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ULricH REHM

Lieber Brot als Miuse!
Das Bild von Hildebertus und Everwinus als visuelles Exemplum

(Prag, Bibliothek des Metropolitankapitels, Ms. A. XX1I/1, ca. 1140)

1

Vieles ist tiber Kiinstlerbildnisse des Mittelalters
gesagt und geschrieben worden. Und doch scheint
das magliche Spektrum an Fragestellungen wenig
ausgeschopft. Oft wurden solche Bildnisse als ver-
einzelte Beispiele einer Vorgeschichte des friih-
neuzeitlichen Portrits abgehandelt’ oder, unter
stirker medidvistischem Zugriff, als Reprasentan-
ten unterschiedlicher Darstellungstypen klassi-
fiziert.> Dabei ging es zumeist mehr darum, die
entsprechenden Beispiele als Dokumente einer
vermeintlichen mittelalterlichen Werkstatt- bzw.
Skriptoriumswirklichkeit auszuwerten, als sie
ausfiihrlicher in ihren jeweils spezifischen Aussa-
gedimensionen zu untersuchen. Die dazu nétige
Kontextualisierung hat bisher nur unzureichend
stattgefunden.

Uberwiegend wurden Bildnisse des Mittelalters
unter Primissen der frithneuzeitlichen Gattung
des Portrits diskutiert. Um dies zu gewihrleisten,
hat man sie seit Beginn des kunsthistorischen Inte-
resses — das belegt die gingige Abbildungspraxis in
der Literatur — aus ihren Kontexten regelrecht

1 Gunter Schweikhart, Das Selbstbildnis im 15. ]ahrhm'x.n—
dert, in: Joachim Poschke (Hrg.), Itqlzemscbe Friih-
renaissance und nordeuropiisches Mittelalter. Kunst
der frithen Neuzeit im europdischen Zusammenhang,
Miinster 1993, 11-39, wiederabgedruckt in: Gunter
Schweikhart, Die Kunst der Renaissance. Ausgeiz_rjahlte
Schriften, hrg. v. Ulrich Rehm und Andreas Tonnes-
mann, Kéln, Weimar und Wien 2001, 191-213; Her-
mann Ulrich Asemissen und Gunter Schwelkhar.t,
Malerei als Thema der Malerei, Berlin 1994; Stephanie
Marschke, Kiinstlerbildnisse und Selbstportrits. Studien
zu ihren Funktionen von der Antike bis zur Renaissance
(Diss. Phil. Bonn 1997), Weimar 1998; Andreas Beyer,
Das Portriit in der Malerei, Miinchen 2002; Omar Ca-
labrese, Die Geschichte des Selbstportrits, Miinchen
2006.

2 Virginia Wylie Egbert, The Mediaeval Artist at Work,
Princeton, NJ 1967; Jonathan James Graham Alexander,
Scribes as Artists. The Arabesque Initial in Twelfth-
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herausgeschnitten und auf ein frithneuzeitliches
Portritformat reduziert.

Dabei ist gerade das jeweilige urspriingliche Wir-
kungsfeld mittelalterlicher Bildnisse ausgesprochen
signifikant. Denn diese wurden in der Regel gezielt
an bestimmten Stellen der jeweiligen kiinstleri-
schen Produkte und in einem bestimmten Ver-
haltnis zu diesen positioniert; zudem nicht an belie-
bigen Produkten, sondern an ganz bestimmten
Objekttypen, die ihrerseits konkrete Orts- und
Handlungszusammenhinge sowie bestimmte Ad-
ressaten besaflen. Erst durch die Bestimmung, wo
und wie die jeweiligen Kiinstlerbildnisse in diesen
Zusammenhingen exponiert sind, lisst sich die
urspriingliche Intention ermitteln.

Gliicklicherweise hat sich ein wesentlicher Be-
standteil des urspriinglichen Kontextes bei jenen
Kiinstlerbildnissen erhalten, die im Medium der
Buchmalerei, tiberliefert sind. Hier ist nicht allein
die Verortung der Bilder innerhalb bestimmter
Handschriftentypen, innerhalb der individuellen
Gesamtanlage eines Codex und im layout der
jeweils betreffenden Seite von Bedeutung, son-

Century English Manuscripts, in: Medieval Scribes,
Manuscripts and Libraries. Essays presented to Neil R.
Ker, hrg. v. Malcolm B. Parkes, London 1978, 87—116;
Anton Legner, Illustres manus, in: Ornamenta ecclesiae.
Kunst und Kiinstler der Romanik, hrg. v. Anton Legner,
Ausst.-kat. Kéln, Museum Schniitgen, K6ln 1985, Bd. 1,
187-230; Jonathan James Graham Alexander, Medieval
Hluminators and their Methods of Work, New Haven
und London 1992 (v. a. 4-34); Peter Cornelius Claus-
sen, Autoritratto, in: Enciclopedia dell’Arte medievale,
Bd. 2, Rom 1992, 734—738; ders., Nachrichten von den
Antipoden oder der mittlelalterliche Kiinstler iiber sich
selbst, in: Matthias Winner (Hrg.), Der Kiinstler iiber
sich in seinem Werk (Internationales Symposium der
Biblioteca Herziana, Rom 1989), Weinheim 1992, 19—
54; ders., Ritratto, in: Enciclopedia dell’Arte medievale,
Bd. 10, Rom 2000, 33—46; Anton Legner, Der Artifex.
Kiinstler im Mittelalter und ihre Selbstdarstellung. Eine
illustrierte Anthologie, Koln 2009.



dern auch die Positionierung innerhalb des jewei-
ligen Textes. Die intermedialen Zusammenhinge
konnen dabei sehr unterschiedlich ausfallen: Es
kann sein, dass lediglich ein einziger Buchstabe
oder ein einzelnes Wort relevant ist, es konnen
aber auch komplexe Beziige zu grofleren Passagen
des Gesamttextes einer Handschrift bestehen.

