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Bruno Klein

Auf schwankendem Boden:

Konzepte von imitatio artis und
geistigem Eigentum in der Architektur
des spaten Mittelalters

Im Mittelalter gab es weder »Stil« noch >geistiges Eigentum«im moder-
nen Sinne. »>Stil« existierte zwar als Begriff, meinte aber die >Stilhohes,
also den Modus gemif Poetik und Rhetorik. Stil als Personalstil war
hingegen unbekannt. Und da es keinen Personalstil gab, konnte es auch
kein geistiges Eigentum daran geben.

Denn die Schopfung galt als abgeschlossen, so dass ein Kiinstler
nichts erfinden konnte, was Gott nicht schon selbst gemacht hatte. Der
beste Kiinstler konnte also immer nur der beste Imitator Gottes sein,'
der selbst der perfekte Kiinstler war.? Dies war ein Grund fiir zahlreiche
offene oder verdeckte Bemiithungen der Kiinstler und Auftraggeber um
Imitatio Dei, erklart aber auch die zentrale Position der Mimesis, also
der Nachahmung der von Gott geschaffenen Natur (Abb. 1).> Ideen von
der eigenstandigen Qualitét der kiinstlerischen Schopfung tauchen im
Mittelalter erst relativ spat und nicht vor dem 14. und 15. Jahrhundert
auf, so zum Beispiel bei Nikolaus von Kues.*

Weil der dsthetische Diskurs so eng mit dem theologischen ver-
kniipft war, schlug sich dies direkt und indirekt in zahlreichen mittel-
alterlichen Auftragen fiir Kunstwerke, speziell fiir Kirchen nieder. Dort
wurde nimlich in der Regel nicht festgelegt, dass Bauwerke eine be-
stimmte, vom Bauherr oder Architekten direkt imaginierte Form haben
sollten, sondern stattdessen immer auf bereits vorhandene Modelle
verwiesen, die nachzuahmen seien. Die dsthetische Qualitit eines neu-
en Bauwerks leitete sich von der anerkannten Qualitit eines bereits
bestehenden ab,’ weil das gesamte Denken auf die Imitation des ur-
spriinglichen, gottlichen Vorbilds ausgerichtet war und nicht darauf,
etwas Neues zu erfinden.

Und wenn es in Phasen von quantitativ wie qualitativ heraus-
ragenden Baukonjunkturen aus heutiger Sicht zu Phianomenen des
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Ubertrumpfens gekommen ist - man denke beispielsweise an die Epo-
che der Gotik im 12. und 13. Jahrhundert -, dann finden sich trotzdem
keine Quellen daftr, dass ein Neubau einen anderen bewusst in den

Schatten stellen sollte. Stattdessen war immer nur die Rede davon, dass
ad instar, also ebenfalls nach einem existierenden Modell gebaut wer-
den sollte.® Zahlreich waren daher Kiinstlerreisen, in denen Architek-
ten an teilweise weit entfernte Orte geschickt wurden, um die dortigen
Modelle zu studieren.” Dies vermag bisweilen zu irritieren, (Abb. 2, 3)
wenn z. B. im 15. Jahrhundert ein Baumeister aus Troyes in der Cham-
pagne nach Paris geschickt wurde, um die Fassade der dortigen Kathe-
drale zu studieren. Denn diese Fassade war damals schon rund 200
Jahre alt, und modernere gab es iiberall. Daher scheint hier eher die
Autoritit des Bewdhrten durch als der Wunsch nach individueller
Innovation. Umgekehrt werden die Pariser Werkmeister nicht fiir sich
in Anspruch genommen haben, Tantiemen fiir das Nachahmen ihrer
Fassade zu verlangen, weil in dem geschilderten Vorgang auch zum
Tragen kommt, dass eine Kathedrale - ecclesia mater oder matrix —
eben als Modell fiir zahlreiche andere Kirchen in ihrer eigenen, aber

auch anderen Ditzese dienen sollte. Die Imitation bestirkte den Rang
des Vorbildes.
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2 Troyes, Kathedrale
Saint-Pierre-et-Saint-Paul,
Westfassade. Planung
seit dem spaten 15. Jh.,
danach Ausfiihrung bis
zur Einstellung der Bau-
arbeiten im 17. Jh. (Foto
Wikimedia Commons)

