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1  Einleitung

[I]n these designs we are confronted with conceits of the author, represented at the front 
of his book in visual symbols that he himself had chosen and designed as its most �tting 
emblems. In other words, they are images in which some of the greatest of sixteenth- 
and early seventeenth-century poets, dramatist, travelers, scholars, philosophers, states­
men and divines express themselves in a second language.¹

Völlig zu Recht identi�zieren Margery Corbett und Ronald Lightbown Ende der 1970er-
Jahre in der Untersuchung allegorischer Frontispize ein wichtiges Forschungsfeld. Metho­
disch leitend ist für ihre Analyse die Frage nach der je individuellen Autorintention. 
Allerdings bleibt ihre Aufzählung derjenigen Professionen, die Autoren in der Frühen 
Neuzeit haben konnten, unvollständig.² So fehlt die nicht unwesentliche Gruppe der 
Künstler selbst: Maler, Bildhauer und Architekten taten sich als Autoren von Kunstlite­
ratur hervor. Im Gegensatz zu den im Zitat Genannten ist für sie die Allegorie, die 
»second language«, keine fremde Ausdrucksform. Künstler konnten beim Entwurf von 
Frontispizen auf ein vertrautes Repertoire an Motiven und Topoi zurückgreifen. Sie 
nutzten das Medium, um sich, ihre Profession und das Buch als Träger von Wissen über 
Kunst in einem einleitenden Bild zu inszenieren.

Vor allem durch das Zusammenwirken von Personi�kationen der Künste und Wis­
senschaften, von Tugenden und Lastern, Städten, Ländern und anderen Abstrakta wur­
den kunsttheoretische, -didaktische und moralische Überlegungen auf den Frontispizen 
der Kunstliteratur visualisiert. Im Laufe des 16. Jahrhunderts entwickelte sich dafür eine 
Bildsprache mit paneuropäischer Gültigkeit. Dabei besteht eine enge Verwandtschaft mit 
den Darstellungskonventionen anderer Medien der künstlerischen Selbstinszenierung, 
etwa Künstlerporträts³ und Akademiebildern4 sowie der Gestaltung und Ausstattung von 

1 Corbett/Lightbown 1979, S. 1 [Hervorhebung CK].
2 Künstler*innen, Autor*innen und Leser*innen von Kunstliteratur sind in der Frühen Neuzeit 
gewöhnlich Männer, weshalb ich den Gebrauch des generischen Maskulinums in dieser Arbeit 
insgesamt für unproblematisch halte.
3 Auch Künstlerporträts kommen gelegentlich auf den Frontispizen der Kunstliteratur vor. 
Ihnen widmet sich Kapitel 5 dieser Arbeit. Allgemein zum Künstlerporträt vgl. Severin 1992; 
Marschke 1998; Horký 2003; Clifton/Scattone/Weislogel 2005; Döring/Hefele/Pfiste‐

Erschienen in: Constanze Keilholz: Das Frontispiz in der Kunstliteratur. Zur Nobilitierung 
und Professionalisierung der Künste in Titelbildern der Frühen Neuzeit. Heidelberg: arthistoricum.net, 2026. 
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Künstlerhäusern5 und Künstlergräbern.6 In ihrem Werk reÔektieren Künstler ihre eigene 
Profession und ihre Stellung in der Gesellschaft. Dabei geben sie auch überindividuellen 
Einblick in zeitgenössische Kunstdiskurse.7

Über die Texte der Kunstliteratur ist viel geforscht worden, die enthaltenen kunst­
theoretischen Konzepte sind zu großen Teilen erschlossen. Wo sich die kunsthistorische 
Forschung den Frontispizen der Kunstliteratur zugewandt hat, geschah dies aber, ebenso 
wie bei Corbett und Lightbown, beinahe ausnahmslos mit Blick auf die Autorschaft 
berühmter Künstler.8 Monogra�en und Aufsätze besprechen zumeist nur einzelne Werke 
und deren Illustrationen hinsichtlich einer ganz bestimmten Autorintention.9 Frontispize 
waren häu�g nur solange von Interesse für die Forschung, wie die Möglichkeit einer 
direkten EinÔussnahme der Autoren gegeben war. Dass Titelbilder wegen des Zusam­
menwirkens von Autoren, Zeichnern, Stechern, Verlegern und Druckern auch durch den 
Buchmarkt geprägt wurden, blieb meist unbedacht. Postume AuÔagen sind folglich kaum 
untersucht worden, zahlreiche Neuausgaben der großen Renaissance-Werke unerforscht.

Diese Studie wählt einen dezidiert anderen Zugang, denn es dürfte der oft favori­
sierten mikroskopischen Perspektive geschuldet sein, dass in der Vergangenheit der Blick 
auf übergreifende topische Strukturen verstellt blieb. Mein Ziel ist es, inhaltliche und 
kompositorische Gemeinplätze oÙenzulegen, die die Titelillustration der Kunstliteratur 
in der Frühen Neuzeit prägten. Eine umfassende Schau des vorhandenen Bildmaterials 
ist dabei eingeschlossen. Kaum zu überschätzen ist der Anteil von späteren Ausgaben, 
kompilatorischen Publikationen und Übersetzungen bei der Verbreitung und Festigung 

rer 2018. Grundsätzlich werden in den Fußnoten in dieser Arbeit mit »vgl.« alle Texte ausge­
wiesen, die für einen Sinnabschnitt entscheidende Impulse geliefert haben oder denen direkt 
Informationen entnommen wurden. Außerdem wird ggf. weiterführende Literatur genannt.
4 Die Darstellungen dienen auch in zahlreichen Studien als Bildquellen für die Praxis in Werk­
stätten und Akademien. Vgl. Kapitel 5.3; Müller 1978; Boschloo 1989; Schulze Altcappen‐
berg/Thimann 2007.
5 Für diese Arbeit sind besonders die Fresken der italienischen Renaissance-Künstler von zentra­
ler Bedeutung. Vgl. Herrmann-Fiore 1979; Hüttinger 1985; Schwarz 1990; Pommier 2007; 
die Beiträge zum ßema in Ciardi 1998; Tacke/Schauerte/Brenner 2018.
6 Zwar wurden die Gräber meist nicht von den Verstorbenen selbst entworfen, doch häu�g von 
befreundeten Künstlern ähnlicher Gesinnung. In der Kunstliteratur �nden sich Beschreibungen 
von Künstlergräbern schon in Vasaris Vite. Zu Künstlergräbern seit der Renaissance vgl. Schütz-
Rautenberg 1978; Ames-Lewis 2007, S. 88–108; Münch 2011.
7 Besonders der Beruf des Architekten ist jüngst häu�g ßema umfangreicher Sammelbände 
gewesen. Vgl. Johannes 2009; Nerdinger 2013; Lombaerde 2014. Zur Professionalisierung des 
Malerberufs vgl. Kempers 1989.
8 Die einzige Ausnahme sind die Frontispize von Architekturtraktaten des 16. Jahrhunderts. 
Vgl. Thoenes 1983; Carpo 2001; Germann 2002; Bacci 2010.
9 Besonders die Illustrationen von Vitensammlungen stehen in den letzten Jahren im Fokus der 
Forschung. Vgl. Boyer 2002; Bell/Willette 2002; Sparti 2002; Heck 2006; Thimann 2007a; 
Schreurs 2008; Burioni 2008; Ebert-Schifferer/Mazzetti di Pietralata 2009; Müller u. a. 
2011; Oy-Marra/Bernstorff/Keazor 2014.
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von Motiven und Topoi.¹0 Die visualisierten Ideen gehen – so meine ßese – nicht voll­
ständig im Text der Bücher auf. Ihre Frontispize weisen über den Einzeltext hinaus und 
sind damit eine Ausdrucksform sui generis. Noch mehr als mit ihren Worten schrieben 
sich Künstler durch ihre Bilder in einen Konsens über Konstitution und Erfordernisse 
ihres Faches ein.¹¹

1.1  Thema und Korpus

Item vor vill hundert jorn sind etlich gros meister gewest, do fan Plinius schreibt, als der 
Apelles, Prothtogines, Phidias, Praxideles, Politeklus, Parchasios vnd dy anderen. Der 
etlich haben künstliche pücher beschriben van der molerey, aber leider, leider, sy sind 
verloren.¹²

Dass seine antiken Ahnherren geschrieben haben, bezweifelte Albrecht Dürer trotz der 
dünnen Überlieferung nicht, wie diese Textstelle aus der Einleitung seines Malerbuchs 
belegt. Tatsächlich ist das Narrativ vom Künstlerautor ebenso alt wie die erhaltenen 
Schriftstücke zu den Künsten selbst. Im 35. Buch seiner Naturalis historia schrieb Plinius 
d. Ä. etwa über den Maler Apelles: »picturae plura solus prope quam ceteri omnes contu­
lit, voluminibus etiam editis, quae doctrinam eam continent.«¹³ Und auch Vitruv nannte 
in seinen De architectura libri decem zahlreiche griechische Architekten, die sich auch 
theoretisch als Schriftsteller mit eigenen und fremden Bauwerken auseinandersetzten.¹4 
Ob es diese Texte tatsächlich gegeben hat, ist nicht mit Gewissheit zu bestimmen. Kaum 
etwas hat jedenfalls in unsere Zeit überdauert.¹5 Ein Faktum ist hingegen, dass mit dem 
Rückbezug auf die Antike in der Frührenaissance auch die schriftliche Auseinanderset­
zung mit den bildenden Künsten begann.¹6

10 Explizit mahnt Leuschner, dass sich Frontispize kaum richtig deuten ließen, ohne die »Wan­
derung eines Motivs bzw. einer Motivgruppe« zu betrachten. Vgl. Leuschner 2014c, S. 175.
11 Meine Masterarbeit habe ich 2012 über die Frontispize von J. J. Schüblers Perspectiva pes 
pictvrae (1719/20) geschrieben. Ein Aufsatz mit den wichtigsten Ergebnissen daraus ist im Anzei­
ger des Germanischen Nationalmuseums 2018 erschienen. Wenige Passagen sind für diese Arbeit 
aus jenem Text übernommen worden. Außerdem konnte ich im Laufe der langen Bearbeitungszeit 
meines Dissertationsthemas bereits an verschiedenen Stellen Zwischenergebnisse dieser Studie 
publizieren. Beide Arten des Eigenzitats werden nicht gekennzeichnet.
12 Aus der Einleitung zu Albrecht Dürers Malerbuch, zit. nach Rupprich 1956–1969, Bd. 2, 
S. 100–102. Hier �nden sich auch Identi�zierungen der erwähnten antiken Schriftstücke.
13 »Er allein trug zur Förderung der Malerei mehr bei als fast alle anderen zusammen, sogar 
durch Herausgabe von diesbezüglichen Lehrschriften.« Plin., nat., XXXV, 79.
14 Vgl. Vitr. VII, Vorrede, 11–17.
15 Zur antiken Kunstliteratur vgl. Dresdner 1915, S. 19–57; Arnulf 2008.
16 Autoren des 12. und 13. Jahrhunderts, deren Texte auf uns gekommen sind, sind z. B. 
ßeophilus Presbyter, Abt Suger von St. Denis und Villard de Honnecourt. Die bildenden Künste 
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Aus ihrem mittelalterlichen Status als Praktiker der artes mechanicae¹7 suchten sich 
die Künstlerautoren förmlich herauszuschreiben. Dabei war die Kunstliteratur ebenso 
Symptom wie Katalysator gesamtgesellschaftlicher Entwicklungen.¹8 Zunächst �nden 
sich im 14. Jahrhundert literarische Zeugnisse über die einsetzende Neubewertung der 
Künste in Werken der Dichtung.¹9 Dante Alighieri und Giovanni Boccaccio beschrieben 
Giottos überragende künstlerische Größe.²0 Franco Sacchetti nannte ihn sogar einen 
»maestro delle sette arti liberali«.²¹ In die zweite Hälfte des 15. Jahrhunderts datieren 
schließlich die Texte der beiden ersten Künstlerautoren der Neuzeit: Leon Battista Alberti 
und Lorenzo Ghiberti.²² Die zwei programmatischen Grundpfeiler, die fortan die euro­
päische Kunstliteratur tragen sollten, �nden sich bei ihnen bereits angelegt:

(1) Zum einen fordern die Autoren die Künstler auf, sich zu bilden und auch ihre 
Kenntnisse weiterzugeben.²³ Kunst gilt als eine auf Wissen basierende Tätigkeit, weshalb 
die Wissensdistribution grundsätzlich ein Mittel zur Aufwertung der Werke von Archi­
tekten, Malern und Bildhauern darstellt. Vitruv hatte vom Architekten gefordert, nicht 
nur praktische Kenntnisse des Bauens zu erwerben, sondern auch die theoretische ReÔe‐
xion sowie ein vielseitiges Wissen aus verschieden Bereichen, darunter u. a. Geometrie, 
Musik, Medizin, Jurisprudenz, Geschichte, Malerei und Philosophie.²4 Er räumte dabei 
jedoch ein, dass es keineswegs darum gehen könne, in allen Disziplinen exzellent zu sein, 

galten aber im Mittelalter nicht eigentlich als geschichts- oder literaturwürdig. In bestimmten 
funktionalen Kontexten wurde jedoch trotzdem über Kunstwerke und Künstler geschrieben. Zu 
Texten des Mittelalters vgl. Wittkower/Wittkower/Kauffmann 1989, S. 24–30; Arnulf 2004; 
Arnulf 2008; Coenen 2009. Zur besonderen Stellung des Architekten vgl. Ohly 1982; Warnke 
1984, S. 128–145.
17 Hugo von Sankt Victor stellte den Septem Artes liberales sieben mechanische Künste gegen­
über. Die bildenden Künste sind dabei nur als Untergruppe der armatura aufgeführt. »mechanica, 
adulterina, quia circa humana opera versatur« – »Mechanik bedeutet unechte Wissenschaft, weil sie 
sich mit menschlichen Werken beschäftigt«, Hugo von Sankt Viktor 1997, S. 158 f.; vgl. Cur‐
tius 1967, bes. S. 46–52; Zahlten 1994; Winkler 2018, S. 25–27.
18 Vgl. Kristeller 1976, S. 175–181; Burke 1987; Kempers 1989; Kemp 1997; Pfisterer 
2002a, S. 25–31; Pommier 2007.
19 Zu den italienischen Kunstdiskursen des 14. Jahrhunderts vgl. Baxandall 1971; zudem 
jüngst die Beiträge in Jordan/Hoffmann/Wolf 2020.
20 Vgl. Dante Aligheri 1968–1975, Purgatorio 11,95 (Bd. 2, S. 132 f.); Boccaccio 1994, 6,5 
(S. 736–740).
21 Vgl. Sacchetti 1874, S. 127.
22 Ghiberti war Goldschmied, Bildhauer und Architekt. Alberti wird gemeinhin als gelehrter 
Humanist gehandelt. Er war jedoch auch Architekt und Maler, sodass er beim Verfassen seiner 
Texte auf eigene praktische Erfahrungen zurückgreifen konnte. Vgl. Schlosser 1924, S. 85–130.
23 Zu antiken Vorstufen des Topos »der Besitz von Wissen verpÔichtet zur Mitteilung« 
vgl. Curtius 1967, S. 97 f.
24 Vgl. Vitr. I, 1,4–10.
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sondern dass es hinreiche, die nötigen Grundkenntnisse zu besitzen.²5 Daran anschlie­
ßend verspricht die Kunstliteratur der Frühen Neuzeit dem praktizierenden Künstler ein 
passgenaues Wissen aus den relevanten Fächern.

(2) Zum anderen schließt sich an die ßeoretisierung der künstlerischen Praxis auch 
das Begehren nach einer Standeserhöhung an.²6 Künstlertugenden werden formuliert 
und kanonisiert.²7 Die Autoren berufen sich auch hierbei auf die Antike, wo die Künstler 
vermeintlich hohes Ansehen bei Herrschern und Massenpublikum genossen.²8 Dieses 
war es auch, welches Humanisten an den sich anschließenden Diskursen partizipieren 
ließ. Es wurde gezeigt, dass Regeln der antiken Poetik und Rhetorik maßgeblich auf die 
neuzeitliche Kunstliteratur wirkten.²9

Die Er�ndung des Buchdrucks �el mit der Entwicklung der Kunstliteratur zusam­
men und verhalf den Texten zu einer ÖÙentlichkeit, die im Manuskript kaum hätte 
erreicht werden können.³0 Vom enormen Bedeutungszuwachs, den die bildenden Künste 
in der Frühen Neuzeit erlangten,³¹ zeugt zu Beginn des 16. Jahrhunderts Baldassare 
Castigliones epochemachendes Werk Il Libro del Cortegiano.³² Dem Hofmann wird 

25 »Non enim debet nec potest esse architectus grammaticus uti fuerit Aristarchus, sed non 
agrammatus, nec musicus ut Aristoxenus, sed non amusos, nec pictor ut Apelles, sed graphidos 
non inperitus, nec plastes quemadmodum Myron seu Polyclitus, sed rationis plasticae non ignarus, 
nec denuo medicus ut Hippocrates, sed non aniatrologetos, nec in ceteris doctrinis singulariter 
excellens, sed in îs non inperitus. Non enim in tantis rerum varietatibus elegantias singulares 
quisquam consequi potest, quod earum ratiocinationes cognoscere et percipere vix cadit in potes­
tatem.« – »Ein Architekt muß nicht und kann auch nicht ein Sprachkundiger sein, wie es Aristar­
chos gewesen ist, aber er darf nicht ohne grammatische Bildung sein, ein Musiker wie Aristoxenos, 
aber er darf nicht ohne jede musikalischen Kenntnisse sein, ein Maler wie Apelles, aber er darf 
nicht unerfahren sein im Führen des Zeichenstifts, ein Bildhauer wie Myron oder Polykleitos, aber 
er darf der Bildhauerkunst nicht unkundig sein, schließlich ein Arzt wie Hippokrates, aber er darf 
in der Heilkunde nicht unbewandert sein, und er braucht nicht auf den übrigen Gebieten von 
Kunst und Wissenschaft eine Kapazität zu sein, aber darf doch nicht ohne alle Kenntnis in ihnen 
sein. Niemand kann nämlich auf so verschiedenen Gebieten die besonderen Feinheiten erreichen, 
weil es ihm kaum möglich ist, ihre theoretischen Grundsätze kennen zu lernen und voll und ganz 
zu erfassen.«, Vitr. I, 1,13.
26 Vgl. Zilsel 1926, S. 240–249; Burke 1987, S. 63–74.
27 Vgl. Poeschke 2006a.
28 Während man sich heute über die Rolle von Malern, Bildhauern und Architekten in vor­
christlicher Zeit ob der Ambivalenz der erhaltenen Quellen unklar ist, lässt die Kunstliteratur der 
Frühen Neuzeit keinen Zweifel an der hervorragenden Stellung der antiken Künstler. Vgl. Zilsel 
1926, S. 146 f.; Kultermann 1996, S. 15 f.; Kristeller 1976, S. 169 f.; Wittkower/Wittko‐
wer/Kauffmann 1989, S. 18–23.
29 Vgl. Lee 1940; Baxandall 1971; Warnke 1985; Białostocki 1984.
30 Vgl. Thoenes 2003, S. 13.
31 Zu früheren Beispielen zusammenfassend Rosenbaum 2010, S. 26–37.
32 Das bereits viele Jahre im Manuskript kursierende Buch erschien in der editio princeps 
1528 in Venedig mit 1030 Exemplaren. Bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts erfuhr das Buch 
allein in Italien über 30 Auflagen. Auch auf Spanisch, Französisch, Englisch, Latein und 
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nicht nur anempfohlen, Dichtung, Tanz und Musik zu beherrschen, sondern auch das 
Zeichnen zu erlernen und Kenntnis von der Kunst des Malens zu erlangen.³³ Kunstlitera­
tur richtete sich folglich neben den Künstlern auch an deren potenzielle Auftraggeber. 
Diesen konnte sie Anleitung für die eigene dilettantische Praxis,³4 aber auch wichtiges 
Mittel zur Ausbildung eines ästhetischen Urteilsvermögens sein.³5 Das gesteigerte Inte­
resse der �nanzstarken Schicht ließ einen Markt für Wissen über die bildenden Künste 
entstehen, auf dem dieses gegen ökonomisches Kapital getauscht wurde.³6 Im vielschich­
tigen Feld der Kunst³7 agierte ein »literarisches Expertenwesen« aus gebildeten Künstlern 
und Kunstinteressierten, das Wissen für vornehme Dilettanten, Liebhaber und Künstler 
bereitstellte.³8

Kunstliteratur

Mit seiner umfassenden Studie Die Kunstliteratur hatte Julius von Schlosser zu Beginn 
des 20. Jahrhunderts die Entwicklung jener heterogenen Textgruppe der »literarischen 
Zeugnisse, die sich in theoretischem Bewußtsein mit der Kunst auseinandersetzen, 
nach ihrer historischen, ästhetischen oder technischen Seite hin«, nachgezeichnet.³9 Es 
gelang ihm damit nicht nur, die behandelten Texte als Quellen für die kunsthistorische 

Deutsch erschien es bereits bis 1600 in zahlreichen Ausgaben. Burke schätzt, das Buch habe 
insgesamt etwa 300.000 Leser in der Frühen Neuzeit gefunden. Vgl. Burke 1996, S. 54; S. 177; 
S. 203–207.
33 Gleichzeitig weist Castiglione hier aber auch auf die Geringschätzung der Malerei zu seiner 
Zeit hin, gegen die er argumentiert. Vgl. Castiglione 1986, 1, XLIX.
34 Die BegriÙe Dilettant und Liebhaber werden im Folgenden synonym gebraucht, um jeman­
den zu bezeichnen, der sich den Künsten nicht zum Gelderwerb, sondern aus reinem Vergnügen 
widmet. Der Künstler ist hingegen bemüht, seinen Lebensunterhalt mit der Kunst zu verdienen. 
Es handelt sich folglich bei beiden nicht um eine Bewertung der künstlerischen Fähigkeiten, 
sondern eine soziale Rolle, was sich auch in meiner Verwendung des generischen Maskulinums 
ausdrückt. Zur Geschichte des Dilettantismus in der bildenden Kunst und besonders dem Zeich­
nen vgl. Kemp 1979; Rosenbaum 2010, bes. S. 9–19.
35 Ein frühes Beispiel ist das Trattato Filaretes, in dem Herzog Francesco Sforza I. angeleitet 
wird. Auch Sebastiano Serlio und Jacopo Barozzi da Vignola sprechen in ihren Büchern zur 
Architektur den Leserkreis der Dilettanten in den Vorreden direkt an. Vgl. Thoenes 1983, 
S. 356 f.
36 Wo in dieser Arbeit von Kapital, Märkten und Feldern die Rede ist, sind die Ausführungen 
des Soziologen Pierre Bourdieu grundlegend. Zur Übertragung auf den Wissensmarkt der Frühen 
Neuzeit vgl. Füssel 2011; Füssel 2016.
37 Vgl. Bourdieu 1993.
38 Vgl. Guthmüller/Hamm/Tönnesmann 2006, S. 8.
39 Schlosser 1924, S. 4. Eine erste umfassende Bestandsaufnahme jener Texte erfolgte 
Ende des 19. Jahrhunderts in der Publikationsreihe Quellenschriften für Kunstgeschichte und 
Kunsttechnik des Mittelalters und der Renaissance, herausgegeben von Rudolf Eitelberger in 
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Forschung fruchtbar zu machen, sondern auch den Begriff Kunstliteratur zu etablieren. 
Ungeachtet der Tatsache, dass sich bis heute keine enge Definition finden lässt,40 
wird das Wort von der Forschung besonders für die Titel von Übersichtswerken 
häufig verwendet.4¹ Seine definitorische Offenheit macht es möglich, je nach Anlass 
verschiedene Texte darunter zu subsumieren. Zunächst gilt es daher, das dieser Studie 
zugrundeliegende Verständnis des Begriffs vorzustellen.