Um Missverstindnissen vorzubeugen, sei gleich
zu Beginn bemerkt, dass es hier nicht darum gehen
soll, eine mittelalterliche Kiinstlerdarstellung als
visuelle kunsttheoretische Reflexion auszugeben.
Innerhalb der primir religios bzw. theologisch
gepragten diskursiven Rahmung lisst sich jedoch
m. E. so etwas wie ein implizites mediales Selbstver-
stindnis herauskristallisieren, das innerhalb eben
dieser Rahmung ein gewisses Entfaltungspotential
besitzt.}

Doch damit zu meinem Fallbeispiel: eine einzi-
ge, offensichtlich gleich zwei Kiinstler in einer
Ateliersituation prasentierende Zeichnung aus
dem 12. Jahrhundert (jener Zeit, in der Kiinstler-
bildnisse in groflerem Umfang und zugleich in
einer beachtlichen gestalterischen Vielfalt aufzu-
treten beginnen). Diese soll unter den eingangs
benannten Gesichtspunkten angemessen kon-
textualisiert und auf ihr sich daraus herleitendes
Aussagepotential hin befragt werden. Es handelt
sich um die Darstellung des mutmafllichen Laien-
schreibers und -malers Hildebertus und seines
Gehilfen Everwinus, die als konkrete Auseinan-
dersetzung mit dem Text interpretiert wird, an
dessen Ende sie platziert ist.*

Il

Das Bild hat als Beispiel fiir bildlichen Witz im
Mittelalter eine gewisse Berithmtheit erlangt. Die-
ses vermeintlich Witzige ist jedoch offensichtlich
gepaart mit einer Komplexitit und Tiefgriindig-
keit, die wirksam wird, wenn man das Bild als
eine konkrete Auseinandersetzung mit dem Text
liest, dem es unmittelbar folgt. Und ein direkter

3 Vgl. dazu auch die Publikation des Verf.: Durch Imagi-
nation zur Kontemplation. Das Monchsbild der Lam-
beth-Apokalypse, in: Poiesis. Praktiken der Kreativitit
in den Kiinsten der friihen Neuzeit, hrg. v. David Nel-

Bezug liegt hier, wie sich noch zeigen wird, be-
sonders nahe.

An der klassischen Stelle des Kolophons, direkt
hinter dem Textende eines in Bohmen produzier-
ten und heute in Prag aufbewahrten Handschrif-
tenbandes von ca. 1140 werden wir mit einer bild-
lichen Szene konfrontiert, die ein hohes Irri-
tationspotential besitzt (Abb. 1).5 Gestaltet ist sie
in derselben dunkelbraunen und roten Tinte, mit
der auch die Texte der Handschrift ausgefiihrt sind
- moglicherweise ein Hinweis darauf, dass der
Schreiber der Handschrift hier das Metier gewech-
selt und sich als Zeichner betitigt hat.

Bildlich werden wir in das Atelier des auffal-
lend wohlgekleideten Laien Hildebertus versetzt
und mit einer dramatisch inszenierten Situation
konfrontiert.t

Der Protagonist, Hildebertus, lisst sich offen-
bar inmitten der Ausiibung seiner Profession sto-
ren. Er sitzt an einem aufwindig gestalteten Lo-
wenpult vor einer aufgeschlagenen Lage Perga-
ments, Schreibwerkzeug ist in das Pult eingelassen,
die Feder ist hinter das Ohr des Hildebertus
geklemmt, seine Linke hilt das Rasiermesser. Das
Sitzen ist deutlich als ein Art Thronen charakteri-
siert: das rechteckige Sitzmobel mit einem Kissen
erhebt sich tiber drei Stufen, und die Fiifle des
Hildebertus ruhen auf einer Art dreistufigem
Hiigel. Auf dem eigens mit seinem Namen ge-
kennzeichneten, reich gedeckten Tisch (»Mensa
hildeberti«) hat er einen unerwiinschten Ein-
dringling, eine Maus, entdeckt, der soeben die
Schale mit dem Hithnchen vom Tisch gestofien
hat. Nun ist die Maus kurz davor, dasselbe mit
dem Stiick Brot am Ende des Tisches zu tun. Mit
zorniger Geste zielt Hildebertus — vermutlich mit
seinem Radierstein — auf das Tier. Die aufgeschla-
gene Pergamentlage auf seinem Schreibpult ent-
hilt einen kurzen Text, der, als wortliche Rede,
wohl fiir die augenblickliche Rede oder den
Gedanken des Protagonisten steht: »Pessime mus
sepius me provocas ad iram ut te deus perdat« —

ting, Valeska von Rosen und Jorn Steigerwald (culturae,
Intermedialitit und historische Anthropologie), Wies-
baden (im Druck).

4 Augustinus, De civitate Dei libri xxit, Bohmen, ca. 1140,
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1. Das Atelier des Hildebertus. Prag, Bibliothek des Metropolitan-
kapitels, Ms. A. XXI/1, Bohmen, ca. 1140, fol. 153r

Prag, Bibliothek des Metropolitankapitels, Ms. A.
XXI/1 (25,2 x 33,5 cm) und Ms. A. XX1/2 (23 x 33 cm),
hier A. XXI/1, fol. 153r; vgl. Anton Podlaha, Die
Bibliothek des Metropolitankapitels (Topographie der
historischen und Kunst-Denkmale im Konigreiche
Bohmen. Die Konigliche Hauptstadt Prag: Hradschin,
11, Der Domschatz und die Bibliothek des Metropoli-
tankapitels, zweite Abteilung), Prag 1904, 87-90: Kat.
Nr. 19— 20 (mit zahlreichen Abbildungen: Fig. 87-98).

5 Sieche Anm. 4.

6 Antonin Friedl, Hildebert a Everwin, romansti mali i,
Prag 1927, 135—136; Virginia Wylie Egbert, The Me-
diaeval Artist at Work, Princeton, NJ 1967, 30; Martin
Stevens, The Performing Self in Twelfth-Century Cul-
ture, in: Viator 9, 1978, 193—212; Gerhard Schmidt,
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»Belehrender« und »befreiender« Humor. Ein Versuch
iber die Funktionen des Komischen in der bildenden
Kunst des Mittelalters, in: Woriiber lacht das Publikum
im Theater? SpafS und Betroffenheit — einst und heute.
Festschrift zum 9o. Geburtstag von Heinz Kindermann,
hrg. v. Margret Dietrich, Wien und Kéln 1984, 9-39,
hier 20; Alexander 1978 (wie Anm. 2), 87—-116; Legner
1985 (wie Anm. 2), 202; Alexander 1992 (wie Anm. 2),
15; Claussen 1992 (wie Anm. 2), 29; Johann-Christian
Klamt, Schilders en boekverluchters in de vroege Mid-
deleecuwen, in: Kunstschrift 37, Nr. 4, 1993, 40—47;
Ulrich Pfisterer und Valeska von Rosen (Hrg.), Der
Kiinstler als Kunstwerk. Selbstportrits vom Mittelalter
bis zur Gegenwanrt, Stuttgart 2005, 26—27 (Wolf-Die-
trich Lohr); Legner 2009 (wie Anm. 2), 188-191.