3 Paris, Kathedrale
Notre-Dame, Westfassade,
spates 12. und 1. Halfte
13. Jh (Foto Wikimedia
Commons)



Typisch dafiir ist auch das erwéhnte Phinomen, dass vor dem
14. Jahrhundert niemals zum Ausdruck gebracht wurde, einen anderen
Bau tibertreffen zu wollen — mithalten ja, und man begann Neubauten,
weil der vorhandene angeblich zu klein, zu dunkel oder zu unwiirdig
geworden war — aber explizit iibertreffen: nein!®

In dieser Haltung kommt ein iiblicher wie notweniger Beschei-
denheitstopos zum Tragen: Denn wenn ein Bischof die Gliubigen sei-
ner Didzese zu Spenden fiir seine neue Kathedrale aufrief, dann konn-
te er hierbei selbstverstindlich nicht das. Argument anfiithren, dass der
vorhandene Bau seinen eigenen reprisentativen Anspriichen oder den-
jenigen seiner Di6zese nicht mehr geniige und er daher noch viel gré-
fler und prichtiger bauen miisse als seine Kollegen. Aber dies beriihrt
das Thema von Stil und geistigem Eigentum hochstens noch am Rand,
namlich in Bezug auf das subtile Spiel zwischen Imitation und Innova-
tion, dem ganz enge Grenzen gesetzt waren.

Betrachtet man dieses Phinomen von der Warte der Kiinstler her,
so zeichnen sich dhnliche Phinomene ab. Das reiche Corpus der von
Albert Dietl zusammengetragenen mittelalterlichen Kinstlerinschrif-
ten kennt tatsichlich nur eine einzige Quelle, in der das Wort ideavit
fiir die planerische Titigkeit genannt wird, die sich im konkreten Falle
auf Entwurf und Ausfiihrung einer Kanzel bezieht.® Kiinstler konnten
berithmt, gelehrt, erfahren, vorausschauend eifrig usw. genannt wer-
den, aber niemals innovativ, eigenstindig oder erfinderisch.

Wenn auf kiinstlerische Kreativitét im Sinne von stilistischer Neu-
erung abgezielt wurde, dann scheint dafiir am ehesten das Wort doctus
verwendet worden zu sein. Aber einen wirklich addquaten Begriff gibt
es nicht, was ein starkes Indiz fiir die Inexistenz eines entsprechenden
Diskurses ist. Vor allen, und darauf weist Dietl ausdriicklich hin, hatten
solche Epitheta wie doctus, gnarus, peritus etc. die Funktion, »[n]icht
eine gezielt individuelle, unverwechselbare Eigenschaft zu pointieren,
sondern eine moglichst generalisierende und vorausgiiltige, typisieren-
de Charakterisierungsschematisierung abzurufen, die den Triger des
Eigennamens tiberhaupt erst zu einem mustergiiltigen Vertreter, zu
einem exemplarischen Ideal seiner Berufsgruppe machte.«® Wenn die
Fihigkeit zur individuellen kiinstlerischen Invention also nicht genannt
wurde, dann gehorte sie konsequenterweise auch nicht zu den typi-
schen und geschitzten Eigenschaften des Kiinstlers.

Andererseits, und auch hier ist erneut auf Dietl zu verweisen, wur-
den die fiir die Kiinstler verwendeten Epitheta auch fiir die klerikalen
und laikalen Eliten verwendet, denen sich die Kiinstler damit anniher-
ten." Von jenen Eliten wurde das Kiinstlerlob auch verfasst, denen es,
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sofern sie Auftraggeber waren, auch die Moglichkeit er6ffnete, sich be-
scheiden bleibend im Ruhm der Kiinstler zu sonnen. Das Kiinstlerlob
belegt also, dass die Renommees von Auftraggebern und Kiinstlern
miteinander verschrinkt waren, wovon aus der Riickschau vor allem die
Kiinstler profitierten, weil sie dadurch dem Status des unfreien Hand-
werkers entwuchsen.”” Hierin liegt eine Wurzel des neuzeitlichen Kiinst-
lertums, weil nur freie Kiinstler iiber einen eigenen Stil verfiigen konn-
ten, an dem sie auch geistiges Eigentum zu beanspruchen vermochten.

