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Warum und seit wann redet man im Abendland Giber Kunst?

Bruno Klein

Um gleich am Anfang einem Missverstandnis vorzubeugen: Es geht hier
nicht um das Thema: , Warum und seit wann redet man Giber Kunst?*, son-
dern , Warum und seit wann redet man im Abendland iiber Kunst?“! Weil mit
dem ,Abendland“ der nachantike, christlich-européiischc? Kulturraum in Dif-
ferenz zum islamischen Morgenland gemeint ist, misste eine erste Antyvort auf
die Frage, seit wann man im Abendland iiber Kunst redet, lauten: Frubestens
seit dem Mittelalter, weil es das Abendland vorher nicht 'gab. Diese an sich ba-
nale Feststellung sollte jedoch nicht daran hindern, dle Erage, warum man
iiber Kunst spricht, auch systematisch und nicht blof historisch zu stellep. '

Der Versuch, zusitzlich zum Begriff ,Abendland“ auch den v1q1 schwierige-
ren Begriff ,Kunst“ — im Sinne von ,bildender Kunst*, nicht Literatur oder
Musik — zu historisieren, fithrt schnell dazu, dass solche Kunst als ein vorwie-
gend aus eigenem Recht und ésthetischen Griinden ge§chatztes Phanomen
dem Abendland fiir lange Zeit fremd war. Weder Antlkp nocb Mittelalter
konnten mit ,autonomer Kunst etwas anfangen. Zwar sind seit d.ern Alter-
tum, neben solch summarischen Aufzihlungen wie bei Pausanias, viele litera-
rische und dabei durchaus elaborierte Auferungen zur Kunst bekannt, doch
stammen sie in der Regel nicht von bildenden Kiinstlern sell_)st, sondern aus
Chroniken, Reisebeschreibungen und Rhetoriklehren. Die meisten davon sind
das Resultat angewandter Rhetorik. Die Beschreibung von imaginierten od?r
realen Kunstwerken, also die ,Ekphrasis“, gehorte nﬁmllch zu den Pflichtii-
bungen des guten Redners. Innerhalb dieses Rahmens war sie, abgesehen von
den spitantiken ,Prunkbeschreibungen® durch sogenannte Konz.ertreéner‘,
nicht einmal hoch angesehen, sondern rangierte cher unter den Elngerubun-
gen’. In der Regel waren diese Beschreibungen zudem melgele}tet, um be-
stimmte Emotionen beim Zuhérer hervorzurufen, weshalb sie wiederum an-
schaulich sein sollten. Und Anschaulichkeit bedeutete, das Kuqstwerk narra-
tiv einzubinden, indem beispielsweise Geschichten rund um die Entstehung
des Kunstwerks erzihlt wurden. Genau dies ist der Grund dafir, dass' aus der
Antike {iberwiegend Kiinstleranekdoten und keine genauen Beschreibungen
realer Kunstwerke iibeliefert sind. Die Kunstwerke sind hier eher Anlass als
Objekte der Rede. Die Alternative bestand in der sogenannten belel?ten Be-
schreibung selbst, wie sie sich in der Inkunabel aller Kunstbeschreibungen
findet, Homers Beschreibung des Schildes des Achilles: Dort ist alles, was auf
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dem Schild zu sehen ist, szenisch animiert. Damit ist zugleich ein weiteres
zentrales Feld sowohl antiker Kunst als auch Kunstbeschreibung angespro-
chen: Hochstes Ziel des Kunstwerks selbst — so ist zu vermuten —, wie auch
von dessen Beschreibung — das steht fest —, war Mimesis, also das ‘Erreichen
groftmaoglicher Ahnlichkeit. Die bei Plinius dem Alteren iiberlieferte Anek-
dote um die Trauben des Zeuxis ist hierfiir beispielhaft: Zeuxis malt Trauben
so naturahnlich, dass sie Vogel anlocken, er selbst fillt auf die Bildtauschung
seines Kollegen Parrhasios herein, der einen Vorhang vor einem vermeintli-
chen Gemailde gemalt hat, den Zeuxis wegzuziehen versucht. Die Bedeutung
der Mimesis in der antiken Kunst ist es, die den frithchristlichen und selbst
noch byzantinischen Diskurs um die Bilder bestimmt. Mimesis kann positiv
gedeutet werden wie in der Zeuxis-Anekdote, oder negativ wie im biblischen
Bilderverbot oder in den Ikonoklasmen. Die fir die Antike zentrale Bedeu-
tung von Ahnlichkeit zwischen Gegenstand und Abbild ist auch grundlegend
fiir Augustinus, der in den Confessiones immer wieder beschwort, dass die
Seele Gott nicht finden konnte, wenn ihr das Géttliche nicht schon einge-
pflanzt wire, was auf die Kunst iibertragen bedeutet, dass der Kiinstler nur
das bilden kann, was Gott schon vorgebildet hat. Ein halbes Jahrtausend spi-
ter reflektiert Johannes Scotus tiber die Beziehungen zwischen Gott als dem
einzigen originellen Kiinstler und dem irdischen Kiinstler, dessen hochstes
Ziel es ist, die gottliche Schopfung aktiv zu imitieren. Dies alles sind Gedan-
ken zur Mimesis, welche in Antike und Mittelalter fiir die Kunst von hochster
Bedeutung waren, welche jedoch im neuzeitlichen Kunstdiskurs immer mehr
an Bedeutung verloren haben — weshalb ihre vormoderne Pridominanz oft
vergessen wird.

