r, II(55v, II(84r( a obrubou v podobě bílých a černých krátkých čar (II(55v, II(84r, II(119r(. Barevnost a stavba ornamentu neodpovídá realitě, přesto působí listoví velmi přesvědčivě, mimo jiné díky realistickému přetáčení kolem své osy, podpořenému právě dessinovou kresbou. Mezi základní formy akantu v Mater verborum patří laločnaté palmety s protahovanými listy a přetáčenými okraji. Často čtyřlisté palmety mají jednotlivé segmenty odlišeny zmíněným žilkováním, a také barevným tónem (II(1v(, kdy ve výsledku připomínají velký lopuchový list. Dále spatřujeme laločnaté trojlisté polopalmety s nevýraznou profilací jednotlivých částí, kdy listy působí homogenním dojmem a při okraji se člunkovitě zavíjejí dovnitř. Jedním z nejčastějších prvků je pak jednoduchá polopalmeta, zakončující stvol úponky a přetáčející se do strany  směrem dovnitř proti průběhu šlahounu. Okraje takových polopalmet jsou takřka pokaždé zvýrazněny obrubou či profilací kontury (II(1v( a většinou ještě obepínají dřík rozviliny (II(20r, II(55v, II(84r(. Do častějšího repertoáru našeho iluminátora spadá také list protáhlé polopalmety, podané z profilu, z jejíhož konce vybíhá další florální výrůstek. Ten se stáčí zpět v protisměru (II(1v( obvykle při její celé horní hřbetní straně, kdy tak vytváří někdy až nálevkovitou srostlici (II(215v(. Jako jeho dynamičtější variantu lze chápat stejný list polopalmety vytočený o čtvrtinu kolem své osy, kdy se tak pozorovateli odhaluje jeho spodní rubová strana, a přechod listu na stvol je navíc zvýrazněn schodovitým ustoupením ve tvaru jezdeckého sedla (II(20r, II(55v(. Tento prvek se může vyskytovat i ve zdvojené variantě, kdy pak obě srostlice pojí k sobě kruhový prstenec (II(241v(. Zakončení výrůstku může být pojato jako skutečně dutá trojrozměrná nálevka s trychtýřovitým vyústěním (II(222r(. Jako ještě pokročilejší vývojový stupeň tohoto motivu shledávám jeho znázornění v perspektivní zkratce, kdy se tato nálevka v podobě dutého kužele vzdaluje od povrchu stránky jakoby do hloubky imaginárního prostoru iniciály (II(192v(. Tato hra s perspektivou i formou podle mého znamená velmi zdatného a pokrokového iluminátora, který zřejmě absorboval podněty z východní malby. Nálevkovité tvary, navozující aluzi trubic jsou motivem velmi rozšířeným po celé Itálii, zejména v Benátkách. Zřejmě byzantský import zastupuje lasturovitý list polopalmety s motivem přetáčení spodního okraje a efektu zasunutí dalšího stvolu pod takto vzniklou příklopku (II(84r, II(235v(. Tento prvek není ( podle všeho ( v západním prostředí samozřejmostí ani v kvalitativně vysoko postavených vrstvách iluminací nákladných rukopisů.177 Naproti tomu se v západním tvarosloví hojně objevuje ( také zde zastoupená ( laločnatá trojlistá palmeta s dolním kořenem převedeným do podoby florálního výběžku či zaostřeného trojlistu (II(193v(. Mezi další formy řadíme dále kopinatý čtyřlist, odvozený původně asi z  trojlistu, připomínající liliový květ s protáhlou střední částí v obou směrech a spirálovitě stáčenými bočními lístky (II(20r(. Jako osamostatněný prvek se následně objevuje zašpičatělý střední kopinatý list, vyrůstající z různě formované základny (II(1v(. Podobně zmíněnému čtyřlistu vyhlíží rovněž transformovaný  liliový květ s povadlým horním koncem středního lístku (II(218v(. Liliovou formu nezapře ani trojlist srostlý ze dvou polopalmet, flankujících po stranách střední polopalmetu. Kontury této srostlice lemuje obruba bílých kolmých čar. De facto jako skutečnou lilii lze podle všeho označit trojdílný květ s malým prstencem u svého kořene, jímž vyúsťuje koncentricky rolovaná úponka na foliu 192v (II(192v(. Totéž platí i pro zdvojený lilový květ s postraními okvětními lístky podanými jak z profilu, tak následně i en face (II(119r(. Jednoduché listy polopalmet zakončujících dříky šlahounů, představují možná vůbec nejpočetnější florální detail celé ornamentální výzdoby, ať již mají zcela hladký či naopak profilovaný okraj (II(1v, II(235r, II(240v(. Palmety se také mnohdy lasturovitě zavíjejí do sebe, kdy tento motiv přetáčení zvýrazňuje dessin v podobě bílého tečkování (II(20r(. Někdy jsou naopak zcela rovné ve své ose a v půlce hřbetu se uzavírají směrem nahoru, aby vytvořily člunkovitou nálevku ( shora otevřenou ( se zašpičatělým vyústěním na konci (II(1v(. Z těchto jednoduchých polopalmet s hladkou konturou se zřejmě vyvinuly abstrahované výběžky kapkovitých či deltovitých tvarů, jež nalezneme kupříkladu na foliu 240v (II(240v(. Obdobný motivický zdroj má jistě i figurace připomínající zaoblené písmeno „W“, jehož okrajové části tvoří stvoly ůponek, zatímco střed vzniká srůstem dvou zatočených polopalmet směřujících vzhůru (II(240v(. Nechybí ani typicky západní forma chobotnicových či chapadlovitých srostlic (II(235v(, podobně jako ne příliš častý srdcovitý kompozitní list. Ten vzniká rozštěpením zploštělých šlahounů, které na vrcholech opět srůstají a následně se přetáčejí zpět směrem k pozorovateli svoji lícovou stranou (II(193v(. Z jejich okraje navíc většinou vybíhá úzký klínovitý výrůstek ve tvaru připomínajícím ostří dýky (II(20r(, někdy s profilovaným okrajem (II(241v(. Čistě klínovitý dvojlist, evokující hrot kopí, nalezneme i separovaný mimo onu srdcovitou figuraci (II(193v(. Příbuzná svoji srdcovitou formou, nikoliv však svoji výstavbou, je srostlice zakončující koncentricky zavinutou úponku, jež se nejprve štěpí ve dvě krátké hladké polopalmety. Jejich střed pak představuje fundament, z něhož raší pomyslný květ, sestávající se ze dvou srdcovitě prohnutých šlahounů s dalšími identickými polopalmetkami na koncích. Ten ve svém středu objímá deltovitě tvarovaný okvětní list (II(215v(. V jednom případě vyplňují celé vnitřní pole iniciály rozložité masivní listy bez stonků, srostlé svými konci k sobě, jejichž výsledná forma vypadá jako velký lopuchovitý silně zvlněný list, na okrajích navíc stáčený dovnitř (II(204(. Zde jej doprovázejí již zmíněné formace s vytočenými srostlicemi podél osy a sedlovitým přechodem mezi listem a stonkem. List lopuchu vzdáleně připomíná i hvězdicovitá srostlice polopalmetek na krátkých stvolech, jež vyrážejí ze společného středu a svými konci ovíjejí tělo rozviliny (II(84r(. Vnitřní pole  iniciál mohou též vyplňovat klasicizující akantové palmety antikizujícího typu (II(227v(, s nimiž se ještě setkáme v podobě rozvilin, či spíše pseudo rozvilin ze skladby na sebe napojených samostatných prvků polopalmet kadeřavých laločnatých akantů, ve vnitřním poli rámce úvodní iniciály „A“ (II(1v(,  a to v kombinaci sytě zeleného tónu s kontrastním černý podkladem.

U iniciál zdobených bezbarvou či zlatou páskou spatřujeme jiný styl než u dosud zmiňovaného ornamentu. Lístky úponek jsou mnohem drobnější a jednoduší, kdy svoji formou připomínají spíše velmi stylizované listy akantu, jež pak pozorujeme u ornamentiky fleuronnée jako prvek tak zvaného akantoidu (II(203r(. Za zmínku tak stojí i motiv ornamentálního zakončení ocasní části droleriových figur draků do podoby jakéhosi krevetového listu, což je rovněž prvek, se kterým se setkáme ve filigránovém ornamentu (II(192v(.


Vedle florálních prvků se na ornamentální výzdobě podílejí i abstrahované kresebné elementy či plasticky podané neflorální detaily, jež doprovázejí v hojné míře mnohé iniciály. Typické je ( zejména pro východní oblasti ( seskupování linií a bodů.178 Dříky liter pak zdobí ornament bílých kruhů (II(84r, II(119r(, teček (II(15r(, trojteček (II(223v(, ale rovněž spony (II(35r, II(55v, II(113r, II(215v( a pletence (II(20r, II(85r(. Kaligrafické provedení bílé linky představuje hojněji zastoupený výzdobný element, spojený vždy s barevným podkladem iniciály, a to buď modrým (II(35r, II(55v, II(119r, II(190v, II(226v(, červeným či načervenalým (II(235r(, či kombinaci obou (II(217v, II(235v(. Arabesky – průniky linií, vytvářejí srdčité, spirálovité a vidlicovitě štěpené tvary. V podstatě kopírují formy malovaného ornamentu, které ale převádějí do mnohem stylizovanější a abstrahovanější roviny. Jejich rozmach sledujeme krátce před počátkem 13. století179 a nalézáme v nich prakticky některé shodné motivické prvky, jež pak spatřujeme opět u již citované ornamentiky typu fleuronnée ( jako stylizovaný liliový květ, háčky vybíhající vertikálně podél dříků liter a podobně. Tento kresebný dekor pozorujeme rovněž ve výplních okrajových rámů (II(1v( a v hojné míře také ve spojení s čistě figurálními iniciálami. Jako výplně rámů se v ornamentice dále uplatňují nárožní terče, jež se tradičně váží na geometricky přesně členěné rámce, které se objevují zejména u antikizujících vrstev iluminací. V našem případě se jedná o kombinaci geometrického a rostlinné motivu, jenž představuje jakýsi přechod mezi silně stylizovanou rozetou a hvězdicovitým květem (II(1v(. Naprosté solitéry ve výzdobě našeho lexikonu zastupují klasická rozeta a terčík (II(119r(, které lze nejspíš označit za dědictví antických ( či spíše byzantizujících ( zdobných  elementů. 


Nedílnou součástí ornamentu iniciál je pojetí dříků jejich liter. Motiv, který prostupuje oběma prvními skupinami, je prvek rozštěpeného těla písmene ať už ve svém průběhu (II(113r(, či na svém konci (II(235v (. Dřík či břevno tvoří někdy jen úzká páska na konci ostře zalomená (II(240v(. Často přechází tělo písmene plynule do florálního prvku, ponejvíce do zpět zahnutého neprofilovaného listu, jenž tvoří jakousi záklopku štěpícímu se konci dříku (II(55v,191r, 241v(. Jen zřídka se také setkáme s tělem písmene, vytvořeného čistě ze zvířecích droleriových figur (II(192v(, což představuje beze sporu ryze západní element výzdoby. Prvkem vázaným naopak na severní Itálii ( zejména na  Benátky ( mohou být lišty posazené k sobě jakoby do dvojice žerdí, spojených prstenci a ovíjených stvoly, které se navíc mezi žerděmi proplétají180 (II(20r, II(218v(. Celková kompozice iniciál se podřizuje buď přísné symetrii, kdy rostlinné úponky tvoří pravidelné křivky zrcadlovitě promítnuté dle vertikální osy (II(193v, II(240v(, a nebo naopak stvoly živelně vyplňují vnitřní pole, které na několika místech ( dle nejnovějších trendů ( přesahují (II(204r, II(215v, II(218v(. Jako  pozdně románský geometrický styl lze označit pravidelné orámování vnějších polí, v našem případě v pokročilejší variantě pravoúhlého ( či dokonce plynulého ( zalamovaní rámu, který tak ( dle západních zvyklostí ( kopíruje průběh motivu vnitřního pole (II(35r, II(55v, II(84r, II(119r, II(191r, II(193v, II(222r, II(235r, II(235v, II(241v(. Všechny iniciály, ať již ornamentální či figurální ( kromě těch na foliu 204r, 217v a 235v ( obíhá tenký červený pás, tvořící tak vnější lem jejich  rámu. Tyto citované prvky rostlinného ornamentu představují základní množinu elementů, které následně dál variují do celé řady menších či větších modifikací. Ty se ale svoji podstatou stále odvolávají zpět k tomuto zmíněnému výčtu motivů, jenž má naše cimélie velkou měrou společný i s jinými soudobými pracemi.
Její ornamentální výzdoba totiž, jak již bylo v úvodu naznačeno, do sebe vstřebala celou řadu podnětů ze zahraničí, a snad i z domácí výtvarné produkce, čímž tak organicky zapadá do soudobého kontextu uměleckého dění v tehdejší střední a západní Evropě ( s možnými aspekty ze vzdálenějších jižních a východních oblastí. Tyto souvislosti neunikly pozornosti již nejstaršímu bádání. Ohlas vzbudila mimo jiné příbuznost s iluminacemi stuttgartského žaltáře lantkraběte Heřmana Durynského,181 zejména co do jeho barevné palety modrých a  zelených tónu v kombinaci se zlatým pozadím, jak to shledáváme též u žaltáře jeho choti Alžběty Durynské 182 z počátku 13. věku.183
 Hlavní analogie spočívají mimo jiné v obdobných kompozičních principech s užitím pletenců dříků liter a množstvím droleriových figur,184 stejně jako v rozvinutém listovém dekoru.185 Pojetí ornamentálních iniciál vykazuje určitou typickou vlastnost svého stylu, jako zcela vyhraněnou škálu tónů červené, modré, zelené a zlaté barvy, popřípadě jako i časté obtahování kontury zobrazených motivů černou linkou. Takové charakteristiky nalezneme v mnohých pracích ½ 13. století z okruhu sasko-durynské knižní produkce, které řadíme k tak zvanému „lámanému stylu“.186 K této  skupině se díky kompozici, barevnému řešení a ornamentálním prvkům iniciál, řadí dále například Arenberský žaltář187 z let 1230-1240,188 se kterým souvisí také žaltář z Donauschingen,189  vzniklý po roce 1235.190 Typickým se pro tato díla stalo inklinování k  nápodobě přírodních forem, na čemž měly svůj podíl asi také francouzské dílny, jmenovitě v Isle-de-France, v Remeši, v Toulouse, a posléze centra v Anglii a Itálii, s tím, že scholastická a krásná literatura podléhala francouzskému vlivu možná o něco více v souvislosti s pařížskou školou.191 Takový sklon k naturalismu a realismu se do francouzského a následně i celoevropského prostředí dostal podle všeho především z Byzance počátkem 13. století v podobě znovu oživeného zájmu o vymoženosti umění antiky, přetransformované ovšem oblastmi severní Itálie (  především Benátkami. Zřejmě bychom ale neměli ony mnohokrát připomínané odkazy na antické kořeny přeceňovat, neboť knižní ornament, jenž v předkřesťanských svitcích a kodexech velmi pravděpodobně zcela chyběl, lze řadit právě k vynálezům až středověké knižní malby.192 Vliv Východu na motivický a formální repertoár ornamentiky západního umění nedosahoval pravděpodobně ani zdaleka takové míry jako u figurálních kompozic. Ba naopak, západní ornament později představoval pomyslný čerstvý vítr pro byzantské umění, zejména v médiu knižní malby. Nicméně nové impulsy, ať už byla jejich intenzita na florální dekor jakákoliv, se promítly v naší oblasti při změně umělecké orientace z dosavadního Řezna a Salcburku193 spíše na franská střediska ležící mezi Würzburgem, Bambergem a Eichstaettem.194 Spadají sem zejména fundace ve Würzburgu, v Ebrachu, Komburgu a Bambergu. Další nové elementy, jež se objevují v rostlinném dekoru iniciál rovněž u prací vznikajícího „lámaného stylu“, kam řadíme i náš glosář, spatřujeme právě ve franských rukopisech, a spočívají mimo jiné v  bohatství motivů fantastických droleriových figur. Jejich původ lze asi hledat v anglo-francouzském knižním malířství již 12. století, tedy na obou stranách kanálu La Manche.195 Nelze ale přehlédnout, že se tento výzdobný prvek objevuje již v karolinské době, která hojně čerpala z odkazů antického umění. Droleriové figury představují někdy transformované ( či dokonce nezměněné ( profánní, ba pohanské, náměty, jejichž kořeny mohou sahat opět do Byzance. V období ikonoklasmu představovaly tyto jedny z mála vyobrazení, která ikonoklasty nepohoršovala a zůstala tak ušetřena. Původně epické výjevy z loveckých scén, koňských dostihů a podobně, mohly sehrát roli jednoho ze zdrojů drolerií.196 Neoddiskutovatelný zůstává také fakt, že jejich rozmach a rostoucí obliba právě na počátku 13. století, spadá do doby, kdy do Evropy proudí ve velké míře i podněty z dobyté Byzance. Na druhou stranu, jak upozorňuje již nejstarší bádání,197 nelze opomenout výrazný vliv bestiářů, jež se právě na počátku 13. věku těšily velké oblibě, a jejichž zvířecí tematika198 se právě zrcadlí v droleriové motivice iniciál. Navíc pojetí drolerií v západní knižní malbě východnímu umění neodpovídá. Droleriové iniciály západních rukopisů mívají barevně parcelovaná pozadí se zakomponovanými draky, ptáky a bájnými bytostmi, vpletenými do úponkové sítě, jako to spatřujeme dále kupříkladu u Bible z Lilienfeldu199 z 2/4  až 2/2 13. století200 (IV–28(. Západního původu  je zřejmě také přehledné a systematické řazení zmíněných úponek, do koncentrických forem dle kružítka.201 Jedná se o celkem charakteristický rys stylu, jenž se uplatnil na přelomu 12./13. století, a který označujeme jako „styl Kanálu“. Pro jeho iniciály jsou typické právě tenké rostlinné úponky zavinuté do pravidelných a hustých spirál, ukončených většinou laločnatým květem. Ten mívá podobu polypovitého květu, jehož okvětní lístky obepínají nejbližší úponky. Iniciály dále obvykle uzavírá pravoúhlé barevné pole, dekorované bílými tečkami či drobnými kolečky, se zlatým rámováním. Rozšířený motiv zde zastupují právě drobné a živé droleriové figury bílých lvíčků, jež šplhají ve spleti rostlinných úponek, do kterých někdy koušou.202 Takové prvky výzdoby nalezneme v hojné míře například u Komentáře k žalmům Petra Lombarda,203 původem snad z Paříže, a to již ze 4/4 12. století (IV–29(. Shledáme zde také mnohé analogie i s naším lexikonem jako na foliu 1v, 20r, 55v, 223v a řadě dalších (II(1v, II(20r, II(55v, II(223v(.  Původ takovýchto zoomorfních elementů lze tedy možná spíše spatřovat na Západě, snad již v předkřesťanské éře  keltského umění období Halštatu,204 popřípadě obecně v galo-germánském ještě pohanském výtvarném projevu. Zejména motiv lvů, kteří srůstají zadními částmi těla k sobě na foliu 1v v pražském exempláři, nás může odkazovat až do Sicílie 12. století k tamějšímu umění ovlivněnému normanskými prvky.205 K iluminacím výše zmíněných Komentářů k žalmům má blízko též další práce, vázaná na moravské prostředí a pocházející nejspíš opět z Paříže ( Historia Scholastica Petra Comestora206 z 3/3 12. století. Její iluminace se rovněž hlásí ke „stylu Kanálu“ svoji obecnou motivikou rostlinného dekoru, jako pravidelnými spirálami málo olistěných úponků s velkými květy na koncích, či barevnými tóny komplementárních kontrastů, a také častým uplatněním zlata. Některé konkrétní detaily ( typu ukončení spirálovitých šlahounů lidskou hlavou z profilu ( mohou představovat reziduum forem starší knižní malby britských ostrovů207 (IV–30(. Zmíněné ilustrace zaslouží opět srovnání s naší cimélií, kupříkladu s miniaturami na foliu 193v (II(193v(, či 235v (II(235v(.  Dále tehdy obvyklá celková kompozice ornamentálních iniciál a jejich řazení v rámci díla ( často dle systému žaltářových iluminací ( představují zřejmě import právě  z oblasti kanálu La Manche či ze severní Francie. Otázkou zůstává, do jaké míry se na tomto konceptu  podílelo výslovně pařížské teologické a univerzitní prostředí.208
De facto tyto principy soudobé výzdoby se uplatnily například v Bamberském žaltáři209 z doby kolem roku 1230, pocházejícího z Bambergu či možná Prüfeningu,210 jenž nám ukazuje stylistické analogie k pražskému slovníku. Zde rovněž nalezneme onu charakteristickou kombinaci čistě figurálních iniciál společně s iniciálami obsahujícími těla ptáků, draků, popřípadě lidských postav. Korpusy písmen se skládají z lišt lehce propletených do sebe a bujné a živé úponky se vinou v hustých a pravidelných spirálách, které jsou osazeny listovými jazyky (IV–31(. Maskaron na foliu 9r je téměř identický s maskaronem v úvodní iniciále „A“ Salomonova glosáře (II(1v( a ani motiv hráče na hudební nástroj není naší práci cizí. Mimochodem na žaltářích z britských ostrovů211 je často dobře patrno, že motiv masky, ze které vybíhají rozvilinové úponky, sahá minimálně do 12. století a patří také mezi zdomácnělé motivy umění britských ostrovů, podobně jako oblíbené droleriové figury.212 V žaltáři z Würzburgu213 z doby po roce 1250 vidíme analogickou postavu nahého a holohlavého Jonáše (IV–32(, jenž se právě vysvobozuje ze spárů mořské nestvůry jako v našem případě na foliu 85r (II(85r(. Celý výjev zde rovněž doplňuje ornamentálně pojatou iniciálu a postava proroka působí také dojmem hybnosti a naléhavosti. Velice blízké analogie k florálnímu dekoru nám poskytují ilustrace Comestorovy Historie214 z bavorského kláštera Scheyern z doby před rokem 1241.215 Především iluminace na foliu 5r (IV–33(, která odpovídá svoji výstavbou i motivikou například iniciále „F“ na foliu 215v (II(215v(, nebo litera „N“ na foliu 35v (IV–34(, jež se velmi podobá historizujícím iniciálám v naší cimélii, vytvořeným ve zlaté pásce na barevném podkladu s kaligrafickými prvky v bílé kresbě (II(226v(. 

Podobnost utváření rozštěpeného dříku litery ze dvou žerdí spojených prstencem a bohatý dekor stvolů s polopalmetkami na koncích, můžeme ( dle mého názoru ( spatřit dále u již zmíněné bible z Lilienfeldu216 z  2/4  až 2/2 13. století 217 na foliu 1r (IV–28(.

Polopalmetová zakončení úponek s profilacemi kontury v podobě krátkých bílých kolmých čar a duté tělo litery sestavené ze dvou ostře zalamovaných žerdí na okrajích ( tak jako v iniciále „T“ na foliu 240v (II(240v( ( máme zastoupeny v repertoáru bible z dominikánského konventu ve Würzburgu z roku 1246(?)218 na foliu 177v (IV–35(. Nejsou pro ni dosud známy jakékoliv předlohy, ale možná čerpá z pařížských biblí či severo francouzských rukopisů.219
Analogickou ornamentiku s muzejním rukopisem spatřuji také v 

Bibli zvané Burgundské220  ze severní Francie221 z 2/4 13. století a řadě dalších. 