Ein weiterer entscheidender Schritt auf diesem Wege, der mit dem
vorgenannten in Zusammenhang stand, war die allmahliche Anerken-
nung des Neuen als etwas kiinstlerisch Wertvollem. Dies geschah zwar
nur hochst selten, aber gerade aus dem 12. Jahrhundert haben sich ei-
nige Quellen erhalten, in denen Kiinstler sich selbst oder ihre Werke
explizit als »modern< bezeichneten.” Das bedeutete zwar noch nicht,
dass sie sich von den historischen Normen befreiten und ihre Kunst
nicht mehr nur an dem messen lassen wollten, was es schon gab; aber
sie wollten zumindest auch nach eigenen Maf3stiben bewertet werden."
Von Individualstil ist in diesem Zusammenhang noch kaum zu spre-
chen, vielmehr geht es zumeist um die Art und die Qualitéit der Her-
stellung. Aber auch ohne dass der Begriff
»Stilc explizit fallen wiirde, wird in entspre-
chenden Auflerungen etwas umschrieben,
das dem >Individualstil< niher steht als die
alte Lehre von den fakultativ anwendbaren
unterschiedlichen Stillagen" und wodurch
dem Kunstwerk oder seinem Schépfer un-
verwechselbar Eigenes zugeschrieben wird,
das es so vorher nicht gegeben hatte.

Und schliefflich kommt hinzu, dass
tiber den altbekannten Zusammenhang zwi-
schen dem Rang des Werkes und dem Rang
des Auftraggebers nun auch ein Zusammen-
hang zwischen der Bedeutung des Werkes
und derjenigen des Kiinstlers hergestellt
wurde. Nicht umsonst finden sich die ela-
boriertesten Kiinstlerinschriften an den gro-
en Kunstwerken, seien es die Kathedral-
kirchen selbst oder seien es ihre wichtigsten
Ausstattungsstiicke, wie zum Beispiel die
Kanzeln von Nicola und Giovanni Pisano in
den Domen von Pisa und Siena. (Abb. 4) Das
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4 Pisa, Dom, Kanzel
des Giovanni Pisano mit

Kunstlerinschriften am
Sockel und unterhalb der
Bristung, 1301-1311
(Foto Wikimedia Commons)




grofle Werk strahlt auf Kiinstler und Auftraggeber zuriick, aber die in-
dividuelle Kompetenz des Kiinstlers garantiert auch die Qualitit des
Werkes.'®

Und hier nun beginnt die Geschichte im Sinne der Werke kom-
plex zu werden: Denn die monumentalen Bauaufgaben und ihre ent-
sprechenden Ausstattungen verlangten nach einer differenzierten
kiinstlerischen Organisation, in der nicht mehr der Bauherr als sapiens
architectus alleine fiir das Gelingen des Werks zustindig war, sondern
seine Aufgabe ging in zunehmendem Mafe auf einzelne Spitzenkiinst-
ler tiber, welche die Baustellen dirigierten. Deren Kompetenz war in
zunehmendem Mafle gefragt, weshalb in den Werkvertrigen seit der
Hochgotik festgelegt wurde, was ein einzelner Meister neben seiner Be-
schiftigung an einem bestimmten Bauwerk auflerdem noch alles durf-
te, oder wie lange es ihm erlaubt war, von der Baustelle abwesend zu
sein.” Da die Auftraggeber immer stirker auf die Kompetenz solcher
herausragenden Kiinstler angewiesen waren, versuchten sie, deren En-
gagement zunehmend vertraglich zu definieren und zu binden. Dies
wire als eine wichtige Vorstufe zur Anerkennung von Stil als geistigem
Eigentum zu sehen, weil die Auftraggeber, obwohl sie noch gar nicht
von Stil reden konnten, da ihnen die Begrifflichkeit oder tiberhaupt das
Verstindnis dafiir fehlten, doch eine numinose, individuelle Kapazitit
eines Werkmeisters anerkennen mussten und sich diese mit rechtlichen
Mitteln zu sichern versuchten. Dies kommt auch in der Bezahlung ent-
sprechender Spitzenkrifte zum Ausdruck, deren Lohn sich im 14. Jahr-
hundert um ein Vielfaches multiplizieren konnte und die fiir sich ein
immer besseres Arbeitsumfeld auszuhandeln vermochten.s