»Elende Maus, allzu oft provozierst Du mich
zum Zorn, so dass Dich Gott verdammen moge!«

Unterhalb, gewissermaflen in den Umriss des
Fuflhiigels Hildeberts gekauert, ist der Jiingling
Everwinus, wohl ein Werkstattgehilfe, auf einem
einfachen niedrigen Hocker sitzend und in klei-
nerem Figurenmafistab ausgefiihrt, mit der Aus-
fihrung eines Rankenmotivs auf einer Tafel be-
schaftigt — vermutlich, um sich darin zu tben.
Entsprechende Rankenmotive finden sich viel-
fach in der Initialgestaltung der Handschrift —
womoglich ein Hinweis darauf, dass zu den
Dienstleistungen des Ateliers auch die kiinstleri-
sche Ausstattung von Codices gehorte.

Der ganz von seinem Tun beanspruchte Ever-
winus wird, wenn tiberhaupt, wohl erst in der
nichsten Sekunde mit dem Aufprall der Hiihn-
chenschale hinter seinem Riicken aufschrecken.
Bis dahin reprisentiert er einen Standardtypus des
Kiinstlerbildnisses: Er sitzt, vorniibergebeugt, auf
einem Binkchen und ist auf die Austibung seines
Handwerks konzentriert. Demgegentiber bringt
das unerwartete Verhalten der Figur des Hilde-
bertus ein Moment des Komischen ins Spiel,
indem sie im dargestellten Augenblick aus ihrer
tiblichen Rolle ausbricht. Dies irritiert umso
mehr, als es nicht recht mit den benannten Wiir-
demotiven seiner Erscheinung zusammenstim-
men will und deutlich mit der demiitigen Pose des
Everwinus kontrastiert.

Uber die zwei dargestellten Personen lisst sich
bisher historisch nicht viel sagen. Aufgrund ihres
stilistischen Erscheinungsbildes werden sie, trotz
ihrer Titigkeit in B6hmen, mit dem Rheinland als
moglicher Herkunftsregion in Verbindung ge-
bracht. Immerhin sieht es so aus, als kimen sie
nicht nur ein einziges Mal in Gestalt eines Kiinst-
lerbildnisses vor: Auf dem Titelbild des etwa zeit-
gleich entstandenen Olmiitzer Kollektars, heute
in Stockholm, sind Schreiber und Maler — diesmal
allerdings im Medium der Miniaturmalerei — bei
der Arbeit an einem unterhalb des Hauptbildes
ausgebreiteten Schriftband zu sehen (Abb. 2).

7 Stockholm, Kungliga Biblioteket, Cod. A 144 (28 x 21
cm), Titelminiatur; vgl. Legner 1985 (wie Anm. 2), 99—

2. Der HI. Gregor der Grofe mit Begleitern sowie
Schreiber, Maler und Gebhilfe. Stockholm, Kungliga
Biblioteket, Cod. A 144, Bohmen,
ca. 1140, Titelseite

Dieses zeigt den Text eines Bittspruchs, der der
Hauptfigur des Bildes dartiber gilt: dem HI. Gre-
gor. Die Zeilen stammen aus dem Responsorium
des Messoffiziums zum Fest des Heiligen.” Links
sitzt auf einem Schemel ein Ménch mit Feder in
der Rechten, der in der dufleren Miniaturrahmung
als »R S[CRIPT]OR« bezeichnet ist. Rechts kniet
ein Laie mit Pinsel und Farbtopf, dessen Bei-
schrift ihn als »H PICTOR« benennt. Wihrend
diese zwei Personen lediglich mit der Initiale ihres
Namens gekennzeichnet sind, ist der Jingling,
der dem Maler unterwiirfig zwei weitere Farbtop-

202, 249—-250; Alexander 1992 (wie Anm. 2), 12—16; Leg-
ner 2009 (wie Anm. 2), 234—236.
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fe anreicht, als »Everwinus« benannt. Dement-
sprechend wird der Maler mit der H-Initiale in
der Regel mit dem Hildebertus der Prager Hand-
schrift identifiziert, was sich aufgrund des stilisti-
schen Befundes ohne weiteres rechtfertigen lasst.
Der Aufgabenverteilung in diesem Bild zufolge
ist Hildebertus nicht in erster Linie Schreiber,
sondern Maler.

Doch zuriick zur Atelierszene mit der Maus
(Abb. 1): Der Miusefluch am Ende der Prager
Handschrift erfihrt mit seiner Fixierung durch
Schrift auf Pergament und mit der Verwendung
des Lateinischen eine gewisse Monumentalitit,
was angesichts des nichtigen Inhalts weiter zum
Effekt des Komischen beitragt. Hinzu kommt der
Kontrast zwischen dem Motiv des Lowen, der als
geschnitztes Artefakt prasentiert ist und als solches
passiv den Miusefluch des Hildebertus unter-
stiitzt, und der Maus selbst, die sich in der Darstel-
lung als duflerst aktiv und wirkmachtig erweist.
Der Lowe lisst im Kontext des Autor- und Schrei-
berbildes das Symbolwesen des Evangelisten Mar-
kus assoziieren. Wihrend dieses in entsprechen-
den Evangelistenbildern in der Regel seine be-
sondere Rolle durch das Inspirieren des Autors
bzw. Schreibers ausfiillt, ist das gewohntermafien
machtvolle Tier hier zum Pulthalter degradiert.

Der Text auf dem Pult wirkt unter seinen spezi-
fischen Prisentationsbedingungen nicht lediglich
als in eben diesem Augenblick gesprochen oder
gedacht, sondern als solle er — im dauerhaften
Medium der Handschrift — in alle Zukunft fortge-
tragen werden. Ganz nebenbei bekundet der
Schreiber damit auch, dass er nicht lediglich latei-
nische Texte kopieren, sondern sich in der lateini-
schen Sprache auch artikulieren kann.