Kunstliteratur meint im Folgenden – im Gegensatz zu Kunsttheorie – materielle, 
physische Objekte: Schriftstücke. Während Schlosser medial nicht weiter festgelegt 
ist, wird in dieser Studie nur das gedruckte Buch Beachtung finden, keine einzelnen 
Druckseiten und auch keine Manuskripte.4² Weiterhin gilt es, den Untersuchungs‐
gegenstand abzugrenzen von den seit dem 16. Jahrhundert weit verbreiteten, oft 
ebenfalls gebunden kursierenden Stichsammlungen und Tafelwerken, die ihrerseits 
auch häufig Frontispize tragen. Ich halte es hierbei grundsätzlich mit Francis Haskell: 
»Ein Buch unterscheidet sich von einer Sammlung von Drucken […] im wesentlichen 
durch das Vorhandensein eines Textes.«4³ Dieser muss im Fall der Kunstliteratur 
nicht mit beweglichen Lettern gedruckt sein. Da sich der Druck von Kupferstichen 
im Gegensatz zu jenem von Holzschnitten nicht ohne Weiteres in den Herstellungs‐
prozess eines Buches einbinden lässt,44 finden sich, besonders wenn die Bilder in 
Anzahl und Größe den Text weit übertreffen, auch Textseiten in Tiefdruckverfahren 
ausgeführt sind.45 Rein äußerlich handelt es sich also bei der Kunstliteratur, die hier 
untersucht werden soll, um bedruckte, gebundene Seiten,46 die auch Text tragen.47

Wien. Zu Schlossers Kunstliteratur als Standardwerk vgl. Thimann 2007c; Weiss 2012; 
Rosenberg 2020.
40 Was unter dem Begriff Kunstliteratur gefasst wird, scheint im Gegenteil sogar stetig erwei‐
tert zu werden. Vgl. Weissert 2011.
41 Von »älterer Kunstgeschichtsschreibung« spricht hingegen Löhneysen 1956.
42 Obgleich auch allegorische Miniaturen vorkommen, ist deren Einfluss aufgrund der einge‐
schränkten Verbreitung ihrer jeweils mehr oder minder individuellen Gestalt nicht mit den 
Frontispizen gedruckter Bücher zu vergleichen. Zu den Illustrationen im Trattato Filaretes 
vgl. Pfisterer 2002b.
43 Haskell/Fienbork 1993, S. 52.
44 Vgl. Febvre/Martin 2010, S. 99 f.
45 Thoenes besteht darauf, dass es sich bei der Regola nicht eigentlich um ein Buch handelt, 
sondern lediglich um eine Stichfolge, da selbst die Vorrede nicht mit beweglichen Lettern 
gedruckt worden ist. Da bereits die Ausgabe aus Venedig von 1570 sehr wohl als Buch erschien, 
soll diesem Umstand hier mit dem Fokus auf die Rezeption keine Aufmerksamkeit beigemessen 
werden. Vgl. Thoenes 2002c, S. 333.
46 In der Frühen Neuzeit wurden Bücher zwar zumeist ungebunden verkauft, doch war die 
Bindung stets intendiert. Vgl. Febvre/Martin 2010, S. 222.
47 Der Begriff Kunstbuch muss unterschieden werden: Es handelt sich dabei lediglich um eine 
kleine Untergruppe der Kunstliteratur, nämlich Bücher, die Kunstwerke reproduzieren und 
besprechen. Vgl. Haskell/Fienbork 1993. Künstler- oder Malerbücher wiederum sind Bücher, 
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Wesentlich schwieriger gestaltet sich hingegen die inhaltliche Bestimmung dessen, 
was Kunstliteratur meint. Ulrich P�sterer nimmt in seiner Geschichte in Quellen eine 
Unterscheidung zwischen den Texten, die ganz Kunst und Künstlern gewidmet sind, 
und jenen, die diese nur in einem größeren Kontext behandeln, vor. Er begründet 
dies mit jeweils unterschiedlichen Überlieferungstraditionen.48 Dem möchte ich mich 
anschließen. Reiseberichte, Stadtchroniken, Guiden, Enzyklopädien oder allgemeine 
Sammlungen von Lebensbeschreibungen der uomini illustri sind zwar typische Fundstel­
len von Informationen über Künstler und Kunstwerke, doch werden diese üblicherweise 
nicht singulär behandelt.49 Wo Schriften und Altertümer zu dem Zweck besprochen 
werden, Kenntnisse über die Antike zu sammeln, geschieht dies gewöhnlich nicht – 
oder nicht maßgeblich – unter ästhetischen Gesichtspunkten, weshalb auch antiquarische 
Texte50 hier nicht grundsätzlich zur Kunstliteratur gezählt werden können. Mit derselben 
Begründung sind auch Anatomiebücher und Sinnbildliteratur bis auf Weiteres ausge­
nommen. Ebenso wie die Grenzen zwischen den Gattungen oft Ôießend sind, darf auch 
der Ausschluss dieser Bücher nicht rigoros erfolgen. Da meine Materialiensammlung mit 
einem weiten BegriÙ von Kunstliteratur begonnen wurde, handelt es sich bereits bei 
der Eingrenzung um ein Ergebnis der Untersuchung: Spezi�sche, die Künste betreÙende 
Frontispize zeigen vor allem diejenigen Bücher, die überwiegend oder ausschließlich 
den bildenden Künsten und ihren Akteuren gewidmet sind. Das sind Traktate, technisch-
praktische Anweisungen und Vitensammlungen.

Nicht üblich ist es oÙenbar, Bücher über Architektur gemeinsam mit jenen über 
Malerei und Bildhauerei zu behandeln. P�sterer nimmt diese aus seiner Darstellung zur 
Kunstliteratur aus, begründet es aber nicht inhaltlich, sondern allein mit der Größe 
dieses ßemenfelds.5¹ Damit steht er keineswegs allein: Victor Kurt Habicht nennt die 
Textfülle um 1700 »fast beängstigend«.5² Dies ist insofern berechtigt, als dass es sich 
auch bei Architekturtheorie um einen oÙenen BegriÙ handelt, unter dem eine Vielzahl 
verschiedener Textgruppen subsumiert wird: »Architekturtheorie ist jedes umfassende 
oder partielle schriftlich �xierte System der Architektur, das auf ästhetischen Kategorien 
basiert«, erklärt Hanno-Walter Kruft.5³ Tatsächlich scheint die Trennung der Bücher 
nach Disziplin aber mehr mit der heutigen Kon�guration des Faches Kunstgeschichte zu 
tun zu haben als historisch begründbar zu sein. Die meisten Architekten der Renaissance 
waren als Maler, Bildhauer oder Goldschmiede ausgebildet worden,54 viele der bedeuten­

die selbst mit dem Anspruch ein Kunstwerk zu sein geschaffen worden sind. Es handelt sich um 
eine Erscheinung des 20. Jahrhunderts.
48 Vgl. Pfisterer 2002a, S. 36 f.
49 Vgl. Baxandall 1971; Arnulf 2004.
50 Übersichtswerke zu diesem ßemenfeld sind zahlreich. Vgl. Davis 1994.
51 Vgl. Pfisterer 2002a, S. 45.
52 Habicht 1937, Sp. 960.
53 Kruft 1991, S. 13.
54 Vgl. Günther 2013, S. 23; Lombaerde 2014.
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den Autoren haben Bücher zu verschiedenen ßemen geschrieben, allen voran Alberti. 
Das wichtigste Argument für die Zusammenfassung der Kunstliteratur soll hier aber der 
gemeinsame Adressatenkreis der Bücher sein. Zumeist richten sich die Werke gleichzei­
tig an die Praktiker verschiedener Disziplin55 und – wie bereits gesagt – auch an deren 
Auftraggeber, Dilettanten und Liebhaber. Im akademischen Bereich gilt schließlich der 
disegno im Sinne Giorgio Vasaris als verbindendes Prinzip aller drei Künste.56 Gerade in 
den Entwürfen der Architekten, wie sie über Kunstliteratur zahlreich verbreitet wurden, 
kam er zum Ausdruck.

Gemalte Kunsttheorie

Wie alle historischen Detektivarbeiten bedarf die Lösung eines ikonographischen Rät­
sels sowohl des Glücks als auch eines gewissen Maßes von einschlägigen Kenntnissen. 
[…] Beruht doch jede ikonologische Untersuchung auf unserer vorgegebenen Annahme 
darüber, was wir zu suchen haben, anders gesagt, auf unserem Emp�nden dafür, was in 
einer bestimmten Zeit oder Umgebung möglich war.57

Bei der Kunstliteratur handelt es sich nicht um ein Medium esoterischen Wissens. Die 
Bücher haben einen heterogenen Adressatenkreis und enthalten für gewöhnlich weder 
geheimes noch verbotenes Gedankengut. Auch ihre Illustrationen arbeiten daher nicht 
mit einer Geheimsprache, sie verschlüsseln nicht, sondern verbildlichen. Als konstitu‐
tiv für die Gestaltung von Frontispizen muss die »variantenreiche Ikonografie der 
Künste« gelten.58 Matthias Winner prägte für diese den Titel »gemalte Kunsttheorie« 
als eine bildliche Erklärung des Künstlers, »wie die Möglichkeit des Schaffens der 
Kunstgebilde in seinem Denken sich darstellt.«59 Es handelt sich also nicht nur um 
bildliche Artikulationen des Selbstverständnisses der Künstler, die Selbstdarstellung 
einer Berufsgruppe, sondern auch um die Auseinandersetzung mit konkreten kunst‐
theoretischen Fragestellungen. Die gemalte Kunsttheorie umfasst die Bildgestaltung 
mittels Personifikationen ebenso wie Selbstporträts und Kunstkammerdarstellungen.60 

55 Schon Vitruv richtete sich nicht nur an Baumeister, behandelt er doch sowohl die Proportio­
nen von Baugliedern als auch von Kopf und Gesicht, was gleichermaßen für Maler und Bildhauer 
Relevanz hat. Vgl. Zöllner 2009, S. 150 f.
56 Es soll hier nicht grundsätzlich negiert werden, dass Unterschiede bestehen. Diese Arbeit fragt 
jedoch nach gemeinsamen Topoi. Vgl. Kristeller 1976, S. 164–206; Thoenes 2003.
57 Gombrich 1986a, S. 16–18.
58 Dickel 1987, S. 13.
59 Winner 1959, S. 53.
60 Vgl. Raupp 1984; Marschke 1998; Klingsöhr-Leroy 2002; Horký 2003; Clifton/
Scattone/Weislogel 2005.
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Völlig zu Recht behauptet Winner, »der Historiker hat sie [die gemalte Kunsttheorie] 
zumindest so ernst zu nehmen wie im Wort niedergeschriebene Kunsttheorie.«6¹

Aus dem komplexen Gefüge der an der Buchproduktion beteiligten Personen ergibt 
sich von selbst, dass nicht für jedes Frontispiz ein solcher reflexiver Akt während des 
Entstehungsprozesses angenommen werden kann. Eine Vielzahl von kunsttheoretischen 
Bildthemen ist in der Frühen Neuzeit kanonisch geworden.6² Nicht unerheblich ist der 
Anteil der Buchillustration an ihrer Verbreitung.6³ Die Weitergabe wird mindestens als 
Bestätigung der im Bild formulierten Ansprüche verstanden. Im Gegensatz zu den meist in 
Nationalsprache verfassten Texten64 waren die Bilder – wenn auch nicht voraussetzungslos 
– allgemein verständlich. Die Gliederung der hier vorgelegten Studie ist an diesen paneuro‐
päischen Topoi der gemalten Kunsttheorie orientiert. Zu Beginn jedes Kapitels erfolgt die 
kunsttheoretische Kontextualisierung der auf den Frontispizen vorgestellten Gemeinplätze 
mittels zeitgenössischer Text- und Bildquellen. Der Hauptteil widmet sich dann der detail‐
lierten Analyse einzelner Titelkupfer.65 Mittels der ikonografischen Methode66 wird nach 
den Bildinhalten gefragt. Die Personifikationen werden benannt und schließlich auch auf 
formale Gemeinsamkeiten in der Darstellung untersucht.