Množství stop, odkazujících na společné umělecké předlohy, a tím i na příbuzné elementy s pražským rukopisem, nalezneme rovněž v sousedním Slezsku. Tak je tomu třeba u graduálu lubiaského222 IF 414223 se stejně konstruovanými rozložitými listy a úponkami s malými polopalmetovými zakončeními s obrubou v podobě čárkování a užití bílé linky na jejich okrajích. Takto jsou ale na svých konturách profilovány i ony velké rozeklané masivní laločnaté listy, které se tu také vyskytují, což u Salomonova glosáře postrádáme. Motivika droleriových figur si je rovněž velmi blízká, ale jejich barevné podání se odlišuje. Rukopis se ale shoduje utvářením iniciál z rozštěpených stvolů, jejichž průběh obohacují pletencové uzle, a vnitřní pole beze zbytku vyplňují úponkové rozviliny s laločnatými listy s tečkovaným žilkováním v bílé barvě, jak to shledáváme u iniciály „G“ na foliu 106r (IV–36(. Podobně zlaté pozadí a pravoúhlý rámec, do kterého tělo litery zapadá a navíc jej přesahuje, si odpovídají jako s iniciálou „C“ na foliu 20r (II(20r(. Lišta rámu je ale u slezské práce silnější a konečné barevné podání se liší. Barevné kompozice ornamentu se tu rovněž zakládají na principu komplementárních kontrastů, i když vyznívají v konečném odstínu jinak než u nás.

Velmi silné analogie jsou dále oprávněně spatřovány s žaltářem z Třebnice IF 440,224 u kterého se někteří badatelé domnívají, že by mohl být českého původu.225 Motiv trojitého rozeklaného laločnatého listu, jehož zakončení ovíjí zarolované úponky, a kteréhož žilkování je zvýrazněno bílými tečkami, shledáme také u iniciály „D“ na foliu 29v (IV–37(. Ten nápadně připomíná obdobně pojatý rozeklaný laločnatý list na foliu 84r včetně jeho prostorové modelace barvou (II(84r(, a dále na foliu 193v (II(193v(, kde ale převládl modrý tón výplně. Mimo jiné také motiv opice či divého muže, sedícího na stvolu ve cviklu rámu slezské iniciály, odkazuje k oblíbeným motivickým prvkům pražského kodexu (II(1v, II(191r, II(193v(. Užitá barevná paleta červených a zelených tónů na zlatém pozadí se zde také shoduje, kromě kvantitativního zastoupení modré barvy, kterou v naší práci spatříme v podstatně větší míře. Ornamentální iniciály tohoto žaltáře se s naším rukopisem de facto rozcházejí jen v detailu, jako kupříkladu v poněkud odlišných postavách monster v repertoáru droleriových figur, a nebo v poněkud jinak vyznívající barevné paletě. Ta téměř postrádá modré tóny a bere na sebe celkový načervenalý nádech ( způsobený možná asi spíše vlivem času. Celkové provedení iniciál tohoto rukopisu, včetně jeho barevné škály, jednoznačně ukazují na příbuznost s žaltářem lantkraběte Heřmana Durynského226 a okruhem rukopisů s ním spojených.227 Možné motivické předlohy lze nejspíš spatřovat v oblasti v Paříže 4/4 12. století a Burgundska kolem roku 1200  jako u Komentářů Petra Lombarda.228 Slezský žaltář a díla jemu příbuzná lze pak přiřadit k již zmiňovanému „stylu Kanálu“, popřípadě též k okruhu děl mistra Simona z opatství Saint Albans,229 který se možná na vzniku tohoto stylu svým způsobem podílel.230 V  případě rukopisu IF 440 zřejmě můžeme v souvislosti s lantkraběcím hovořit dokonce o vzájemném přímém působení.
Z analogických prací spojených s naším prostředím bych jmenoval samozřejmě Sedlecký antifonář,231 reflektovaný již mnohokrát domácím bádáním. Rozpohybované listoví florálního dekoru vychází z formy palmety a polopalmety, tak jako u našeho lexikonu. Jeho ornamentika odkazuje do 1/2 13. století a také na tradici pozdně románské lineární abstrakce232 s převládající asymetrií ornamentálních kompozic.233 V závěrečné části antifonáře nalézáme precizněji nakreslené iniciály s proplétajícími se drobnými zvířaty a figurálními prvky. Ty již představují výraznější paralely k Mater verborum,234 stejně jako pletencové motivy v oné druhé části kodexu.235 Motivické prvky, kompozice iniciál i barevná škála jsou sice velmi podobné pražskému lexikonu, ale v detailu i preciznosti provedení ornamentu se celkem liší.  Také u žaltáře z kláštera sv. Jiří v Praze236 můžeme vysledovat určité spojitosti s pražským glosářem. Druhý iluminátor tohoto rukopisu, který je obecně považován za pokročilejšího ve výtvarném projevu, vytvořil také některé ornamentální iniciály s listovým dekorem a lomenou páskou. Charakteristická je pro něj výrazná a pestrá lokální barevnost237 (II(144v(. V iniciále „D“ na foliu 202v (II(202v(, kterou vytvořil onen pokročilejší autor, a kterého mnozí badatelé řadí do přímé souvislosti s iluminacemi v Mater verborum, pozorujeme vedle florálního ornamentu též droleriovou figurku lva. Ta je téměř identická se lvíčky, jaké nalezneme v muzejní cimélii na foliu 55v, 119r, 193v a dalších (II(55v, II(119r, II(193v(. Zejména stojí za zmínku štíhlé podání hlavy otočené zpět, dozadu sklopených zakulacených uší i motiv ocasu, protaženého pod tělem směrem k hlavě a za levou zadní nohou vytočeného ven k pozorovateli. O naprosto stejném světle hnědavém tónu jeho srsti ani nemluvě. Řekl bych, že vztah této figury k těm v muzejním exempláři ( oproti florálnímu dekoru ( je stejně přímý, jako figurální iluminace tohoto druhého autora k některým vyobrazením v glosáři. Nalézáme zde tak ( domnívám se ( další výraznou vazbu mezi oběma rukopisy. Zároveň nám tento detail může napovědět, že autoři rostlinné ornamentiky nemuseli být totožní s autory droleriových figur v rámci výzdoby jedné iniciály, a že se tito možná rekrutovali spíše z řad malířů figurálních iluminací, což by svým způsobem též vyplývalo z logiky věci, tedy z povahy znázorňovaného předmětu. 

Naopak kupříkladu románský  brevíř svatovítských kanovníků z let 1230(1250238 se dvěma malovanými iniciálami se zavíjeným páskovým ornamentem, ukončeným polopalmetami či trojlístky, kde iniciály s pravoúhlými výstupky a tvary páskového ornamentu připomínají dle Stejskala (1990) iniciály v našem glosáři, za analogický ( já osobně ( nepovažuji (IV–38(. Větší spojitost bych spíše spatřoval u pražského žaltáře z doby kolem poloviny 13. věku,239 jehož ornament připomíná historizující dekor iniciál se zlatým páskem jako třeba na foliu 226v (II(226v(. Dokonce i motiv listu polopalmety podané z profilu, z jejíhož konce vybíhá další florální výrůstek, zde můžeme v modifikované podobě též nalézt na foliu 25v a dalších ( IV–39(. Žaltář navíc možná vznikl v Praze u sv. Jiří a později se stal majetkem Roudnického kláštera, což by mohlo naznačovat určitou ( byť skutečně velmi volnou ( spojitost.240
Zdaleka nejtěsnější příbuznost s Mater verborum v ornamentální výzdobě spatřuji ale nakonec u některých franských rukopisů 1/2 13. století. Kupříkladu  kodex z Maihingenu, jenž nás odkazuje na diecézi Eichstaett ve středních Francích,241 vzniklý po roce 1250, vykazuje některé shodné prvky s naším slovníkem. Zejména  v iniciále „B“242 v úvodu žaltářních iluminací shledáme množství analogií. V prvé řadě zde pozorujeme hráče na hudební nástroj ( harfu, v tomto případě samozřejmě krále Davida. Mladistvý vzhled dlouhovlasého muže s korunou na hlavě připomíná mladíka s čelenkou ve vlasech, hrajícího na „housle“ v úvodní iniciále „A“ na foliu 1v (II(1v(. Především poloha jeho nohou je velmi podobná. V obou případech mají postavy levou nohu ohnutou v koleni a křížem přehozenou přes nohu pravou, s tím, že u obou se chodidlo spodní pravé nohy vytáčí ven směrem k divákovi. Navíc architektonické podání trůnu či stoličky  rovněž koresponduje velkou měrou. Sokl je v obou případech profilován malými nikami završenými obloukem. Jejich znázornění působí perspektivně s přesvědčivým účinem hloubky dutého prostoru, jenž proniká dovnitř soklu (IV–40(. Figury lvíčků, kteří otáčejí hlavu vzad, jsou de facto téměř identické, včetně rozšířeného ( až palmetovitého ( zakončení jejich ocasů. Obdobný je samozřejmě i motiv sedící opice, jenž  se objevuje na řadě iluminací (II(191r, II(193v(, i když provedení v detailu se poněkud liší. Tento prvek pochází podle všeho z francouzských žaltářových iluminací.243 Shodným se zdá princip valérových přechodů barevné výplně šlahounů úponek, stejně jako přerušení jejich plynulého průběhu ostře zalamovaným pletencem, jak bývá zvykem u prací vytvořených v „lámaném stylu“, podobně jako úzká barevná lišta obíhající vnější rám iniciály. Ovšem forma trojitých laločnatých liliovitých listů s přepadajícím koncem prostředního lístku, jak spatřujeme  iniciále „Q“, u Salomonova glosáře chybí (IV–41(, tedy až na jeden případ, kdy pozorujeme příbuzný tvar kapkovitého trojlistu s ohnutým vrchním koncem na foliu 218v (II(218v(, avšak provedeného zlatou barvou. Velmi podobné schéma  se sedícím králem Davidem ve spleti úponků nalzeneme rovněž v graduálu ze slezské Kamenice IF 411244 z doby kolem 1250 z  cisterciáckého opatství Panny Marie,245 jenž je možná rovněž franského původu

Zdaleka nejpřímější analogie shledávám ale u Komburského žaltáře,246 pocházejícího snad z Bambergu z doby kolem 1240. Masité, chapadlovité listy, koncentrické spirálové úponky a mezi nimi šplhající zoomorfní figury a lidské bytosti, nalezneme ve zmíněném žaltáři v hojné míře. Motiv lopuchovitého listu se zavírajícími se okraji a rozvlněným tělem (IV–42( připomíná rozpohybovaný robustní list na foliu 204r (II(204r( včetně jeho dessinu v podobě bílého tečkování. Jediný podstatnější rozdíl pozoruji v absenci profilace obruby listu u našeho exempláře ve srovnání s komburskou prací. Šlahouny úponek, přecházející plynule do paralelních žerdí dříku litery, nalezneme u nás například na foliu 1v, a to i s již zmiňovanými zalomenými pletenci. Mnohačetně rozeklaný laločnatý list, jehož jednotlivé listy zakončují polopalmety s obrubou, jež následně obepínají úponku na foliu 84r (II(84r(, se velmi podobá i motivům ve franském rukopisu, obdobně jako drobné přesahování dekoru přes rám iniciály. K této práci se bezesporu řadí rovněž jeden z volných pergamenových listů knihovny v Bambergu,247 kterým se doposud nedostalo soustavnějšího vědeckého popisu či badatelské pozornosti. Jedná se o skupinu pod signaturou I Q a,248 kde nalezneme jeden list ( I Qa 2 ( z již citovaného Komburského žaltáře.249 Vedle již popisovaných analogií masitých listů s bílým tečkováním a polopalmet s konturou profilovanou černým čárkováním [IV–43], stejně jako způsob ovíjení jejich konců kolem šlahounů zarolovaných úponků, či motiviky droleriových figur i jejich vzhled, nelze nezmínit shodu v užité paletě barev. Kombinace červené, modré a zelené na zlatém pozadí se velmi blíží ornamentálnímu doprovodu iniciál na foliu 20r, 191r, 192v, 193v a dalších (II(20r, II(191r, II(192v, II(193v(. 

Míra shody je u výše zmíněných franských prací ( dle mého názoru ( natolik vysoká, že si dovoluji předpokládat inspirační zdroj pro ornamentální výzdobu Mater verborum právě v některé z tamějších lokalit, konkrétněji v Komburgu, Bambergu či Würzburgu, kde se snoubí vlivy z jižního Německa a Porýní spolu s těmi ze sasko-durynských a severoněmeckých oblastí.250 Komburský žaltář navíc stojí svojí ornamentikou našemu glosáři ( troufám si tvrdit ( tak blízko, že bychom možná mohli uvažovat o shodné předloze pro oba rukopisy.

 Přesnější lokalizování původu do jednoho ze skriptorií ve Francích je velmi složité vzhledem k tehdejší běžné praxi putujících malířů-laiků od jedné fundace ke druhé a kvůli regionálním i nadregionálním vazbám mezi jednotlivými kláštery. Obzvláště v případě Bambergu a Würzburgu je situace ještě složitější, neboť po smrti bamberského opata Poppa (†1242) došlo možná k přechodu tam působících iluminátorů do Řezna a Würzburgu,251 což rozlišení stylistických aspektů knižní malby mezi oběma skriptorii v podstatě znemožňuje.

ANALÝZA ORNAMENTIKY TYPU FLEURONNÉE

Fleuronnée, francouzsky „rozkvetlé“, představuje ornamentální zdobný systém, vycházející především – jak název napovídá – z vegetabilních forem. Vedle nich se ale můžeme setkat také se stylizovanými zoomorfními či antropomorfními prvky. Jedná se především o lineárně kreslený ornament, provedený v několika základních barvách – nejčastěji v modré, červené a černé inkoustové perokresbě, přesto někdy též v krycí barvě kvašové. Současné bádání se více méně shoduje na ucelené množině motivů, jež tvoří pilíř této ornamentiky. Mezi základní stvební články fleuronnée tak patří především fibrily, či též vlásečnice, které mohou nabývat různé podoby od zcela rovných až po spirálovitě stočené (Tab. obr. 1–2), nebo vytvářet celé obrazové figurace (Tab. obr. 9). Dále sem spadají palmeta a polopalmeta, většinou stočená (Tab. obr. 3), pupen (Tab. obr. 4), perla, která se objevuje vždy beze stonku a často v řadách (Tab. obr. 5), čtverec, zobrazovaný též často v řadách (Tab. obr. 6), jádra, jakožto vsazené body do pupenů, perel či kruhů (Tab. obr. 7), kmeny, popřípadě stonky, často dále zdobené, a to z jedné či z obou stran (Tab. obr. 8), rozeta (Tab. obr. 10) a figurace z pupenců (Tab. obr. 11). Podstatu fleuronnée, tedy představuje organický ornamentální systém, sestavený z několika základních prvků a forem, jež se sdružují v nekonečných variacích k vyšším a složitějším obrazcům, které poté zdobí jak vnitnří pole iniciál tak i jejich vnější rámec.252 Iniciály doprovázené takovou florální výzdobou, označujeme jako fleuronnée iniciály, tvořené nejčastěji kompaktním dříkem lombardského typu. Tělo litery je navíc často ve své ploše vybráno tak, že se v dříku vytvoří další ornamentálně formovaný prostor (III(68rA( a z písmene samého pak vybíhají směrem ven fleuronée úponky, jež se většinou dále vinou podél sloupců textového zrcadla (III(66r(. Dřík a břevna těchto iniciál se dělí mnohdy do dvou stejnoměrných polovin prostřednictvím bílé ornamentalizující linky (III(92v(, která od sebe odděluje dvě různě zabarvené části, většinou v červeném a modrém tónu.253 Bílá linka, oddělující obě poloviny, probíhá ve formě oblouků, schodovitých stupňů či zalamované linie.254 Těžištěm filigránové výzdoby jsou pak především již zmiňované vlásečnice, které expandují z litery ve vertikálním i horizontálním směru a zakotvují uvnitř bloku textového zrcadla. V pozdější době vytvářejí vlásečnice bohaté ornamentální obrazce, tak zvaný „Fadenwerk“, se kterým se ale do ½ 13. století de facto nesetkáme. 


Určit původ a podmínky vzniku ornamentu fleuronnée představuje dodnes ne beze zbytku zodpovězenou badatelskou otázku. Jako jeho předchůdce lze označit tak zvané siluetové iniciály, jež se hojně vyskytovaly v rukopisech 12. století, a plynule přešly i do výzdoby následujícího věku. Nalezneme je ale také zastoupené již u karolinských prací.255  Jedná se o specificky románský typ iniciály, definované plnoplošným tělem litery a stejně plochým a stylizovaným rostlinným dekorem (III(114vA, III(138rB, III(139v, III(164rA(C(. Tento typ vystupuje zejména v severo- a východofrancouzské knižní malbě, stejně jako v anglické knižní produkci,256 kde se dále vyvíjí směrem k bohatší barevnosti a štěpení dříku písmene. Zde se již tento typ iniciály označuje jako arabeskový. Litery jsou nejen kresleny perem, nýbrž někdy  též malovány štětcem, leč pouze dvojdimenzionálně v kombinaci se stejně plochým ornamentem a s lineárními grafickými elementy. 

Přirozený vývoj siluetových iniciál s sebou nesl postupnou ztrátu organických souvislostí mezi tělem litery a úponkou, což zřejmě představuje cestu k následným iniciálám fleuronnée.  

Plochá a motivicky arabeskám blízká ornamentika se nově obohacuje o stylizované palmetové formy, jež se stanou základním motivickým prvkem tohoto dekoru. Další živnou půdu, pro vznik nového druhu ornamentu, představují možná také zdobné lišty a konce řádků irských kodexů z 8. století, rudě konturované figurální perokresby některých německých prací 11. věku, popřípadě rámcové lišty byzantských miniatur.257
Obecně lze tedy vznik nového florálního systému výzdoby zřejmě spatřovat v postupné schematizaci starších prvků užívaných již při výzdobě klasických malovaných románských a předrománských iniciál. Tyto postupně ztratily svůj realistický a masivní charakter a staly se ploššími a lineárnějšími.258 Ve filigránu, užiji-li termín staršího bádání, tedy přežívá románská úponková ornamentika i s jejími spirálami, zakončeními ve tvaru písmene „S“ a s dalším typickým tvaroslovím.259 Graf-Katzele (1964) k tomuto postřehu dodává, že oproti soudobé malované výzdobě iniciál, kde ornament neodlučitelně prorůstá s tělem zdobeného písmene, zůstává u fleuronnée litera zřetelně odlišitelná od svého florálního doprovodu – minimálně v jeho rané fázi. Její tělo tak jasně dominuje filigránu a určuje samo svoji vnější formu. Slouží tedy pouze jako rámec zmíněné výzdobě a není jí naopak utvářeno.260 Flagrantní příklad převzetí motiviky starého systému novým znázorňuje kodex CO 10,261 kde v iniciále „P“ na foliu 118r nalézáme identické výzdobné prvky obou systémů, jen v rozdílné technice, a tím i v míře jejich schematičnosti (IV–44(. To, že se nový styl výzdoby vyvinul ze starých forem, nepřímo dokazuje také velmi častá koexistence obou způsobů ornamentálního doprovodu v rámci jednoho díla vedle sebe, jak ostatně spatřujeme také u Mater verborum. 

Fleuronnée ( čili filigránový ornament ( se tedy rodí na konci románské epochy západní, střední a jižní Evropy 12. století, či dokonce již kolem roku 1100, ak se domnívá Graf-Katzele (1964) s tím, že ohnisko jeho vzniku lze podle všeho spatřovat v oblasti severní Francie a jižní Anglie,262 popřípadě i Burgundska, a sice ve výzdobě iniciál menších a v pomyslné hierarchii podružných. Například König263  klade vznik této ornamentiky zcela konkrétně do Pařížě a Boloni druhé poloviny 12. století jako důsledek technického a formálního zjednodušení namalovaných zvířecích a rostlinných forem. Právě v Paříži vystupuje tento ornament  již na počátku 13. století ve své čisté podobě jako těžko čitelná vegetabilní forma pro výzdobu iniciál a okrajových lišt iluminací, odkud se dále šíří do jiných oblastí Evropy  současně s gotickými formami.264 Nabízí se zde tedy určitá souvislost mezi ornamentem fleuronnée a gotickým slohem. Za jeho nejranější dochovaný projev můžeme zřejmě považovat výzdobu rukopisu Ms. 320 městské knihovny v Laonu z roku 1196 s iniciálami zdobenými perokresbou ve vnitřních polích, obsahujících i čistý filigrán s vlásečnicovými úponkami a silně zarolovanými lístky.265 Ostatně siluetové iniciálky na pomezí raného fleuronnée spatřujeme i v jiném laonském exempláři, a sice  v glosovaném žaltáři Ms. 29266 z 12. století (IV–45(. Avšak o již ryzím fleuornnée lze hovořit například u tropáře Ms. 263267 z 12. a 13. století, rovněž z Laonu (IV–46(.

Systém již plně rozvinutých fibril pokročilého filigránu, doprovázejícího literu, nalezneme u kodexu Ms. 228268 (IV–47(, který se datuje do let 1220(1230. Podivuhodné ale je, že již po roce 1250 nelze ve Francii vystopovat konsekventní vývoj filigránového ornamentu269 a vůdčí úlohu v jeho dalším pokračování de facto přebírají jiné země. Výjimku pak netvoří ani kupříkladu sousední Slezsko, kde se po polovině století setkáváme s již vyspělým filigránovým fleuronnée, jako v evangelistáři R 509270 z Vratislavi. Případnou vazbu na Francii, která se v ornamentu této práce zrcadlí, by vysvětlovala písařská aktivita cisterciáků, kteří měli ve Slezsku po celý středověk duchovní převahu nad ostatními řády a udržovali velmi úzké vazby ke svým mateřským klášterům ve Francii. Co se českých zemí týká, objevuje se zde výzdoba typu fleuronnée ( byť ještě bez rozvinutého filigránu ( před ¼ 13. století, jako u exempláře Moralia in Iob271 z konce 12.  a začátku 13. století (IV–48(, kde spatřujeme raný ornament tohoto typu. Mezi další příklady z našich fondů bych uvedl brevíř CO 44272 z doby kolem poloviny 13. století, kde nový výzdobný systém lemuje iniciály typu lombard, nebo žaltář I H 7273 z období 1210(1250 [IV–49], dále žaltář M I 160274, vzniklý kolem či po roce 1250, a v neposlední řadě brevíř XIV D 13,275 původem buď z Teplic či z Prahy z ½ 13. století, stejně jako Svatovítské pontificale a benedictionale XIV B 9 (IV–50( vzniklé před rokem 1250.276 Exemplář Mater verborum z doby kolem 1240 se tedy řadí k jedněm z nejranějších rukopisů, vázaných na naše prostředí, kde se vyskytuje ornamentika fleuronnée. Nutno dodat, že ještě ve své rané podobě bez složitých obrazců fibril, jak se stane typickým později, zejména pak ke konci 13. století, tedy v období, sahajícím již mimo rámec našeho zájmu.

Za zmínku také stojí, že tento druh ornamentu středověk vlastně neznal pod naším dnešním pojmenováním „fleuronnée“, nýbrž jej označoval jako „floritura“ či též „floratura“ jakožto výzdobu iniciál, zvaných „litterae capitales“ či „capitulares“, jak připomíná Květ (1925). Navíc byl tento druh ornamentu v rozmezí 13.–15. století – především ve Franci – striktně oddělován od výtvorů malířů, čili od iluminací obecně. Důvod spočíval v užití  prostředků běžných pro písaře, tedy inkoustů, byť většinou barevných a  mnohdy technikou lavírované kresby.