Die Bedeutung der Mimesis als vorrangiger kiinstlerischer Qualitit war also
beinahe fiir das ganze Mittelalter vorherrschend. Hinzu kommt, dass die
Funktionalisierbarkeit der bildenden Kunst, wie sie in der Antike im Hinblick
auf das Rhetorische gegolten hatte — also dass Kunstbeschreibungen Emotio-
nen hervorrufen sollten —, im Mittelalter geradezu ausschlieRlich auf ihre reli-
giose Funktion reduziert wird. Damit geht sogar das aus der antiken Rhetorik
gewonnene Element der multiplen Funktion von Kunst verloren, und sie wird
beinahe ausschlieflich auf ihre religios-didaktische Aufgabe eingeschrinkt.
Ein abstraktes dsthetisches Empfinden wird eingebiifit. Die elaboriertesten
Beschreibungen von Kunstwerken, die wir aus dem hohen Mittelalter kennen
— wie diejenige der Abteikirche von Saint-Denis durch Abt Suger, diejenige
des Neubaus der Kathedrale von Canterbury durch Gervasius oder die techni-
schen Anleitungen des Theophilus Presbyter — sie alle reden iiber die #stheti-
sche Qualitat der Objekte nur in Beziehung auf deren religiose Funktion.

Um es mit Umberto Eco zu sagen: , Das Mittelalter hat, obwohl es einen en-
gen Zusammenhang zwischen dem Asthetischen und dem Kiinstlerischen an-
nimmt, nur ein schwach entwickeltes Bewusstsein vom spezifisch Kiinstleri-
schen*’. Was zudem nicht auf dem Trivium der artes liberales: Poetik, Gram-
matik und Rhetorik basierte, war unfreie Kunst, und hierzu gehorten Archi-
tektur, Skulptur, Malerei, Goldschmiedearbeit etc., also alles das, was in der
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Neuzeit retrospektiv zu Kunst erklrt wurde. Die betreffenden Objekte waren
im Mittelalter zwar durchaus benennbar und beschreibbar, doch selbst wenn
d@e Werke den Autoren unmittelbar vor Augen standen, so bedienten sie sich

ierbei doch viel lieber der antiken Topoi als dem Vertrauen auf das eigene
Sehvermégen. Sogar in der Gattung des Stidtelobs, von dem ja eigentlich eine
individuelle, wieder erkennbare Beschreibung zu erwarten gewesen wire, kam
es kaum zu nachvollziehbaren Konkretisierungen™.

Die Rede der Kunst war zudem iiber das friihe und hohe Mittelalter hinweg
relativ statisch, vor allem aber von Zufillen abhingig und nicht originar syste-
matisch, So gibt es beispielsweise mit den lzbrs carolini aus dem spiten 8. Jahr-

undert zwar eine elaborierte Meinung zur didaktischen Funktion der Malerei
U{Id auch dariiber, ob Bilder verehrenswiirdig seien oder nicht. Den Anlass zu
dieser Reflexion bieten jedoch nicht etwa irgendwelche innerhalb des Karolin-
gerreiches akuten Probleme, sondern sie sind als Reaktionen auf den byzanti-
nischen Bilderstreit zu verstehen, welche einen im Westen seit Jahrhunderten

estehenden Konsens noch einmal bestitigen. Echte Auswirkungen haben sie
deshalb nicht gehabt, weshalb es in der Folge auch Jahrhunderte lang keine
vergleichbaren Auferungen mehr gab. 2