Der Fokus dieser Studie liegt auf den allegorisch formulierten Bildthemen, denn 
deren Entwurf wird als begriòicher Abstraktionsprozess verstanden, dessen Ziel es immer 
ist, eine allgemeingültige und verständliche, gegebenenfalls sogar programmatische Aus­
sage über die Künste zu formulieren. Carsten-Peter Warncke stellt klar, dass das vormo­
derne Bildverständnis per se von der Annahme einer gefälligen belehrenden Funktion 
des Werks geprägt war. Das Bild könne im Buch den Text insofern als Argument ent­
lasten.67 Gra�sche Indoktrinierung war zudem eine gängige Praxis, die ebenso in den 
Bildprogrammen von Kirchen, Rathäusern und Palästen zur Anwendung kam. Für diese 
Studie wurden jedoch keine Quellen herangezogen, die weiterführende Auskunft über die 
Rezeption der Frontispize geben.

61 Winner 1962, S. 153.
62 Für eine Übersicht der allegorischen Bildideen, die sich mit den Künsten befassen, vgl. Geor‐
gel/Lecoq 1982.
63 Neben Einblattdrucken sind sie sicherlich das Hauptverbreitungsmedium der Bildideen. 
Vgl. Febvre/Martin 2010, S. 94.
64 Der Anteil lateinischer Texte liegt bei unter zehn Prozent. In dieser Tatsache mag sich zum 
einen der Praxisbezug der Werke ausdrücken, zum anderen ergibt es sich aber auch aus dem 
Bildungsstand der Künstlerautoren. Im 16. Jahrhundert waren die Künstler mindestens in Italien 
alphabetisiert und konnten mitunter rudimentär Latein. Im Rest Europas war dies nicht der Fall. 
Vgl. Arnulf 2004, S. 492 f.; Ames-Lewis 2007, S. 19–22. Drucke in Nationalsprache nahmen in 
den meisten Gattungen seit dem 16. Jahrhundert stark zu. Vgl. Steinberg 1988, S. 124.
65 Viele der Titelillustrationen hätten ihren Platz in mehreren Kapiteln finden können, da die 
komplexen Blätter nicht selten mehr als einen Gemeinplatz bedienen.
66 Für eine konzise Übersicht von Kritik und Rechtfertigung dieser Methode für die Auseinander‐
setzung mit Frontispizen vgl. Kintzinger 1995, S. 2–7.
67 Vgl. Warncke 1987, S. 217–230.
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Im Buch ist das Frontispiz nicht der einzige Ort, an dem sich gemalte Kunsttheorie 
�ndet. Im Laufe des 17. Jahrhunderts kommen immer häu�ger auch Vignetten vor, 
die den gesamten Text oder nur einzelne Kapitel einleiten oder abschließen und dabei 
Aussagen über die Künste treÙen. Berühmte Beispiele sind Giovanni Pietro Belloris Le 
vite de’ pittori, scultori et architetti moderni oder Joachim von Sandrarts Teutsche Academie 
der Edlen Bau-, Bild und Mahlerey-Künste. Vereinzelt nehmen ganzseitige allegorische 
Abbildungen sogar eine zentrale Rolle in der kunsttheoretischen Argumentation von 
Büchern ein, so bei Vicente Carduchos Dialogos de la pintura, Marco Boschinis La carta 
del navegar pitoresco oder Samuel van Hoogstratens Inleyding tot de Hooge Schoole de 
Schilderkonst. Illustrationen, die sich nicht im Paratext be�nden, sondern dem Hauptteil 
des Buches angehören, können in dieser Arbeit nur vergleichend herangezogen werden. 
Durch die wesentlich engere Verzahnung mit dem Text, ist ihr Verständnis tendenziell 
stärker an diesen gebunden als bei Frontispizen üblich.68

Korpus

In dieser Arbeit werden all jene gedruckten Bücher als Kunstliteratur bezeichnet, die 
sich in theoretischer Perspektive mehr oder minder ausschließlich ßemen aus den Diszi­
plinen Architektur, Malerei und Skulptur widmen. Typischerweise sind das Sammlungen 
von Künstlerbiogra�en, Traktate und Lehrbücher. Insgesamt umfasst das Korpus von 
gedruckter Kunstliteratur der Frühen Neuzeit, das dieser Arbeit zugrunde liegt, etwa 
1000 Titel. Darüber hinaus be�nden sich viele weitere Titel in der Peripherie69 und 
wurden im Prozess der De�nition des ßemas ebenfalls konsultiert. Zudem ist versucht 
worden, diese insgesamt mehr als 1700 Werke in möglichst vielen frühneuzeitlichen 
AuÔagen und Übersetzungen aufzuspüren, da erst durch ihren Vergleich Umformulie­
rung im Bild und Migrationsprozesse von Motiven nachgezeichnet werden konnten.70 
Italien, Frankreich, die Niederlande und Deutschland sind als Hauptproduzenten von 
Kunstliteratur identi�ziert worden. Doch auch spanische und englische Druckwerke sind 
regelmäßige Fundorte von Frontispizen.7¹

Schließlich potenzierte sich die Anzahl der eingesehenen Bücher, weil versucht wor­
den ist, von jedem Werk, das vermeintlich keine Titelillustration enthält, mindestens drei 

68 Vgl. Kubler 1965, S. 440.
69 Dazu gehören u. a. Reiseberichte, Stadtchroniken, Guiden, Enzyklopädien, Stichsammlungen 
und Tafelwerke, Sinnbildliteratur, mathematische und technische Abhandlung.
70 Wenn bei Wiederverwendung eines Titelblatts nichts als die Jahreszahl verändert worden ist, 
�ndet dieser Umstand gewöhnlich keine Erwähnung und beide Versionen werden als ein Entwurf 
gezählt.
71 Die digitale Zugänglichkeit von englischer und spanischer Literatur ist jedoch viel schlechter 
als die der Texte aus dem übrigen Europa. Es wurde hier daher verstärkt mit den Angaben in der 
Sekundärliteratur gearbeitet.
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Exemplare zu konsultieren. Die Annahme, dass Titelbilder fehlen könnten, ist bedingt 
durch den frühneuzeitlichen Herstellungsprozess der Bücher: Kupferstiche wurden an 
anderen Orten gedruckt als die Textseiten, denn die Kupferplatten ließen sich nicht 
wie Holzstöcke in die Buchpressen einspannen.7² Außerdem erfolgte der Buchverkauf 
zumeist lose in einzelnen, gefalteten Bögen, die häu�g erst nachträglich einen Einband 
entsprechend den Vorstellungen des neuen Besitzers erhielten. Es kam daher vor, dass 
Frontispize in bestimmte Exemplare gar nicht erst eingebunden worden sind, weil sie 
den Binder nie erreicht haben.7³ Zum anderen sind ebenso häu�g die mitunter wertvol­
len Gra�ken namhafter Künstler nachträglich wieder aus den Büchern herausgetrennt, 
einzeln verwahrt oder gar zu neuen Sammlungen zusammengefügt worden.74

Wenn Frontispize auch nominell die erste Seite eines Druckwerks sein sollten, 
wurden sie nicht zwingend auch vorne im Buch eingebunden. Diese Studie fußt daher 
auf der Untersuchung des jeweils ganzen Buchs. Erst durch die Digitalisierungspro­
jekte der vergangenen Jahre ist es möglich geworden, Erhebungen in diesem Umfang 
durchzuführen. Ergänzt durch Bibliotheksreisen konnten im Rahmen dieser Arbeit weit 
mehr als 10.000 einzelne Bücher nebst Informationen über ihre Illustrationen erfasst 
werden. Bedauerlicherweise geben weder die älteren Bibliogra�en noch die aktuellen 
Online-Kataloge hinreichend Auskunft über die Ausstattung einzelner Exemplare mit 
Frontispizen.75 Um eine valide Datengrundlage für die Untersuchung zu schaÙen, war 
dieses zeitaufwendige Vorgehen daher unumgänglich. Begonnen wurde damit, Quellen­
material zu �nden, zu sichten und zu katalogisieren. Das Ergebnis der ersten Bestands­
aufnahme ist, dass es sich in der frühneuzeitlichen Kunstliteratur ebenso wie in anderen 
Gattungen verhält: Zunächst enthalten nur wenige Bücher spezi�sche Frontispize und ihr 
Vorkommen nimmt erst im Laufe der Zeit exponentiell zu.

Wurde diese Arbeit auch mit dem Plan begonnen, alle frühneuzeitlichen Frontispize 
der Kunstliteratur detailliert zu untersuchen, musste angesichts der Materialfülle eine 
Grenze um 1700 gezogen werden. Besonders ausführlich wurden die frühen Titelbilder 
untersucht. Im 16. Jahrhundert war es durchaus üblich, dass Künstler ihre Bücher selbst 
verlegten und mit weniger konventionellen Titelbildern ausstatteten. Mangels einer ein­
heitlichen Bildsprache ist die Deutung der frühen Frontispize ungleich komplizierter als 
die der späteren – nach Erscheinen von Cesare Ripas Iconologia im Jahr 1593 regulierte 
sich die Erscheinung von Personi�kationen. Besondere Aufmerksamkeit erhielten jene 
Frontispize, zu denen die Forschungsliteratur revidiert werden musste.