U naší cimélie ( vzhledem k datu jejího vzniku ( se s  vyvinutým typem filigránového ornamentu, tvořícího složité nitkovité obrazce, tedy nesetkáme. Ostatní motivické prvky jsou zde ale zastoupeny v hojné míře. Domnívám se, že lze u pražského exempláře Mater verborum rozlišit zhruba devatenáct základních motivů této ornamentiky, jež se dále modifikují do celé řady variací. V první řadě se jedná o již zmiňované palmety, respektive především polopalmety akantu. Ty představují absolutně nejhojnější prvek ornamentiky fleuronnée zastoupený v našem rukopisu, přičemž rozlišujeme celou škálu jednotlivých variant tohoto motivu. Jednou z nich jsou polopalmety bez jader a vnitřní kresby ( de facto rys padovské tvorby ( , nejčastěji zakončující, podle francouzského vzoru,  dlouhou úponku (III(2v, III(3r, III(49vA, III(51r, III(57r, III(58r(, která se pojí na dřík litery (III(3r, III(49vA(. Palmety na ni mohou navazovat na krátkém stonku zahnutém v kolmém (51vA( či protichůdném směru vůči úponce (III(2v, III(5rB, III(49vA(. Nezřídka se stonek také stáčí do spirály (III(57r, III(59r(, či polopalmeta vychází bez jakéhokoliv mezičlánku přímo z těla úponky (III(3v, III(5rA, III(57r, III(58r(, popřípadě z těla litery (III(57r, III(58r, III(92r(, jako například u produkce skriptoria v Salemu.277 Vedle jejich plošného podání shledáváme také varianty prostorově se zavíjející ( III(74r, III(105rA( ( po vzoru anglických prací ( , kdy dojem trojrozměrnosti podtrhuje rovněž doplňující stínování (III(2v, III(106rC, III(109rB, III(123rA, III(152r( ( poměrně oblíbený výtvarný prvek ve středním Německu, Durynsku, ale také v rukopisech z Janova.278 V několika ojedinělých případech polopalmeta dokonce trojrozměrně obtáčí svým stonkem tělo písmene (III(5rD, III(7r(. Relativně hojný fenomén představuje malá hladká polopalmeta bez okvětních lístků (III(65v, III(66r, III(90v, III(110vB, III(116vB, III(117v, III(133vA-B(, kdy nelze vždy zcela s jistotou určit, zda se ještě jedná o schematizovanou palmetu či již spíše o akantoid, což podporuje stále diskutovanou hypotézu o jeho původu z abstrahovaného palmetového akantu. Velké množství polopalmet je uvnitř osazeno jádrem, zřejmě stylizovaným pestíkem (III(2r( ( prvkem hojným v Durynsku a Dolním Sasku.279 Tyto se vyskytují nejčastěji v kombinaci s palmetami bez jader v rámci jedné iniciály (III(2v, III(3r, III(3v, III(4vB,  III(5rA-B(. Vedle jader vsazených do jejich těla, pozorujeme u některých iniciál ještě prvek schematického čárkování – tedy žilkování listu palmety – ve směru okvětních lístků (III(74r, III(105rB( či kolmo na ně (III(3v, III(5rA, III(49vA(. Další variaci znázorňují polopalmety – ať již s jádry či bez jader – vytvářející konturový pás bez stonků a úponků, kdy v úsecích či vcelku navazují celým tělem listu přímo na tělo litery, kterou tak částečně či plně lemují po jejím obvodu (III(74r, III(92r, III(92v, III(118rB, III(219v(. Určitou raritu v rámci výzdoby našeho kodexu představuje prvek vějířovité palmety vyrážející na krátkém stonku ze středu jiné – větší – také vějířovité palmety (III(6rB(. Naproti tomu se poměrně často setkáme s  motivem prodloužení konce polopalmety z jedné či z obou stran okvětním lístkem, oddělujícím se v protisměru (III(51r, III(77rA(, nebo vlásečnicí (III(49vA-B, III(60v, III(65r(. Fibrila vycházející z jednoho konce polopalmety představuje výrazný prvek francouzské knižní malby první poloviny 13. století, zejména z prostředí Paříže, ale také Boloni.

Další vývojový stupeň této variace znázorňuje pokračování polopalmety jiným florárním prvkem – pupencem či další polopalmetou na stonku (III(51vA, III(65r, III(75r( (, popřípadě oběma z obou stran (III(65v, III(74vA, III(76r, III(81r, III(102v(. Počet těchto elementů se může rozrůst až do podoby celého svazku zhuštěných pupenců, či spíše akantoidů (III(52v, III(80r(, nebo naopak eliminovat na jeden trojdílný květ s  kapkovitými lístky (III(77rA-B(. Pupencovo- akantoidové fleuronnée se vyskytuje zejména ve Šlesvycku-Holštýnsku, ale v hojné míře až po polovině 13. století.280 Někdy lze toto seskupení těžko rozlišit od tří samostatných elementů, spojených jednou úponkou, nejčastěji v zastoupení polopalmety flankované z jedné strany listem bez jádra a z druhé strany akantoidem (III(51r, III(114r(. 

Motiv palmety ve cviklech – jako další z řady našeho repertoáru, jehož kořeny lze hledat v oblastech jihozápadního Německa a v produkci opatství Salem281 – nalezneme u případů, kdy dřík písmene iniciály, či též tělo úponky výběžků fleuronnée, vytvářejí kouty ( cvikly. V nich se doslova zahnízdí jedna polopalmeta, vymezená tímto prostorem prakticky do formy čtvrt palmety (III(60v, III(62v, III(80r, III(141r(. V pomyslném opačném gardu pak spatřujeme nárožní polopalmety či čtvrtpalmety (III(98rA, III(114vA(, snažící se jakoby udržet na vnějších rozích – u zakulacených tvarů jen pomyslných – dříků liter. Původní akant ve formě celé palmety antikizujícího typu se v našem rukopisu vyskytuje jen jako výplň vnitřního pole iniciál (III(6rB, III(114vA(, a to většinou u takových, které lze de facto označit za určitý přechodový typ od florálně zdobených lombard, versálek a siluetových iniciál k iniciálám fleuronée  (Kat III(115vB, III(116vC, III(117rB(.

Z motivů palmety je také odvozen – v podstatě autonomní – prvek trojlistu, jenž se skládá ze tří polopalmet v technice kresby, zakončující jako celek výběžek palmetové úponky (III(105rA, III(110rA, III(141r, III(152r(. S motivem velkého trojlistu – někdy s vloženými malými okvětními lístky – se dále setkáváme také v barevném provedení (III(57r, III(99r, III(102v(, kde již mizí strukturování či doplnění obrysu perokresbou a nastupuje plošné barevné podání jednotlivých listů (III(73r, III(77rB, III(106v(. Celková forma pak často budí dojem spíše trojitého barevného květu (III(51vB, III(81r, III(93r(. Jako určitou anomálii, či jako další prvek bezprostředně související, lze chápat motiv barevného čtyřlistu, jaký pozorujeme u iniciály „A“ na foliu 6r ( III(6rA(. 

Z takových květů se zřejmě odvozují i barevné kapky, mnohdy vybíhající ze dříku těsně nad sebou (III(101r, III(106v(, popřípadě v rozestupech (III(125rB(. Někdy se vyskytují samostatně, doplňujíce tělo písmene (III(133vA(, zejména u siluetových, či přechodných iniciál na iniciály fleuronée (III(115rB, III(146r, III(146v, III(148rA(. Kapky se nezřídka shlukují do zcela konkrétní formy členěného listu, podaného buď en face ( III(105v(, a nebo naopak z profilu s vějířovitě se rozevírajícími jednotlivými lístky (III(98rB, III(164rA(. Zajímavou kombinaci s perokresebným podáním polopalmety představují barevné kapky, vytvářející jakési vnitřní stínování či spíše přímo barevnou výplň, jako je tomu u mohutné a kaligraficky působící palmetové úponky iniciály „A“ na foliu 3v (III(3v(.

Jako již samostatný a ojedinělý prvek bych vnímal masivní, stínovanou a stylizovanou polopalmetu se schematickým žilkováním, která na sebe bere formu velkého zatočeného „krevetového“ listu podaného z profilu, jenž je navíc vložen do barevného pole, tvořícího tak vlastně jeho zcela hladkou konturu (III(109rA( díky kontrastu ploch. 

Na principu barevného kontrastu se zakládá též pojetí palmet vnitřních polí iniciál, kdy list polopalmety není nakreslen ani namalován, nýbrž vybrán z barevného podkladu (III(103rB, III(164rC, III(165v( negativní formou, tedy bez jakékoliv vnitřní kresby. S tím se setkáváme v janovské knižní malbě, jež velkou měrou absorbovala pařížskou a anglickou ornamentiku, kam patří i zesilování obrysových linií u jednotlivých motivů fleuronnée282 (III(74vB, III(114vA, III(134r(.                                                                  

Akantoidy, tedy ony „pupence“ na dlouhých stoncích, jež spatřujeme například u řezenských rukopisů 13. věku, nalezneme nejčastěji v kombinaci s polopalmetami vyrůstajícími z jedné společné úponky (III(3r, III(51r, III(52v(. Mohou se ale vyskytovat  samostatně, aniž byl flankovaly palmetu situovanou uprostřed ( III(3v, III(6rB, III(60v(. Nezřídka se shlukují do celých závitnic, vytvářejíce tak až nepřehledný kaligrafický ornament plný pohybu (III(2r, III(3v, III(51r, III(80r(, někdy komponovaný jako výplň vnitřního pole iniciály (III(70v, III(106rB, III(114vB(, což lze považovat za původem francouzský motiv iluminací 13. věku283 ( zejména Paříže, ale rovněž britských ostrovů.  Mnohdy vyrůstají také z konců dlouhých vlásečnic, probíhajících podél písmene či podél úponky fleuronnée, zahnutých ve své spodní části ve tvaru sponky (III(8r(, jak se často objevuje u rukopisů z Anglie či z jihoněmeckých fundací ( zejména Řezna. V případě zmnožení akantoidu postrádáme vizuálně logickou návaznost plného prvku s dvěma konturami, zredukovanou zde na pouze jednu linku fibrily (III(3v, III(52v(. Jinou variantu této kaligrafické hříčky zastupuje akantoid sdílející jednu svoji obrysovou linii zároveň s konturou těsně sousedící palmetové úponky (III( III(3r, 52v, III(65r(. Poněkud nepřehledně – co do určení vnitřního a vnějšího prostoru – působí také vyrůstání těchto elementů z vrcholků identických prvků řazených za sebou ve vertikálním směru, kdy vzniká další vnitřní prostor vůči sousedící úponce (III(117v, III(121r, III(126r(. Někdy pozorujeme též akantoidy obdařené uvnitř jádrem (III(67r, III(68rB, III(100r, III(160v(. Jako určitou anomálii, spíše než jako svébytný motivický prvek, lze chápat akantoid s robustním ( směrem k základně se rozšiřujícím ( stonkem při patě iniciály  (III(104rA, III(123vA(, odvozeným zřejmě od obdobně pojaté polopalmety (  též při patě litery (III(131r, III(145r(.

Zcela ojedinělý motiv shledáme u iniciály „P“ na foliu 133v (III(133vB(, kde při patě iniciály proniká do prostoru prvek, podobající se zašpičatělé palmetě s jádrem a velmi stylizovaným odbočujícím okvětním lístkem. Celý motiv je podán dynamicky a s kaligrafickou grácií, prozrazující jistotu a rychlost tahu perem autora. Podobný element nalezneme ještě u iniciály  „E“ na foliu 52v (III(52v( při horním okraji úponky, kde již ale míra kaligrafičnosti ustupuje realističtějšímu podání – v tomto případě  zřejmě akantoidu s jádrem.

Pupence, jako prvek svojí formou velmi podobný akantoidu, se v našem exempláři vyskytují relativně hojně. Určit ovšem přesnou hranici mezi oběma zmíněnými motivy nelze vždy jednoznačně. Pupeny či pupence mají rozhodně menší laločnaté zakončení než akantoid a jejich stonek je užší a mnohem kratší (III(4vA(. Nejčastěji vycházejí na svých krátkých a relativně subtilních stoncích přímo z těla litery ( zasahujíce do vnějšího či vnitřního pole iniciály (III(67v, III(81v, III(92v, III(106rB( (  popřípadě z úponky fleuronnée (III(92v( doprovázející literu. Výjimku nepředstavují ani pupence ztrácející se ve změti kaligrafického dekoru, a to nejen vnitřních polí iniciál (III(5rC, III(60v(, či jako doplňující florální prvek na jednom z konců listů polopalmet, kdy nahrazují motiv zatočeného okvětního lístku (III(52v, III(65r, III(65v, III(101v(. Zcela ojedinělá je figurace pupenců vytvářejících snop ( III(92v( ( v tomto případě dokonce dvojitý. Snad poslední variaci tohoto motivu zastupují pomyslné hvězdice z malých zcela kulatých pupenců na krátkých rovných fibrilkách, vycházejících z hrudky perel (III(154vB( či z těla úponkového výběžku fleuronnée (III(51r, III(52v(, popřípadě z profilovaného kolínka, připomínající shluk malých hladkých palmet bez okvětních lístků (III(123vA(. 

Právě u této naposledy zmiňovaného figurace (III(154vB( může snadno dojít k záměně s motivem perly, která  by ale měla vždy postrádat stonek, i když třeba v podobě zcela tenoučké fibrily, čímž se od okrouhlého pupence právě odlišuje. Perly ( často zastoupené v iluminacích kodexů Horního Rakouska, Durynska a Dolního Saska  ( pozorujeme nejhojněji rozmístěné zcela volně a v rozestupech mezi sebou, situované vertikálně podél dříku písmene (III(55v, III(57r, III(59r(, či podél úponkových výběžků fleuronée (III(49vA, III(51r, III(52v, III(58r(. V  mnohých případech je shledáváme také v rámci výzdoby vnitřního pole iniciály, ať už jako samostatné prvky ve volném prostoru (III(101r, III(101v, III(103rA, III(103v, III(104rA(, či jako malé shluky tří čtyř perel (III(102v, III(103rB, III(104rB, III(106rC(. Nezřídka se podřizují pevnému kompozičnímu principu například umístěním zcela přísně symetricky podél linky či dvojlinky, jež protíná vnitřní pole iniciály přesně v polovině (III(130rB, III(131rA, III(132vA(. Výjimkou není ani jejich navlečení na rovnou vlásečnici, flankovanou opět dalšími volnými perlami po obou stranách (III(146v, III(147vA, III(159v(. 

K záměně s perlami by mohlo dojít v případě čtverců – jakožto dalšího motivu – vzniklých dělením prostoru mezi dvěma liniemi za pomocí příčných kratičkých kapilár. Takový útvar pak připomíná svým vzhledem pás hustě za sebou řazených perel, jež se někdy zužuje na svém konci (III(2v, III(5rB, III(110rA(. Tento prvek nalezneme jak zvenčí písmene, tak i ve vnitřním poli (III(110rB, III(127rA(. Motiv tak dekorativně doplňuje iniciálu, vázán buď přímo na literu samou, či velmi organicky a přirozeně na její palmetovou úponku.

Jádra, která představují v podstatě samostatný element,  se vyskytují vždy v kombinaci s jiným prvkem – nejčastěji v polopalmetách – někdy i ve zdvojené podobě (III(6rA( –, kde se spojují s čárkou vybíhající směrem do stonku úponky (III(49vA, III(51r, III(52v, III(58r(. Objevují se ale také ve vnitřních polích iniciál jako výplň laločnatých obrazců, připomínajících svoji formou sekeru labis či modifikovaný motiv pelté (III(51vB, III(65r, III(168rB(, kdy nelze jednoznačně určit hranici mezi jádrem a případnou perlou. V neposlední řadě se střetneme s jádry v kruzích – tzv. býčím okem – při vnějším okraji těla litery (III(65v( či ornamentu iniciály (III(105rB(. Mohou se tedy vázat přímo na dřík písmene, či být determinována v rámci dekoru pronikajícího dále do prostoru k okraji folia. Jádra představují velmi hojný prvek jakožto reziduum naturalistického podání vegetabilního dekoru.

Stěžejní motiv ornamentiky fleuronné zastupují samozřejmě vlásečnice, vyskytující se v mnoha variacích. Velmi běžná je forma sponky, často s tmavým či světlým pupencem na konci – pomineme-li již zmiňovaný akantoid (III(67r, III(75r, III(82r, III(92v( ( popřípadě zatočené či zarolované směrem dovnitř nebo ven (III(65r, III(67r(. Podobný prvek jsem nalezl kupříkladu v tropáři z Laonu z 12 až 13. století, kde jsou ale bičíky vlásečnic provedeny dynamičtěji a rychlejším tahem pera, řekl bych až poněkud rustikálněji284 (IV–46(. Fibrily se dále napojují na polopalmety při jejich okrajích namísto již uváděných okvětních lístků a vybíhají od těla listu, držíce se ale přitom relativně blízko písmene. Dále mohou navazovat na florální výběžek, jenž paralelně doprovázejí.  Někdy ale přesahují nejen písmeno iniciály, nýbrž i úponku fleuronnée, a expandují v jejím směru směle do prostoru folia podél sloupce textu (III(67r(, nebo k okraji stránky (III(106rB(. Vedle vybíhání vlásečnic z okraje polopalmety, spatřujeme i jejich vyrůstání přímo z úponky doprovázející dřík písmene, kdy připomínají drobné háčky směřující vzhůru (III(4vB, III(7r, III(58r( nebo dolů (III(3v, III(91v(, či dokonce oběma směry současně (III(51r, III(71v, III(91v(. Velmi zřídka se setkáme s průběhem kratších fibril v horizontálním směru, jež tak zasahují – byť velmi nesměle – do textového zrcadla (III(5rA-B, III(6rC, III(93v, III(135vA-B(. Naproti tomu se střetneme u několika iniciál s  poměrně rázným vybíháním bičíkovitých vlásečnic do prostoru dále od písmene v horizontálním či šikmém směru (III(3v, III(8r(. Fibrily s pupencem či závitnicí na konci mají vedle formy sponky také rovný (III(119rA( nebo pouze nepatrně prohnutý tvar (III(5rA, III(67r, III(101v(. Jako prakticky zcela přímé vlásečnice lze vnímat dlouhé řasy, působící až tuhým dojmem, které vyrážejí paralelně rovně či šikmo dolů z paty litery (III(70v, III(112rB, III(122vA(. Mohou též vybíhat z polopalmety, která vyrůstá z paty iniciály (III(68vA, III(108vA(, v jednom případě zakončené též háčky (III(81v(. Obdobu této varianty ( jen v opačném gardu ( zastupuje svazek  řas stoupající vzhůru, nikoliv však z paty písmene, nýbrž z  polopalmety na koncovce iniciály (III(130rB(. Zcela ojedinělé jsou v rámci výzdoby našeho rukopisu dva příklady fibril jakoby „mrtvě“ a anorganicky visících dolů ( navozující dojem odumřelé části rostlinné úponky ( zakončené akantoidem (III(77v( či polopalmetou (III(76r(. Jako poslední variaci motivu vlásečnice bych spatřoval ve formě dlouhých oblých řas, ukotvených po jedné či po více kusech na obou svých koncích k jiným prvkům ornamentu fleuronée ( III(49vA, III(117v(
Geneze dalšího elementu ( kolínek ( zůstává otevřenou otázkou. Nalézáme zde variantu s vloženými malými lístky do mezer mezi kolínkami, či s lístky flankujícími tento prvek po stranách (III(118rB(. Může se jednat o rezidua kruhů, jež pouze postrádají svá jádra, nebo o další vývojový stupeň schematizace palmety, která ztratila definitivně jakoukoliv profilaci svého listu, popřípadě též o transformaci akantoidu, jemuž přibyly okvětní lístky. Přikláněl bych se spíše k palmetám jako formálnímu zdroji tohoto prvku, neboť k němu odkazují – podle mého názoru – právě ony malé „okvětní“ lístky, vtěsnané do mezer. Kolínka někdy nevykazují zcela pravidelný polokruhový tvar, nýbrž se protahují do šíře (III(77v(, či se na svých koncích lehce vytáčejí okvětními lístky směrem ven  (III(160rB(.  Shodný motiv kolínka s malými vloženými lístky jsem objevil též mimo jiné u některých francouzských prací, jež se nalézají v Laonu, jako kupříkladu u glosovaného žaltáře z 12. století Ms. 29.285 Zde shledáme naprosto identické schéma provedení (IV–45, IV–51(, což mimo jiné dokazuje, že se jedná o starý motivický prvek. Flagrantní příklad původu tohoto motivu může představovat stylizovaná polopalmeta u iniciály „L“ na foliu 86v v Mater verborum, jež stojí svoji formou na půli cesty mezi novým prvkem kolínek s lístky ( na straně jedné ( a listem podlouhlé polopalmety s protaženým koncem v podobě akantoidu ( na straně druhé (III(86v(.  Nejjednodušší formu tohoto motivu představuje samostatné kolínko zcela bez jakýchkoliv okvětních lístků (III(55v, III(73r, III(81v(. Takové nalezneme ale jen zřídka, stejně jako variantu s vícero kolínky (III(58r(. O něco početnější bývá dvojité kolínko bez lístků (III(82r, III(65v, III(69r(, jako zřejmě druhý vývojový stupeň tohoto prvku. Mnohem častěji se ale vyskytuje varianta dvojitého kolínka s lístkem uprostřed, opět navazující přímo na úponku zdobící dřík písmene (III(82r, III(52v, III(65r(. Vedle ní nalezneme třetí typ, a sice samostatné kolínko flankované malými lístky po obou stranách (III(52v, III(65v, III(69r(, někdy navazující opět přímo na tělo litery (III(55v(. Dalším vývojovým stupněm je beze sporu skupina kolínek umístěných vedle sebe (III(65r, III(71v, III(102r( ( někdy dokonce s jádry (III(68rB(. Tyto se pojí většinou svojí základnou na okraj těla písmene bez přechodu v podobě úponkového výběžku ( až na několik výjimek ( kdy kolínka zakončují palmetovou úponku (III(80r(. Prakticky pokaždé nalezneme více variant tohoto motivu současně vedle sebe v rámci jedné iniciály. 

Dalším ( v tomto případě naprosto osamoceným prvkem ( jsou dva oblé liliové květy ve výzdobě iniciály  „S“ na foliu 160r (III(160rB(, kde oba spojuje úponka, jež zvenčí přepásává střední část dříku písmene a navozuje tak relativně prostorový dojem ornamentu. Samy květy se skládají z prostředního zakulaceného lístku a dvou menších zašpičatělých po jeho stranách, jež vybočují šikmo do stran. Mezi nimi vyrůstají ve vzniklých mezerách dva drobné okvětní lístky, což připomíná jakoby transformovaný element výzdoby již zmíněných kolínek. Obdobný element nacházíme při iniciále „A“ na foliu 5r (III(5rD(, kde palmetu na úponce zakončuje droboučká schematická lilie, provedená tenkou linkou perokresby, vyrůstající z kruhu, nebo spíše kolínka, napojeného na zmíněnou palmetu. Květu lilie se také podobá ostrý klínek, flankovaný dvěma zcela drobnými kulatými okvětními lístky, jež dále navazují svojí základnou na kolínko vyrůstající při vrcholu iniciály „L“ na foliu 91r (III(91r(. V podstatě lze v tomto zdobném prvku opět spatřovat jednu z modifikací motivu kolínka s okvětními lístky, jak to shledáváme – i když ve stylizovanější podobě – u iniciály „P“ na foliu 132v (III(132vA(. Motiv liliových květů, jež půlí výběžek úponky představuje hojný prvek například v produkci padovských skriptorií, i když jeho původ bychom zřejmě nalezli ve Francii.286 Setkáme se s ním ještě u iniciály „P“ na foliu 137r (III(137r(, kde již kolínko postrádáme a zůstává jen abstrahovaný prvek lilie s tmavým prostředním klínovitým květem.