Und vor allen Dingen: es geht immer nur um die theologische Begriindung
und die religiése Funktion von Bildern, aber nicht um deren kiinstlerische

ualitit. Es mag schon einmal sein, dass das besser gemalte Bild im verbalen
Diskurs dem schlechter gemalten bevorzugt wird, nur findet sich nirgends ei-
Ne Begriindung dafiir, was denn nun genau unter schlechter oder besser ge-
malt zu verstehen sei. Und da, wie bereits gesagt, die kunsttheoretisghen Uber-
egungen im Mittelalter hauptsichlich um das Problem der Mimesis kreisten,

as Mittelalter aber nun gerade die Epoche ist, in der die Mimesis der Natur
Praktisch am geringsten ausgeprigt ist, s wird deutlich, wie weit verbaler
iskurs und kiinstlerische Praxis auseinander lagen. !

Ein eher diffuses Bewusstsein fiir malerische oder architektonische Qualitit
Mag es gegeben haben, verbalisierbar war es jedoch nicht. Um unter solchen

inschrinkungen iiberhaupt iiber Kunst sprechen zu konnen, war es notwen-
ig, sich bekannter Vorgaben zu bedienen, wobei speziell an die weit verbrei-
teten und besonders in den Kléstern bekannten liturgischen Texte zu denken
I8t. Wie dies funktioniert, zeigt sich an den erwihnten Texten des Suger von
aint-Denis, dessen ausfithrliche Kirchenbeschreibung aus der Mitte des 12.
ahrhunderts eine Kompilation von Passagen aus der kirchlichen Weihelitur-
gie ist. Die Einheitlichkeit des Bauwerkes wie auch dessen Variation konnten
lerbei in einem Atemzug als dessen riihmenswerte Attribute genannt werden.
eispielsweise wird hier wie auch in anderen Beschreibungen immer wieder
auf die grofe Menge der verwendeten Siulen als Kriterium einer potenziellen
asthetischen Qualitit abgehoben. Aber wenn man einmal anfingt, die Anzahl
€r erwihnten Siulen mit derjenigen der maximal moglichen zu vergleichen,
%0 steht man regelmifig vor dem Problem, dass die Anzahl der beschriebenen
aulen diejenige der vorhandenen deutlich iibersteigt. Kurz: Die Rede iiber die
unst folgt ihren eigenen Regeln, die zumeist den kanonischen literarischen
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Topoi folgen, hat aber mit dem realen Kunstwerk nur wenig zu tun.

Diese aus moderner Sicht hochst eingeschriankte Rede tiber die Kunst be-
gann sich im 12. und 13. Jahrhundert zu erweitern. Und zwar nicht, weil die
Scholastik ein neues Fenster aufgestofen hitte, durch das auf die Kunst ge-
blickt werden, sondern weil zahlreiche andere Griinde zu einer sozialen Ver-
dichtung gefiihrt hatten, innerhalb derer die Rede tiber die Kunst eine neue
Rolle einnahm. Es gab keine interne Entwicklung des zuvor unendlich stati-
schen Kunstdiskurses etwa durch logische Weiterentwicklung der Argumente,
sondern dadurch, dass auf einmal Leute tiber Kunst redeten, die dazu eigent-
lich nicht berufen waren. Die Griinde hierfiir lagen weit aulerhalb des Kunst-
diskurses. Zu denken wire daran, dass es seit dem 10. Jahrhundert giinstigere
klimatische Bedingungen, gesteigerte landwirtschaftliche Ertrage, verbesserte
Hygiene etc. gab. Der Rang dieser Faktoren zueinander ist kaum zu beurteilen.
Sicher ist jedoch das Bevolkerungswachstum seit dem 10. Jahrhundert, das
zwangslaufig zu einer quantitativen Steigerung von Kommunikationsleistungen
fihrte. Vor diesem Hintergrund wire es geradezu unwahrscheinlich, wenn
nicht auch der Austausch tiber asthetische Phinomene zugenommen hitte.