Spricht man der beschriebenen Pergamentlage
eine nicht blof sprechblasenihnliche Funktion
zu, ergibt sich ein weiterer Aspekt des Komi-

8 Seit Gregor des Groflen (gest. 6o4) Moralia in lob sind
diese Hauptlaster weitgehend kanonisiert: S. Gregorii
Magni Moralia in Iob Libri XXIII-XXXV, hrg. v.
Marcus Adriaen, Corpus Christianorum. Series Latina,
143 B, Turnhout 1985, 1610—1613 (lib. XXXI, XLV, 87~
91). Dort heifdt es: »Radix quippe cuncti mali superbia
est, de qua, scriptura attestante, dicitur: Initium omnis
peccati superbia. Primae autem eius soboles, septem
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schen: Dann namlich hitte Hildebertus den Fluch
soeben auf Pergament gebannt, vielleicht in der
Hoffnung, dass ihm damit die Miuseplage zu-
kiinftig erspart bleibe. Und trotzdem oder gerade
deshalb wird er genau in diesem Augenblick von
der Miuseplage heimgesucht. Entweder unter-
liegt Hildebertus also selbst einem Fluch, der ihn
in Gestalt der Maus unentwegt einholt, oder Gott
personlich, in dessen Name Hildebertus den
Mausefluch ausgesprochen wiinscht, konfrontiert
den Schreiber wegen seiner Fluchrede erst recht
mit diesem kleinen Geschopf.

Angesichts eines Schreiber- und Malerbildnis-
ses, von dem man cher erwarteten diirfte, dass der
Protagonist als wiirdiger Vertreter seiner Profes-
sion und als tugendhafter Mensch in Erscheinung
trite (so wie die Figur des Everwinus das durch-
aus tut), wartet die Darstellung, wie dargelegt, mit
erheblichen Irritationen auf. Dabei hat das Sujet
seine durchaus ernsthafte Seite. Immerhin handelt
es sich um die exemplarische Vergegenwirtigung
eines der sieben Hauptlaster, des Zorns (ira), wie
auf der dargestellten Pergamentlage im Bild auch
wortlich vermerkt ist (»me provocas ad iram«).*
Hinzu kommen zumindest Anspielungen auf
weitere Laster: mit der lippig gedeckten Tafel mag
auf das Laster der Vollerei (gula) angespielt sein,
und mit dem herrschaftlichen Auftreten des
Schreibers auf die >Mutter< der siecben Hauptlaster
selbst: Hochmut — superbia. Und mit den Haupt-
lastern ist im Rahmen der mittelalterlichen Kultur
fiir gewohnlich nicht zu scherzen.

Ganz ungewdhnlicher Weise werden diese Las-
ter innerhalb eines Darstellungsgenres reprisen-
tiert, in das sie eigentlich nicht hineingehoren.
Damit wird gerade nicht von vornherein mar-
kiert, dass — wie innerhalb eines moraldidakti-
schen Kontextes — eine bildliche Konfrontation
mit den menschlichen Lastern gesucht wird, sei es

nimirum principalia uitia, de hac uirulenta radice profe-
runtur, scilicet inanis gloria, inuidia, ira, tristitia, auari-
tia, uentris ingluuies, luxuria.« (lib. XXXI, XLV, 87; ebd.
1610; vgl. auch Rainer Jehl, Die Geschichte des Laster-
schemas und seiner Funktion. Von der Viterzeit bis zur
karolingischen Erneuerung, in: Franziskanische Studien
64, 1982, 261-359.



anhand von Personifikationen, sei es anhand ano-
nymer bzw. fingierter Exempla. Dabei ist die
Anonymitat der lasterhaften Tat in der Hildeber-
tus-Szene nicht gewahrt; vielmehr werden wir mit
einer namentlich benannten und somit allem
Anschein nach historischen Person konfrontiert —
zudem mit einer Person, die sich in Gestalt ihres
Abbildes mutmaflich selbst in diese Rolle ver-
setzt hat oder von einem Mitarbeiter hat verset-
zen lassen. Die Aspekte des Komischen mildern
zwar die Ernsthaftigkeit des Ganzen. Anderer-
seits wird diese aber noch zugespitzt, indem Gott
selbst durch den Text der Inschrift dazu aufgefor-
dert wird, sein eigenes Geschopf, die Maus, zu
verfluchen. Damit gerit das Bild in den begriinde-
ten Verdacht der Anmaflung.

111.

Dass es in der Literatur bisher weitgehend dabei
blieb, die durchaus komplexe Szenerie lediglich
unter dem Aspekt des Komischen oder gar Launi-
gen abzuhandeln, hat damit zu tun, dass die
genaue Positionierung des Bildes innerhalb der
Handschrift und des Textes oft entweder gar nicht
beachtet oder falsch beurteilt wurde — dabei ist in
den meisten der publizierten Abbildungen die
Benennung der exakten Koordinaten mit abgebil-
det.

Unmittelbar tiber dem Bild des Hildebertus ist
in roter Schrift das Ende des vorausgehenden Tex-
tes vermerkt, und dieses Explicit erscheint, so wie
die Darstellung unter ihm platziert ist, zugleich
wie eine Art Titulus des Bildes: »Explicit liber xi
de civitate d[e]i« steht dort — »Es endet das elfte
Buch des Gottesstaates«. Da die Schrift iiber den
Gottesstaat aus der Feder des Kirchenvaters Au-
relius Augustinus (354—430) bekanntlich zwei-
undzwanzig Biicher umfasst, hat der mutmafli-
che Schreiber und Maler also seine Darstellung
nicht etwa am Ende des auf zwei Binde verteilten

9 Textedition: Sancti Aurelii Augustini de civitate Dei
libri, hrg. v. Bernardus Dombart et Alphonsus Kalb
(Aurelii Augustini Opera, pars XIV,1-2; Corpus
Christianorum. Series Latina, 47—48), Turnhout 1955,
Bd. 1-2.

Textes angebracht (wie in der Literatur des 6fte-
ren angenommen), sondern am Ende des ersten
Bandes.

Dass es sich hierbei um das Ende des elften
Buches handelt, so meine These, ist alles andere
als zufillig. Denn dieses Buch des Gottesstaates
bietet vielfiltige Ankniipfungs- und Reibungs-
punkte sowohl mit dem Dargestellten als auch
mit der aus dem Zusammenspiel zwischen bildli-
cher Darstellung und Text herleitbaren Auffas-
sung von bildender Kunst.?

Der auffilligste Bezugspunkt liegt in einer
motivischen Ubereinstimmung des Bildes mit
dem Text: »Quis enim non domui suae panem
habere quam mures, nummos quam pulices ma-
lit?« heiflt es dort: »Denn wer mochte in seinem
Hause nicht lieber Brot haben als Miuse, nicht
lieber Geld als Flohe?«™

Als schlichteste Verbindung zwischen dem
Text des Kirchenvaters und dem Bild liefe sich
mutmaflen, der Autor des Bildes habe diese Aus-
sage ganz losgelost aus ihrem Kontext aufgegrif-
fen und in eine Art Alltagsepisode umgesetzt.