Mezi absolutní solitéry patří srdcovitý list, tvořící díl výběžku fleuronnée, vyrůstajícího z iniciály „L“, na foliu 91v (III(91v( mezi sloupce textového zrcadla,  a dále výrazně abstrahovaná spirála stylizovaná do rozšiřujících se paralelních mísovitých tahů, provedených pouze v hnědém písařském inkoustu (III(74r(.287 Určité specifikum v rámci motiviky filigránového ornamentu představují prvky výplní vnitřních polí iniciál. Vedle klasických elementů, jako jsou polopalmety a podobně, se zde setkáme i s formami, jež se mimo vnitřní pole nevyskytují. Jednou z nich je motiv jakési klíčové dírky či též houslového klíče. Tento pak představuje rámec pro další prvky jako kupříkladu perly (III(111vA(, či rovné vlásečnice (III(121v(.  

V hojné míře je také zastoupen – jako výplň vnitřního pole – těžko zařaditelný element, který připomíná modifikovaný motiv pelté,  někdy z jedné strany otevřený, takže evokuje formu sekery labis. Uvnitř se pak nalézají většinou další zdobné prvky jako perly a podobně (III(166r, III(168rB(. Někdy probíhá středem motivu dvojitá přímka (III(152v, III(163v(, občas zakončená perlou (III(159rC(, či krátká fibrila s dvojící na sebe navlečených perel (III(159v(. O možném původu tohoto motivu lze těžko beze zbytku rozhodnout. Analogie nalezneme i v raně křesťanských insulárních rukopisech,288 které ve své výzdobě zrcadlí jednoznačně rezidua prvků keltské tradice.289 Já osobně se ale spíše domnívám, že původ tohoto elementu bude prozaičtější, a sice jako důsledek postupné stylizace výplně vnitřního pole iniciály motivem listů polopalmet vyrůstajících z jedné fibrily. Ostatně jakýsi mezistupeň, jenž více méně potvrzuje tuto hypotézu, zastupují ( jak jsem postřehl ( některé práce z opatství Salem z doby po roce 1200 (IV–52(
K obdobně prastarým motivům by mohlo patřit i tečkování obrysu litery vyskytující se již v raně křesťanských rukopisech iroskotského umění, kam přešlo podle všeho z kovotepecké praxe. Prvky insulárního umění patřily ale na počátku 13. věku již mezi všeobecně zdomácnělé v celé západní i střední Evropě a nelze z jejich výskytu vyvozovat jakékoliv přímé vazby na britské ostrovy. Nutno také podotknout, že v našem případě nelemuje pás teček celý obvod písmene, nýbrž se vyskytuje vždy jen v krátkém úseku (III(152r, III(156rA, III(163vA(. 

Často v našem kodexu spatřujeme dále síťové ( respektive křížové ( šrafování podkladu či pozadí iniciály, a to ve dvojí formě. Jednak ve vodorovném směru na pozadí vymezeném okrajem vnějšího pole iniciály  (III(115rA(, s čímž se kromě Francie shledáme také v produkci Horního Rakouska, nebo jako s výplní vnitřního pole, kde se přímky šikmo kříží (III(115vA, III(118rB(. Za určitou raritu lze považovat křížové šrafování při vnějším okraji těla litery, přecházejícím v úponku fleuronnée, kdy iniciála postrádá klasické vnější pole (III(3v(. Příbuzný motiv sítě či mřížky může vzniknout i vně písmene, a to dokonce jako důsledek stylizace a násobení záhybů spirály, opatřené následně příčnými tahy pera. Tuto variantu máme zastoupenou v našem kodexu pouze jednou, a to u iniciály „A“ na foliu 8r (8r(.

Kromě jednotlivých elementů této ornamentiky rozeznáváme dále v pražském exempláři Mater verborum podle různých kritérií ještě celou řadu skupin fleuronnée iniciál, které lze rozčlenit do mnoha podkategorií. Nejzákladnější kritérium může například představovat samotný typ litery, tedy de facto forma iniciály, její obrys a velikost v rámci dotyčného folia (  v souvislosti s užitým ornamentem. Pomyslnou první skupinu pak tvoří ( dle mého názoru ( doslova ještě siluetové iniciálky (III(116vA, C, III(127vA, III(138rB(, jež představují výchozí typ pro vznik iniciál typu fleuronnée, a se kterými se střetáváme v knižní malbě západní Evropy již koncem 12. století. Mimo jiné kupříkladu v pracích cisterciáckého opatství Salem, kde se projevil burgundský vliv na výzdobu rukopisů ½ 13. století,290 a v neposlední řadě také v Anglii. Mezi těmito siluetovými iniciálkami lze již v podstatě spatřovat tu a tam rané formy fleuronnée, vázané stále ještě přímo na konturu písmene, jak je shledáme na foliu 174r, 180v a řadě dalších (III(172v, III(174rA, III(177r, III(180vA(. 

Jako další vývojový stupeň, kde již lze skutečně hovořit o ornamentu fleuronnée, bych označil přechodové iniciály, charakteristické svojí kompaktnější a uzavřenější formou, ačkoliv ještě postrádají úponky plně rozvinutého ornamentu fleuronnée, stejně jako soustavu fibril, jež by je doprovázela v prostoru folia ( III(55v, III(100r, III(128rB, III(156rC, III(158v(. Jedná se o iniciály spíše menší, zasahující výškou dříku do tří až šesti řádků textu. Často nese ornamentální výzdobu pouze vnitřní pole, obsahující palmety s výraznou konturou, jakožto prvkem francouzských iluminací přelomu 12/13. století. Doprovází-li je ornament mimo jejich vnitřní pole, drží se kontury písmene, a jen občas se nesměle odvažuje odpoutat směrem mezi řádky textu. Tato střídmost využitého prostoru si ale nezadá se škálou použitého motivického repertoáru jednotlivých prvků fleuronnée, jež se v naší cimélii vyskytují. Různé variace polopalmet, kruhů a dalších, mnohdy i ve vícero barvách, nejsou těmto přechodovým typům iniciál cizí, stejně jako vícebarevný dřík liter ( III(103rA, III(109rB(.

Pomyslnou třetí množinu představují již fleuronnée iniciály, jejichž dřík lemují, či z něj vyrůstají, úponky a výběžky ( nejčastěji palmetové ( jak tomu je i u rukopisů Durynska a Dolního Saska, jako kupříkladu v žaltáři Lantkraběte Heřmana z let 1211(1213 ( IV–53(291. Jejich první podkategorii tvoří litery s výběžky expandujícími pouze na jednu stranu (III(4vB, III(5rC-D(,292 jak to pozorujeme také u kodexů skriptoria v Salemu a dalších (IV–54(. Setkáme se u ní jak s vyloženě kaligraficky působícím ornamentem, tak i s jeho poměrně prostým provedením, postrádajícím jinak charakteristickou dynamičnost a rafinovanost hry s linkou. Úponky vybíhají celkem nedaleko od písmene podél sloupce textového zrcadla, aniž by do něj jakkoliv zasahovaly. Mezi typické rysy patří převažující realističnost motivů, nebo spíše stále rozeznatelná ( popřípadě tušená ( plastičnost vegetabilních prvků. V některých případech náš autor více rozvinul kaligrafickou hru s linkou, přesto nelze říci, že by zde linie převažovala, natož abychom mohli tento ornament označit za lineární dekor, jak bývá fleuronnée ( řekl bych poněkud mylně ( často definováno. 

Druhou podkategorii pak logicky tvoří litery s výběžky na dvě strany ( ve směru horizontálním,293 ale i vertikálním (III(87rA-B, III(90v(. I zde spatřujeme stejné pojetí iniciál jako u předchozí kategorie, co se týká poměru abstrahované linie vůči „realistickým“ prvkům, stejně tak co do barevnosti a typu litery. Poněkud rozdílně pak ale působí  třetí podkategorie v této řadě, zastoupená pouhými dvěma iniciálami s výběžky do tří stran.294 Bohatě rozvité úponky a vlásečnice u nich pronikají nejen o poznání dále do prostoru folia, nýbrž i v horizontálním směru přímo mezi řádky do textového zrcadla (III(2r, III(51r(. Shledáme zde spirálovitě se zavíjející chomáče akantoidů a pupenců, z nichž náhle raší polopalmety, aniž by pozorovatel spatřil jasný počátek jednotlivých vegetabilních motivů a jejich logickou návaznost na sebe. Kontury se tak spojují v již téměř lineárně pojatém obraze. Tento kaligrafický dojem, složité proplétání a zamotávání jednotlivých motivů do rozvinutých obrazců, stejně jako hra s linií, představují nejvyspělejší typ fleuronnée v našem kodexu a zároveň jeho nejpokročilejší autorskou ruku. 

Kromě jednotlivých typů liter a kategorií iniciál, pozorujeme také celou škálu shodných dílčích prvků, jež procházejí napříč dosud jmenovanými množinami, a vytvářejí tak další zcela nové skupiny v závislosti na změně kritérií. Jednu z takových zastupuje ornament fleuronnée provedený pouze obyčejným písařským hnědým inkoustem ( zaměříme-li se tedy primárně na užitý barevný tón ornamentu ( a s širokými listy polopalmet vážících se na literu celou svou plochou. Jedná se o  nejmenší skupinu s nejjednodušší výzdobou. Autorův tah perem je ale naprosto jistý, rychlý a s dávkou výtvarné zkratky i stylizace, jak dokazuje iniciála „I“ na foliu 74r. Několik paralelních záhybů, znázorňujících stylizovanou spirálu na jejím spodním konci (III(74r(, působí stále přesvědčivě a realisticky i při užití takřka krajní meze schematizace tohoto prvku téměř na  hranici jeho čitelnosti. Pokročilost a kvalitu znázornění nezapřou ani prostorově se zavíjející listy polopalmet. Zřejmě od stejného autora pochází také iniciála „L“ na foliu 92r (III(92r( s mnohem více stylizovaným provedením palmetové obruby litery nakreslené prakticky jen v podobě obrysové kontury, kdy i drobné schematické naznačení dělení jednotlivých okvětních lístků stačí k tomu, abychom v  rozpohybované lince spatřovali reálné listy akantu. Posledního zástupce této skupiny představuje iniciála „F“ na foliu 63v (III(63v(, u které lze zřejmě pochybovat o shodném autorství. Prvek listů polopalmety zde rozeznáváme mnohem hůře a vedení linky působí nejistě a pomalým tahem. Určitou analogii ve smyslu kompozice a typu palmet ( i když v distingovanějším provedení a za použití barevných inkoustů ( můžeme pozorovat u misálu ze Steinfeldu z let 1180/1200 (IV–55(,295 kde listy akantu také navazují celou svou zadní plochou na dřík písmene a prostorově se lehce zavíjejí na svých koncích s naznačenou profilací. Obdobný příklad nelézáme dále u již zmíněného žaltáře lantkraběte Heřmana (IV–53(,296 kde je náznak zavíjení sice setřen, ale zůstává prvek lemování listy po celém obvodu iniciály. Navíc motiv šrafování zadní strany listů palmet, suplující jejich žilkování, shledáme kromě našeho exempláře také u prací z Anglie a Boloni, ale zejména v Porýní. Přiléhání listů akantu přímo svým tělem na dřík a vytvářejících tak jakousi obrubu z kompozitních palmet, pozorujeme též v pracích z Kolína nad Rýnem a ze skriptoria v Salemu (IV–52( v Bádensku-Würtembersku.297
Mnohem početnější skupinu v našem kodexu představují iniciály vyzdobené pouze v červeném inkoustu, což lze považovat více méně za anglický prvek výzdoby fleuronnée. Ornament je tak vyveden v barvě kontrastní vůči barvě dříku (III(2r, III(4vA, III(6rC, III(52v(,298 ( jako zejména u barevných kompozic iluminátorů Horního Rakouska. V našem případě červeného tónu vůči modrému, zelenému či kombinaci obou, kromě jediného případu iniciály „F“ na foliu 216r (III(216r(, která je znázorněna monochromaticky. Kromě těchto dvou styčných bodů ​​( kontrastní barvy dříku a červeného inkoustu ( neexistuje mezi jednotlivými iniciálami této množiny žádná vazba týkající se užití konkrétní motiviky ani žádný charakteristický rys užití dekoru, jako tomu bylo u předchozí skupiny. Nalezneme zde relativně jednoduché nerozvinuté ornamenty stejně jako bohatě rozvité úponky expandující do prostoru. Zastoupení zde najdou prakticky všechny motivické prvky fleuronnée, které v našem rukopisu máme k dispozici, a totéž platí i pro typ užitých písmen od jednoduchých přechodových iniciál typu lombard až po klasické fleuronnée iniciály. Dekor provedený červeným inkoustem, pojmeme-li jej jako dělící kritérium, tak patří k nejpočetnější skupině vůbec.

Užití zelené barvy, tedy zeleného inkoustu, což je rovněž typické pro knižní produkci anglických skriptorií, v naší cimélii shledáme jen v malém množství (III(91v, III(111vC, III(116vB, III(125vB(.299 Výzdoba iniciál této skupiny je spíše jednodušší a omezuje se na několik motivů jako především na polopalmety a kolínka s vloženými okvětními lístky. Vedle dekoru provedeného pouhou tenkou linkou nalezneme i stínovaný či plastičtěji podaný ornament.

Dekor v čistě modrém inkoustu spatřujeme pouze u jednoduchých přechodových menších iniciál s výzdobou převážně v pouhé lince bez ambicí na prostorové či realistické ztvárnění ornamentu nebo výraznější pronikání do prostoru folia (III(118rA, III(122rA, III(132rA(.300 Stínování nalezneme v rámci této nepočetné skupinky pouze u iniciály „P“ na foliu 132r (III(132r(.

Velmi početnou skupinu zastupují iniciály s ornamentem fleuronnée zhotoveném více barevnými inkousty naráz.301 Jedná se o kombinaci červené a modré barvy (III(3v, III(5rB, III(8r(, někdy doplněné o zelený tón (III(62v, III(74vB(. Situace se zde podobá skupině s ornamentem v červené lince. Shledáme zde velmi pokročilé fleuronnée komplikovaných konstrukcí s plně rozvinutými úponkami expandujícími do prostoru (III(3v( stejně jako jednoduché přechodové iniciály s minimálním dekorem, vytvořeným v pouhé lince (III(8r(. Podobné zákonitosti se týkají i užitých motivů.

Velice častý prvek, a zároveň kritérium další skupiny, představuje vícebarevný dřík litery,302 se kterým se hojně setkáváme u francouzských prací již od 12. století, rovněž jako v následujícím věku dále v Anglii, Rakousku a v curyšské oblasti.303 Dřík dělí tenká bílá linka beroucí na sebe různé formy. V našem kodexu máme zastoupeny formy protáhlých i krátkých oblouků (III(2v(, zcela rovných přímek (III(5rA-B(, konkávních oblouků s vloženým malým konvexním obloučkem (III(6rB( nebo zašpičatělým výběžkem (III(95v(, stejně jako nepravidelně zprohýbané tvary (III(7r, III(124v(, či ostře zalomenou linii schodovité formy (III(117Ar(. Tradičně se tedy jedná o kombinaci červené a modré, v našem případě někdy též o užití dvou různě sytých tónů téže barvy (III(60v(, doplněné dokonce třetí barvou (III(71v, III(79v(. Užití zeleného tónu vedle jedné z již zmiňovaných barev (III(70v, III(92v, III(95v( nás může odkazovat k anglickým předlohám. Iniciály s vícebarevným dříkem jsou nositelkami spíše pokročilejšího ornamentu fleuronnée, a to jak kaligrafického typu s tenkou linkou, tak i s plasticky znázorněnými prvky, či dokonce s plně kolorovaným dekorem v celých barevných plochách. 

Tento typ představuje de facto další hojnou skupinu iniciál fleuronnée našeho rukopisu. Plně kolorovaný ornament má svůj původ zřejmě opět v Anglii a u našeho exempláře najdeme bezmála čtyřicet takových iniciál (III(101r, III(104rB(.304 Hovořím-li o kolorovaném fleuronnée, mám na mysli stylizovaný rostlinný dekor provedený v celé ploše barvou bez přítomnosti kresby, či vytváření stínování nebo ploch podkladu v celistvém barevném tónu. Nejčastější motiv zastupují jakési kapky odvozené asi původně od jednotlivých lístků polopalmety akantu (III(98rB, III(104rB(, jejichž původ bádání nalézá v produkci bavorských skriptorií 13. věku. Často se také setkáme s motivem trojlistého květu složeného opět z těchto kapkovitých forem (III(6rA, III(51vB(. Trojdílný list či květ je prvek vyskytující se v knižních iluminacích Anglie, zejména  prostředí Oxfordu, a dále také Boloně. Jednotlivé tvary barevných kapek vyskytujících se v Mater verborum byly popsány výše ve výčtu motivických prvků ornamentu fleuronnée, a proto se jimi zde nebudu dále zabývat. Je třeba ale zmínit, že se vyskytují napříč různými skupinami iniciál od rozpohybovaného a kaligraficky působícího ornamentu s dlouhými palmetovými úponkami až ke kompaktním střídmějším literám často přechodového typu, které co do počtu převažují. Často tyto kolorované prvky ještě doprovází čistě lineární ornament, jenž někdy převažuje a jindy naopak hraje jen druhotnou roli ve výzdobě dotčených iniciál. 

Poměrně řídce zastoupený shledáme motiv stínování a zvýraznění kontury písmene, představující jedno z kritérií další skupiny.305 Jedná se v podstatě o nerealistický prvek nelogicky umístěného barevného stínu, který paradoxně podporuje přesvědčivě realistické a plastické ztvárnění ornamentu (III(2v, III(3r, III(68vA-B, III(98rA(. Setkáme se s ním mimo jiné v pracích Janova, středního Německa, Durynska a nebo Dolního Saska, jako například u žaltáře z Donauschingen z doby po roce 1235 (IV–56(306. Stínování většinou doprovází dlouhou palmetovou úponku při její vnější či vnitřní straně (III(124v( a následně vyvrcholí jako domnělý vržený stín polopalmety či jiného vegetabilního prvku, jenž zakončuje úponku fleuronnée. Někdy je však jeho pojetí v souladu s jeho přirozeným umístěním, kdy podporuje velmi zdařile plasticitu zavíjejících se listů palmet či polopalmet (III(2v, III(90v, III(123rA(.

Spíše jako o charakteristice, než jako o skupině, lze hovořit o malé množině, pro níž je typická symetrická kompozice vnitřního těla iniciál. Tento anglický a francouzský rys pozorujeme u některých iniciál přechodového či siluetového typu, kdy se vnitřní pole dělí na dva stejné kompartimenty, zrcadlově si odpovídající, a to buďto dle horizontální či dle vertikální roviny (III(71v, III(114vA(.307 Výplň pole variuje od realistického podání akantu až po čistě lineární motiv, či dokonce pouhou barevnou plochu. 

Po tomto konkretizování rámcového přehledu prvků a skupin fleuronnée v Mater verborum bych se nyní v krátkosti naposledy zmínil o několika zahraničních pracích, u nichž spatřuji určité formální či kompoziční analogie s některými již jmenovanými kategoriemi tohoto ornamentu.
Určitou příbuznost s naší cimélii vykazuje ( řekl bych ( Chronica Regia Coloniensis, z roku 1238 například na foliu 64v.308 Zde spatřujeme v dolní části iniciály vybíhat z  koncovky tenoučkou úponku ve formě prosté vlásečnice, na níž se beze stonků přímo svoji základnou váží podobné trojúhelníkovité listy polopalmet, jak to shledáváme  u iniciály „I“ na foliu 74r v Mater verborum (III(74r(. Také zde navíc palmety vyrůstají z úponky  po obou stranách takřka zrcadlovitě vůči sobě,  taktéž mají žilkování na hřbetu a na svých okrajích se stáčejí dovnitř (IV–57(. V tomto bruselském rukopise obsahují ale navíc vzhůru mířící vlásečnice a liší se také menší mírou propracovanosti a realističnosti. Další společný prvek zastupuje motiv malé polopalmety na stonku zahnutém směrem vzhůru, tak jako u našeho kodexu na řadě iluminací (III(51r(. Shodnými prvky jsou též jádra palmet s linkou vedoucí prostředkem listu, stejně jako vlásečnice ( často několikrát zahnutá tam a zpět ve formě paralelních tahů blízko u sebe ( jíž následně zakončuje florální motiv, např. pupenec (III(3v, III(8r(. Rovněž celková kompozice iniciály „A“ odpovídá schématům výzdoby druhé podkategorie skupiny fleuronnée iniciál v našem rukopisu (III(3r(. Na druhou stranu shledávám celkové provedení ornamentu v Kolínské kronice o poznání rustikálnějším a s mnohem menší dávkou preciznosti a grácie. Zmiňované analogie se tedy váží spíše na motivický repertoár užitých prvků a na jejich příbuznou formu, stejně jako na barevnou paletu a základní kompoziční schéma, které iluminátor ( respektive spíše písař ( užil. 

Jistou podobnost lze také spatřovat u rukopisu XIV D 13 z Národního muzea z poloviny 13. věku a ani již zmíněný žaltář I H 7309 z doby před a kolem poloviny 13. století nemůže zůstat zcela bez povšimnutí (IV–49(. Například iniciálu „u“ na foliu 16v, vybarvenou v ploše inkoustem modré barvy, zdobí filigránový ornament v červené lince, jenž užívá prvky plochých schematizovaných palmet na zavíjejících se úponcích, polopalmety s jádrem a žilkou uprostřed, motiv zarolovaných pupenců, respektive akantoidů ve vnitřním poli iniciály, stejně jako fibrily zakončené tmavým pupencem či stáčené na konci. Všechny popsané prvky nalezneme u mnoha iniciál Mater verborum, rovněž v provedení pouhou linkou červené barvy, doprovázející často právě literu vybarvenou ve své ploše modře. Největší analogie shledávám u folia 5r, 65r (III(5rC, III(65r( a 49v (III(49vB(, i když v našem kodexu působí ornament masivněji a obsahuje i některé prvky navíc, jako třeba kolínka, motiv „pelté“ a příčné čárkování, připomínající dlouhé řady perel. Přesto tyto prvky, které jsou společné oběma ciméliím, shledávám velmi podobnými, obdobně jako onen oblý styl liter s jejich protahovanými koncovkami a barevnou paletu iniciál. 

Schematické, plošné a jen jakoby ve spěchu nakreslené listy polopalmet, jež dynamicky doprovázejí dřík litery, nalezneme v našem muzejním exempláři310 (III(142r, III(92r(  u několika případů iniciál menšího typu ( de facto versálek. Jistou podobnost v užití plošných motivů palmet, jež se stejně váží přímo na dřík a ve velmi zjednodušené formě probíhají podél těla písmene, pozorujeme také mimo jiné u rukopisu Sextus Propertius, Eligiarum libri IV, původem asi ze severní Francie, snad diecéze Metz, z doby kolem 1200,311 například na foliu 41r (IV–58( Zde ovšem stylizace a absence jakýchkoliv prostorových či realističtějších prvků dosahuje větší míry, stejně jako důraznější dynamika jak ornamentu, tak i litery. Princip užití jednoduchého palmetového fleuronnée v barevné lince, kontrastující barvě dříku písmene, a rovněž i motivika prvků, vykazují přesto podobnost s pražským rukopisem. 

V mnichovském kodexu Proverbia, Canticum canticorum,312 z 13(15. století (IV–59( nalezneme iniciálu „a“, na foliu 162v, kde oba dříky i příčné břevno dělí bílá linka, a navíc koncovka levého dříku přechází plynule do úponkovitého výběžku zakončeného trojlistem, tak jako u folia 3r naší cimélie (III(3r(, i když tam shledáváme koncový trojlist provedený v barvě. Hlava obou iniciál přerůstá do palmetové úponky směřující doleva a vzhůru. V obou případech se na úponcích vyskytují jak hladké polopalmety, tak i palmety s jádry, a v obou případech se listy stáčejí v protisměru růstu. Obě kresby se ale liší v detailu i v míře dynamičnosti zobrazené litery. 