Aber: Dies alles war zunichst noch nicht mit einer qualitativen Steigerung
des verbalen Diskurses verbunden. Vielmehr entwickelten sich, so scheint es,
zunichst die nicht auf Verbalisierung angewiesenen Bildmedien viel schneller
als die Fahigkeiten zur sprachlichen Analyse von Kunstwerken. Jedenfalls
sprechen die Quellen hierftir. Zwei zeitlich und regional sehr nahe beieinander
liegende Beispiele mogen dies illustrieren (Abb. 7, 9). Im siidlichen Querarm
der Kathedrale von Soissons finden sich einige gegen 1200 entstandene Ritz-
zeichnungen, die mit dem konkreten Bauvorhaben nicht viel zu tun haben: Zu
sehen sind namlich mit Zirkel und Richtscheit in den Stein geritzte Konstruk-
tionen von Fensterrosen, welche als Variationen der nordlichen Querhausrose
der Kathedrale von Laon (Abb. 9) oder der Westfassadenrose der Kathedrale
von Chartres zu erkennen sind (Abb. 8). Hat hier ein Baumeister versucht,
sich selbst die Konstruktionsprinzipien dieser Vorbilder zu vergegenwirtigen,
oder sind jene Ritzzeichnungen das Resultat der Unterweisung eines Schiilers
durch einen Baumeister, der seine Erfahrungen weitergeben wollte? Wir wer-
den es nicht erfahren, weil die Zeichnungen sprachlos sind.