Nur vereinzelt wird in den Analysen noch ins 18. Jahrhundert vorgegriffen. 
Formal ist diese Grenze mit der Etablierung des Rezensionswesens und der damit 

72 Vgl. Stijnman 2012, S. 39 f.
73 Der Preis der Bücher verringerte sich erheblich, wenn man auf Abbildungen verzichtete. Zu 
den Preisen für Holzschnitte und Kupferstiche vgl. Griffiths 2016, S. 62–77.
74 Nur in einem bekannten Exemplar überliefert ist z. B. das Frontispiz von Federicos Zuccaris 
und Romano Albertis Origine e progresso dell’Accademia del disegno von 1604 (Abb. 141).
75 Die älteren Bibliogra�en zusammengefasst bei Schütte 1999.
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einhergegangen Bedeutungsverschiebung einzelner Medien in der Werbebranche des 
Buchmarkts zu begründen.76 Auch nimmt die Menge der publizierten Bücher im 
18. Jahrhundert drastisch zu. Inhaltlich vollzieht sich zudem die Trennung von Wis‐
senschaften und Schönen Künsten, was eine Art Zäsur der Ästhetik im 18. Jahrhundert 
zur Folge hat.77 Durch das Aufkommen von Kunstbüchern, Auktions-78 und Samm‐
lungskatalogen79 erweitert sich das Spektrum der Bücher über Kunst. Auch sie können 
über Frontispize verfügen, die die im Folgenden besprochenen Themen aufgreifen und 
ggf. anpassen. Bei Kunstkammer- und Sammlungskatalogen werden besonders häufig 
Eingänge und Einblicke in diese vorgestellt. Im Vordergrund solcher Publikationen 
stehen Sammeln und Besitz, nicht aber die künstlerische Praxis oder kunsttheoretische 
Überlegungen.

Die physisch konsultierte Kunstliteratur stammt vor allem aus drei Bibliotheken: 
der Bibliotheca Hertziana in Rom, der Herzog August Bibliothek in Wolfenbüttel 
sowie der Niedersächsischen Staats- und Universitätsbibliothek Göttingen. Während die 
Sammlung des römischen Instituts zu Beginn des 20. Jahrhunderts angelegt worden ist, 
um explizit Wissen zu den Künsten zusammenzutragen,80 verfügen die anderen beiden 
über ältere, historische Bestände. Die große Bibliothek der Georg-August-Universität in 
Göttingen belegt die Bedeutung der Künste für den Bildungskanon der Frühen Neuzeit. 
In Wolfenbüttel �ndet sich hingegen eine fürstliche Sammlung, die die Interessenvielfalt 
ihrer Besitzer widerspiegelt.8¹ Die systematische Aufstellung zeugt davon, dass Werke 
zu den bildenden Künsten mitunter schon im 17. Jahrhundert als Einheit begriÙen 
wurden.8²

1.2  Frontispize

Als erstes gedrucktes Buch der Kunstliteratur gilt ein Architekturtraktat. 1485 erschien 
der bereits um die Mitte des Jahrhunderts entstandene Text De re aedificatoria (Abb. 1) 
von Alberti in Florenz.8³ Sein Autor war zu diesem Zeitpunkt bereits seit dreizehn 

76 Vgl. Febvre/Martin 2010, S. 235 f.
77 Vgl. Kristeller 1976, S. 164–206.
78 Zu Frontispizen von Auktionskatalogen in England und Frankreich vgl. Küster 2010.
79 Für eine Typologie von Sammlungseinblicken auf Frontispizen vgl. Felfe 2003.
80 Zur Bibliotheksgeschichte vgl. Schmitz 2010.
81 Der hohe Anteil an Büchern zur Architektur erklärt sich durch die starke Bautätigkeit der 
Herzöge von Braunschweig. Katharina Gietkowski bereitet eine Dissertation zur Funktion von 
Kunstliteratur im hö�schen Kontext der Frühen Neuzeit am Beispiel der Regentschaft von Herzog 
Anton Ulrich in Wolfenbüttel vor.
82 Vgl. Kapitel 8.
83 Vgl. Schlosser 1924, S. 105; Wulfram 2001, S. 13–20.
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Jahren tot. Im Aufbau und Inhalt folgt das in zehn Bücher unterteilte Werk Vitruvs 
Zehn Büchern über Architektur, die vermutlich kurz darauf in den 1480er-Jahren in der 
editio princeps (Abb. 2) erschienen. Giovanni Sulpizio besorgte die Ausgabe zu Rom.84 
Nur vermuten lässt sich, dass die Nähe zu Vitruv Albertis Text zum Druck verhalf.85 
Vergleicht man die beiden Erstausgaben äußerlich, lässt sich jedoch nicht erkennen, 
dass die Bücher überhaupt in einem Verhältnis zueinander stehen. Es ist grundsätzlich 
schwer, ihnen schnell bibliografische Informationen zu entnehmen, denn beiden ist das 
Fehlen einer Titelseite gemein.

Nur allmählich entwickelte sich die Gestalt des gedruckten Buches und erst 
um 1500 wurde es überhaupt üblich, vor der ersten Textseite Angaben zu Autor, Drucker 
und Druckort sowie -jahr und dem Inhalt zu machen.86 Margaret Smith erklärt die 
Entstehung von Titelseiten mit dem Einsetzen der »mass production« von Büchern 
sowohl durch Notwendigkeiten in der Herstellung als auch unter dem Gesichtspunkt des 
Vertriebs.87 Über diesen wird weiterhin begründet, dass zeitgleich mit der Entwicklung 
der Titelseite deren illustrative Ausschmückung einsetzt. Für meine Studie gilt daher 
die Prämisse, dass »jedes Buch immer zwecks Verkauf hergestellt wird«88 und somit den 

84 Zur Datierung vgl. Marcucci 1978, S. 29 f.
85 Bereits im 15. Jahrhundert ist von einer regen Zirkulation handschriftlicher Traktate und 
Anleitungen zu den Künsten auszugehen. Viele dieser Texte sind heute verloren und ihre 
vormalige Existenz nur durch die Erwähnung in anderen Quellen bekannt. Vgl. Dinsmoor 
1942, S. 61; Pfisterer 2002a, S. 29. Die Bücher, welche überdauert haben, sind hingegen 
von kaum schätzbarem Wert für die Kunstgeschichte, weil sie oft unikal Auskunft über das 
Leben und Arbeiten der Künstler jener Zeit geben sowie Einblick in ihre Probleme und Frage‐
stellungen erlauben. Cennino Cenninis Libro dell’arte um 1410 ist ein ausgesprochen frühes 
Beispiel. Filaretes Trattato d’architettura aus den 1460er-Jahren oder Piero della Francescas De 
prospectiva pingendi, um 1474, gehören ebenfalls zu den berühmten Werken. Die drei Bücher 
verbindet ein Schicksal, welches sie mit den meisten der frühen Texte teilen, nämlich dass sie 
erst im 19. Jahrhundert im Druck erschienen sind. Hatte die Erfindung des Buchdrucks mit 
beweglichen Lettern auch einen rasanten Anstieg der Publikationstätigkeit in den folgenden 
Jahrhunderten zufolge, wurde der Großteil der Kunstliteratur, die vor 1500 entstanden war und 
im Manuskript überdauerte, erst nach 1800 ediert. Die Möglichkeit einer weiteren Verbreitung 
dieser frühen Texte scheint die Renaissance ebenso wie die späteren Epochen wenig gereizt zu 
haben. Dies fällt besonders im Vergleich mit den häufig herausgegebenen antiken Texten, etwa 
den weit über hundert Vitruv-Ausgaben auf.
86 Vgl. Steinberg 1988, S. 172–182; Smith 2000, S. 48–50; Rautenberg 2008.
87 Zum einen führte diese zum Vorhandensein zahlreicher ungebundener Buchstapel in den 
Druckereien, die es durch weitere weiße Seiten zu schützen galt. Eine Beschriftung wurde 
erforderlich, um sie identifizieren zu können. Zum anderen steckten dezidiert den Verkauf 
betreffende Absichten hinter der Erweiterung des Textes bis hin zur Ausstattung mit Ornament 
und Illustration. Die Drucker standen unter einem ungleich höheren Druck, ihre teuer produ‐
zierten Waren auf dem Buchmarkt zu veräußern, als es die Schreiber und Miniaturisten getan 
hatten. Vgl. Smith 2000, S. 15–23.
88 Kunze 1993, S. VIII.
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Gesetzen und Erfordernissen eines Marktes folgend gestaltet wurde.89 Zwischen Käufer 
und Autor vermittelt in der Regel ein Verleger oder Drucker.90 Er koordiniert Text und 
Bild, indem er die Interessen der Rezipienten antizipiert, um das Produkt des Autors 
formal aber auch inhaltlich an diesen auszurichten.9¹ Zu den marktstrategischen Prakti­
ken gehört auch die Gestaltung von Frontispizen. An deren Entstehung konnten darüber 
hinaus noch weitere Personen beteiligt sein: Zeichner, Stecher, Schneider und Radierer. 
Insbesondere im Bereich der Kunstliteratur sind sie oftmals identisch mit dem Autor 
oder (Künstler-)Verleger, müssen es aber nicht zwangsläu�g sein. Der Kreis erweitert sich 
um Gesellen und Arbeiter, die etwa Tinten und Farben mischen oder die Druckpressen 

89 Wo fürstliche Sammlungen oder Gebäude im Mittelpunkt von Abhandlungen stehen, ist 
der Adressatenkreis ein völlig anderer. Diese dienten in erster Linie zur Verherrlichung der 
Auftraggeber und wurden meist nicht für den Markt produziert, sondern stattdessen verschenkt. 
Diese Publikationen sind den zahlreichen handschriftlichen Texten ähnlich, die einzig als Expo‐
sées von Künstlern zur Empfehlung einzelner Projekte oder Ausweis ihrer Expertise bestimmten 
Auftraggebern zugedacht wurden. Vgl. Haskell/Fienbork 1993.
90 Darüber hinaus ist bei einigen Texten der Kunstliteratur gesichert, dass sie vor der Publika­
tion von bekannten Literaten überarbeitet worden sind, so etwa bei Giovanni Bagliones Le Vite 
oder Joachim von Sandrarts Teutscher Academie.
91 Vgl. Richardson 1999; Chartier 2014.

Abb. 1. Leon Battista Alberti: De re aedificato-
ria. Florenz 1485, erste Seite [BSB].
 

Abb. 2. Giovanni Sulpizio: Vitruvii L. Pollionis 
de architectura libri decem. Rom [ca. 1485], 
erste Seite [BSB].
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bedienen. Dass auch diese noch EinÔuss auf die endgültige Gestalt der Frontispize 
nahmen, ist nicht auszuschließen.9² Häu�g fehlt es aber gerade an Dokumenten über 
die Kooperationen.9³ Allein aus den ikonogra�schen Studien dieser Arbeit lässt sich das 
Verhältnis der beteiligten Gruppen jedenfalls nicht bestimmen.