Také u konvolutu z Berlína shledávám obdobnou situaci u iniciály „a“ na foliu 79v (IV–60(, 313 kde se v kaligraficky pojaté spleti úponků blíží množstevní zastoupení prvku akantoidu již spíše pražskému kodexu na rozdíl od předchozího příkladu. Liší se ale formou palmet, jež zde mají zcela hladkou konturu.

Například také u známe české práce Antifonář sedlecký314 nalezneme určitou shodu v drobných siluetových iniciálách, jejichž výzdoba někdy přechází již do ornamentu drobného fleuronnée. Mimo jiné na listu 191 [IV–61(, kde se iniciály podobají svým provedením literám na folích 174r (III(174rA(, 180v (III(180vA(. Zejména ale na listu 205 (IV–62( nalezneme takřka identické iniciálky jako u Mater verborum na foliích 154r (III(154r(, 159v (III(159v( a řadě dalších. 

Kompozičně, užitím motivických prvků a barevnou škálou se našemu glosáři podobají též iniciály fleuronnée ze Svatovítského pontificale a benedictionale XIV B 9315 z doby před 1250 (IV–50(. Ovšem míra dynamičnosti ornamentu, bohatší zastoupení nitkového filigránu i celkově větší abstrakce jednotlivých elementů, ukazují na větší pokročilost stylu a tím i poněkud mladší datum vzniku díla, avšak možná z prostředí příbuzného Mater verborum.

Náš rukopis tedy nepředstavuje ojedinělý solitér, kde bychom shledávali unikátní  a jinde se nevyskytující typ ornamentu, nýbrž logicky zapadá do výtvarného kontextu své doby, a to jak   domácího prostředí, tak i zahraničního. Odtud čerpá také mnohé podněty, zejména z oblasti severní Francie, Anglie a středního či též jižního Německa. Nutno podotknout, že celková koncepce výzdoby ornamentem fleuronnée je relativně nehomogenní co do kvality i výskytu. S nejpokročilejšími iniciálami se setkáváme hned zkraje rukopisu v rámci prvního slovníku na foliích 2r až 8r. Po nich  následuje dlouhá odmlka v podobě jednoduchých drobných lombard až do folia 46v, kdy následně od folia 49v pokračují fleuronnée iniciály, jež se navíc od folia 51v vyskytují společně s jednoduššími iniciálkami, jejichž ornament se drží kontury litery, a nebo expanduje jen minimálně do prostoru. Tyto se od folia 142v následně transformují v ještě jednodušší iniciály přechodného typu a od folia 162v zcela nahrazují všechny typy siluetové iniciály až do folia 198r, kdy mizí a nastupují drobné lehce zdobené lombardy. Jejich souvislá řada je krátce přerušena úsekem drobnějších siluetových iniciál v rozmezí folia 216r až 220r. Tedy stěžejní část výzdoby tohoto ornamentu nalezneme v první části Šalamounova slovníku a jen na pěti foliích části druhé. V poslední třetí části ornamentika fleuronnée zcela chybí. Celkové množství užitých motivických prvků dosahuje počtu dvaceti, jenž se dále vyskytují ve sto třinácti variacích. 

Těžko řešitelnou otázkou zůstává opět určení počtu autorských rukou, jež se na vzniku těchto iniciál podílely. Z kvalitativního hlediska bych se osobně přikláněl k rozlišení sedmi skupin fleuronné iniciál a osmé skupině, představující malé rubriky v koncové části kodexu, a tím i ke stejnému množství jejich autorů. Písaři A bych přisoudil ty nejkvalitnější fleuronnée iniciály, jaké nalezneme kupříkladu na foliu 2r, 3v (III(2r, III(3v( a dalších316 s tím, že u folia 3v (III(3v( a 51r (III(51r( se buďto jedná o jednoho a téhož autora, či možná spíše o jeho školitele, neboť typ dříku odpovídá spíše staršímu méně plošnému provedení, jež se blíží stylu autorské ruky B. Ornament autora A působí kaligraficky a dynamičtěji než zbylé skupiny, vykazuje drobnost prvků v detailu a celkově plošné podání. Namísto masivních úponků pozorujeme hru s linkou a prázdným prostorem. Naproti tomu u autora B shledáváme masivní expandující palmetové stvoly působící realisticky a často prostorově pomocí užitého stínování, kdy navíc autor pracuje hodně s barevnými plochami na úkor abstrahující linie (III(2v, III(3r, III(6rA, III(6rB, III(57r(.317 Třetí písařská ruka C se vrací ke schematickým znázorněním a plošným prvkům s důraznějším užitím linky. Postrádám u něj ale kaligrafickou hru prvního autora, stejně jako pokročilý motiv stínování. Jeho ornament působí mnohem skromněji. Úponky se neodvažují příliš do prostoru, linka bývá vícebarevná na rozdíl od těla litery, a zobrazuje spíše jednodušší prvky z motivického repertoáru (III(8r, III(68rB, III(69r, III(172v, III(174rA(.318 Čtvrtý autor D se v mnohém velmi podobá druhému písaři B a jedná se zřejmě o jeho žáka. Jeho iniciály jsou o třídu menší a nepronikají tolik svým dekorem do prostoru folia. Ornament se spíše drží při těle písmene. Charakteristická je zde hra s barevnými plochami a  kombinace masivních realistických prvků s naopak stylizovanými a plošně podanými (III(49vA, III(55v, III(59r(319. Tento typ převažuje v celém rukopise. Jako zcela solitérní projev ruky E shledávám rustikální, neumělou iniciálku „F“ na foliu 63v, provedenou  hnědým inkoustem (III(63v(. Naproti tomu zbylé iniciály vytvořené stejnou technikou hnědé perokresby (III(74r, III(92r( bych spíše připisoval dalšímu autorovi F, jenž se svým stylem velmi podobá technice ruky B. Vedle toho uzavřené, drobnější a kompaktní siluetové iniciály přechodového typu s poměrně realistickým ornamentem, byť notně zredukovaným (III(114vA, III(115rB, III(116rB, III(116v, III(117rB, III(118rA, 118rB(, nalezneme na foliu 114v, 115r, 115v, 116r, 117r a dalších. Často se vyskytují s masivním dříkem děleným bílou linkou a s občasným stínováním vegetabilních forem. Připisuji je dalšímu písaři G, jehož styl a podání florálních prvků spolu s robustností a uzavřeností liter se podobá autorské ruce D. Naskýtá se otázka, zda se nejedná o jednoho a téhož písaře. Přeci jen ale spatřuji některé drobné rozdíly, jako například absenci palmetových úponek, striktní držení se ornamentu podél kontury písmene a celkově chudší repertoár užitých motivů, což hovoří spíše pro  rozlišení dvou rukou. Jako zcela jiného autora chápu písaře H, jenž vytvořil drobné rubriky například na foliu 231r, 231v a dále, jehož kresby ovšem ani nelze řadit k ornamentu fleuronnée, i když napodobuje abstrahovanou formou jeho repertoár (III(231rA, III(231rB, III(232r, III(233v(. Míra abstrakce těchto prvků i provedení dříků písmen a jejich velikost se odlišují ode všech dosud zmíněných autorských rukou. Ne zcela obvyklé je v ½ 13. věku propojení tohoto ornamentu s figurálními iluminacemi provedenými v kvašových barvách, jak je nalézáme ve dvou případech na foliu 193v a 236v (I(193v, I(236v(. Nitkovitý ornament v červené perokresbě zde obíhá rámec vnějšího pole iniciály a zcela organicky a přirozeně jej dekoruje. U iniciály „S“ na foliu 236v dokonce dotváří část rámce, do kterého zasahuje v horním kompartimentu polopostava biskupa a v dolním levém segmentu pata dříku litery. Provázání florálního nitkového dekoru s oběma iniciálami ( zejména s druhou v pořadí ( je natolik silné a samozřejmé, že by se s velkou pravděpodobností mohlo jednat o jednoho autora. Vzhledem k motivům užitých prvků a jejich velmi abstrahovanému podání bych se přikláněl k již zmíněné autorské ruce C. 

Celkem zde tedy pozoruji sedm tvůrců, kreslících iniciály typu fleuronnée, z nichž minimálně jeden se mohl rekrutovat z řad iluminátorů, a dále jednoho, jenž se jimi zřejmě inspiroval. Tento je podle všeho též autorem rubrik na foliu 2r, 24v, 26r, 26v, 32v, 46v  a dalších. 

Pokud připustíme zmíněný počet tvůrců těchto iniciál v našem kodexu, pak musím dodat, že se různé autorské ruce podílely paralelně vedle sebe na výzdobě i v rámci jednoho folia, a že samotný text je, domnívám se, sepsán buďto jen jedním či spíše několika písaři, popřípadě úplně jinou osobou, než autory filigránové ornamentiky. Zatímco iniciály fleuornnée vykazují na bezprostředně sousedících foliích, či dokonce i na jednom a témže listu, podle mého názoru, výrazné kvalitativní rozdíly či odlišný styl, písmena textu se naproti tomu v rámci jedné strany de facto neliší. To ovšem celou situaci poněkud komplikuje a znatelně nabourává zažité schéma o autorech iniciál fleuronnée jako o řadových písařích. V našem případě by se totiž pak jednalo o exklusivní skriptory s kreslířským nadáním, kteří vytvořili pouze ozdobný doprovod psanému textu. Pak se ale naskýtá otázka, kde leží hranice mezi pouhým písařem a již iluminátorem. Pokud bychom nepřipustili rozčlenění autorských rukou dle výše zmiňovaných kritérií a řídili se předpokladem, že výzdoba jednoho folia pochází automaticky od téhož autora, pak máme co dočinění s velmi nadaným písařem(kreslířem, či dvěma třemi, schopnými vytvořit celou škálu rozdílných typů a stylů fleuronnée iniciál. Přihlédneme-li ale k tehdejší praxi výzdoby rukopisů ze strany iluminátorů, kdy tito obdobně doplňovali výtvarným doprovodem vynechaná místa již napsaného textu, pak se kloním spíše k variantě o vícero autorských rukou filigránového ornamentu. Pozoruhodným by ovšem zůstával v tomto případě zcela identický postup dělby práce jako mezi malíři a písaři při vytváření primárních iluminací kvašovými barvami. Ostatně, připustíme-li myšlenku, že autoři fleuronnée, nebo alespoň někteří z nich, patřili zároveň přímo mezi iluminátory činné na tomto glosáři, byl by takový postup náhle snadno vysvětlitelný a celkem logický. Propojení některých zmíněných figurálních iluminací, provedených v krycích barvách, s filigránovým ornamentem v technice perokresby, a s tím i hypotetická možnost shodné autorské ruky, představuje ovšem, troufám si tvrdit, zcela  zásadní poznatek o tvůrcích ornamentiky fleuronnée.

IKONOGRAFIE FIGURÁLNÍCH INICIÁL

Přihlédneme-li nyní k symbolickému obsahu všech figurálních vyobrazení a komplexnímu ikonografickému konceptu celého díla, zahrnujícího i ornamentální iniciály, vyvolává asi nejvíce badatelských otázek hned úvodní ( jediná celostránková ( iniciála „A“ na foliu 1v (I(1v(. Spatřujeme zde komplikovanou výstavbu celé miniatury, jejíž prostřední část tvoří sama litera „A“ sestávající se ze spleti úponek a pásků, které vybíhají z maskaronu v podobě lví hlavy uprostřed při jejím horním okraji. U paty písmene se pak stáčejí zpět a transformují do těl draků, z jejichž tlam následně vybíhají v původní podobě zpět směrem vzhůru jako modrý pás vlevo a zelený pás vpravo z našeho pohledu. Ve vnitřním poli písmene pak úponky vytvářejí složitou vegetabilní síť, v níž nalezneme několik droleriových figur. Písmeno na závěr při dolním konci po obou stranách flankují dvě stojící lidské postavy a v horních cviklech dva lvi. Celou literu lze rozdělit do pěti vodorovných segmentů. V nejvyšší části pozorujeme trojici sedících zvířecích figur, a sice červenou postavu opice či ďábla zcela vlevo z našeho pohledu, jež pokládá ptačí figuře sovy či výra ( napravo od něj ( na hlavu korunu. Zcela vpravo sedí další opice, tentokrát šedé barvy, která se levou tlapou dotýká zmíněné sovy uprostřed. Její pravá tlapa  směřuje křížem zpoza té levé do dalšího ( druhého ( segmentu, kde navazuje na rudou postavu rohatého ďábla, který se jí pravou rukou dotýká, respektive na ni ukazuje. Svoji levou rukou přitom trhá nebo tahá za vlasy člověka, z něhož vidíme pouze hlavu podanou z profilu a hledícího doleva. Na čele mu vyvstávají krůpěje krve, způsobené vytrháváním vlasů, které olizuje další zvíře, zřejmě lev nebo pes. Rovněž z něho zde spatřujeme pouze hlavu a krk. V prostřední ( třetí ( části shora se nalézají dva lvi zadními částmi těl srostlí k sobě a pod nimi ve čtvrtém segmentu mladý hudec, hrající na trojstrunný hudební nástroj ( snad fidulu.320 V nejspodnější části litery pozorujeme frontálně stojící spoře oděnou ženskou polopostavu, držící v obou rukou blíže neidentifikovatelné květy. Nalézá v zeleném medailonu, na němž je napsáno: „ESTAS SIVA“. Nápis je ale falzum z 19. století a původní text zněl zřejmě „SAPIENTIA“.321 Levou paži má odhalenu a svým podáním se odvolává k antickým tradicím, oděna do pluviálu s jedním ramenem odhaleným.322 

Z našeho pohledu levá stojící postava flankující písmeno „A“ má na sobě bohatě zdobený bleděmodrý plášť a hůl v pravé ruce. Na rámu miniatury se v její bezprostřední blízkosti nalevo od ní nalézal nápis, zřejmě jméno, z něhož zůstalo pouze písmeno „G“ relativně dobře čitelné. Za ním následovalo možná „I“, „E“ a pak „O“, či „C“, a nebo opět „G“. Figura napravo je oděna v hnědočernou mnišskou kutnu a v levé ruce svírá knihu. Z pravé ruky jí vybíhá mluvící páska, kde rozeznáváme snad písmeno „I“ a s nemalými potížemi nezvykle daleko od něj částečně setřené „O“ či „C“, popřípadě snad  též „G“. 


Interpretace jednotlivých figur v této miniatuře zaměstnává badatele od prvních okamžiků, kdy se tento rukopis objevil ve sbírkách Národního muzea. Začneme-li shora u skupiny sedící trojice, může se jednat o dvě opice, kdy jedna korunuje výra a druhá jej hladí, či na něj spíše jen ukazuje. Antropomorfní figura v druhém segmentu pak může zastupovat rudého běse čili ďábla, jenž prudce a silně rve kštici člověka pod sebou, snažíce se ho dotáhnout ke zmiňované trojici zvířat. Řada badatelů323 v této scéně spatřuje odkaz na pasáž z Dalimilovy kroniky, kdy v kapitole 23. vytýká Svatopluk českému knížeti Bořivojovi: „Seď se psy, toť tvé právo…, že nedbáš na tvórcě svého, maje za bóh výra ušatého.“ Výr by zde tedy zastupoval idololatrii a opice figury diaboli, které ostatně prostupují celým rukopisem.324 Zvíře olizující krev na hlavě člověka by pak byl spíše pes než lev. Ten může být rovněž nositelem negativní symboliky jako lidské hříšnosti,325 popřípadě nečistoty a nízkosti,326 což by i textu Dalimilovy kroniky celkem odpovídalo.  Figura výra je některými vykládána jako znázornění sovy, tedy ptáka noci a nepřítele (lovce všeho zbylého ptactva,327 které symbolizuje též lidskou duši.328 Opice, jenž je tradičně nositelkou negativní symboliky, ať už jako ďábla či kacířství,329 se tu tak druží se sovou ( nocí,330 či výrem jako symbolem modloslužby. Hříšník pod nimi, zastoupený bystou muže, je tedy sváděn či nucen rudým ďasem k idololatrii. Jeho hlavu pozorujeme z profilu, což podtrhuje jeho zápornou roli v této scéně.331 Tento horní segment lze tak podle všeho interpretovat asi jako odstrašující znázornění následků modloslužby, jak se také shoduje většina badatelů.332 

Dvěma lvům, zobrazeným v dalším segmentu, bádání tradičně nevěnuje pozornost, kromě Bauma,333 jenž se zmínil o jejich formálním podání, odkazujícím nás na normanské vzory sicilských koberců. Nepřisuzuje jim ale žádný hlubší význam. Domnívám se ovšem, že v kontextu se scénou výše, zde lví figury mohou možná představovat jisté sdělení, než pouhý droleriový dekor a volnou hru výtvarných asociací. Mám na mysli první z vlastností, jež byly dle Physiologa tomuto zvířeti ve středověku přisuzovány.334 Je-li totiž lev sledován lovcem či kýmkoliv, dívá se za sebe a zametá svým ocasem vlastní stopy, aby lovec minul jej i jeho brloh. Tak i Spasitel, jehož byl lev častým atributem,  zakryl v Duchu svoji Božskost. Mezi anděly se stal andělem, mezi lidmi člověkem.335 Lvi srostlí zadními částmi k sobě ( dle mého názoru ( mohou symbolizovat ony zakryté stopy Kristova božství. Tedy v tomto případě člověkem nerozpoznaného Spasitele, respektive jeho pravou víru, jež mu ( pohanu zůstala utajena, neboť se klanil modlám. Čili též tento segment možná koresponduje s celkovým poselstvím scény nad ním a nejedná se o pouhý doplňující dekor. V další části litery pak pozorujeme již zmíněného hudce, který sedí na architektonicky ztvárněné stoličce, pro jejíž formu existuje řada analogií,336 a jenž je tradičně většinou badatelů interpretován v pozitivním duchu. Kupříkladu jako symbol harmonie sfér či světlo moudrosti a podobně.337 Jistě lze souhlasit s předpokladem, že se  po formální stránce jedná o postavu převzatou z žaltářových ilustrací z družiny Davidovy, což ale nestačí k jeho pozitivní identifikaci. Domnívám se, že se zde vyskytuje několik detailů, které daným hypotézám spíše odporují, a že figura získává v našem konkrétním případě zápornou roli. V první řadě má hudebník zkřížené nohy, a to tak, že levá noha kříží vrchem tu pravou. V jakém pořadí se nohy kříží, zda má navrch levá či pravá, má zásadní vypovídací hodnotu o případné negativní či pozitivní symbolice, jak ostatně vidíme i u opice zobrazené výše.  Zatímco pravá strana se pojí s božskou sférou a s dobrem, levá naopak znamená člověčenství, popřípadě přímo zlo. Jestli-že levá noha překrývá pravou, symbolizuje to přechod od nebeské sféry zpět na tu pozemskou, tedy hříšnou.338 Jako příklad naopak pozitivního vyznění hrajícího hudce s překříženýma nohama, lze uvést mimo jiné scénu svatby krále Davida v Komentářích k žalmům od Petra Lombarda ze 4/4 12. století z bamberské knihovny339 (IV–63(. Zde kříží jednoznačně pravá noha tu levou, což odpovídá pozitivní symbolice  hudebníka v dané scéně. V našem exempláři je tomu přesně naopak a nedomnívám se, že by se jednalo o pouhou náhodu. Jeden z dobrých příkladů poskytuje rovněž kodex spjatý s naším prostředím, a sice Františkánská bible.340 Zde nalezneme na foliu 145r také satirickou postavu ( snad kejklíře341 ( při hře na fidulu (IV–64(, navíc s nohama zkříženýma jako u mladíka v našem exempláři. Ani o jeho negativní symbolice není důvod pochybovat.   
Stejně tak hra na hudební nástroj, čímž se dostávám k druhému detailu, může být dávána do souvislostí jak s pozitivními tak i negativními významy. Hudební nástroj představuje odkaz na lidskost, respektive člověčenství, které se právě múzičností výrazně projevuje. Nedílnou součást lidského charakteru ale tvoří také slabosti a hříchy. Ačkoliv středověk strunným nástrojům přisuzoval spíše pozitiva, zná přesto i jejich negativní symboliku,342 jak nám mimo jiné bezesporu ukazuje například jedna z iluminací k žalmu 38  z vídeňského žaltáře343 z doby kolem 1270.344 Zde sedí na florálním výběžku iniciály několik zvířat, z nichž dvě hrají na strunné hudební nástroje, mezi nimi pes, či spíše liška, hrající na fidulu. Satirické ( tedy negativní ( vyznění této scénky zůstává snad nade vší pochybnost (IV–65(. Hudební nástroje se zobrazovaly rovněž v souvislosti s lidskými neřestmi a nejen jejich ctnostmi345 a neznamenají tudíž vždy harmonii spojení duše a smyslů. Staly se rovněž atributy klamu duše a smyslů, stejně jako smutku a hříchu.346 Je-li hra na fidulu v tomto případě symbolem neřesti či sejití z cesty bláhově jednajícího člověka, pak plně koresponduje se sdělením ve vyšších segmentech, neboť vlastní příčinou neřestného života je neznalost pravého Boha u těch, kdož se klaní modlám.347 Takoví scházejí snadno z cesty a nerozpoznají pravou víru. Jako výraz určitého planého hraní lze do jisté míry chápat  mimochodem i jednu pasáž z Ezechiela: „Tys pro ně jako ten, kdo horoucně a krásně zpívá a pěkně hraje. Poslouchají tvá slova, ale vůbec podle nich nejednají.“(Ez. 33, 32). Třetí detail může zastupovat pohled hudebníka, jenž jasně směřuje k draku v dolní části iluminace. Pohled rozhodně patří do repertoáru gest, dokonce k jedněm z nejdůležitějších.348 Drak pak zosobňuje zcela bez pochyb zlo či přímo samého ďábla,349 jakožto svůdce celé země, rovněž zastupuje symbol modloslužby a pohanství.350 Čtvrtý detail, hovořící opět spíše pro negativní vyznění hudebníkovy figury, spočívá v jejím umístění mezi úponkami, které kolem něj, tak jako u vyobrazení s opicemi, živelně bují. S křivkou a biomorfními či vegetabilními tvary se pojí princip náhody, chaosu a nevyzpytatelnosti jako protikladu pevnému božskému řádu, jenž trvá věčně.351 Mladý muž tedy sedí uprostřed neuspořádaného obrazu pozemského světa, a je součástí onoho světského hemžení plného hříchu a nevědomosti. Veškerá „gesta“ hemžení či rychlého pohybu znamenala ve středověku mravní a společenskou nízkost.352 

Ve zcela spodní části litery je naproti tomu postava Sapientie ( Boží moudrosti353 ( zobrazena izolovaně od této sféry uprostřed medailonu ( kruhu, jakožto přesně vymezeného pravidelného prostoru. Čili uvnitř kruhu jako zobrazení kosmologických představ a Božího řádu. Jeho střed je stálý a neměnný, tak jako Bůh sám. Tuto figuru po stranách ohrožují dva draci, jak se shoduje dosavadní bádání, tedy všudypřítomné zlo ( Satan a modlářství, i když starší badatelé jim nepřiznávali žádný hlubší význam.354 Celkové vyznění ikonografie této vnitřní části iniciály „A“ tedy odpovídá podle mě starším názorům jen částečně. Jistě lze souhlasit se základním schématem varování před idololatrií a odstrašujícím zobrazením možných důsledků, stejně jako s psychomachií, tedy bojem dobra se zlem. Postrádám zde ale konkrétnější specifikaci role postavy Sapientie v celém sdělení, a navíc nikde nespatřuji opodstatnění pro případnou hypotézu o oslavě „vítězné církve“ nad zbytky pohanství v Čechách.355 Ta se ostatně opírala především o naprosto mylné Vocelovo (1860) ztotožnění hudcovy stoličky s modelem kostela s červenou střechou, jak ostatně řada badatelů dnes připouští.356 Jako pravděpodobnější bych viděl glorifikaci již zmíněné moudrosti, zastoupenou zde postavou Sapientie, která otevírá oči nevědoucím a brání tak jejich sejití ze správné cesty Božího záměru. Moudrost, jedna ze čtyř hlavních ctností křesťana, která umožňuje rozeznávat pravé dobro,357 je zde představena jako prostředek k prozření a překonání nástrah ďábla. Tedy jako cesta k vyššímu poznání, neboli jako nástroj  boje se zlem, na což poukazuje také bible, konkrétně Kniha moudrosti: „… žádné zlo nepřemůže moudrost“ (Mdr. 7, 30). Zároveň učí také porozumět Božím skutkům: „Je zasvěcena do Božího vědění a řídí volbu jeho skutků“ (Mdr 8, 4). A právě k poznání, vzdělanosti a tím i moudrosti směřoval čtenář této knihy, neboť obsahovala univerzální vědomosti od pojednání o částech lidského těla a lékařského slovníku až  po komentáře k bibli. V době svého vzniku de facto Mater verborum představovala souhrnné penzum vědomostí své doby, tedy skutečnou „knihu moudrosti“ ( Sapientie. 