Die Westrose von Chartres wurde rund 3o Jahre spiter noch einmal in einer
Zeichnung abgebildet (Abb. 10, 11), die tibrigens dhnlich fehlerhaft ist wie dieje-
nige in der Kathedrale von Soissons, diesmal jedoch auf Pergament und nicht
auf Stein. Es handelt sich hierbei um die Abbildung im beriihmten Bauhiitten-
buch des Villard de Honnecourt: In seinem Manuskript hat Villard zahlreiche,
teilweise alternative Entwiirfe fiir Kunstwerke hinterlassen (Abb. 12), darunter
jenen fiktiven Chorgrundriss (Abb. 13), von dem in dem Manuskript behauptet
wird, dass er von Villard de Honnecourt selbst und einem ansonsten véllig un-
bekannten Pierre de Corbie gemeinsam, und zwar ,inter se disputando® ent-
wickelt worden sei. Damit konnen wir zwar nachvollziehen, dass es einen dis-
kursiven Prozess bei der Entwicklung des Planes gegeben haben muss, und
wir haben auch berechtigten Anlass zur Vermutung, dass es eine irgendwie ge-
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artete verbale Diskussion um die Gestalt dieses Grundrisses gegeben haben
Mmuss: Aber der Disput war offenbar in seiner verbalen Qualitit nicht zu schil-
dern, sondern nur in seinem visuellen Ergebnis. Dies zeigt sich auch an ande-
ren Stellen des Manuskriptes, an denen es beispielsweise lapidar heift , Voici
4 maniére comment on fait...“ Also: Dies ist die Art, wie man dies oder jenes
macht (Abb. 12), aber es folgt dann nur eine bildliche Darstellung, die uns
'€ute wegen der fehlenden sprachlichen Erlduterung weitgehend unverstind-
lich bleibt. Solche — zweifellos nur auf selektiver Auswahl basierenden — Be-
unde lassen sich dennoch generalisieren: Im 12. und 13. Jahrhundert erfuhren
Zunichst die visuellen Medien einen Innovationsschub, dem der verbale Dis-
urs noch einige Zeit hinterherhinkte (Abb. 14). Gerade dies ist aber auffillig:
0 jener Umbruchszeit erfolgte zuerst eine Entwicklung der visuellen Darstel-
ung von Kunstwerken, weil es sich um verwandte bzw. sogar gleichartige Me-
ten handelte. Die Transposition ins Verbale war erst einem zweiten Schritt
Vorbehalten, Einen spiten Reflex dieses Diskurses haben wir im 1486 erschie-
enen , Biichlein von der Fialen Gerechtigkeit“ des Regensburger Dombau-
Meister Matthius Roriczer vor uns, bei dem es sich, wenn auch nicht um einen
€chten Kunsttrakat, so doch dennoch um das meines Wissens alteste gedruckte
‘ustrierte Kunstbuch handelt (Abb. 15). Der Beweis fiir diese These ist aller-
Ings bislang nicht erbracht worden, weil die Bedeutung des Zusammenhangs
2wischen Bild und Text in diesem Werk nur ansatzweise verstanden sind’.
Simtliche erwihnten und gezeigten Fille stammen aus den Bauhiitten der
8rollen Kathedralen, weshalb es nahe liegt anzunehmen, dass verbaler und vi-
Sueller Diskurs iiber Kunst sich gerade dort besonders dynamisch entwickel-
ten. Ein Beispiel hierfiir ist auch die AuBerung der Gutachtergruppe, die 1322
Uder den Neubau des Sieneser Domes beriet: Jncipiatur et fiat una ecclesia,
ulchr, magnia et magnifica, que sit bene proportionata in longitudine, altituds-
"€ et amplitudine et in omnis mensuris que ad pulcram basilicam pertinet et cum
“igendss ornamentis que ad tam magniam tamque honorificam et pulcram eccle-
Stam pertiper e,
as ist zwar nicht sehr prizise und sagt eigentlich blof, dass die Kirche so
Aussehen soll, wie eine Kirche eben auszusehen hat. Gleichwohl geht die Er-
Vahnung yon Proportion und Pracht schon iiber das hinaus, was wir aus alte-
0 Quellen kennen, in denen nur iiber Gréfe und Menge berichtet wird.
as dem Sieneser Diskurs fehlt, ist das komparative Element, aus dem her-
405 sich die Rede iiber die Kunst wenig spiter qualitativ weiterentwickeln soll-
€. In der Terminologie der Rhetorik ausgedriickt: Es fand keine wirkliche Ae-
. illatio. statt, denn das Argument, dass der neue Dom so ahnlich ausseh?n
Olte wie andere Kirchen desselben Typs ist natiirlich sehr schwach. Doch ist
&rade dje Erfahrung von Differenz ein entscheidender Faktor fiir die Ent-
Wicklung der Rede iiber asthetische Qualitit von Kunst gewesen.
o, (J:h}?rakteristisch sind hierfiir die Baugutachten fiir Kirchen aus dem 14. und
e ahrhundert, bei denen es in der Regel darum ging, ln'welcher Form diese
€rrichten seien. Ein wichtiger Aspekt bezog sich dabei stets auf die Frage,
as Gewiinschte auch technisch machbar sei. Zusammenberufen wurden
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deshalb Experten, zumeist Baumeister und Kleriker, die iiber unterschiedliche
Optionen diskutieren sollten. Das berithmteste Beispiel ist der Gutachterpro-
zess Uber den Mailinder Dom aus dem Jahr 1399, in dessen Verlauf der franzo-
sische Architekt Jean Mignot den bekannten Ausspruch ,ars sine scientia nihil
est“’ tat, mit dem lokale Praxis und internationale Erfahrung in Konkurrenz
gesetzt wurden. Aber auch an anderen Orten gab es Auseinandersetzungen
tiber die Form: Im katalanischen Girona ging es mindestens zweimal, nimlich
1386 und 1416/17, darum, ob das Langhaus der Kathedrale als dreischiffige Ba-
silika wie der Chor oder in der gleichen Breite, jedoch ohne Zwischenstiitzen
als gewaltiger einschiffiger Saal gebaut werden sollte (Abb. 16). Gestritten
wurde tUber die Frage, was ,pulcrius et molto notabilius“ sei. Im Zuge dieser
Auseinandersetzung wurde mehrmals auf andere, bereits errichtete Kirchen
als Vergleichsbeispiele verwiesen.

Mag ein elaborierter Kunstdiskurs hier auch nur ansatzweise spiirbar sein,
so ist doch unverkennbar, dass solche Vergleiche nur dort lohnend waren, wo
es auch geniigend Partner gab, die daran teilnehmen konnten. Dabei spielt es
kaum eine Rolle, ob es um wahre oder blof supponierte Kunstkennerschaft
der Teilnehmer ging. Wichtig ist allein die Existenz eines moglichst weiten
Diskursfeldes. Deshalb sind friihe Auferungen zur Asthetik von Werken der
bildenden Kunst und Architektur auflerhalb der Dombauhiitten hauptsich-
lich auf einem Feld anzutreffen, das absolut nichts mit dem bekannten und
vorhin erwihnten Bereich des klerikalen Kunstdiskurses zu tun hat, sondern
das im weitesten Sinne 6ffentlich war. Zu denken ist an das Corpus von, in Be-
zug auf Theorie, zwar primitiver, in ihrer didaktischen Wirksamkeit jedoch
umso effizienterer Texte, in denen eine 6ffentliche Diskussion des Astheti-
schen kondensierte: Gemeint sind die zahlreichen, oft detailversessenen Ver-
ordnungen zum Erhalt der Schonheit von Stiddten: Hier seien nur exempla-
risch ein paar Venezianische Beispiele zitiert®: 1340 war vorgesehen, den Ein-
gang zum Fondaco dei Tedeschi zu verbessern, denn er war ,non (...) pulcher
nec aptus“’, also weder schon noch angemessen. 1341 folgt der Beschluss, die-
selbe lokale Situation zu dndern, mit dem Ziel, fiir mehr Sicherheit und ,,0r7a-
mento et pulchritudine civitatis“ zu sorgen. Bei anderer Gelegenheit wurde be-
stimmt, dass der Rialto-Bereich wegen der Berithmtheit der Stadt, die Gott ge-
wiahrt habe, pulcher, magnus und ornatus™ sein solle.