Diese Wandlung vollzog sich hauptsichlich vor dem Hintergrund
des Wettstreits zwischen einzelnen Stidten und Hofen, die zu diesem
7weck Kunst-, und speziell Bauwerke als Mittel der Reprisentation
einsetzten. Sie versuchten, hierfiir die damaligen Spitzenkiinstler zu
gewinnen, obwobhl sie selbst nicht in der Lage waren zu definieren, wel-
che Qualititen ein solcher Spitzenkiinstler eigentlich haben musste.
Und so verliefl man sich wie in fritherer Zeit immer noch darauf, dass
die betreffende Person bei dem neuen Projekt so gut sei wie bei den
vorangegangenen. Nicht mehr die Qualitit eines bestimmten Werkes
sollte imitiert werden, sondern der Kiinstler sollte sich quasi selbst imi-
tieren.

Unter den Baumeistern selbst scheint es bis zum 16. Jahrhundert
keine Bedenken beziiglich des geistigen Eigentums gegeben zu haben:"
Offensichtlich tauschten sie hochst freigiebig Zeichnungen unterei-
nander aus.?’ Von Gesellen wurde sogar erwartet, dass sie auf ihrer
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Wanderschaft Zeichnungen von Bauten anfertigten oder Entwiirfe
kopierten, die sie kennengelernt hatten.” Erhalten hat sich u.a. das
Steinmetzbuch des Hans Hammer,? (Abb. 5) in dem sich verschiedene
auf Baustellen zwischen K6ln und Konstanz am Rhein und Kaschau in
Ungarn von ihm angefertigte Plédne finden.

Dass dieses Zeichnen von Vorbildern aber auch mit der Genese
von Stil und individueller Autorschaft im Zusammenhang stehen kénn-
te, ergibt sich aus einem anderen Zusammenhang. Charakteristisch
hierfiir ist Cennino Cenninis aus dem frithen 15. Jahrhundert stammen-
des Libro dell’arte,” das zwar eigentlich von der Ausbildung der Maler
handelt, aber wohl auch Prozesse beschreibt und Handlungsanweisun-
gen gibt, die der Praxis in der Architekturausbildung entsprochen ha-
ben diirften. Dort findet sich an mehreren Stellen der Ratschlag an den
Schiiler, nur den besten Meistern, bzw. den besten Werken der Meister
zu folgen. Jene besten Meister lieflen sich wiederum daran erkennen,
dass sie den grofiten Ruhm hitten.? Es wire natiirlich einfacher gewe-
sen zu raten, man solle den Meistern folgen, die am besten bezahlt wiir-
den, aber da Cennino vorher schon diejenigen Kiinstler abqualifiziert
hatte, die diesem Metier nur nachgingen, um Geld zu verdienen, war
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5 Hans Hammer (Hans
Meiger von Werde),
Bauhiittenbuch, spates
15. Jh. Wolfenbiittel,
Herzog August Bibliothek,
Cod. Guelf. 114.1 Extrav.
(Foto HAB Wolfenbiittel)



dieses Kriterium verbraucht. Und so wurde eben das weiche, vielfiltig
auslegbare Kriterium >Ruhmc« eingefiigt.