Fragen der Zuschreibung werden daher ausschließlich aus der Sekundärliteratur 
beantwortet. Eine eigenständige Recherche ließ sich angesichts der Größe des unter‐
suchten Korpus nicht leisten.94 Erst zum Ende des 16. Jahrhunderts finden sich zuneh‐
mend auch Signaturen auf Titelillustrationen. Ab dem 17. Jahrhundert unterzeichnen 
die Blätter regelmäßig ein Zeichner mit »invenit« oder »delineavit« und ein Stecher/
Schneider/Radierer mit »fecit«, »sculpsit« oder »incidit« sowie gelegentlich ein Verleger 
mit »excudit«. Fehlen diese Angaben, sind die Urheber nur mittels flankierender Quel‐
len wie Verlagsdokumenten, Briefen, Vorzeichnung sowie der Stilkritik zu ermitteln.95 
Gleichfalls unbedacht blieben tiefgreifende technische Fragen: Die meisten Frontispize 
sind in Kupferstich ausgeführt, häufig auch in Kombination mit Radiertechniken. 
Holzschnitte kommen darüber hinaus besonders im 16. Jahrhundert vor.96

Während die Kunstliteratur im 16. Jahrhundert überwiegend in Folio und Quart 
erschien, traten im 17. Jahrhundert viele Oktavbändchen hinzu. Es kann pauschal gel­
ten, dass der Preis einer Publikation mit der Größe ihrer bedruckten Seiten zunahm.97 
Darüber hinaus wirkte sich die Verwendung mehrerer Druckfarben98 und die Anzahl 
der Illustrationen preissteigernd aus. Anders als zu vermuten wäre, enthalten die kleinfor­
matigen Bände der Kunstliteratur ebenso oft Illustrationen wie jene in Folio. Neben 
dem geringeren Preis war die Portabilität ein wichtiges Argument für die kleinformatigen 
Bücher. Für die Praxis waren sie als Handbücher von zentraler Bedeutung und erfüllten 
weniger repräsentative Funktion. Sie bedurften somit umso mehr der prägnanten Dar­
stellung im Bild. Häu�g enthalten sie nur einfache Darstellungen und bleiben in ihrer 
Ausstattung qualitativ hinter den Foliobänden zurück.99 Da Zeichner verhältnismäßig 
wenig Geld für ihre Titelbildentwürfe erhielten, konnten die Künstlerautoren hier kaum 

92 Vgl. Goldstein 2012, S. 16 f.
93 Auch in der Sekundärliteratur �nden sich nur selten Hinweise auf erhaltene Korrespondenzen 
der Parteien. Dasselbe stellte Remmert für sein Korpus fest. Vgl. Remmert 2005, S. 19 f.
94 Die Suche nach möglichen Künstlern bedeutete einen erheblichen Aufwand in der Archiv‐
recherche mit unklarem Ausgang.
95 Im Text werden Illustratoren nur selten erwähnt. Häufig stammt auch das Frontispiz nicht 
aus der gleichen Hand wie die übrigen Abbildungen.
96 Entscheidend ist sie nur, wenn es etwa um die Unterscheidung von verschiedenen Zustän‐
den oder Kopien geht, oder bei der Frage nach der möglichen Anzahl an Reproduktionen, die je 
nach Technik erheblich variiert. Vgl. Bowen/Imhof 2005; Griffiths 2016, S. 55–61.
97 Vgl. Bury 2001, S. 200.
98 Titel in Rot und Schwarz stammen überwiegend aus dem 16. Jahrhundert.
99 Erhebliche Preisunterschiede bestanden zwischen den hervorsagenden Zeichnern und Ste­
chern sowie jenen in zweiter und dritter Reihe.
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dadurch sparen, dass sie die Bilder selbst erfanden. Nur wenn sie auch die Kupferstiche 
selbst anfertigten, ließen sich die Produktionskosten für eine Illustration drastisch sen­
ken.¹00 Eine Korrelation zwischen der Größe eines Buches und dem Vorhandensein einer 
Titelillustration konnte in der Kunstliteratur nicht festgestellt werden. Ein Frontispiz ist 
jedoch wahrscheinlicher, wenn das Buch auch weitere Abbildungen enthält.

Funktionen

Dieser Arbeit liegt ein historischer Frontispiz-BegriÙ zugrunde: In der Frühen Neuzeit 
konnte jede Illustration neben oder auf der Titelseite damit bezeichnet werden,¹0¹ 
mit eingeschlossen sind folglich Kupfertitel,¹0² Titelkupfer¹0³ und andere Titelillustrati­
onen.¹04 Dies ist durch die gemeinsame Funktion der Bilder am Buchanfang zu recht­
fertigen. Sie vermochten als visueller Paratext¹05 die Rezeption zu steuern, indem sie 

100 Selbst ein hoch angesehener Künstler wie Peter Paul Rubens erhielt für die Vorzeichnung 
gerade ein Viertel des Geldes, das der Stecher für die Anfertigung der Druckplatte verlangte. 
Vgl. Bertram 2018b, S. 58 f.
101 Selten wird sogar eine Titelseite ohne Illustration Frontispiz genannt, vgl. Smith 2010. 
»[D]al primo foglio, o vogliam dir frontispicio« heißt es in Patin 1691, Prefazione o. P. [1]. Für 
weitere Beispiele der Verwendung des Wortes vgl. Corbett/Lightbown 1979.
102 Frontispicium ist das latinisierte Wort für Kupfertitel, was das meint, das heute im Deutschen 
allgemein unter Frontispiz verstanden wird: eine ganzseitige Illustration links des Haupttitels. 
In den meisten europäischen Sprachen verhält es sich ebenso. Eine Ausnahme stellt jedoch das 
Italienische dar, wo frontespizio nur Titelblätter meint, während der Kupfertitel antiporta geheißen 
wird. Vgl. Weismann 2017.
103 Eine Illustration auf der Texttitelseite nennt sich Titelkupfer. Seit dem späten 15. Jahrhun­
dert handelt es sich dabei oft um Drucker- und Verlegermarken.
104 Die ersten beiden BegriÙe richten sich nach der Position der Bilder im Buch. Relevante 
Illustrationen können sich aber auch auf der Rückseite der Titelseite oder einem der folgenden 
Blätter be�nden. Die genaue Rekonstruktion der intendierten Stellung ist häu�g kaum mehr 
möglich, wenn die Illustration nicht mit auf den Titelbogen gedruckt ist. Wird sie als loses 
Blatt eingebunden, kann die Position im Buch variieren. In der »Nachricht« an den Buchbinder 
heißt es in Johann Jacob Schüblers Perspectiva pes pictvrae »Die übrige Tabell, welche mit keinem 
Buchstaben bezeichnet / ist das erste Titel-Blat / welches entweder gleich im Anfang/ oder zu Ende 
der Dedication, stehen kan.« Schübler 1719/20, o. P. [letzte Seite]. Nicht immer �nden sich 
Hinweise an den Binder im Buch mit abgedruckt, die über jene Stellen informieren, an denen die 
ganzseitigen Gra�ken eingebunden werden sollen. Dort, wo sie vorkommen, zeigt der Vergleich, 
dass sich die Binder trotzdem häu�g nicht an die Vorgaben gehalten haben.
105 Der BegriÙ wird im Sinne Gérard Genettes verwendet, auch wenn dieser die Titelgra�k nur 
in der Einleitung von Paratexte kurz erwähnt, da er Texte nach 1800 im Blick hat, vgl. Genette 
2003, S. 10. Selbstredend ist im Sinne der Fragestellung dieser Studie dabei stets der Bereich 
im Buch gemeint, der den Basistext umschließt. Eine Unterscheidung der Paratexte in Epi- und 
Peritext ist nicht sinnvoll. Mirjam Bohatcová führte den AlternativbegriÙ Rahmenkomposition 1976 
ein. Jutta Breyl verwendet den Terminus, räumt aber gleichzeitig ein, dass »nicht in jedem Fall […] 
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sondern auch eine motivische Eingrenzung auf Chronos und Historia in historiogra�‐
schen Werken nahm Marion Kintzinger vor.¹¹³ Volker Remmert wandte sich naturwis­
senschaftlichen Texten zu. Er liefert außerdem einen ausführlichen Forschungsstand zum 
ßema Frontispize, der nur um wenige Titel jüngeren Datums ergänzt werden muss.¹¹4 
Jutta Breyl nahm sich 2006 den Frontispizen von »erzählender Literatur« an¹¹5 sowie 
Dietmar Peil 2008 jenen aus Emblemsammlungen.¹¹6 Sophie Schnackenburg widmete 
sich jüngst der Personi�kation der Malerei in niederländischen Publikationen.¹¹7 Wenn 
auch für die Autoren meist keine genuin kunsthistorische Fragestellung leitend war, 
so haben doch alle nachgewiesen, dass innerhalb der jeweiligen Textgruppen Konventio­
nen für deren Illustration ausgebildet wurden, die in engem Zusammenhang mit den 
behandelten Disziplinen stehen. Mit Bezug auf die jesuitischen Visualisierungsstrategien 
wurde sogar von einer Art »corporate identity« als einer identitätsstiftenden Funktion 
von Titelbildern gesprochen.¹¹8 Immer noch fehlt eine synthetisierende Untersuchung zu 
Funktion und Typen von Frontispizen der Frühen Neuzeit.

Druckermarken

Zunächst erschienen Drucker-/Verlegermarken auf den letzten Seiten eines Werks beim 
Kolophon, den textidenti�zierenden Angaben und jenen von Druckjahr und -ort sowie 
Verleger- und Druckeradressen. Im Laufe des 16. Jahrhunderts wanderten sie gemeinsam 
mit diesen Nachweisen an den Buchanfang auf die Titelseiten. Trotz ihrer mitunter 
bildhaften Anmutung handelt es sich bei Druckerzeichen im Gegensatz zu Titelillustrati­
onen nicht um inhaltsbezogene Darstellungen, sondern um Waren- oder Markenzeichen, 
deren primäre Aufgabe es ist, das Buch als Produkt eines bestimmten Druckers oder 
Verlegers auszuweisen und ggf. für Wiedererkennung zu sorgen.¹¹9 Erfolgreiche Druck­
häuser behielten ihre Druckermarke über Generationen. Die Signets stehen für Qualität 
in Satz, Illustration und Druck. Häu�g handelt es sich um einfache Symbole wie Fisch 
und Anker bei Aldus Manutius oder eine Katze bei Melchior Sessa. Ebenso häu�g wie 
Objekte und Tiere sind jedoch auch Personi�kationen und antike Gottheiten abgebildet. 
Druckerzeichen und Sinnbildliteratur beeinÔussen sich in der ersten Hälfte des 16. Jahr­

113 Vgl. Kintzinger 1995.
114 Vgl. Remmert 2005, S. 13–20. Hinzuzufügen sind etwa Vital-Durand 2011; Palumbo 
2012; Bertram 2018b. Während des Publikationsprozesses erschienen die Bibliogra�e in Bert‐
ram/Büttner/Zittel 2021, S. 37–57 und schließlich Laube 2022.
115 Vgl. Breyl/Geulen 2006.
116 Vgl. Peil 2008.
117 Vgl. Schnackenburg 2022.
118 Vgl. Dekoninck 2011.
119 Vgl. Rautenberg 2003.
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hunderts gegenseitig bei der Bild�ndung.¹²0 Den Signets kommt somit eine nicht geringe 
Bedeutung bei der Herausbildung einer allegorischen Bildsprache im Buch zu.

Meist �nden sich Druckermarken in der unteren Hälfte der Titelseite. Im 16. Jahr­
hundert sind sie aber nicht selten auch in komplexe Titelillustrationen eingebunden. 
Erst im Vergleich mit den übrigen Publikationen eines Verlagshauses kann daher geklärt 
werden, welche Elemente eines Frontispizes auf den Drucker und welche auf das Buch 
selbst verweisen. Die Abgrenzung von Titelillustrationen und Druckerzeichen ist daher 
besonders in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts schwierig. Es gibt zahlreiche Verleger, 
von denen nur ein einziges Werk überliefert ist und sich somit kaum feststellen lässt, 
welche bildlichen Elemente des Titelblatts zum Signet gehören und welche sich auf das 
Buch beziehen.¹²¹

Erst im 18. Jahrhundert löst die Titelvignette die Druckermarke weitgehend ab.¹²² 
Sie übernimmt in erster Linie eine dekorative Funktion, kann sich aber auch inhaltlich 
auf das Buch beziehen. Häu�g handelt es sich um mehrfach verwendete Zierstücke, die 
rein ornamentale Funktion erfüllen oder nur lose mit den Buchinhalten in Beziehung 
stehen. Sie sind üblicherweise im Holzschnitt ausgeführt, damit sie sich in die Buchpresse 
integrieren lassen. Zum Ende von Kapiteln kehren gleichfalls Abzüge derselben Druck­
stöcke im Text wieder. Kunstliteratur enthält besonders häu�g Darstellungen von Mal-, 
Zeichen-, Bildhauerutensilien und Messgeräten. Büsten von Minerva oder Merkur kom­
men ebenfalls regelmäßig vor. Handelt es sich um individuell gestaltete Titelvignetten, 
sind diese meist nicht im Holzschnitt ausgeführt. Ab der zweiten Hälfte des 17. Jahrhun­
derts �nden sie sich häu�g. Die detaillierten Bildchen sind dann meist von großem 
künstlerischen Wert und reihen sich auch insofern in die Tradition der Frontispize ein. 
Sie zeigen Motive aus den gleichen ßemenkomplexen und ersetzen üblicherweise eine 
ganzseitige allegorische Titelgra�k, können diese aber auch ergänzen.