Solche Aussagen, so simpel sie auch sein mogen, geben doch ein viel authen-
tischeres Bild von einem Gespiir fiir Asthetik wieder als es beispielsweise den
Gemeinplitzen des mittelalterlichen Stidtelobs zu entnehmen wire. Denn ge-
rade dort finden sich eigentlich keine spezifizierbaren Aussagen in Hinblick
auf Schonheit, sondern es werden in der Regel nur Anzahl und GréRe von Ge-
bauden hervorgehoben, das Alter der jeweiligen Stadt, die guten Sitten der Ein-
wohner usw. Solche Beschreibungen kniipfen, wie bereits gesagt, an die litera-
rischen, von der Realititswahrnehmung weit entfernten Topoi der Antike an.

In der Summe sprechen solche Beobachtungen dafiir, dass die Rede iiber
die asthetische Qualitit der bildenden Kunst wie der Architektur sich in ei-
nem Umfeld entwickelt hat, das in vielfiltiger Hinsicht offen genug war, um
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den in die Produktion von Kunstwerken involvierten Personenkreis anspre-
chen zu kénnen. Dombauhiitten und Stidte waren hierzu die geeigneten Fo-
ren. Es gibt vermutlich keinen Weg, der direkt vom literarischen Kunstdiskurs
er Spitantike und der Scholastik zur modernen Rede iiber die Kunst fiihrt.
ielmehr lag zwischen Beidem wohl eher ein Bruch.
en ist, wann und wo beide Diskurse wieder miteinander verkniipft wur-
en. Vermutlich geschah dies, weil sich in der 6ffentlichen Diskussion der
tadte niemals eine perfekt geordnete Form des Diskurses garantieren lief
und sich sehr bald die Hofe der Verbalisierung des Asthetischen bemichtigen.
Sie boten zuletzt das Umfeld, in dem die Fihigkeit zur praxisbezogenen Rede
Uber die Kunst einen eigenen Stellenwert erhielt und als spezifische Qualitit
es Fiirsten oder Hoflings angesehen wurde. Hier wurden die Topoi antiker
etorik und der primitiv-offentlichen Diskurs miteinander verbunden.
Jedenfalls war die Entwicklung der Rede iiber die Kunst nie autonom, son-
©In stets abhingig von ihren sozialen Bedingungen. Dies gilt fiir die antike
phrasis, die mittelalterlichen Ansitze zu Kunstbewertung wie fiir die seit
er Frithen Neuzeit dominante komplexe Kunsttheorie. Die Transposition
von einem Medium — bildende Kunst — ins andere — Rede diber die Kunst — lasst
S‘Ch zwar medientheoretisch abstrakt analysieren, ist aber dennoch niemals
€1 von sozial determinierten Geltungsbehauptungen gewesen.
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7. Soissons, Kathedrale, Ritzzeichnungen

8. Chartres, Rose der Westfassade

9. Laon, Rose im nordlichen Querhaus, Ritzzeichnung

10. Villard de Honnecourt, Bauhiittenbuch, Westrose der Kathedrale von Chartres
11. Chartres, Rose der Westfassade
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12, Villard de Honnecourt, Bauhiittenbuch,
diverse Grundrisse

13. Villard de Honnecourt, Bauhiittenbuch,
von Villard und Pierre de Corbie
erfundener Grundriss (oben) und Plan der
Kathedrale von Meaux (unten)

14. Villard de Honnecourt, Bauhiittenbuch,
technische Instrumente
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15. Matthius Roriczer, Biichlein von
der Fialen Gerechtigkeit, 1486

16. Girona, Kathedrale