Wie aber konnte ein Meister zu Ruhm gelangen? Eine Moglichkeit
wurde bereits erwdhnt, ndmlich das freigiebige Verteilen eigener Zeich-
nungen, um damit das eigene Image als einer der »besten Meister« zu
fixieren.

Solche Auflerungen wie diejenigen von Cennino Cennini zeigen,
dass das 15. Jahrhundert in Hinblick auf die Entstehung der Idee von
geistigem Eigentum eine Epoche vielfiltiger Innovationen und Um-
briiche war. Es tiberrascht daher nicht, dass es damals auch zu Bestre-
bungen kam, zu kanalisieren oder zu lenken. So kénnte beispielsweise
der Versuch zur Selbstorganisation der Werkmeister auf dem Regens-
burger Bauhiittentag von 1459 die Funktion gehabt haben, den Kreis der
anerkannten Meister tiberschaubar und kontrollierbar zu halten — denn
nicht jeder wurde in dieses damals neugebildete Kartell aufgenommen.
Und in dieser Ordnung ist auch das Ziel erkennbar, kiinstlerisches Re-
nommee mit Hilfe praktischer wie stindischer Mafinahmen zu kons-
truieren, um damit der Etablierung von institutionell ungebundenem
Individualstils entgegenzutreten. Das methodische Problem liegt frei-
lich darin, dass sich das Bewusstsein von der Auspragung des Individu-
alstils nicht positiv durch Aulerungen von einzelnen kreativen Kiinst-
lern fassen lisst, sondern nur negativ durch die Versuche, individuelle
Kreativitat institutionell zu binden. Individuelles geistiges Eigentum
wird dadurch quasi sozialisiert.

Nicht einmal der Rat Lorenz Lechlers aus seinen architektur-
theoretischen Unterweisungen von 1518, man solle seine Kunst nicht an
Unbefugte und vor allem nicht Unverstindige weitergeben, lisst den
Schluss zu, dass hierdurch geistiges Eigentum als solches geschiitzt wer-
den sollte: es ging vielmehr um soziale Disktinktion: Der gebildete Ar-
chitekt méchte sich so vom einfachen Steinmetzen absetzen. Aus die-
sem Bestreben ein gotisches >Bauhiittengeheimnis< konstruieren zu
wollen, das dem Schutz des geistigen Eigentums gedient hitte, wire
tiberzogen.

Dennoch lassen sich damals immerhin Ansétze zur Entwicklung
einer Vorstellung von >geistigem Eigentum« erkennen, und zwar vor
allem in der gotischen Baupraxis, wie zwei fast gleichzeitige Beispiele
aus dem spiten 15. Jahrhundert demonstrieren: 1481 verklagte der
Steinmetzgeselle Dietrich von Wesel den Leiter der Baseler Dombau-
hiitte, Hans von Nuf3dorf, auf die Herausgabe etlicher »Kunststiicke,
die er ihm tiberlassen hatte und die dieser nun nicht mehr zuriickgeben
wollte. Wie aus dem weiteren Zusammenhang hervorgeht, hatte es sich
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bei diesen Kunststiicken um Zeichnungen gehandelt, die Dietrich auf
seiner Wanderschaft als Geselle angefertigt und dem Hans von Nufidorf
wohl als Beleg seiner Qualifikation vorgelegt hatte. Fiir Nuf3dorf miis-
sen diese Blitter aber grofleren Wert gehabt haben, so dass er sie be-
hielt. Im nachfolgenden Rechtsstreit unterlag er und wurde verurteilt,
die Zeichnungen entweder herauszugeben ober mit einem Gulden pro
Stiick zu vergiiten.” Dieser Preis ist relativ hoch und ldsst darauf schlie-
en, dass diese »Kunststiicke« nicht blofl zum Materialwert gehandelt
wurden. Aber welchen Wert sie fiir Klager und Beklagten wirklich hat-
ten, konnten die Richter dennoch wohl nicht einschitzen. Sie waren
lediglich in der Lage, den Fall als Unterschlagung zu bewerten. Ahn-
liches geht auch aus dem Anstellungsvertrag fiir Konrad Pfliiger zur
Fertigstellung der Gorlitzer Peters-und-Pauls-Kirche hervor (Abb. 6):*
Nach der Vollendung eines Gewdélbes sollte Pfliiger das Holz des Lehr-
geriistes wie den zugehérigen Reiflboden erhalten, beziehungsweise in
Hohe der Kosten des Holzes entschadigt werden. Nun war es zwar
tiblich, dass Werkmeister das verbrauchte Bauholz erhielten, aber in
diesem speziellen Falle konnte vielleicht hinzukommen, dass die ganze
Entwurfsleistung der hochkomplizierten Gewolbe von Pfliiger sich in
Reiflboden und Lehrgeriist quasi inkarniert hatte. Darstellungen von
der Konstruktion spitgotischer Gewolbe veranschaulichen, dass die
Invention im Bau der Lehrgeriiste kulminierte. Fiir die Bauherren hat-
ten diese Materialien hingegen keinen Wert, weshalb in der genannten
Quelle gleich darauf der Hinweis erfolgt, man diirfe Pfliiger aber nicht
mit Schalbrettern entschiddigen, weil man die ja iiberall brauchen
konnte. Die Wertschitzung von Schablonen, die von den Werkmeistern
anzufertigen waren, bzw. die Strafen fiir den sorglosen Umgang mit
diesen fiir den Entwurfs- und Bauprozess wichtigen Stiicken, deuten in
dieselbe Richtung.” Doch erst im 16. Jahrhundert ist erstmalig explizit
davon die Rede, dass die Entwurfszeichnungen im Besitz der Werk-
meister zu bleiben hitten, um »Werksspionage« zu vermeiden.?