Jako mnohem složitější vnímám ovšem otázku interpretace dvou řeholníků vedle litery „A“. Dle špatně zachovaných nápisů identifikovalo starší bádání obě postavy jako svatého Řehoře ( „GREGORIUS“ a svatého Jana ( „IOANNES“,358 i když se záhy objevily hypotézy, že se spíše jedná o  členy kláštera, kde kodex vznikl, hlavně s přihlédnutím k faktu, že ani jedna z figur nemá nimbus.359 K této variantě se kloní i někteří badatelé. V postavě mnicha vpravo z našeho pohledu spatřují nejspíše vedoucího iluminátora skriptoria, a v postavě vlevo pak autora původního slovníku, tedy svatohavelského opata Šalamouna.360 Této hypotéze by nahrávala nejspíš i formálně stylistická analogie s postavou rovněž Šalamouna v Antifonáři sedleckém361 na pagině 231, která se figuře  klerika v levé polovině naší miniatury podobá (IV–21( Eventuelně též shoda jejich jmen,362 by mohla představovat určité vodítko. Například ale Krása (1990) interpretuje klerika vlevo přesto jako svatého Řehoře dle dochovaného písmene „G“ a dle jeho hole, která podle něj neodpovídá svoji formou biskupskému odznaku. Mnicha vpravo identifikuje pak jako benediktina ( konkrétně Šalamouna jakožto duchovního autora celého díla. Na základě zobrazení hole, není ale, bohužel, prakticky možné vyvozovat bližší datovací či jinak určovací závěry, neboť nalezneme v pracích jedné epochy jejich historizující či neobvyklé formy bez ohledu na soudobou praxi.363 

Určitou stopu, při pokusech o identifikaci obou postav, představují možná také marginální poznámky na foliu 70r, kde se nalézají dvě jména, všemi badateli považovaná za pravá. Po stranách iniciály „H“ totiž čteme „Lucas“ a „Detricus prior“. Již Baum s Paterou (1877) upozornili na výskyt jména Dětřich v listině vzniklé asi v Hradisku u Olomouce z roku 1230, kde vystupuje v roli svědka pro přerovského archidiákona a a olomouckého kanovníka „Esaua“ jakýsi „Ditrico prior“, jako ( snad moravský ( kanovník řádu „ordinis Praedicatorum“, čili dominikánů.364 Následně ještě v listině olomoucké kapituly z roku 1240,365 kde se objevuje opět v roli svědka „Dytricus prior“, a stále v přítomnosti „Esaua“, tentokráte v zábrdovickém klášteře. Naskýtá se tedy otázka, zda nelze ztotožňovat postavu mnicha vpravo se zmíněným Dětřichem ( neznámým dominikánem. Jinou verzi jména Dětřich pak může dále představovat Teodericus či Theodorichus, jehož přítomost nalezneme v řadě dalších listin z ½ 13. století. Za zmínku stojí kupříkladu řeholník zmíněný v listině z roku 1233,366 kde tento  „Theodericus“ figuruje jako jeden z „monachi Cladorubensis coenobii“. Znovu se jako člen kladrubského konventu objevuje ( tentokrát jako „Ditricus“ ( v jiné prodejní listině kláštera z roku 1239.367 Tato indicie by dobře zapadala do jedné ze všeobecně akceptovaných teorií o možném kladrubském původu Mater verborum od dob nejstaršího bádání.368
Například jako ještě slibnější stopa se může zdát záznam o Dětřichovi i Lukášovi ( „Lucasovi“ současně vedle sebe, a sice v listině z roku 1225, kde „Lucas“ ( jako opat kláštera v Třebíči ( zaměňuje dvůr Oslavany za dvorec Horka se znojemskou šlechtičnou „Heilwidou“, manželkou markraběte Vladislava Jindřicha. Dětřich je zde pak citován jako „Theodericus procurator domini regis in Znoym“, čili jako královský prokurátor sídlící ve Znojmě.369  V další listině, kdy tuto transakci král Přemysl Otakar I. schvaluje téhož roku v Praze, vedle sebe jména prokurátora Dětřicha ze Znojma a opata Lukáše z Třebíče figurují ještě jednou.370 V tomto kontextu by pak naše postava vlevo ( v bohatém oděvu s pláštěm a holí ( mohla představovat královského prokurátora Dětřicha ( „Theoderica“ a mnich vpravo pak logicky Lukáše opata třebíčského kláštera, figurujícího snad zároveň jako hlavní iluminátor, respektive spíše vedoucí osobnost skriptoria. Existuje zde ale několik detailů, jež, bohužel, hovoří spíše proti této hypotéze.

Problémem zůstává za prvé písmeno „G“ a další dvě špatně čitelná písmena na borduře rámu vedle levé postavy domnělého Dětřicha. Rovněž mnišská postava vpravo drží nápisovou pásku, kde čteme dle většiny badatelů „I“ jako počáteční písmeno tam napsaného textu, i když se mohlo jednat také o „T“, což ale na opata „Lucase“ stejně neukazuje. Nelze samozřejmě vyloučit, že ani jeden z nápisů neobsahoval jména, nýbrž nějakou invokaci. Minimálně u postavy vlevo, kde se text nalézal v borduře, to ale považuji za celkem nepravděpodobné. Další problém spočívá v holé skutečnosti, že na naší iniciále „H“ na foliu 70r se jméno „Detricus prior“ objevuje vpravo, tedy u mnišské figury, zatímco „Lucas“ vlevo z našeho pohledu, čili u postavy jednoznačně laického vzezření. Jinými slovy onen, v našem glosáři zmíněný, Lukáš nebyl opatem kláštera, nýbrž zřejmě putujícím laickým iluminátorem. Případnou námitku, že mohlo dojít k záměně stran a k nedorozumění mezi skriptorem a iluminátorem, lze přijmout opravdu jen s velkými výhradami. Nicméně alespoň postavu Dětřicha lze snad stále stavět do hypotetické souvislosti s úvodní miniaturou, ztotožníme-li jej nyní naopak s mnichem na pravé straně. Obzvláště připustíme-li, že počáteční litera jeho nápisové pásky nemusí znamenat bezvýhradně „I“, ale rovněž „T“. Nutno ale mít se na pozoru před tendencí automaticky spojovat v listinách zmíněné řeholníky s postavou mnicha vpravo na úvodní iniciále, nehledě na to, že v případě naší miniatury se nemusí jednat o koncepční schéma se znázorněním hlavního iluminátora či písaře na úvodním foliu. Tomu by, bohužel pro nás, napovídala také rozdílnost zobrazených řeholních rouch mezi mnichem na foliu 1v a 70r. Ačkoliv identifikace vyobrazení řádových úborů v knižní malbě představuje krajně problematický ukazatel a nelze se na ni příliš spoléhat, nepovažuji tento aspekt za a priori nepoužitelný. Již jen z toho titulu, že se v řadě prací zobrazení úboru znázorněných postav skutečně shodovalo s jejich řádovou příslušností, a dále díky skutečnosti, že v našem exempláři spatřujeme existenci pouze dvou řádových oděvů vedle sebe. Jinými slovy zde došlo nejspíše k jejich záměrnému rozlišování z nám dosud ne zcela známých důvodů. Ačkoliv se tedy jedná o velmi slabou a nepřímou stopu, nelze ji ( dle mě ( zcela opominout. Zatímco v úvodní iniciále tedy spatřujeme nejspíše kanovníka v benediktinském rouchu, na foliu 70r s marginálií „Detricus prior“ pozorujeme spíše františkána. Ostatně tak je tomu rovněž u zbylých iluminací, což se domnívá kupříkladu také Soukupová, byť zůstává v tomto názoru osamocena.371 Výjimku pak tvoří zcela poslední figurální iniciála „S“ na foliu 236v, kde nalezneme mnicha opět v černé kutně. Mám tedy určité pochybnosti o případné shodné identitě řeholníka na foliu 1v a zároveň na foliu 70r.  Druhý detail, jenž upozorňuje na možnost zachycení jiného klerika v pravé postavě na foliu 1v, než se kterým se setkáme v iniciále „H“, se pojí opět s možným obsahem jeho nápisové pásky. Lze si totiž povšimnout určitých zvláštností v psaném textu. Ten začíná tečkou a první dvě písmena zleva dělí velký rozestup. Zbývající písmena blíže ruce řeholníka se těsnají na sebe a před nimi lze ještě spatřit zbytek neurčité litery, umístěný nelogicky při horním okraji pásky s tím, že ale tato evidentně nedosahuje až k jejímu dolnímu okraji. To ale postrádá smysl, protože by se jednalo o minuskulní písmeno, které navíc jakoby visí v prázdném prostoru. Smysl to získává ovšem v momentě, když budeme hledět na text vzhůru nohama, tedy s vědomím, že začíná u kanovníkovy ruky, a je tudíž adresován vyšším sférám. V tom případě poslední dvě písmena ( tedy nyní nejdále od postavy ( vypadají nikoliv jako „O“ a „I“, nýbrž jako „D“ a „I“. První dvě pak zase jako „E“ či „G“, nebo „C“ a „K“ či „IC“, popřípadě „X“. Jedna z variant by pak mohla například znít: „EX DI“, či „EC(ce) Di(xi)“. Připustíme-li možnost změny směru průběhu textu i jeho obsahu, dochází ovšem ke zpochybnění předpokladu, že se v nápisové pásce objevilo jméno kanovníka Dětřicha, a tím i k rozšíření pole možností pro jeho identifikaci. S přihlédnutím k těmto dvěma indiciím se tak ( dle mého názoru ( u postavy vpravo nejedná o identickou osobu s možným „františkánem“ v iniciále „H“ na foliu 70r, nýbrž o benediktina. Konkrétně asi o duchovního autora celého díla, čili svatohavelského Šalamouna, jak se domnívá i starší bádání,372 který „DIXI“, čili řekl  ( nadiktoval znění tohoto glosáře. Kvalita textu je ale natolik špatná, že definitivní rozluštění jeho obsahu by bylo možné zřejmě pouze za použití UV lampy či snad dokonce rentgenu.

Pro postavu z našeho pohledu v levé části úvodní iluminace nalezneme ještě méně indicií k její identifikaci než ke zmiňované figuře mnicha či opata. Shrneme-li dostupná fakta, spatřujeme zde mužskou postavu s tonzurou, oděnou do zdobeného pláště a vzorované tuniky, která drží v pravé ruce hůl. V borduře se nad postavou nalézají zbytky nápisu ( asi jména ( s počátečním písmenem „G“, což odpovídá kupříkladu Krásově (1990) názoru o svatém Řehoři. Problematickým zůstává jeho znázornění bez mitry, které by ovšem korespondovalo s východními zvyklostmi, i když zobrazená berla nás zase naopak odkazuje k západnímu modelu ztvárnění tohoto světce. To, že se dle původního konceptu mělo asi jednat o východní podobu svatého Řehoře, prozrazuje bližší pohled na jeho pravou ruku. Při excerpci originálu, jež mi před několika lety byla umožněna, jsem si všiml, že berla byla jednoznačně domalována později, a že postava ve skutečnosti žehná. Otázkou zůstává, zda došlo k doplnění berly z důvodů jasnější identifikace u nás jinak ne příliš známé východní varianty světce, a nebo zda došlo k celkové změně ikonografické koncepce na světskou postavu. Stejně tak absence nimbu vrhá stín podezření na interpretaci se svatým otcem. Naproti tomu rukopis vykazuje ve své ornamentální výzdobě známky nejen časové césury při vznikání výtvarného doprovodu, ale i znaky jasné nedokončenosti u některých iniciál. Tento předpoklad by poté mohl poskytovat zdůvodnění jeho chybějící svatozáře. Vedle svatého Řehoře, pro nějž hovoří de facto hlavně rezidua nápisu v borduře, by se také mohlo jednat o nám neznámou postavu té doby, rozhodně ( dle úboru ( o příslušníka vysoké společenské vrstvy, a podle tonzury navíc spojeného s církví. V této souvislosti se v listinách ½ 13. století objevuje  například postava „Georgia“ jako opata luckého kláštera,373 stejně jako k postavě „Georia“ z donační listiny krále Přemysla Otakara I.374, kde vystupuje tento nobilis Bohemus jakožto člen konventu v Kladrubech, a nebo ke kustodovi vyšehradské kapituly ( jistému „Gerhardovi“.375 Ukazatele, směřující opět ke kladrubskému klášteru, v souvislosti s již zmíněným kanovníkem Dětřichem i s hypotézou o možném vzniku této cimélie v tamějším skriptoriu, sice představují slibné stopy, stejně jako zmínka o pražské kapitule, ale bez dalšího hlubšího studia písemných pramenů se o ně nyní nelze příliš opírat. Jako nejpravděpodobnější se mi tedy v tuto chvíli stále ještě jeví identifikace levé postavy se svatým Řehořem, avšak s nemalými výhradami.

Následující figurální iniciála „D“(a porrige) na foliu 35r (I(35r( představuje snad podstatně menší ikonografický rébus než ta předchozí. Samozřejmě  zde spatřujeme scénu ze Starého zákona, kdy dlouhovlasý Samson trhá čelist lva,376 na cestě za svou nevěstou: „Když přišli k timnatským vinicím, vyskočil náhle proti němu řvoucí mladý lev. Tu se ho zmocnil duch Hospodinův, že jej holýma rukama roztrhl jako kůzle....“ (Sd 14, 5(6). V Samsonovi je tradičně spatřován předobraz Kristův,377 neboť i on byl od narození pokládán za zasvěceného Bohu, jak nám na mnoha místech připomíná Bible: „… kdybych měl vypravovat o Gedeónovi, Barákovi, Samsonovi…, kteří svou vírou dobývali království, uskutečňovali Boží spravedlnost, dosáhli toho, co jim bylo zaslíbeno; zavírali tlamy lvům, krotili plameny ohně, unikali ostří meče, v slabosti nabývali síly…“(Žd 11, 32(34). Rovněž jej, tak jako Krista, vydali Židé nepřátelům: „I sestoupilo tři tisíce judských mužů ke skalní strži Étamu…“, „Sestoupili jsme, abychom tě spoutali a vydali do rukou Pelištějců.“ (Sd 15, 11, 12). Navíc jeho láska k Dalile, filištínské cizince, jež ho zradí, připomíná biblické odsouzení falešné lásky k modlám,378 čímž by se toto poselství vracelo k základnímu programu první iniciály a podporovalo dosud spíše popíranou domněnku o cíleném výběru témat pro malířskou výzdobu. Prefigurace Krista, který vítězí nad zlem, tak jako Samson přemohl lva379 a pohřbil pohanskou modlu „Dagona“ při zbourání chrámu Filištínců, zapadá do celkové ikonografické koncepce, kde Ježíš zvítězí nad herezí. Starozákonní hrdina tedy prorokuje svými skutky některé z událostí Nového zákona, na což by podle mého názoru mohlo poukazovat i několik krátkých zmínek v textu v bezprostřední blízkosti této litery. Několik řádků nad iniciálou například stojí: „Cibo futurum“, tedy doslova „krmím budoucnost“, a několik řádků pod ní zase: „oraclum d(ice(r.“, čili „říkat věštbu“. Zda lze ale skutečně ze zmíněných úryvků vyvozovat nějakou hlubší souvislost ke vztahu obrazu s textem, zůstává otázkou.
Litera „E“(a insula) na foliu 44v (I(44v( nám ukazuje ve svém horním kompartimentu žehnajícího Krista, z jehož levé ruky vybíhá titulus s nápisem: „NOLO MOR. PS.“380 Pod ním klečí dva mniši v červenohnědých kutnách a vzhlížejí k němu. Od obou mnichů vybíhají ke Spasiteli prosebné invokace v nápisových páskách. Od postavy vlevo: „DS. I. ADIUTORIU. MEU. ITE“ a od řeholníka vpravo: „IN. TE. DNE. SPVI. N. MIR“. Text Ježíšovy pásky by se dal zřejmě transkribovat jako „NOLO MORTEM PECCATORIS“,381 text mnicha vlevo jako „DEUS IN ADIUTORIUM MEUM INTENDE „, vpravo pak „IN TE DOMINE SPERAVI NEC MIRACULUM“. Obsah zmíněných titulů je ale podle všeho pro nás irelevantní, neboť již nejstarší bádání jej shledalo jako falzum. Například Neuwirth (1888) doslova říká: „Písmena jsou tak silně seškrábána, že i necvičené oko pozná zásah… Pásky vyvedené v majuskule vykazují nejednotnost výstavby písmen. Postrádají pevný a jistý tah…“ Z ikonografického hlediska pak stojí za zmínku snad pouze určitá zvláštnost ve smyslu plného nimbu Krista, tedy bez kříže uvnitř, s čímž se setkáme též u jiných miniatur této práce. Červený svrchní plášť Spasitele odkazuje k  symbolice římského císařského majestátu. Jeho postoj odpovídá východnímu typu  „Pantokratora“, kdy titulus v  levé ruce svým způsobem supluje jinak obvykle zobrazenou knihu.382 Celkové schéma iniciály pak ale spíše odkazuje  k znázornění typu „Deesis“, kde zde ale shledáváme namísto asistenčních postav Panny Marie po jeho pravici a svatého Jana Křtitele po levici ( v rolích přímluvců, figury obou prosících řeholníků. Tím vzniká de facto silně modifikovaný samostatný motiv třífigurového „Andachtsbildu“ ze kterého se na Západě vyvinulo následně schéma „Maiestas Domini“.383 O tom, že se ve spodní scéně jedná o zobrazené členy konventu, kde rukopis vznikl, není třeba pochybovat. Bohužel ale v rámci této miniatury ( mimo jiné též  z důvodů pravděpodobných falz ( nespatřujeme nic, co by pomohlo blíže specifikovat jejich případnou identifikaci, snad kromě možného františkánského hábitu.
Iniciála „G“(abriel Hebraice) na foliu 64r (I(64r( obsahuje scénu Zvěstování. Archanděl Gabriel v zelené tunice a svrchním červeném plášti přistupuje s žehnajícím gestem zleva k Panně Marii a zvěstuje ji poselství Boží. Bohorodička oděná v modrý spodní šat a v purpurový plášť,  má na hlavě maforion, jenž nás odkazuje k byzantské ikonografii, včetně ornamentálního dekoru ve formě bílých trojteček. Marie pozvedá před hruď pravici s dlaní směřující k andělovi. Ten se na ni obrací se sdělením v nápisové pásce: „AVE MARIA GR.“, čili“AVE MARIA GRATIA PLENA“ (Buď zdráva, milosti plná“). Ta reaguje: „ECCE AN“, tedy „ECCE ANCILLA“ („Hle, jsem služebnice Páně“). To odpovídá znění v Lukášově evangeliu v bibli (L 1, 28, 38). Mariino přijmutí poselství a její souhlas, znamená de facto začátek Božího záměru na spasení hříšného lidstva.384 Její gesto představuje typické znamení úleku a zároveň lehkého odmítnutí či obrany.385 Sklánějící se hlava naopak pokoru a přijmutí Božího rozhodnutí, jak souhlasí s textem v její nápisové pásce. Ikonografickou zvláštnost zde představuje modrý nimbus u obou protagonistů scény. Modrá barva tak může korespondovat s modrým pláštěm Marie jako znakem její čistoty. Ornament v podobě trojteček nám připomíná hvězdy, tedy  Marii jako „Stellu maris“, neboli Hvězdu mořskou, čímž se odvolává na původní význam hebrejského jména Mirjam.386 Stejně tak jsou odkazem na její neposkvrněné početí, kde počet tří fibul na jejím čele připomíná, že zůstala pannou před, během a po porodu. Purpurová i červená barva pláště obou postav nás odkazuje na imperiální symboliku římského dvora, což koresponduje také s výsostným postavením nejen Marie, nýbrž i archanděla mezi ostatními anděly. Zelený tón jeho šatu zase odkazuje na Mariinu plodnost a naději.387 Volný prostor, kde Bohorodička přijímá andělovu zvěst ( v našem případě na zlatém pozadí ( je dobře prosvětlen, neboli rozzářen světlem křesťanské víry, jež zároveň symbolizuje její čistotu a neposkvrněnost.388 Rovněž ona absence jakýchkoliv dalších obvyklých atributů či náznaků prostředí odlišují toto znázornění od běžných scén Zvěstování a odkazují nás spíše k východní tradici, popřípadě k raně křesťanským schématům. Co se týká volby tématu miniatury, nechal se zde iluminátor zřejmě inspirovat počátečním písmenem „G“ daného katalogového hesla,389 což představuje do určité míry další ( tolik diskutovanou ( vazbu obrazu na text v tomto glosáři.
 
Další figurální iluminaci zastupuje iniciála „H“(alliquando) na foliu 70r (I(70r(. Zde pozorujeme v horním kompartimentu litery polopostavu ženy v červeném plášti s hvězdou na maforiu a v modrém spodním šatu. Kolem hlavy má modrý nimbus  a pravou rukou žehná. Z její levé ruky těsně nad pasem vychází nápisová páska s textem: „EGO EX ORE“. V dolním kompartimentu pak klečí dvě postavy ( vlevo laik v modré dlouhé tunice bez rukávů a napravo od něj z našeho pohledu mnich v hnědočervené kutně s kapucí, zdobené opět ornamentem trojteček. Oba vzhlížejí v prosebném gestu vzhůru k ženě a mezi rukama levé figury běží směrem dolů titulus s textem: „EXAUDI FAMULOS“,390 čili „Vyslyš služebníky“. Bádání se shoduje na tom, že obsah nápisových pásek je zde původní bez pozdějších Hankových zásahů. Ačkoliv zmíněnou ženskou figuru všichni badatelé doposud identifikovali, pokud je mi známo, pouze jako Pannu Marii, text její pásky nás ale odkazuje ještě ke Knize moudrosti Ježíše Siracha zvané též Ecclesiasticus, (Sir 24, 3) kde stojí: „Vyšla jsem z úst Nejvyššího…“, když se moudrost představuje před zástupy Božími. V tomto vyobrazení nalézáme tedy hlubší ikonografii, kdy se jedná o ztělesnění Boží moudrosti v postavě Panny Marie ( jako jedné z jejích personifikací ( s maforiem a hvězdou na čele zároveň jako „Stella Maris“ a panna. V roli Bohorodičky zde hraje Maria svoji typickou úlohu pouze dobrotivého, nikdy zlého, božstva,391 k němuž se oba muži obracejí s prosbou, aby je  vyslyšela. Zároveň však prosba směřuje ke skutečné  Boží moudrosti, aby se jim vyjevila a tím je přijala mezi sebe ( mezi zaslíbené, mezi „její lid“. Pouze „její lid“ moudrost rozpozná, přijme a oslaví (Sir 24, 1), když promlouvá před zástupy Nejvyššího. Tedy v chrámu či ve školském prostředí, neboli v místech, kde se diskutovalo o Písmu, kde se projevoval všeobecný zájem o „poznání“. Právě na takových místech byla moudrost přítomna a promlouvala ke „svému lidu“. Přesně v takovém prostředí lze předpokládat vznik naší cimélie.  Prostřednictvím této knihy pak moudrost „hovoří“ ke čtenáři, jenž k ní putuje cíleným studiem. Do určité míry tak můžeme vyobrazení Boží moudrosti v této iluminaci v podobě Matky Boží chápat snad také jako samou personifikaci Matky slov , čili Mater verborum. Tento předpoklad vazby na postavu Boží moudrosti by nás poté opět vracel k úvodní iniciále jakožto ke glorifikaci Sapientiae, která tak představuje de facto jednu z cest ke spasení.