120 Die Wechselwirkung von Andrea Alciatos Emblematum Libellus und den Druckermarken 
der Häuser Froben, Cratander und WolÙ stellt Anja Wolkenhauer anschaulich dar. Vgl. Wolken‐
hauer 2002, S. 53–71.
121 Ebenso wie bei Titelillustrationen kommen – wenn auch selten – Beschreibungen des Bildes 
im Paratext vor. Eine tabellarische Übersicht einiger Texte gibt Wolkenhauer. Vgl. ebd., S. 79.
122 Vgl. Wendland 2017a; Wendland 2017b.
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übergreifenden, oft dialektischen Gehalts.¹²9 
Sebastiano Serlio führte 1537 das Ädikulamo­
tiv in diesem Sinne im Erstdruck der Regole 
generali (Abb. 3) in die Kunstliteratur ein.¹³0 
Allein im 16. Jahrhundert erschien das Frontis­
piz über 17-mal in verschiedenen Ausgaben 
überall in Europa¹³¹ und auch Adaptionen 
wurden bald gedruckt.¹³²

Zeigt das Blatt selbst auch noch keine 
Personi�kationen, sondern nur dekorative Her­
men, war Serlios Beitrag für die Entwicklung 
jenes Typus von Frontispizen maßgeblich.¹³³ 
Erst im Kontrast zueinander erlangt das 
Geschlecht der beiden Träger�guren Bedeu­
tung. Wahrscheinlich handelt es sich um eine 
Anspielung auf die beiden Typen von Träger�‐
guren, die Vitruv nennt. Er berichtet, dass 
Sklavinnen aus Karya vorbildlich wurden, die 
zur Strafe Tempeldächer tragen mussten.¹³4 
Die Männern hingegen nehmen Bezug auf 
besiegte Perser.¹³5 Für eine Triumpharchitektur 
eigenen sich die Träger�guren daher in beson­
derem Maße.¹³6 Der Idee einer Fassade folgend treten der strukturierende und der deko­
rative Aspekt vor den Realismus. Vergleichbares �ndet sich in der zeitgenössischen Wand­
dekoration zur Einfassung von Fenstern und Türen oder den ephemeren Bühnenaufbau­

Abb. 3. Sebastiano Serlio: Regole 
generali di architetura. Venedig 1537. 
[ULB Darmstadt].

129 Vgl. Frese 1989, S. 160 f.
130 Vgl. Dinsmoor 1942, S. 66 f.
131 Vgl. Vène/Deswarte-Rosa 2007, S. 162 f.
132 Z. B. in Sambin 1572.
133 Vgl. Thoenes 1983, S. 364.
134 Vgl. Vitr. I, 1,5.
135 Vgl. Vitr. I, 1,6. Die Bezeichnung »Perser« für männliche Karyatiden war noch bis ins 
18. Jahrhundert gebräuchlich. Vgl. Forssman 1956, S. 135–140.
136 Dass die Unterscheidung von männlichen und weiblichen Träger�guren im 17. Jahrhundert 
geläu�g war, belegt eine Textstelle aus Joseph Boillots Werk über Hermen: »AuÙ dieses/ habe die 
Lacedemonier erstlich angefangen ihre Termis in Manns und Weibs gestalt zu setzen/ zu schmach 
und ewiger schand der Persiern/ welche sie uberwunde/ gefangen/ und unters Joch geworfen 
hatten/ Und damit sie ihnen desto grössere Schmach und spott antheten/ so �engen sie an ihre 
Gebäwe mit Columnen/ in Menschlicher form/ mit Persianischen Kleidungen/ zu untersetzen. 
Eben diß haben die Griechen auch gethan mit den Weibern der Stadt Caria, in Morea gelegen: 
Daher noch heut diß tags die Weiber Termis Cariatides, wie die Mans Termis Atlantes oder 
Telamones, genant werden.« Boillot 1604, Vorrede, o. P. [4].
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Abb. 4. Diego de Sagredo: Medidas 
del Romano. Toledo 1526 [Universidad de 
Salamanca].

Abb. 5. Diego de Sagredo: Raison d’architec­
ture antique. Paris 1536 [University of Virginia].
 

Abb. 6. Nicolas-François Blondel: Cours 
d’architecture. Paris 1675 [Passau, Staatliche 
Bibliothek].

Abb. 7. Pierre Bullet: L’Architecture pratique. 
Paris 1691 [ÖNB].

http://hdl.handle.net/10366/83105
http://hdl.handle.net/10366/83105
https://static.lib.virginia.edu/speccol/gordon/gordonimages/Gordon1526_S27/
https://www.digitale-sammlungen.de/view/bsb11348693?page=3
https://www.digitale-sammlungen.de/view/bsb11348693?page=3
https://onb.digital/result/10B51B6F
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Buchtitel auf einem Banner trägt, wodurch deutlich wird, dass es sich tatsächlich um ein 
Titelbild handelt.¹40

Seltener geschah es, dass auch nachgebaut wurde, was auf Frontispizen erschien. 
Giovanni Battista Aleotti aber nahm sich das Frontispiz von Galasso Alghisis Delle 
forti�cationi libri tre (Abb. 46) zum Vorbild für die Fassade der Kirche San Carlo in 
Ferrara.¹4¹ Typisch ist hingegen die Bevölkerung der Szene, wie sie bei Blondel oder 
dem Frontispiz von Pierre Bullets L’Architecture pratique von 1691 zu sehen ist (Abb. 7). 
Wo keine Personi�kationen vorhanden sind, �nden sich doch zumeist Betrachter�guren, 
die die Architektur ansehen, betreten, vermessen, zeichnen, mit Plänen vergleichen oder 
sich darüber unterhalten. Dem Leser wird somit eine dialogische Auseinandersetzung mit 
Bauwerken und den Buchinhalten nahegelegt.

Architektonisch gegliederte Frontispize �nden sich im gesamten 16. Jahrhundert 
praktisch in allen Textgattungen. Bis zur Mitte des 17. Jahrhunderts ist es die am 
häu�gsten verwendete Form der Titelblattkomposition. Im 17. Jahrhundert kommen 
außerdem Darstellungen von Tempelanlagen und antiken Säulenhallen zur Verortung der 
Publikationen im akademischen Kontext hinzu. Auch Architekturcapricci prägen die spä­
teren Titelbilder.¹4² Zusammenfassend lässt sich sagen, dass die gedruckten Architekturen 
oft weit mehr als bloße Kulisse sind und sich gleichfalls aufeinander beziehen. Sie werden 
kopiert, kombiniert oder weiterentwickelt und stehen in einem Verhältnis zur gebauten 
Architektur und bekannten Entwürfen. Eine vergleichende Untersuchung der Architek­
turabbildungen auf Frontispizen ist daher aus architekturgeschichtlicher Perspektive eine 
Aufgabe für sich, die hier nicht geleistet werden kann.

Personifikationen

Die meisten Frontispize in der Kunstliteratur zeigen weibliche Protagonistinnen. Diese 
sind üblicherweise frontal zum Publikum gewandt und nebeneinander platziert. Sie 
agieren im Vordergrund. Auch sind sie oft nur spärlich bekleidet¹4³ und präsentieren 
die mitgeführten Gegenstände gut sichtbar. Es ist diese Art der Darstellung, die bereits 
auf den ersten Blick verrät, dass es sich um allegorische Abbildungen handelt. Die 
vorgestellten Figuren sind Personi�kationen abstrakter BegriÙe, deren charakteristische 

140 Eine Fama mit Buchtitel wird von De Lairesse sogar als konstitutiv für Frontispize beschrie­
ben: »ja die Fama ganz allein mit der ObschriÙt des Buches kan besser bestehen, als das Bild des 
Buches ohne die Fama«, De Lairesse 1728, S. 160. Zur Fama der Künstler vgl. Kapitel 6.4.
141 Auch dessen Exemplar von Alghisis Delle forti�cationi ist erhalten und be�ndet sich in der 
Biblioteca Ariostea in Ferrara. Vgl. Berti 2003.
142 Vgl. Kiene 1996.
143 Die fehlende Kleidung kann ein Verweis darauf sein, dass ihre Gestalt aus der überlieferten 
antiken Skulptur abgeleitet wurde.
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Merkmale durch Attribute, Kleidung und Mimik vergegenwärtigt werden sollen.¹44 Per­
soni�kationen sind Teil der frühneuzeitlichen Bildkultur, erscheinen in praktisch allen 
Medien, in der Buchillustration ebenso wie im öÙentlichen Raum in Wandbemalungen 
und Skulpturen. Sie prägen die Frontispize aller Textgattungen.

Ihren Ursprung haben viele der verwendeten Personi�kationen in der antiken 
Mythologie, welche durch und durch von ihnen geprägt war: Gefühle, Jahreszeiten oder 
Himmelskörper konnten als Gottheiten in menschlicher Gestalt und mit menschlichen 
Eigenschaften erscheinen, angerufen werden und agieren. Auch Berufe, Wissenschaften 
und gesellschaftliche Zustände wurden personi�ziert. Selbst leblose Objekte wie Flüsse 
und Städte erhielten durch die Personi�zierung ein gottgleiches Wesen. Sie waren allum­
fassende Vertreter eines je bestimmten Bereichs der Lebenswirklichkeit.¹45 Doch auch 
als reines Stilmittel der Rhetorik kommen Personi�kationen als Untergruppe der Meta­
phern schon seit der Antike in Texten vor.¹46 Im Text ist es ihre Funktion, Leblosem 
eine Stimme zu geben oder es in einer Narration agieren zu lassen. Im Bild verhält 
es sich hingegen anders. Hier wird dem Abstraktum – metaphorisch gesprochen – eine 
fassliche Gestalt mit sichtbaren Eigenschaften zuteil. Körperloses wird in menschlicher 
Erscheinung visualisiert und damit dessen genaue Bestimmbarkeit behauptet. Die Per­
soni�kation vertritt nichts Individuelles, sondern verfügt über einen allgemeingültigen 
Charakter. Sie ist daher den antiken Gottheiten näher als der rhetorischen Figur. Eine 
enge Verbindung von Sprache und Bild oÙenbart sich hingegen im Geschlecht der Perso­
ni�kationen, das im Bild gewöhnlich vom grammatischen Geschlecht des lateinischen 
Wortes abhängt, welches in menschlicher Gestalt erscheint.¹47

Im Mittelalter fand im Zuge der Distanzierung von der antiken Götterwelt auch 
eine Reduzierung der Gegenstände statt, welche durch Personi�kationen vertreten wur­
den.¹48 Vor allem die drei christlichen und die vier Kardinaltugenden sowie ihre Gegen­
spieler, die Laster, kommen in Bildzyklen vor.¹49 Seit dem Hochmittelalter wurden 
zunehmend auch Wissenschaften wie die Septem Artes liberales oder die Philosophie in 
Frauengestalt überliefert.¹50 Mit der Renaissance weitet sich der Kreis von BegriÙen, die 