Solche verschiedenartigen Beispiele vermogen anzudeuten, dass
es bei den Werkmeistern wie den Auftraggebern des 15. und frithen
16. Jahrhunderts erst hochst ansatzweise ein Gefiihl fiir individuellen
Stil gab. Das Interesse daran, diesen zu schiitzen, um eventuell davon
auch profitieren zu konnen, war dabei bei Kiinstlern und Auftraggebern
in unterschiedlichem Mafle ausgeprigt.

Die Epoche des Mittelalters kannte weder einen theoretischen
Begriff von Stil und geistigem Eigentum im modernen Sinne, noch gab
es fiir die lingste Zeit von theoretischer Seite aus ein Interesse daran.
Dieses entwickelte sich vielmehr aus der Praxis heraus. Projektbezogene
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6 Gorlitz, Stadtpfarr-
kirche Sankt Peter

und Paul, Gewdlbe von
Konrad Pfliiger, 1490~
1497 (Foto Wikimedia
Commons)

individuelle Kompetenz und Leistung wurden historisch zuerst auf dem

Gebiet der Kunst geschitzt und sehr bald auch remuneriert. Erst im Streit
um diese Entlohnung — denn die Mittel waren ja nicht unbegrenzt —
scheint so etwas wie ein individueller Stil entwickelt worden zu sein. Ein
Gespir fiir den Wert von Geistigem Eigentum entstand dort zuerst, wo
es um Inventionen innerhalb von Entwurfsprozessen ging. Hierfiir
spielten, wie sich gezeigt hat, Zeichnungen auf Papier, Schablonen oder
Reifboden und andere vorbereitende Konstruktionen, eine zentrale
Rolle, nicht aber die ausgefithrten Kunstwerke selbst, die zur Imitation
nicht nur freistanden, sondern auch einluden. Die genannten bildlichen
Darstellungsverfahren waren die kritischen Medien, um die herum zu-
erst Definitionen entwickelt und Auseinandersetzungen um Stil und
geistiges Eigentum ausgetragen wurden —-neben den genannten Bei-
spielen belegen dies vor allem auch die beriihmten Auflerungen und
Anstrengungen von Albrecht Diirer auf diesem Gebiet.”