Nun kann, das macht schon die knappe Be-
schreibung der Szene deutlich, von Alltiglichkeit
kaum die Rede sein angesichts der herrschaft-
lichen Erscheinung des Hildebertus. Zudem ist
die Malerfigur bzw. der Kiinstler selbst kaum
zufillig als jemand prisentiert, der des Lateini-
schen michtig ist, so dass die Fahrte zur genaue-
ren Untersuchung des Verhaltnisses von Bild und
Text gelegt ist. Es stellt sich die Frage, was den
aufmerksamen Lesern der Handschrift durch die
Konfrontation mit der Bildszene vermittelt wer-
den kann oder soll.

Bei Augustinus steht die Frage mit der Maus
im Zusammenhang mit der Sinnhaftigkeit der
Schopfung bis in ihre kleinsten Bestandteile
hinein. Schon im vorausgehenden Kapitel heifit
es: »Denn es gibt kein Wesen, auch nicht unter
den auf tiefster Stufe stehenden Tierlein, das er

10 Cap. 16, Augustinus, Vom Gottesstaat, hrg. v. Wilhelm
Thimme (Augustinus, Werke, Bd. 3.4), Ziirich 1955,
31; Augustinus-Dombart/Kalb (wie Anm. 9), Bd. 2,

336.
11 Cap. 15, Augustinus-Thimme (wie Anm. 10), 31.
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nicht erschaffen hitte, er, von dem alles Maf, alle
Form und alle Ordnung stammt, ohne welche
kein Ding existieren, ja auch nur gedacht werden
kann.«':

Allerdings, so Augustinus, sei der Mensch nicht
unbedingt in der Lage, den Platz jedes einzelnen
Geschopfes innerhalb der Schépfungsordnung
auch zu begreifen: »Es gibt aber auch eine andere
Art der Wertung [neben der Rangordnung der
Natur], nimlich je nach dem Nutzen, den irgend-
ein Ding stiftet. So geschieht es wohl, daff wir
manche empfindungslosen Wesen manchen emp-
findenden vorziehen, und zwar so sehr, dafl wir
die letzteren, wenn wir nur kénnten, aus der Na-
tur austilgen mochten, sei es, dafl wir nicht be-
greifen, welchen Platz sie in ithr einnehmen, sei es,
weil wir das zwar einsehen, aber unsern Vorteil
hoher stellen.« Und hier folgt die schon zitierte
Frage: »Denn wer mochte in seinem Hause nicht
lieber Brot haben als Miuse, nicht lieber Geld als
Flohe?«» In ihnlichem Sinn-Zusammenhang
taucht die Maus, neben anderen empfindenden
Tieren geringer Grofe, bei Augustinus auch an-
dernorts auf, wie in seinem Genesiskommentar:
»Ich mufl aber gestehen, daff ich nicht weif}, wes-
halb Miuse und Frosche, Fliegen und Wiirmer
erschaffen wurden. Ich sehe jedoch, daf} alle in
ihrer eigenen Art schon sind, wenngleich viele
uns wegen unserer Siinden widrig erscheinen«.”

Vor dem Hintergrund dieser Uberlegungen
erscheint es besonders sinnfillig, dass im Bild
(Abb. 1) der Léwe als kiinstlerisches Objekt und
somit als empfindungslose Kreatur prisentiert
wird, deren Nutzen im Bildkontext aufler Frage
steht, wihrend die lebhaft agierende, empfinden-
de Maus als Schadling in Szene tritt. Hildebertus,
die Figur des Kiinstlers also, zieht das Kunstpro-

12 Cap. 16, Augustinus-Thimme (wie Anm. 10), 31;
Augustinus-Dombart/Kalb (wie Anm. 9), Bd. 2, 336.

13 »Ego vero fateor me nescire mures et ranae quare
creatae sint, aut muscae aut vermiculi: v14€0 tamen
omnia in suo genere pulchra esse, quamvis propter
peccata nostra multa nobis videantur adverse«:
Augustinus, De genesi contra Manichaeos (_]acqu§s—
Paul Migne, Patrologiae cursus completus ... Series
Latina, 34, Sp. 173 —220, hrg. v. Dorothea Weber, Cor-
pus Scriptorum Ecclesiasticorurp. Latinorum, 91
[Wien 1998]), I, 16, 25—26; hier zitiert nach Rosario
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dukt mit seinem prichtigen Erscheinungsbild
dem von Gott selbst geschaffenen Wesen vor.

Von besonderem Interesse fiir die Darstellung
des Hildebertus in den Konventionen eines
Kiinstlerbildnisses ist, dass das Verhiltnis von
Schopfung und Schopfer im Textzusammenhang
tatsiachlich mit dem von Kunstwerk und Kiinstler
verglichen wird: »Deus autem ita est artifex mag-
nus in magnis Ut Minor non sit in paruis; quae
parua non sua granditate (nam nulla est), sed arti-
ficis sapientia metienda sunt ...« — »Gott aber,
obwohl grofler Kiinstler in groflen Dingen, ist
doch auch in kleinen nicht kleiner, und was klein
ist, mufl man nicht nach seiner Grofle (die dem
Kleinen ja abgeht), sondern nach der Weisheit des
Kiinstlers beurteilen.«'+

Es geht Augustinus also um die Unergriind-
lichkeit der Weisheit Gottes. Nimmt man den
Vergleich mit dem Kiinstler allerdings ernst, so
konnte man daraus eine Art Lizenz fiir die bil-
dende Kunst ableiten: Wenn etwas an einer kiinst-
lerischen Darstellung abwegig erscheint, mag die
Weisheit des Kiinstlers doch einen verborgenen
Sinn dafiir vorgesehen haben, den die Betrachter
nicht ohne weiteres erkennen.

In der Argumentation des Augustinus dient der
benannte Vergleich jedoch zunichst als Begriin-
dung fiir eine unmittelbar zuvor hergeleitete
Moral: Die mangelnde Fihigkeit des Menschen,
die Sinnhaftigkeit der Schépfung auch im Kleins-
ten und scheinbar Unwiirdigsten — wie zum Bei-
spiel der Maus — zu begreifen, hat letztlich ihren
eigenen Sinn, denn sie dient »als Ubung der
Demut oder als Niederschlagung des Hoch-
muts«.”S Alles also, was Menschen nicht ohne
weiteres in ihrem Sinnzusammenhang begreifen,
dient, nach Augustinus, dazu, nicht am eigenen

Assunto, Die Theorie des Schonen im Mittelalter,
Kéln 1982, 162.