 
Tato iniciála má ovšem zásadní význam z jiného důvodu. Vedle naší miniatury, jak již bylo dříve řečeno, spatřujeme po stranách ( rovněž původní ( marginální poznámky, kde stojí jména obou zde vyobrazených postav. Vlevo z našeho pohledu čteme „Lucas“ a vpravo „Detricus prior“.392 Jak jsem již zmínil v souvislosti s první iniciálou, Baum s Paterou (1877) upozornili jako první na výskyt jistého Dětřicha, dokonce shodně „Ditrica priora“ ( člena dominikánského řádu ( v písemných pramenech.393 Poněmčená varianta jeho jména ( Theoderich, či Teoderic ( se posléze objevuje v řadě dalších dokumentů té doby,394 přičemž jedna z nejzajímavějších je pro nás ona již citovaná zmínka o řeholníkovi Dětřichovi z kladrubského kláštera.

Jako neméně důležitou, ne-li ještě důležitější, vnímám ale stopu odkazující nás do pražského františkánského kláštera, kde v letech  1247 až 1254 působil řeholník Dětřich ( „Theoderich“.395 Vedou mě k tomu určité indicie související se znázorněním řádového úboru zmíněného kanovníka v této iniciále. Jak jsem podotýkal již v souvislosti s úvodní iluminací, zobrazení řeholních rouch představuje sice obecně problematickou otázku, nelze ji ale bez povšimnutí odsunout stranou. Můžeme-li si totiž vůbec dovolit ztotožnit jednoho z výše citovaných kleriků Dětřichů s naším mnichem v iniciále „H“, pak tento je jediný, pro něhož hovoří alespoň dva nepřímé důkazy ( tedy jméno a řádová kutna. U zbývajících zůstává stále pouze jejich jméno snad s určitou výjimkou kladrubského mnicha, kde vstupuje do hry ona hypotéza o původu glosáře v tamějším skriptoriu.396 Případnou teorii o znojemském prokurátorovy v souvislosti s naší miniaturou de facto vylučuji, neboť ( jak již bylo zmíněno ( se daná marginálie „Detricus prior“ vyskytuje vpravo u postavy mnicha a lze jen stěží předpokládat tak zásadní pochybení ze strany iluminátora, že by stranově zaměnil obě figury.
V iniciále „I“(sidorus) na foliu 73v (I(73v( spatřujeme postavu biskupa vtěsnaného do rámce miniatury, kdy se autor nechal opět inspirovat písmenem slovníkového hesla pro volbu motivu. Je oděn v kasuli s páliem, kolem hlavy s mitrou má již tradičně modrý nimbus a levou rukou, skrytou pod oděvem, drží knihu. Pravou rukou žehná třemi prsty, což představuje způsob, jenž se prosadil od konce 12. století.397 Jak upozorňuje již nejstarší bádání, klade se zde na jeho jméno zvláštní důraz. Písmena tvořící zbylou část slova jsou psána černě a červeně. Naskýtá se také otázka, zda se nejedná o Isa, svatohavelského kanovníka, jenž byl opatem Šalamounem dle legendy pověřen právě sepsáním prvního exempláře Mater verborum. Vzhledem k biskupským insigniím se ale spíše jedná o Isidora Sevillského, jehož Etymologiae sive origines398 představovaly jeden z nejdůležitějších spisů raného středověku na poli vzdělanosti, a z nějž Šalamounův glosář tradičně bohatě čerpá od dob svého prvního exempláře z opatství svatého Havla.399 Motiv této iluminace se tak bez pochyb váže k obsahu textu, respektive k celému lexikonu, a kniha zobrazená v jeho ruce tudíž může znázorňovat nejen slavný etymologický slovník, nýbrž i samu Mater verborum. Není jistě náhodou, že se právě v bezprostřední blízkosti vyobrazení svatého Isidora dva řádky pod iniciálou objevují slova „Intelligens In intelligencia. sapiens. Intellect…“. To lze chápat jako odkaz na vlastnosti tohoto světce, jenž ztělesňoval zároveň nepřímého spoluautora našeho lexikonu, a tím možná i na vlastnosti, jichž bylo možno studiem dosáhnout, stejně jako odkaz na již citovanou Sapientii.
Na již zmíněnou sóterologickou funkci či spíše vlastnost vzdělání a moudrosti upozorňuje podle všeho i následující figurální iniciála „L“(abadar. ubi.erat) s holohlavým a bezvousým Jonášem, vycházejícím z těla mořské příšery na foliu 85r (I(85r(. Jeho nahá postava se právě osvobozuje ze chřtánu mořské stvůry, v němž svoji pravou nohou stále vězí, zatímco levou nohou již šlape na ležící polonahou ženskou figuru, která může představovat antikizující personifikaci Země,400 nebo dle některých naopak moře.401  Kolem hlavy má Jonáš opět modrý nimbus. Jeho pohled směřuje vzhůru a pravou ruku spíná k nebesům. Svoji levou rukou přidržuje mluvící pásku s textem: „AB INFERIS. ED“.  Schnaase402 tento text interpretoval jako „AB INFERIS EDUCE ME“, čili „Z podsvětí mne vyveď“. To ovšem neodpovídá přesně znění biblického textu, kde Jonáš praví: „Z  lůna podsvětí jsem volal o pomoc a vyslyšel jsi mě.“(Jon 2, 3). Tedy latinský text v jeho pásce, lze vykládat též jako: „Od pekla mne vychovávej“. Zde však ( podle mého nemá ( Spasitel ani tak vychovávat a vést od pekla, jako spíše „Od obyvatel podsvětí ( AB INFERIS“. Neboli od heretiků a hříšníků. V tom případě bychom zde měli opět ikonografické schéma, kdy vzdělání znamená cestu k prozření a moudrosti, která pak představuje prostředek spásy. Ostatně i obyvatelé biblického Ninive, kam Jonáš dorazil, unikly Boží zkáze díky včasnému prozření a následnému pokání. Vedle toho zde spatřujeme samozřejmě také tradiční roli Jonášovy prefigurace Zmrtvýchvstání Krista, která ovšem do sóterologického konceptu výzdoby celkem bez problémů zapadá. Problematickou se může zdát postava ležící ženy. Možná spíše než personifikace země či moře, lze tuto skutečně antikizující figuru chápat jako ztělesnění pohanství ( v přeneseném smyslu snad i modlářství. Napovědět nám může její gesto pravé ruky, dotýkající se brady, jakožto znak nerozhodnosti, váhání, popřípadě melancholie,403 rovněž jako detail, že jí prorok šlape přímo na hlavu ve smyslu starobylé symboliky pokoření nepřítele. 

Před prostředním dříkem iniciály „M“ na foliu 94v vidíme postavu oběšeného Jidáše, jenž je k nám otočen zády a jehož hlavu spatřujeme z profilu (I(94v(. Padlý apoštol je zcela nahý a do jeho hlavy klovají dva velcí černí havrani či krkavci. Mluvící páska spadající dolů od černého ptáka vlevo nese nápis: „PECCAVI TRADENS S.“ Vocel (1860) interpretuje nápis jako „PECCAVI TRADENS SALVATOREM“, zatímco Spunar jako „PECCAVI TRADENS SANGUINEM IUSTUM“, kdy se odvolává na text Matoušova evangelia: (Mt 27, 4) „Zhřešil jsem, zradil jsem nevinnou krev“. Negativní roli Jidáše podtrhuje pohled z profilu, jímž se tradičně zobrazovaly záporné postavy,  původně z obavy před jejich možnou magickou silou a uhranutím.  Ostatně rovněž motiv oběšení, jenž zde autor tak naturalisticky ztvárnil, patřil sám o sobě k potupným trestům, určeným těžkým zločincům. Popravený se doslova ocitl mezi nebem a zemí, kdy země ho již nechtěla a nebe mu zůstalo nedostupným. Obličej odsouzence byl odvrácen k severu, tedy od svatého města, a jeho tělo necháno napospas pozvolnému rozkladu. Negativní symboliku této figury ještě zvýrazňují zmínění černí ptáci ( havrani či krkavci. Představují zřejmě dva démony, kteří si přilétli pro jeho duši, aby se jí nakrmili, tak jako krkavci se krmí mršinou. Zároveň mu jeden z nich vyklovává oči, čímž oslepuje hříšníka - heretika. Havran nás též odkazuje na člověka, jenž se vzdálil církvi, tak jako havran či krkavec vypuštěný z Noemovy Archy, jenž se nevrací. Odkládá své obrácení na víru svým  havraním křikem: „cras, cras ( zítra, zítra“.404 Zlatá barva litery může upomínat na jeho lakotu a úplatnou zradu Ježíše.405 Znázornění Jidáše patři ve své době k oblíbeným ikonografickým tématům v návaznosti na soudobé apokryfní texty406 a také k obvyklým motivům v rámci pašijových cyklů. Zejména pak jako ilustrace k žalmu 109407 popřípadě se scénou vyklování očí k žalmu 36 o výrocích svévolníka: „Lichotí si ve svých očích, a tak bude shledán vinným, hodným nenávisti.“ (Ž 36, 3). Miniatura tak zapadá do obrazového programu glosáře, jenž se právě částečně k žaltářové výzdobě odvolává.
 
Na foliu 108r nalézáme novozákonní scénu Navštívení Panny Marie (108r( (Lk 1, 40) v iniciále „N“(aama. Civitas In tribu Iude). Bohorodička se vroucně objímá se svatou Alžbětou. Nese na sobě purpurový plášť s dekorem bílých trojteček, tedy hvězd jako „Stella Maris“, a zároveň tak zvaných fibul na připomínku jejího neposkvrněného početí. Alžběta je oděna v červeném svrchním plášti. Barevná symbolika, odkazující nás zde na římský císařský dvůr, představuje celkem běžné schéma. Červená barva Alžbětina pláště může zároveň znamenat život, tedy připomínat její zázračné početí.408 Obě protagonistky mají na hlavě po východním vzoru maforion. Neobvyklá je naopak absence nimbů u obou postav, stejně jako zcela neutrální prostředí, ve kterém se scéna odehrává. 
Jako výplň vnitřního pole iniciály „Q“(.ysidorus.) pozorujeme na foliu 141r (I(141r( monumentální postavu archanděla Michaela oděného opět v červený plášť císařů a členů dvora. V pravé ruce drží kopí směřující dolů  a levou rukou si přidržuje z vnitřní strany svůj plášť. Kolem jeho hlavy spatřujeme zlatý nimbus a zpoza jeho zad pár andělských křídel.  Oběma nohama stojí na drakovi ( baziliškovi, jakožto přemožitel zla. To plně koresponduje s jeho funkcí okřídleného rytíře a vůdce nebeského vojska v boji se satanem:409 „A strhla se bitva na nebi, Michael a jeho andělé se utkali s drakem. Drak i jeho andělé bojovali, ale nezvítězili…“(Zj 12, 7(8). Knížete mezi anděly zde spatřujeme ve starobylém gestu triumfu, kdy oběma nohama stojí na poraženém nepříteli.410 Obecně tedy Michael pomáhá v boji církve a Boha proti silám zla, ostatně tak jako v přeneseném slova smyslu též do určité míry náš lexikon, jenž působí v takovém boji rovněž, ale na zemi proti nástrahám modlářství. Právě na zem byl totiž svržen archandělem onen had ( ďábel, jak se dočteme v Písmu: „A velký drak, ten dávný had… byl svržen na zem…“ (Zj 12, 9) Zároveň figuruje Michael jako připomínka Posledního soudu, se kterým se jeho postava často spojuje. To by odpovídalo typologickým vyobrazením Krista  „pantokratora“ či „maiestas“ na několika iniciálách a též pašijovým scénám, jako kupříkladu Ukřižování na foliu 169v. Miniatura s archandělem tedy zapadá také ještě do eschatologického podtextu některých iluminací našeho glosáře. Slovo „YSIDORUS“ napravo od litery se sice může zdát nelogickým, ale ve skutečnosti nás odkazuje opět na Etymologie Isidora Sevillského, jako nepřímého spolutvůrce našeho lexikonu, který se v jedné ze svých knih o tomto andělském knížeti rovněž zmiňuje: „…  a ve znamení uctění Michaelově…“.411
Iniciála „R“(Litera) na foliu 142r (I(142r( nám ukazuje příběh  biblického podobenství o Lazarovi a boháčovi. V horním kompartiemetnu litery sedí muž za prostřeným stolem ( boháč, s pokrývkou hlavy, jež může snad představovat vojvodskou čapku.412 Po jeho levici mu sedí evidentně žena se síťkou na hlavě, zřejmě konkubína,413 po pravici pak nejspíše mužská postava ( zřejmě služebnictvo. V dolní části iniciály sedí nahý Lazar s modrým nimbem kolem hlavy, jemuž psi olizují rány, a obrací se gestem vzhůru k boháči za stolem (Lk 16, 19(21). Boháčovo výmluvné gesto odmítnutí dává jasnou odpověď na Lazarovy prosby o pár zbytků od jeho stolu. Vyobrazení Lazara a boháče patřilo k nejoblíbenějším eschatologickým námětům malby 13. století a v byzantském umění tvořila tato scéna často součást motivu Posledního soudu. S tímto podobenstvím se také hojně setkáváme v rámci žaltářové výzdoby dané doby, i když v našem případě v poněkud archaizující ( narativnější ( podobě a bez asistenčních postav donátorů.414 Kromě obvyklého schématu o spravedlivé Boží odplatě za pozemské skutky, bych zde spatřoval rovněž mezi řádky narážku na poznání pravé cesty a jeho sóterologickou funkci. V souvislosti s bohatstvím pak v tom smyslu, že jeho největší nebezpečí spočívá v možném svedení z cesty od skutečného poznání.415 Přesně takový osud sdílí boháč v tomto podobenství,  jak máme možnost vidět na iniciále „S“ na foliu 150r, která na naší miniaturu obsahově navazuje.416
Zatímco u předešlé iluminace jsme pozorovali Lazara a boháče při jejich pozemském životě, v této iniciále „S“(abaa. Arabia) (150r(se jedná o znázornění jejich posmrtné existence. Duši Lazara, v podobě nahé polopostavy, společně s duší jiného člověka, zde vidíme v nebi sedící v klíně Abrahamově. Všichni mají kolem hlavy modrý nimbus. Zatímco Lazarovy ruce zaujímají pozici gesta oranta, ruce druhého zemřelého se kříží na prsou v pořadí pravé ruky přes levou. Jedná se tedy o pozitivní symboliku a konkrétně snad o znamení pasivity, tím tedy i oddanosti, vůči Boží vůli.417 V kontextu eschatologickém pak zřejmě také o aluzi na Ukřižování a Poslední soud.

V dolní polovině nalezneme zemřelého boháče, jak vzpíná ruce k nebesům, zatímco jej dusí pekelné plameny a ďábel do něj bodá dvojzubcem. Boháč  prosí Abraháma: „Pater Abraham miserere mei“, tedy aby se otec Abraham nad ním smiloval a posléze také, aby poslal Lazara svlažit jeho rty, neboť trpí žízní. Prorok mu však v druhé nápisové pásce ( vlevo z našeho pohledu ( odpovídá: „Filii recordare quia recepisti“ „Synu, vzpomeň si, čeho se ti dostalo…“, čímž odmítá tyto prosby a připomíná mu jeho skutky za života na zemi. (Lk 16, 24(31) Dosavadní bádání považuje nápisové pásky za originální. Obrazový typ trůnícího Abrahama s Lazarem v lůně představuje časté schéma v byzantském malířství, a zejména pak v žaltářních iluminacích 13. století ( obzvláště v německy mluvících oblastech. Na Západě se tato scéna dokonce osamostatnila a modifikovala postupem doby do separovaného obrazu ráje s praotcem Abrahamem.418 Obraz vykoupených ( přijatých do ráje ( sloužil v žaltářích mnohdy k  aluzím na konkrétní osoby.419 Často je zde navíc akcentováno podobenství otce Abrahama s Bohem Otcem a Krista s Lazarem, jenž byl po své smrti vzat do Abrahamova lůna a usedl s ním na nebesích.420 Eschatologická významová rovina této miniatury je nabíledni.
Jako iniciála „T“(abanus. Animal) je koncipováno vyobrazení Ukřižování421 na foliu 169v (I(169v(. Kristus visí přibit k větvovému kříži zelené barvy s rudými trny, které jistě představují aluzi na ( zde chybějící ( trnovou korunu. Forma kříže znázorňuje tak zvaný živý kříž, tedy zhotovený ze stromu života,422 neboli stromu poznání z biblického ráje, který Vykupitelovou krví opět oživl.423 Za Spasitelovou hlavou spatřujeme titulus: „IHC. N. R. IU.“ Tedy beze vších pochyb „IESUS CHRISTUS NAZARENUS REX IUDAEORUM“. Kristus má na sobě síťované perizoma a je přibit ke kříži třemi hřeby. Motiv průsvitné roušky je znám z Pseudo-Anselmova spisu ze 12. století Dialogus beatae Mariae et Anselmi de Passione Domini,424 který pravděpodobně ovlivnil schémata Ukřižování ve výtvarném umění 13. věku, jak podotýk Krása (1985). Motiv sítě nás také může odkazovat ke Kristovy jako božímu rybáři, jenž chytá lidské duše, aby je spasil, samozřejmě včetně symboliky spojené s  rybou a Ježíšovým akrostichem. Síť zde symbolizuje také působení Boha Otce,425 a tím poukazuje na Ukřižování jako akt projevu vůle Nejvyššího, kdy „Syn člověka“ musel nejprve zemřít, aby mohl usednout vedle něho na nebeském trůnu. Trojhřebový typus Ukřižovaného odpovídá tehdejším ikonografickým trendům výtvarného umění. Hřeby zde symbolizují stav trvalého znehybnění ( tudíž také zvěčnění ( daného momentu, a s ním i všeho, co Ježíš učil a představoval. Pravá noha překrývá levou jako znamení přechodu z pozemské sféry do nebeské,426 a tím i budoucí Nanebevstoupení Krista. Nezvyklé je zde užití normálního ( namísto křížového ( nimbu. 

Po pravici Spasitele pozorujeme Longina, v momentě, kdy právě probodl jeho bok. Setník následně prozřel a nalézá se proto na heraldicky pravé ( Boží straně, neboť dojde spasení. Naopak  po jeho levici stojí Stefaton, připravený podat Ježíšovi houbu s octem, a jemuž negativní symbolika zůstává (J 19, 33(34). Jedná se zde tedy o redukované schéma se dvěma asistenčními postavami, odkazující nás de facto až do karolinské knižní malby.427. Svoji roli hraje i symetrie celé kompozice, jež se odvolává na Matoušovo evangelium (Mt 27, 51), který vypráví jak se v momentě Kristova posledního vydechnutí roztrhla chrámová opona přesně v půli.428 Motiv Ukřižování se rovněž často objevuje v žaltářových iluminacích 13. věku, což nás odkazuje k jednomu ze schémat výzdoby tohoto glosáře. Určitou roli by mohla snad také hrát forma kříže samého, která znázorňuje rozcestí ve smyslu lidského života a rozhodování se mezi dobrem a zlem, jež se navzájem v člověku střetávají. Charakterizuje tak lidskou situaci, svobodně se rozhodnout mezi oběma cestami.429 V takovém případě by zde byl přítomen opět onen nabádavý tón, jako u jiných miniatur této práce.

V iniciále „U“(Littera.) na foliu 180 v nalezneme postavu Krista, stojícího čelně k pozorovateli, a s modrým nimbem kolem hlavy (I(180v(. Spasitel žehná pravou rukou a z levé ruky mu vychází nápisová páska s textem: „Ego sum ostium per me.“ Na sobě má dlouhý purpurový plášť jasně citující imperiální symboliku římského dvora. Text v pásce, který bádání považuje za autentický,430  nás odkazuje k parabole o dobrém pastýři v Janově evangeliu: „Já jsem brána… (Kdo vejde skrze mne, bude zachráněn.)“(J 10, 9). Zobrazení odpovídá byzantským kompozicím,431 konkrétně východnímu typu „pantokratora“, čili „vševládce“.432 Iluminace se obsahově nejspíše váže k vyobrazení s archandělem Michaelem na foliu 141r jakožto Ježíšovým průvodcem při Posledním soudu. V kontextu obsahového sdělení by se tedy jednalo o eschatologický, a díky textu v pásce rovněž sóterologický,  podtext zmíněné miniatury.

Skutečný ikonografický rébus představuje již řadu let iniciála „Y“(E T Z.) na foliu 191r (I(191r(. Vidíme zde polonahou postavu mladého muže s čelenkou na hlavě, oděného pouze v bederní roušce, jak ( vpleten do úponků vinné révy ( sbírá do košíku hrozny. Naproti mužské postavě sedí na další úponce figura opice, jež si pravou tlapou strká do tlamy víno či jiné ovoce, které zároveň drží ve své levé tlapě. Nad rámem iniciály čteme v horní části jméno „Ysidorus“, čemuž nikdo z badatelů dosud nevěnoval hlubší pozornost. Identifikace mužské postavy stejně jako významu celé scény, je předmětem odborné diskuse již od dob nejstaršího bádání. Podle některých figura muže symbolizuje první hřích člověka a v kombinaci s pojídající opicí též aluzi na lidské smysly ( konkrétně chuť.433 Jiní zase v mladém muži spatřují vinaře při obvyklém vyobrazení měsíčních prací.434 Proti této tezi ovšem hovoří nezvyklá koncepce obrazu s opičí figurou, stejně jako nahota domnělého vinaře. Antikizující pojetí celé postavy nás může odkazovat k textu na počátku našeho rukopisu, kde na foliu 15v nalezneme zmínku o Bacchovi:435 „Bacchus repertor vini est liber pater sicut deus vini…“436 Vinný hrozen a košík k atributům tohoto antického božstva navíc patří, podobně jako jeho nahota. Sedící opice by tak představovala satyra, o němž se v našem glosáři rovněž píše na foliu 153v: „Satiri. genus smiorum.“ Do souvislosti s opičí figurou je dále Stejskalem437  také dáván text Dalimilovy kroniky, kde se ve 47. kapitole dočteme o jakési karnevalové hře Čechů během vojenské výpravy krále Vladislava do Milána: „Krabošky sobě z činichů a pod nimi města valem dobychu.“ Většina badatelů ale identifikaci mladíka s Bacchem odmítá a spatřuje v něm buď již zmíněného dělníka na vinici438 či vyvoleného člověka, jenž se těší blaženosti ráje.439  V opici pak všichni shledávají figuru diaboli, která se objevuje v našem rukopisu vícekrát.