Denn die Architektur ist bis fast in die Gegenwart hinein keine
Kunstgattung gewesen, in der Besitzrechte am Geistigen Eigentum ein-
gefordert worden wiren. Der Begriff des Plagiats hat hier tiberhaupt
erst in den letzten Jahrzehnten Eingang gefunden, wobei geistiges Ei-
gentum von Architekten kaum in Bezug auf ihre Bauten selbst geltend
gemacht wird, sondern zumeist nur an deren bildlichen Reproduk-
tionen, womit aber das Gebiet der realen Architektur schon wieder
verlassen wiirde und wir auf das Feld der bildlichen Darstellung von
Architektur zuriickkimen, auf dem schon im 15. Jahrhundert zum

ersten Mal gestritten wurde.
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Die Reiflboden gotischer Gewdlbe waren technisch gesehen

hochst stabil, aber sie waren in Hinblick auf den sich entwickelnden

Diskurs um Stil und geistiges Eigentum in der Architektur ein schwan-

kender Grund.

1 Einfithrend zu Grundlagen und Entwick-
lungen mittelalterlicher Kunstphilosophie:
Johann Kreuzer, »Kunstphilosophie im
Mittelalter. Von Augustinus (354—430) bis
Nikolaus von Kues (1401-1464)«, in Klas-
siker der Kunstphilosophie. Von Platon bis
Lyotard, hg.v. Stefan Majetschak, Miinchen
2005, S. 37-56.

2 »Wie namlich ein Handwerker (faber),
der etwas fertigen will, jenes zuerst in sei-
nem Geist entwirft (in mente disponit) und
danach, wenn er das Material gesucht hat,
nach seinem Geist bearbeitets, so hat der
Schopfer die Welt geformt.« (Wilhelm von
Conches, Glosae super Platonem), zit. nach
Giinter Binding, »Bauwissen im Frith- und
Hochmittelalter«, in Wissensgeschichte der
Architektur, hg.v. Jirgen Renn, Wilhelm
Osthues u. Hermann Schlimme, 3 Bde.,
Berlin 2014, Bd. 3: Vom Mittelalter bis zur
Frithen Neuzeit, S. 9-94, hier S. 40.

3 Christian Freigang, »Uberlegungen zum
Begriff der Imitatio in der mittelalterlichen
Architektur«, in Original - Kopie - Zitat.
Kunstwerke des Mittelalters und der Frii-
hen Neuzeit: Wege der Aneignung, Formen
der Uberlieferung, hg. v. Wolfgang Augus-
tyn u. Ulrich S6ding, Passau 2010, S. 15-36,
hier S. 22.

4 Kreuzer 2005 (Anm. 1), S. 53.

5 Freigang 2010 (Anm. 3).

6 Giinther Binding, »Der Architekt im
Mittelalter«, in Der Architekt. Geschichte
und Gegenwart eines Berufstandes, hg.v.
Winfried Nerdinger, Miinchen u.a. 2012,
S.58-79, hier S.59 mit weiterfithrender
Literatur.

7 Viele Beispiele bei: Klaus Jan Philipp,
»Eyn huys in manieren van eynre kirchen
Werkmeister, Parliere, Steinlieferanten,
Zimmermeister und die Bauorganisation
in den Niederlanden vom 14. bis zum
16. Jh.«, Wallraf-Richartz-Jahrbuch, so
(1989), S. 69-113.

8 Hingegen wurde es durch die Ekphrasis
des Paulus Silentiarios zum Topos, dass ein
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Neubau - urspriinglich auf die Hagia
Sophia gemiinzt - den Tempel Salomons
tbertreffen solle, bzw. dass der neue Bau-
herr - Justinian - den alten - Salomon -
iibertrife. Die auf die Hagia Sophia bezo-
gene Ubertreffungsmetapher hatte jedoch
konkrete Hintergriinde, die in ihrer gele-
gentlichen westlichen Adaption spiter kei-
ne Rolle mehr spielten, weil sowohl diese
Griinde wie die speziellen Referenzen un-
bekannt waren: So spielte urspriinglich die
Konkurrenz zwischen dem alten und dem
neuen Rom (Byzanz) eine grofie Rolle, hat-
te doch die aus altem romischen Adel stam-
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