14 Cap. 22, Augustinus-Thimme (wie Anm. 10), 39; Au-
gustinus-Dombart/ Kalb (wie Anm. 9), Bd. 2, 341.

15 Cap. 22, Augustinus-Thimme (wie Anm. 10), 39: »Da-
durch ermahnt uns die gottliche Vorsehung, nicht
unbedacht die Dinge zu schelten, sondern sorgfiltig
nach ihrem Nutzen zu forschen und, wenn unser
Scharfsinn oder vielmehr unsere Schwiche dabei ver-
sagt, an einen verborgenen Nutzen zu glauben, wie
uns ja manches erst verborgen war, bis wir es mit vie-



Urteil festzuhalten, sondern, im Vertrauen auf die
Weisheit Gottes, einen verborgenen Sinn zu un-
terstellen, der das eigene Urteilsvermogen tber-
steigt.

Damit sind wir mit Blick auf das betreffende
Bild an einer entscheidenden Stelle: Die Maus, als
Beispiel fiir die vermeintliche Sinnlosigkeit zu-
mindest eines kleinen Teils der Schopfung, soll,
nach Augustinus, gerade nicht dazu provozieren,
sie zu verdammen, sondern — im Gegenteil — durch
sie die verborgene Weisheit Gottes zu erkennen
oder zumindest anzuerkennen. Die damit verbun-
dene Eintibung in Demut (»humilitatis exercita-
tio«) oder in die Niederschlagung der Selbstiiber-
hebung (»elationis adtritio«) bedeutet genau das
Gegenteil dessen, was die Hildebertus-Figur als
Handlung vorfithrt:** Diese ist gerade nicht in
einem Akt der Demut gegeniiber dem kleinen
Geschopf prisentiert, sondern auf dem Gipfel
eines Zornausbruchs, der letztlich Ausdruck sei-
nes Hochmuts gegeniiber der Schopfung ist. Und
Hochmut, auf den, wie schon erwihnt, auch in
seinem sonstigen Habitus angespielt wird, galt im
Rahmen der geliufigen Lasterkataloge als die
Wurzel der sieben Hauptlaster und somit auch des
Zorns."7 Das mutmaflliche Motiv des Radiersteins
erhilt in diesem Zusammenhang eine metapho-
rische Qualitit, die auf die Machtphantasie der
Kiinstlerfigur verweisen mag: So wie diese der
Maus bildliche Existenz verliehen hat, so kann sie
diese auch wieder ausléschen. Und auch damit
nicht genug: Zu allem Uberfluss bringt Hildeber-
tus noch den Namen Gottes ins Spiel.

Das heifit: Das konkrete Bild selbst ist — analog
zur Maus — ein Produkt, dessen Sinnhaftigkeit
unter den Primissen eines christlichen Weltbildes
im Sinne des Augustinus — gerade nach der Lektii-
re des elften Buches des Gottesstaates — durchaus
fraglich erscheinen mufl. Die geneigten Leser des
Heiligen Kirchenvaters Augustinus miissen auf
dieser Ebene der Bildrezeption fast zwangslaufig
tiber den dargestellten Hildebertus ebenso erziir-
nen, wie dieser es iiber die Maus tut. Denn die

ler Miihe ausfindig machten. Ist doch die Verborgen-
heit des Nutzens heilsam, nimlich als Ubung der
Demut oder als Niederschlagung des Hochmuts« —

Kiinstlerfigur tut offensichtlich genau das, was
Augustinus in seinem Text verurteilt, und damit
schldgt der oben benannte Aspekt des Komischen
in Irritation um: Es scheint, als mache sich jemand
mit diesem Bild lustig tiber die Anliegen des Kir-
chenvaters und damit letztlich auch tber die
Leser der Handschrift.

Die gesuchte Opposition zum Kirchenvater
bestitigt sich auch in der Gegentiberstellung des
Anfangs- und des Abschlussbildes des vorliegen-
den Bandes. Das Eroffnungsbild in Gestalt einer
reich gestalteten G-Initiale steht — ebenso wie die
abschlielende Atelierszene — in der Tradition des
Schreiberbildnisses (Abb. 3).** Allerdings werden
wir nicht mit einer Ateliersituation konfrontiert,
sondern mit dem nahezu frontal sitzenden HI.
Augustinus, der gerade dabei ist, die Anfangswor-
te seines Gottesstaates, die diesen selbst als du-
ferst ruhmvoll preisen, in kapitalen Lettern mit
der Feder auf ein breites Schriftband zu bringen:
»[G]LORIOSISSIMAM CIVITATEM DEI«. Dieses
Schriftband reicht hintiber zum rechten Rand,
von wo aus eine in kleinerem Mafistab gegebene
Minnergestalt, inschriftlich als »Marcellinus«
benannt, sie mit beiden Handen entgegen nimmt.
Somit ist die im Eingangssatz des Gottesstaates
formulierte Widmung, »fili carissime Marcelline«,
veranschaulicht.” Sie gilt dem kaiserlichen Bot-
schafter Flavius Marcellinus, zu dem Augustinus
bis zu dessen Hinrichtung im Jahr 413 engen
Kontakt gepflegt hatte. Der Kontrast zum Hilde-
bertus-Bild konnte grofler kaum sein: Wihrend
der Kirchenvater in wiirdiger Haltung geschrie-
bene Worte, die den Ruhm Gottes verkiinden,
zum Wohl der Menschheit, vertreten durch Mar-
cellinus, weiterreicht, zeigt sich die Schreiberfigur
des Hildebertus (Abb. 1) in unwiirdiger Haltung
und Handlung, von ihrer Profession abgeriickt
und mit einem letztlich gotteslisterlichen Text auf
dem Pergament.