Domnívám se, že odpověď na naznačené otázky nalézáme v textu na dotčeném foliu vedle této iniciály. Ve sloupci napravo od miniatury začíná na jedenáctém řádku shora následující text: „Y litteram pithagoras samius ad exemplum vite humane primus formavit. Cuius virgula subterior primam etatem significat, incertam quippe, et que se nec adhuc viciis nec virtutibus dedit. Bivium autem quod super est. adolescentia incipit  cuius dextra pars ardua est sed ad beatam vitam tendens. sinistra facilior sed ad labem et interitumque deducens…“ Jedná se o citaci antického textu třetí satiry Aulea Persia Flacca z 1. století n. l., kde prezentuje tehdejší moralizující úvahu o dvou možných cestách v lidském životě ( těžší cestě ctnosti a snazší cestě neřesti. Užívá přitom příkladu podobenství s písmenem „Y“, který se tradičně připisuje Pythagoru Samiovi, řeckému filozofovi a matematikovi z 6. století př. n.l.440 Toto podobenství zahrnul později Isidor Sevillský do třetí knihy svých Etymologií,441 a z tohoto důvodu také jeho jméno figuruje těsně nad rámcem iniciály. Parabola konkrétně spočívá v připodobnění litery „Y“ k rozcestí v lidském životě. Zatímco dolní kolmý dřík symbolizuje dětství, horní vidlice již znázorňuje dospívání, kdy se člověk musí rozhodnout pro jednu z možných cest. Ta pravá je sice příkrá a těžší, ale představuje cestu ctnosti a vede k blaženému životu. Levá je naopak lehčí, ale znamená cestu neřesti a hříchu, která nakonec vede ke zkáze, zatracení a smrti.442 Obsah tohoto původně antického textu přesně koresponduje s naší iluminací, kde při levém rameni litery „Y“ sedí opice, zatímco na tom pravém rozesmátý mládenec, sbírající hrozny. Postava opice zde tak evidentně neznamená satyra, nýbrž odpovídá negativní středověké symbolice tohoto zvířete, o kterém se dočteme také v tehdy oblíbeném Physiologu. Tam ztělesňuje postavu ďábla, neboť má sice začátek ( hlavu, ale nemá již konec ( ocas: „Tak jako ďábel byl zprvu archandělem a nyní je jeho konec v nedohlednu“.443 Na levém rameni litery, u kterého zvíře sedí, nerostou také žádné hrozny, a jedná se tudíž o neplodnou ratolest, jež skončí v ohni, (J 15, 6) čili v zatracení, jak napovídá Nový zákon. V souvislosti s obsahem našeho textu by pak konkrétněji zvířecí figura symbolizovala nejen lidský hřích, neřest a chtíč, neboť v opici člověk poznával hanebnější podobu sebe sama,444 nýbrž také cestu kacířství a modlářství, jejichž symbolem ostatně rovněž byla.445 

Postava mladého smějícího se muže pak jednoznačně ukazuje vyvoleného člověka, který se vydal onou pravou cestou a čeká jej po smrti blaženost ráje.446 Ten zde zastupuje vinná réva jako atribut Krista a křesťanské víry,447 jak se dočteme například v Janově evangeliu: „Já jsem ušlechtilá réva a můj otec je vinař… Jsem vinná réva a vy ratolesti. Kdo zůstává ve mně a já v něm, ten nese mnoho ovoce…“ (J 15, 1(17). Ta dále symbolizuje rovněž požehnání, zasvěcení a v neposlední řadě také pravdu a moudrost.448 Nutno přiznat, že podání postavy mladého muže nás skutečně odkazuje k antickým tradicím, kdy dochází k heroizování jeho nahoty navzdory jinak jejímu tradičnímu pojetí pro zobrazení hříchu, duší zemřelých, hanby, Božího trestu, otroctví a podobně.449 Antická figura naší postavě ctnostného člověka evidentně stála jako inspirační zdroj, ať už z důvodu starověkého původu citované paraboly, či z důvodu zmínky o Bacchovi v našem slovníku, došlo ale jednoznačně k jejímu obsahovému podrobení v rámci středověké moralizace, jak to ostatně odpovídalo tehdejší praxi. Postava mladíka, který se vydal pravou cestou ctnosti, tedy též cestou pravdy a moudrosti jako opaků hříchu a modlářství, tak logicky zapadá do nabádavého i sóterologického kontextu s ostatní výzdobou naší cimélie. Navíc také představuje další z příkladů těsného vztahu mezi iluminací a obsahem textu.
Ve vnitřním poli iniciály „D“(acrimas) na foliu 213r spatřujeme v její dolní polovině vícefigurální scénu zápasu mnicha se zvířetem, zatímco v horní polovině se nalézá polopostava prostovlasého muže v bílém jednoduchém nezdobeném oděvu s rukama přitisknutýma dlaněmi k sobě v gestu prosby či modlitby (I(213r(. Z oblasti kohoutku zvířete, které se nalézá vlevo z našeho pohledu, a jež stojí na zadních nohách, vybíhá nápisová páska s textem: „SALVA ME DOMINE“, který je všeobecně považován za původní. Otázkou zůstává s jakým zvířetem mnich v hnědofialové kutně s kapucí bojuje a koho znázorňuje postava v pozadí. Dosavadní bádání identifikuje zvíře jako vlka450 a zobrazený souboj pak jako spravedlivou Boží odplatu za lidské činy.451 Případně se může jednat o boj člověka s hříchem v zastoupení figurou vlka,452 jenž byl ve středověku symbolem zla, ďábla, hříchu, ale také bludařství díky své prohnanosti453 V bibli nalezneme několik pasáží, které nás před tímto zvířetem varují jakožto před falešnými proroky: „Mějte se na pozoru před nepravými proroky… uvnitř jsou draví vlci“ (Mt 7, 15), nebo: „Já vím, že po mém odchodu vniknou mezi vás draví vlci, a že stádce šetřit nebudou…“(Sk 20, 29). Prosba kanovníka, vyřčená v titulu, se ale pravděpodobně váže k některému ze starozákonních žalmů,454 jako kupříkladu k žalmu 22: „Zachraň mě prosím před tlamou lva, vyslyš mě před rohy buvola!“ (Ž 22, 22) Ovšem dle velikosti vyobrazeného zvířete, jeho pozice na zadních nohách a díky analogiím v jiných iluminovaných rukopisech455 (IV–66, IV–67( se spíše domnívám, že se jedná o figuru medvěda, pro něhož platí ostatně obdobná negativní symbolika jako pro vlka. Medvěd může být rovněž chápán jako ďábel,  personifikace zla, temnoty a násilí. Svojí schopností stát na zadních nohách byl také připodobňován k člověku. Rovněž ztělesňuje trest Boží, stejně jako stáří a smrt díky svému zimnímu spánku, a hlavně všechny smrtelné hříchy456 Vzhledem ke skutečnosti, že zde pozorujeme postavu mnicha, domnívám se, že se jedná nejen o boj s hříchem, ale především s pokušením. Hřích představuje past ďábla  zejména pro světské lidí, kteří žijí podle těla.457 V tomto případě bych scénu chápal jako boj s pokušením, jež se de facto týká jen života řeholníků, kteří vzdorují bděním, posty a modlitbami.458 Postava v bílém hávu v horní polovině iniciály znamená pak zřejmě lidskou duši, jež se s rukama sepjatýma před hrudí modlí a prosí Boha o záchranu ( spásu.459 V takovém případě by se tato scéna vázala kupříkladu k žalmu 26: „Opatruj mou duši, zachraň mě“ (Ž 26, 20). Bez ohledu na to, zde zůstává její základní nabádavý tón, kde se uplatňuje myšlenka spravedlivé odplaty za lidské skutky.
Jako mnohem jasnější se jeví po stránce ikonografické iniciála „P“(apula. Kbas.) na foliu 230r (I(230r(.  V jejím horním kompartimentu nalezneme vyobrazení madony s Ježíškem, který pravou rukou žehná a v levé ruce drží rotulus. Bohorodička přidržuje Krista pravou rukou u těla a z levé ruky umístěné v úrovni hrudi jí vychází tutilus: „MATER. IHU. XRI.“, čili „MATER IESU CHRISTI“. Panna Marie nese na sobě purpurový plášť a její hlavu pokrývá maforion s dekorem ve formě bílých teček, symbolizující hvězdy či růžice. Ježíšek je oděn do modré tuniky a přes levé rameno má přehozený červený plášť. Kolem hlavy mají modrý nimbus ( oba bez kříže. V dolním kompartimentu se nalézají dvě adorující postavy mnichů v hnědofialových kutnách s kapucí. Oba drží mezi rukama nápisové pásky s texty: „ORA PRO SCRIPTORE VACERADO“ u postavy vlevo z našeho pohledu a „ORA PRO ILLUMINATORE MIROSLAO A MCII“ u mnicha vpravo. Bohužel obsah textu pásek v dolní polovině byl změněn Václavem Hankou, na což upozornil jako první Baum (1877) a následně též Neuwirth,  (1888), čímž postrádají oba tituli pro další analýzu význam. Vyobrazení madony jasně odpovídá východním typům Nikopoiy a dále cituje její označení „Stella maris“ ( „Hvězda mořská“ dle stylizovaných hvězd na čele, které zároveň poukazují ( jako fibuly ( na její panenství před, během a po porodu. Podání Krista jasně cituje imperiální motiviku starověkého Říma, jak nám napovídá nejen barva jeho pláště, nýbrž také gesto drženého svitku ( pro Nikopoiu ovšem typické. Rotulus v Kristově ruce patří k jeho obvyklým atributům460 a symbolizuje také vtělení Božího slova, Ježíše jako učitele, filozofa a zákonodárce. 461
Poslední figurální iniciála „S“(afar. Mons) na foliu 236v (I(236v( obsahuje ve své horní polovině poprsí světce ( biskupa a v dolní části pak figuru klečícího mnicha v černém hábitu a škapulíři s kapucí ( snad benediktina či dominikána. Biskup má na hlavě mitru a kolem ní modrý nimbus. Pravou rukou žehná, zatímco levou rukou přidržuje pod úrovní prsou mluvící pásku s textem: „Memor esto unde ex (...(“, čili „Memor esto unde excideris…“, neboli „Rozpomeň se, odkud jsi klesl…“ (Zj 2, 5). Mnich v dolní části litery se obrací na světce nad ním prostřednictvím mluvící pásky s textem: „Confiteor Deo et(…(“, čili nejspíše „Confiteor Deo et beatae Mariae, et omnibus sanctis (…(“, což znamená „Zpovídám se Bohu, blažené Marii a všem svatým…“ Text v obou páskách se považuje od dob nejstaršího bádání za autentický.462 Obsah prvního titulu nás odkazuje k citaci bible, konkrétně ke Zjevení Janovu 2, 5. Ovšem text druhé pásky cituje dobovou motlitbu k Bohu otci, Panně Marii a všem svatým. Jedná se zřejmě o řádovou zpověď, respektive též invokaci před mší, kterou celebrant zpíval či předříkával s ostatními,463 a nedají se dle ní ( domnívám se ( vyvodit jakékoliv další stopy. Otázka identifikace světce v horní polovině, a případně též postavy mnicha v dolním segmentu, zůstává tak otevřena.464 Já osobně se domnívám, že postava biskupa představuje de facto personifikací oněch „všech světců“, ke kterým se řeholník chystá zpovídat v rámci svojí modlitby. Nicméně bez ohledu na to iniciála odpovídá eschatologickému programu výzdoby celého rukopisu se stále se opakujícím motivem lidské bázně z Božího trestu.

Z výše citovaných iluminací vyplývá, že celková koncepce figurálních iniciál Mater verborum čerpá evidentně hojně z žaltářové ikonografie a z Nového Zákona, přičemž se neváže se na jednu konkrétní závaznou předlohu. Novozákonní scény patří k nejpočetnější skupině miniatur ve srovnání se starozákonními scénami, jež tu nalezneme ostatně pouze dvě. Konkrétně vyobrazení Samsona a Jonáše, a to především zřejmě kvůli jejich prefiguraci Krista.465 Řada miniatur se také obsahově váže ke konkrétní liteře iniciály, nebo dokonce přímo ke znění textu daného oddílu. Ačkoliv tento slovník obsahuje rovněž určité prvky související s antikou, zřejmě v návaznosti na některá hesla vztahující se k antické mytologii,466 jedná se o citace čistě formální, podrobené a přizpůsobené křesťanskému obsahu. Základní tón iluminací je ( zdá se ( nabádavý, kdy vystupuje do popředí myšlenka spravedlivé Boží odplaty za lidské hříchy,467 ale nalezneme zde také motiv odměny za setrvání na cestě Božího záměru. Ústřední téma programu iniciál je tedy eschatologické, což podtrhují některé citace v nápisových páskách, či vhodné pasáže textu. V souvislosti s tím vystupuje ( podle mého ( do popředí sóterologická role nejen zde proklamovaného ctnostného života, nýbrž též snahy o dosažení moudrosti skrze vzdělávání ducha, a tím následné vyjevení moudrosti Boží. Domyšleno do důsledků tedy také nabídka spásy skrze studium tohoto glosáře. Člověka ovšem na oné cestě k božskému cíli ale neustále ohrožuje zlo v mnoha podobách, kterému musí čelit. Proto boj mezi člověkem a zlem, zosobněným mnohdy zvířetem, i mezi zvířaty a monstry navzájem, představuje tolik častý motiv iniciál obecně.

Tuto základní myšlenku trestu a boje dobra se zlem právě reflektují i zbylé miniatury s vyobrazením pouze droleriových postav lvů, opic, draků a dalších, jež prostupují naším kodexem jako opakující se figury diaboli. Jejich případnou hlubší symboliku lze předpokládat s odvoláním na Physiologa a bestiáře, jakožto sbírky moralizujících příběhů jednotlivých zvířecích druhů. Původ takovýchto děl můžeme nejspíše shledávat v raně křesťanském gnosticismu, jenž zpracoval klasické mýty a bajky, které pak přenesl na příběhy o skutečných či domnělých zvířatech.468 Proto navzdory tomu, že vztah mezi textem a obrazem „stricti sensu“ může být často relativně velmi volný,469 není to dle mého názoru důvod pro pokládání droleriových motivů za pouhé dekorativní prvky bez obsahové spojitosti s ikonografickým konceptem díla. Jejich chápání jako čistě doplňujících a profánních motivů považuji ( jako řada jiných ( za mylnou desinterpretaci. Ve středověku de facto neexistoval ( nejen v rámci knižní výzdoby (  profánní svět beze zbytku oddělený od toho sakrálního, a tudíž ani žádný čistě světský subjekt malířské výzdoby tohoto rukopisu. Droleriové prvky patří do stejného „světa“ exempel jako figurální iluminace. 470 

ZÁVĚR 

 
Pražský exemplář Mater verborum otevírá v médiu knižní malby, spjaté bezprostředně s naším prostředím, uměleckou orientaci na absolutně nejaktuálnější vývojové proudy ( nejen ( střední Evropy své doby. Zejména na výtvarné tendence sousedních německy mluvících oblastí, konkrétně Saska a Durynska, přinejmenším  na poli figurálních iluminací. Především se svými minaturami obrací na tak zvanou první a zejména druhou Haseloffovu skupinu rukopisů ( zastoupenou hlavně Arenberským žaltářem ( spojených s prostředím vládnoucích rodů Štaufů a Welfů. Historicky lze tuto slohovou orientaci logicky vysvětlit příbuzeneckou vazbou Přemysla Otakara I. s Heřmanem Durynským a dále  politickými a spojeneckými svazky s Fridrichem Štaufským. Náš glosář se řadí k pomyslným inkunábulím ( společně s Antifonářem sedleckým ( plně citujícím nový stylový idiom své doby ( tak zvaný  „lámaný styl“, jenž posléze ovládne knižní malbu středoevropského regionu na téměř sto let. Vedle toho se ovšem ukazuje, že naše címélie čerpala rovněž podněty byzantského umění, hlavně prostřednictvím severoitalské tvorby, a že tyto vazby neprobíhaly pouze zprostředkovaně přes již zméněné sasko-durynské oblasti. Tomu by ( mimo již známé analogie s triptychem Marzoli ( nasvědčovala například doslovná kompoziční citace části mozaiky z chrámu svatého Marka v Benátkách ve scéně Ukřižování. Navíc se ukazuje, že takřka přímou cestu k  výtvarným předlohám a ikonografickým reáliím Východu zprostředkovávala našemu regionu také nesčetná vyobrazení ve skicářích putujících malířů. Vedle například známého skicáře z Wolfenbüttelu, jehož obsah se promítá rovněž v našem lexikonu, a především pak ve výzdobě již citovaného Antifonáře sedleckého, sehrály svoji roli ( domnívám se ( také dosud nikým nezmíněné a málo probádané skicy z Pegau. 

 
V neposlední řadě též počet jendotlivých iluminátorských rukou, jež se podílely na figurální výzdobě muzejního exempláře, představuje nevyřešenou otázku, která doposud spíše unikala soustavnějšímu a hlubšímu zájmu domácího bádání. Stylistická orientace dotčených malířů není jednotná a reflektuje existenci dvou diametrálně odlišných proudů, které vedle sebe koexistují. Jeden se obrací k nejpokročilejším tendencím malířství ½ 13. století, přicházejích ze Saska, a druhý naopak setrvává v klasicizující manýře salcbursko-řezenského okruhu s tím, že u obou se v podání typiky obličejů zobrazených postav možná zrcadlí  impulsy z lokalit ovlivněných tvorbou scheyernského skriptoria. Na základě formálně stylistických komparací se dále ( dle mého názoru ( rýsují ve figurální výzdobě Meter verborum celkem čtyři malířské ruce, což je více, než se doposud všeobecně předpokládalo. Navíc u jednoho z autorů( domnívám se ( existuje snad ještě silnější vazba na tak zvaného druhého malíře svatojiřského žaltáře I H 7 než jen v rámci pouhého dílenského vztahu učitel ( žák, jak tomu napovídá mimo jiné podání některých droleriových figur, které považuji de facto za identické s naší cimélií.


Vedle toho existuje ale ve výzdobě našeho rukopisu de facto ještě třetí paralelní proud, jehož existenci domácí badatelé věnovali doposud spíše jen zběžnou pozornost. Jedná se o florální výzdobu, která se po formální i obsahové stránce obrací, řekl bych, spíše do franských oblastí ( zejména lokalit Bambergu a Würzburgu. Tam se ukazují výrazné analogie s produkcí tamějších skriptorií ( podle mého ( zejména v kontextu s Komburským žaltářem. Možná právě tyto oblasti, kde se střetávaly vlivy z jižního Německa a Porýní společně s těmi ze sasko-durynských center, determinovaly naopak zpětně florální dekor nejen našeho glosáře, ale též děl, jež máme tendenci posuzovat apriori z hlediska stylového idiomu „lámaného slohu“. S ornamentální výzdobou posléze souvisí i tematika doposud takřka všemi zcela opomíjená, a sice sekundární florální dekor provedený technikou perokresby u druhotných iniciál typu lombard, zvaný též fleuronnée. Zde spatřuji, možná poněkud překvapivě, vedle analogií s produkcí cisterciáckého opatství Salem v Bádensku-Württembersku, spíše silnější vazby na severní Francii, případně Paříž a Laon, stejně jako na britské ostrovy. Dále na základě kategorizace nejen jednotlivých motivických prvků, nýbrž také konkrétních skupin této ornamentiky, rozlišuji až celkem sedm možných autorských rukou. Společně s tím poukazuji ( s přihlédnutím k některým indiciím ( na možnost podílu regurélních iluminátorů na tomto specifickém florálním dekoru, jenž je stále přisuzován pouze činnosti písařů.

Jako poslední téma, jemuž jsem ve své práci věnoval pozornost, vystupuje ikonografie figurálních iniciál a s ní i analýza celkové ikonografické koncepce, kde se kromě tradičního eschatologického programu, na nějž upozorňuje dosavadní bádání, nově ukazuje také sóterologická rovina propagovaného vzdělání a moudrosti ( Sapientie, jako jedné ze ctností pravého křesťana, a jako prostředek boje proti modlářství. K této moudrosti, jež rovněž otevírá bránu k Božské moudrosti, lze dospět mimo jiné právě studiem našeho rukopisu, čímž se proklamuje v podstatě též glorifikace jeho samého. 

Zároveň poukazuji, v souvislosti s marginálními záznamy jmen adorujících postav na foliu 70r, na zcela nové ( byť nepřímé ( stopy, vedoucí nás do ( nejen prostředí asi moravského dominikánského řádu ( nýbrž také do kladrubského kláštera, a zejména do minoritské fundace v Praze na Františku. Pro vazby na kladrubský klášter by hovořila ( díky jeho smíšenému osazenstvu ( přítomnost českých glos v našem textu, dále část výzdoby orientující se na jihoněmecké oblasti, se kterými toto monasterium udržovalo intenzivní styky, a také figurování jména Dětřich mezi tamějšími řeholníky. Naproti tomu miniatury odpovídající trendům „lámaného stylu“, stejně jako existence dalšího Dětřicha ( zmiňovaná v písemných pramenech tentokrát v anežském klášteře (, a možné znázornění františkánských hábitů u takřka všech mnišských figur v našem kodexu, nás zase ale odkazují do pražského prostředí františkánského kláštera. Domnívám se, že právě pro tuto hypotézu zde hovoří ještě dva aspekty. Heterogennost výzdoby Mater verborum co do kvality i stylové orientace, by celkem odpovídala nejspíš ještě nevyhraněné výtvarné produkci skriptoria relativně nedávno založené mendikantské fundace. Za druhé nesmíme opominout důležitý fakt evidentní vazby našeho lexikonu na žaltář I H 7, jehož vznik většina badatelů spojuje s prostředím pražského dvora či s klášterem svatého Jiří v Praze. Právě osoba svaté Anežky, královy sestry, neteře svatojiřské abatyše a  zakladatelky  mužského kláštera na Františku,  by zde tak představovala přímou a logickou spojnici mezi Hradem a minority na Starém Městě, zprostředkovávající přirozeně též přísun nových knih  a předloh určených k opisu pro interní potřebu řádu. Nehledě na to, že konkrétně na její žádost mohlo dojít také k dočasnému angažmá iluminátorů, působících na Václavově dvoře, právě ve františkánském skriptoriu.

Poněkud matoucí střetávání se indicií, jež na jedné straně odkazují do Kladrub a na druhé straně do minoritského kláštera, by snad bylo možné vysvětlit existencí více vzorů pro naši cimélii. Jako především textová předloha mohl posloužit nám neznámý opis Šalamounova glosáře původem od bratrů benediktinů, s jejichž prostředím se tento druh lexikonu ostatně pojí nejvíce. Naopak za účelem výtvarné výzdoby pak někteří z autorů sáhli po pracích ovlivněných nejpokročilejší prestižní žaltářovou produkcí Saska a Durynska, jež se na pražském dvoře musela jistě vyskytovat. Možnosti více výtvarných zdrojů pro náš kodex by navíc odpovídala také celková heterogennost umělecké výzdoby i ikonografická koncepce, která neodpovídá užití jedné konkrétní závazné předlohy. Jsem ale přesvědčen, že odpovědi na tyto otázky by mohl poskytnout kompletní paleografický rozbor textu naší cimélie, k němuž doposud ( bohužel ( nedošlo.
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SUMMARY
In my master thesis  “Mater verborum in Context of Some of the Topical Research Issues”  I  have focused on specific problems connected with this codex from first half of 13th century situated currently in National Museum Library, Prague. 

At first I have created a stylistic analysis of the figurative lluminations inclusive a brief focus on so called zig zag style. Than I tried to roughly define ornamental illuminations in this codex and desrcibe specific elements which build the floral decoration. I summirized and described all items of the terciar ornament, so called fleuronnée. I as well wanted to show possible connections between Czech example and medieval book-illuminations of the central Europe and to compare this scripture to broader context of figurative and ornamental decoration with other europian manuscripts made during 13th century for all from south Germany and Saxonia as well as book production form my homeland. Further more I have focused on iconography of all figurative illuminations, which are often specific and often require closer look. I also expressed my view about number of artists, who created those figurative illuminations and after my consideration I persuadeted four artists made those ornamentations. 

I mentioned also origin of this manuscript, and I am inferring possible hypothesis, of  its creation in  Saint Franciscus monastery  in Prague.
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