Dass Hildebertus am Ende der Handschrift in
ganz dhnlicher, ja nahezu identischer, in ihrer
Vornehmheit dem Handwerkskontext widerspre-

»... quia et ipsa utilitatis occultatio aut humilitatis

exercitatio est aut elationis adtritio ...«: Augustinus-
Dombart/Kalb (wie Anm. 9), Bd. 2, 341.
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chender Kleidung erscheint wie die Figur des
Marcellinus am Beginn, ist nicht, wie gelegentlich
behauptet, ein Indiz dafiir, dass der Maler sich in
der Eingangsinitiale selbst in Gestalt des Marcelli-
nus portritiert habe. Dagegen spricht auch, dass —
entgegen anders lautender Beschreibungen — Hil-
debertus im Gegensatz zu Marcellinus einen kur-
zen Bart trigt (vgl. Abb. 1 und 3). Die Bekleidung
mit ihren edlen und antikisierenden Ziigen ist
vielmehr ein weiterer Bildhinweis auf die Selbst-
iberhebung des Hildebertus (Abb. 1): Der
Schreiber ist im Kostiim eines Zeitgenossen und
Freundes des Kirchenvaters Augustinus geklei-
det; er mafit sich also den Status des Adressaten
des Gottesstaates an. Der Kontrast zwischen der
edlen Erscheinung und der unwiirdigen Hand-
lung erscheint somit noch einmal gesteigert. Auf-
grund des scharfen Kontrasts zum Eingangsbild
der Handschrift und zur Lehre des Augustinus im
konkreten Text konfrontiert das Bild des Hilde-
bertus also nicht lediglich mit dem dargestellten
starken Affekt des Zorns, es zielt offenbar sogar
darauf ab, im Zusammenspiel mit dem Text des
Gottesstaates den analogen Affekt auch im Leser
und Betrachter evozieren: Uber diesen Hildeber-
tus kann man eigentlich nur erziirnen!

Damit werden die Rezipienten der Handschrift
auf durchaus hintergriindige Weise, gerade indem
sie sich affirmativ gegeniiber den Textaussagen des
Kirchenvaters verhalten, auf ihre eigene Anfillig-
keit fiir dieselbe Art der Verfehlung getrieben, die
das Bild in der Figur des Hildebertus darstellt.
Denn sie miissen sich dem dargestellten Kiinstler
gegentiber fiir moralisch iiberlegen halten.

Mit den Worten des Augustinus tiber den
Kiinstler aber kann das Bild — analog zur Schop-
fung Gottes — einen zunichst verborgenen Sinn
fiir sich beanspruchen, der letztlich in der Weis-
heit seines Produzenten begriindet liegt. Und
dem Bild selbst sind durchaus Hinweise darauf
beigegeben, wie einem solchen verborgenen Sinn
auf die Spur zu kommen sei: Mit dem Einsatz dc?r
lateinischen Sprache, dem titulusartigen Verweis

16 Ebd.

17 Gregor der Grofe, Moralia in Iob (wie Anm. 8), lib.
XXXI, XLV, 87.
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3. Der HI. Augustinus als Autor, Marcellinus als
Adressat. Prag, Bibliothek des Metropolitankapitels,
Ms. A. XX1I/1, Bohmen, ca. 1140, Titelseite

auf den Text des elften Buches des Gottesstaates
unmittelbar tiber der Darstellung, mit der Gleich-
heit der Kostiimierung des spitantiken Adressa-
ten der Handschrift und des Schreibers Hildeber-
tus sowie mit dem Text und Bild gemeinsamen
Motiv der Maus ergibt sich die Frage nach dem
priziseren Verhaltnis zwischen dem Text des Kir-
chenvaters und dem Bild der Handschrift. Es geht
also offenbar nicht darum, das Bild allein auf der
Ebene der dargestellten Handlung zu rezipieren,
sondern auch die Frage nach dem Konzept und
der Intention des Bildautors zu stellen, was sich
womoglich beides aus den intermedialen Zusam-
menhingen erschlieflen lisst. Genau diese Diffe-
renzierung zwischen der kiinstlerischen Intention
und dem kiinstlerischen Produkt selbst hat Au-
gustinus in dem schon zitierten Satz ausdriicklich

18 Vgl. Legner 2009 (wie Anm. 2), 259-261, Abb. 353.
19 Vgl. Augustinus-Dombart/Kalb (wie Anm. 9), Bd. 1, 1.


http://mV.ll%20.mccUmrfufajn%20mjjitv%20%C2%ABpuOordu%C3%BC%20li-d%20d%C2%BB.idum/%20nel+vrcft-%20(Q.tm%20t%C3%B6io%20%C2%AB%5Eml
http://mV.ll%20.mccUmrfufajn%20mjjitv%20%C2%ABpuOordu%C3%BC%20li-d%20d%C2%BB.idum/%20nel+vrcft-%20(Q.tm%20t%C3%B6io%20%C2%AB%5Eml

formuliert, indem er die Weisheit Gottes mit jener
des Kiinstlers vergleicht.>

Erst aus dieser Differenzierung zwischen dem
Kiinstler bzw. dem kiinstlerischen Konzept und
der Kiinstlerfigur im Bild ergibt sich die Frage, was
den mutmafilichen Autor des Bildes, Hildebertus,
dazu bewegen konnte, die Figur seiner selbst in ein
so negatives Licht zu riicken. Und erst aus dieser
Frage heraus ergibt sich die — zunichst scheinbar
paradoxe — Moglichkeit, den Kiinstler selbst, gera-
de indem er sich in einem Akt des Hochmuts dar-
stellt, fiir demiitig zu erachten. Denn es ist ja kaum
als hochmiitig zu bewerten, wenn ein Kiinstler die
Darstellung seiner selbst als die einer stindhaften
Person kennzeichnet; damit ist die Kiinstlerfigur
geradezu ein Paradebeispiel fiir die im Text des
Augustinus verhandelte Unbeherrschtheit und
Hochmiitigkeit — und die Darstellung kommt
einer Art Schuldbekenntnis gleich.

Das Bild kann als eine beispielhafte Vergegen-
wartigung jener negativen Krifte dienen, die die
civitas terrena, das Gegenmodell zur civitas Dei,
maflgeblich prigen. Denn diese Krifte bestehen
nach dem elften Buch des Gortesstaates besonders
in der mangelnden Beherrschung der Affekte. Die
Figur des Hildebertus fiihrt diese Art von Unbe-
herrschtheit hochst wirksam vor Augen. Damit
erweist sich das Bild, das sich zunichst innerhalb
der Konventionen des Kiinstlerbildnisses bewegt,
als Exemplum:*' Es exemplifiziert nicht lediglich
lasterhaftes Tun, es fiithrt dieses vielmehr narrativ
vor und verbindet es durch die Spannung zum
Text des Kirchenvaters mit einer Moral. Und

20 Siehe oben Anm. 14.

21 Vgl. Art. Exempel, Exemplum, in: Lexikon des Mittel-
alters, 9 Bde., Stuttgart 1977—1980, Bd. IV, Sp. 161
165; Frederic C. Tubach, Index Exemplorum. A
Handbook of Medieval Religions Tales (FF Commu-
nications, Bd. 204), Helsinki 1969.

22 Otto Gerhard Oexle, Memoria und Memorialbild, in:
Karl Schmid und Joachim Wollasch (Hrg.), Memoria.
Der geschichtliche Zeugniswert des liturgischen Ge-
denkens im Mittelalter (Miinstersche Mittelalter-Schrif-
ten, 48), Miinchen 1984, 384—440 (hier vor allem 436-
440); Bruno Reudenbach, Indiviuum ohne Bildnis?
Zum Problem kiinstlerischer Ausdrucksformen von
Individualitit im Mittelalter, in: Individuum und Indi-
vidualitat im Mittelalter, hrg. v. Jan A. Aertsen und
Andreas Speer (Miscellanea Mediaevalia. Veroffent-

10

damit wire das Bild letztlich das, was, laut Au-
gustinus, auch die Maus sein sollte: ein Erweis der
Grofle ihres Produzenten — auch oder gerade im
Kleinen oder scheinbar Nichtswiirdigen!

So ungewdhnlich allerdings die Darstellung mit
ihrem Exemplum-Charakter auch ist, so sehr fiigt
sie sich letztlich doch — die Figur des Everwinus
betont dies deutlich - in die Tradition des Schrei-
ber- und Malerbildnisses. Und dieses ist tiberall
dort, wo es mit dem konkreten Namen der Person
versehen ist, grundsatzlich — zumindest auch — ein
Appell an die memoria im Sinne der Jenseitsvorsor-
ge.”> Nun wird zwar in den meisten Bildern die
Aufforderung zum Gedichtnis der eigenen Person
dadurch zu forcieren versucht, dass diese als wiir-
dig fir die Aufnahme in das Himmelreich prisen-
tiert wird. Jedoch erwichst die Notwendigkeit zur
memoria gerade aus dem Mangel an Wiirdigkeit.
Und so wird gelegentlich in entsprechenden Bil-
dern bzw. deren Beischriften durchaus die Siind-
haftigkeit der Kiinstlerperson betont, deren Folgen
ja durch das Totengedenken gemildert werden sol-
len - in der Regel allerdings mit sehr allgemeinen,
formelhaften Bezeichnungen, etwa als peccator
oder peccatrix. Die Zuordnung des eigenen Bildnis-
ses zu den peccatores hat jedoch eine weit iltere
Tradition, die wohl als Topos zur Bekundung von
Bescheidenheit und Demut zu verstehen ist.?3

Die Leser und Betrachter der Augustinushand-
schrift kommen letztlich nur auf einem einzigen
Weg aus der vom Bild aufgeworfenen Irritation
heraus: dadurch, dass sie ihre eigene moralische
Integritat bewahren und ihre Nachstenliebe unter

lichungen des Thomas-Instituts der Universitit Koln,
24), Berlin und New York 1996, 807—-818; Horst Brede-
kamp, Das Mittelalter als Epoche der Individualitit, in:
Berlin-Brandenburgische Akademie der Wissenschaf-
ten, Berichte und Abhandlungen 8, 2000, 191-240;
Caroline Horch, Der Memorialgedanke und das Spek-
trum seiner Funktionen in der Bildenden Kunst des Mit-
telalters, Kleve 2001.

23 Vgl. Paulinus von Nola (353-431), Epistula 32, cap. 3,
in: ders., Sancti Pontii Meropii Paulini Nolani Epistulae,
hrg. v. Gulielmus de Hartel (Corpus Scriptorum Eccle-
siasticorum Latinorum, 29), Wien 1894, 277; dazu:
Arwed Arnulf, Versus ad picturas. Studien zur Titulus-
dichtung als Quellengattung der Kunstgeschichte von
der Antike bis zum Hochmittelalter, Miinchen und Ber-

lin 1997, 51 f.
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Bewetis stellen, indem sie ihr Mitleid fiir die arme
Seele des hochmiitigen Kiinstlers erweisen. Wir
haben es also insofern mit einem besonders wirk-
samen Appell an die Nachwelt zur memoria zu
tun, als dieser Appell unmittelbar an die Affekte
und das Gewissen zu riihren vermag und zugleich
einen Weg eroffnet, an der jeweils eigenen Mora-
litdt titig zu werden.

Ganz gleich also, ob das Bild des Hildebertus
ein Exemplum mit fingierten Charakteren ist, das
dem Erfindungsreichtum eines gewitzten Seelsor-
gers entsprungen sein mag, oder ein Kiinstlerbild-
nis bzw. -selbstbildnis mit beispielhaftem Cha-
rakter: Der Appell zum Gedichtnis und zur Fiir-
bitte ist — gerade indem er nur indirekt ins Spiel
gebracht wird — besonders effektvoll.

Somit verweist das Bild auch auf ein Aussage-
und Wirkungspotential der bildenden Kunst, das

im deutlichen Kontrast zu den dargestellten
Kunstobjekten im Bild selbst steht: Die Ranken-
motive des Ewervinus gehdren zum Repertoire
schmiickenden Beiwerks, und das Motiv des
Loéwen biiflt trotz des groflen Formats und eines
weitreichenden Naturalismus als Artefakt die
dem dargestellten Lebewesen selbst zugesproche-
ne Macht ein. Ja, es kann nicht einmal so sehr ver-
storen wie eine kleine Maus und muss sich letzt-
lich den Launen des Hildebertus fiigen. Das klei-
ne, in Tinte ausgefiihrte und eher unscheinbare
Bild als Ganzes hingegen kann im Zusammenspiel
mit dem Text erhebliche Irritationen, affektive
Wirkungen, Erkenntnisse und Eingriffe in die
Moral der Betrachter leisten. Es ist also, im Sinne
des Augustinus, ein Vergleich zwischen dem Ge-
schopf der Maus und dem gezeichneten Bild
durchaus angebracht.

Abbildungsnachweis: 1 Legner 2009 (wie Anm. 2), Abb. 244. — 2 Legner 1935 (wie Anm. 2), Abb. auf 249. —
3 Legner 2009 (wie Anm. 2), Abb. 353.
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