144 Im Fließtext werden Personi�kationen von abstrakten BegriÙen mit ihrem lateinischen 
Namen benannt. Dieser ist kursiv gesetzt und großgeschrieben. Die BegriÙe selbst, so sie nicht 
als Namen von Personi�kationen vorkommen, werden hingegen klein und kursiv geschrieben. Die 
Namen der Gottheiten aus der antiken Mythologie werden in römischer Variante bevorzugt. Eine 
Ausnahme dieser Regel ist Saturn/Kronos. Hier steht Saturn, wo die Planetengottheit gemein ist, 
und Kronos, wenn primär die Bedeutung als Personi�kation der Zeit wichtig ist.
145 Vgl. Pötscher 1978.
146 Vgl. Huber 1997–2003.
147 Vgl. Held 1937.
148 Vgl. Lore Lüdicke-Kaute und Oskar Holl: »Personi�kationen«, in: Kirschbaum 1972, 
Bd. 3, Sp. 396–404.
149 Vgl. Mütel 2022, S. 34 f.
150 Zur Geschichte des Bildtyps vgl. D’Ancona 1902.
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man in Bilder übertrug, langsam wieder. Da diese erst durch Iteration zu hinreichend 
stabilen Bedeutungsträgern werden konnten, entwickelte sich die Sinnbildliteratur zum 
Medium der Überlieferung von Bild und Beschreibung der Personi�kationen. Cesare 
Ripas Iconologia wurde das einÔussreichste Werk dieser Textgruppe.¹5¹

Hatte sein Autor selbst das Buch auch nicht als Vorlagenwerk konzipiert, wurde 
es dennoch so rezipiert:¹5² Es diente in seinen zahlreichen Ausgaben im 17. und 18. Jahr­
hundert vor allem zur Anlage und Bestimmung von Personi�kationen im Bild.¹5³ Die 
von Ripa aufgeführten concetti sind aber nur zum kleinsten Teil von ihm selbst entwi­
ckelt worden. Enthalten sind in seinem Buch Beschreibungen aus älteren Texten,¹54 
zeitgenössischer römischer Kunst sowie antiker Tradition und der Numismatik. Häu�g 
werden auch mehrere Varianten zur Darstellung desselben BegriÙs genannt. Die Iconolo­
gia zeugt deshalb auch von älteren Darstellungstraditionen.¹55 Sie ist ein »Musterbuch 
bildlicher Umsetzung von Gedankengut«.¹56 Im Jahr 1603 erhielt Ripas Werk erstmals 
illustrierende Holzschnitte. Es muss konstatiert werden, dass diese Abbildungen italieni­
scher Provenienz viel genauer als der Text in späteren und fremdsprachigen Ausgaben 
nachgebildet worden sind. Ihre Wirkung war folglich noch weitreichender als jene der 
einzelnen Textausgaben. Wurden in den Beschreibungen häu�g verschiedene Attribute 
genannt, die wahlweise zu verwenden sind, beschränken sich die Abbildungen zumeist 
auf einige wenige. Kaum verwundert es, dass gerade diese über Landesgrenzen hinaus 
allgemeine Gültigkeit erlangen konnten.

Die zahlreichen postumen Auflagen variieren in Umfang und Inhalt stark, wobei 
vor allem die Übersetzungen sich häufig auf eine Auswahl von Personifikationen beschrän‐
ken und deren Definitionen mitunter lokalen oder zeittypischen Vorstellungen folgend 
abgewandelt wurden. Ungeachtet dessen wird ein fester Kanon von mehreren hundert 
Personifikationen in der gesamten Frühen Neuzeit tradiert. Sie stellen das Vokabular, mit 
dem die Ideenwelt in Bilder gefasst wurde. Die Aufnahme neuer Personifikationen ist daher 

151 Konzipiert wurde die Iconologia jedoch nicht zur Bestimmung von Personi�kationen, son­
dern zu ihrer Erstellung. In der Einleitung erklärt Ripa, dass es um die Darstellung abstrakter 
BegriÙe gehe, die er concetti nennt. Gefühle, Tugenden, Wissenschaften, quasi alle genuin mensch­
lichen Eigenschaften, sollten seiner Meinung nach nur durch Personen vertreten werden. Dies 
bedeutet einen Gegensatz zu Emblematik und Symbolik, in denen auch Tiere und Gegenstände 
diese Funktion übernehmen könne. Das Äußere und die beigegebenen Attribute sollen in einer 
Ähnlichkeitsbeziehung zu den BegriÙen stehen und das Publikum zur ReÔexion über ihre De�ni‐
tion anregen. Vgl. Ripa 1603, Proemio, o. P.
152 Vgl. Warncke 1987, S. 193–199.
153 Vgl. Ripa/Maffei 2012, S. VIII. Zur europaweiten Verbreitung des StoÙes vgl. ebd. 
S. XIV–XIX.
154 So Andrea Alciatos Emblematum libellus von 1531 oder Paolo Giovios Dialogo dell’imprese 
militari et amorose von 1555.
155 Vgl. Mandowsky 1934, S. 26–49; Werner 1977, S. 41–50; Ripa/Maffei 2012, S. XXIX–
XCVIII.
156 Winner 1959, S. 44.
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immer auch Indiz für den Wandel von weltanschaulichen Positionen. Die hier vorgelegte 
übergreifende Analyse der allegorischen Frontispize von Kunstliteratur wird somit auch als 
Annäherung an die geistesgeschichtliche Bedeutung der Künste betrieben. Erst vor dem 
Hintergrund bedeutungsstabiler Bildelemente lässt sich schließlich auch ein individueller 
Gehalt der Darstellungen als Ergebnis schöpferischer Aktivität bestimmen.¹57

Schon Ripa hatte daher die Künstler aufgefordert, ihren Personi�kationen Beschrif­
tungen beizugeben, so ihre Bedeutung nicht allgemein bekannt war.¹58 Diese Art der 
›Lesevorgaben‹ für das Publikum erschienen nicht nur im Bild selbst. In Büchern �nden 
sich gleichfalls erläuternde Gedichte oder sogar mehrere Seiten lange Beschreibungen 
von Frontispizen. Besonders in deutschen und niederländischen Texten der zweiten 
Hälfte des 17. und im beginnenden 18. Jahrhundert kommen sie häu�g vor. Praktisch 
nie klären diese Texte aber erschöpfend alle Bildinhalte¹59 und zu Recht weist Oskar 
Bätschmann darauf hin, dass dies auch gar nicht möglich wäre: Die Übersetzung ist nur 
in eine Richtung eindeutig, nämlich vom Text ins Bild. Aus den Bildern hingegen lässt 
sich schwerlich ein exakter Gehalt herauslesen.¹60

Erst durch die Etablierung eines festen Personals von Personi�kationen in der 
Kunstliteratur des 17. Jahrhunderts wurde es schließlich möglich, in der Interaktion 
mehrerer Personi�kationen in szenischen Darstellungen auch komplexere Inhalte lesbar 
zu machen. Barocke Frontispize sind daher häu�g nicht mehr als Portale komponiert. 
Als bühnenartiger Raum erlauben sie es den Personi�kationen sich im Vordergrund frei 
zu bewegen und zu interagieren. Zurückgezogene Vorhänge unterstützen ebenso wie die 
Architekturkulissen die theatrale Wirkung dieser Inszenierungen.¹6¹

Putten

Neben dem Vorkommen von Personi�kationen und Architektur haben Frontispize aller 
Gattungen das Auftreten von Putti gemein. Sie erfüllen am häu�gsten eine rein deko­
rative Funktion, ziehen Vorhänge auf und tragen Banner mit dem Buchtitel oder Sinn­
sprüchen. In der Kunstliteratur halten sie zudem häu�g Messgeräte oder Utensilien der 
Künstler, wie schon auf dem Frontispiz von Daniele Barbaros La pratica della perspettiva 

157 Vgl. Białostocki 1966, S. 112.
158 »Et mi par cosa da osservarsi il sottoscrivere i nomi, eccetto quando devono essere in forma 
d’Enigma, perche senza la cognitione del nome non si puo penetrare alla cognitione della cosa 
signi�cata, se non sono Imagini triviali, che per l’uso alla prima vista da tutti ordinariamente si 
riconoscono.« Ripa 1603, Proemio o. P. [8]; vgl. Colantuono 2011.
159 Vgl. Harms 1978, S. 351.
160 Vgl. B� tschmann 2009, S. 39.
161 Eine Verbindung besteht hier zum barocken ßeater, das gleichfalls durch das Auftreten von 
Personi�kationen geprägt ist. Vgl. Spanily 2010, S. 312 f.
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von 1569 (Abb. 8).¹6² Im antikisierenden Rah­
men um die Titelangaben sind zwei Satyrn und 
zwei Putten zu sehen, die dem Publikum Zir­
kel, Winkel, Lot und Lineal präsentieren.

Als Assistenz�guren können Putti auch die 
Attribute von Personi�kationen tragen. Sie 
begleiten oder lenken den Blick des Publikums 
durch Handzeichen. Während Personi�katio‐
nen mit würdevollem Ernst die zugrundeliegen­
den concetti repräsentieren, können sich Putten 
frei bewegen und auch die Anwendung von 
Geräten und Instrumenten vorführen. Nicht 
selten sieht man sie in optische Experimente 
vertieft, etwas vermessen, interessiert betrachten 
oder abbilden. Seit dem 17. Jahrhundert 
nimmt ihr Vorkommen kontinuierlich zu. 
Auch ältere Publikationen erhalten in den Neu­
auÔagen dieser Zeit Titelbilder, die von Putti 
dominiert werden.¹6³ Einzuordnen sind sie als 
typisches Phänomen barocker Dekoration, das 
nicht spezi�sch für Frontispize ist. Sie »initiie­
ren gerne Handlungen und treiben sie 
voran.«¹64 In ihrem Tätigsein drückt sich auch ihr Fleiß als Tugend aus.¹65

Für das Publikum können puttenartige Wesen auf Frontispizen aber auch als Identi­
�kations�guren fungieren. Werden sie von den Beschreibungen auch häu�g als Vertreter 
der wiss- oder lernbegierigen Jugend deklariert,¹66 sind sie doch oftmals zu klein und 
gedrungen, um tatsächlich Jungen im ausbildungsfähigen Alter zu repräsentieren.¹67 Viel­
mehr verkörpern sie als Genien den künstlerischen Geist, die Triebkraft der Kunstschaf­
fenden und das Kunststreben an sich.¹68 Durch spielerische Übung künstlerischer Praxis 
und die Lektüre von Kunstliteratur soll sich dieser zur Virtuosität entwickeln.

Abb. 8. Daniele Barbaro: La pratica della 
perspettiva. Venedig 1569 [Regensburg, 
Staatliche Bibliothek].

162 Inhaltlich handelt es sich nach der Meinung Fields nur um ein Spin-oÙ aus Barbaros 
Vitruv-Kommentar. Vgl. Field 1999, S. 133.
163 Z. B. L’Art de desseigner de Maistre Jean Cousin von 1685.
164 Hansmann 2000, S. 47.
165 Vgl. Schnackenburg 2022, S. 187.
166 Im deutschen Sprachraum werden auch Begriffe wie »kunstbegierige«, »kunstbeflissene« oder 
»anfangende« Jugend verwendet. Diese Ansprache umfasst Lehrlinge sowie Dilettanten. Zu Beginn der 
Ausbildung sind die Voraussetzungen beider vergleichbar. Vgl. Dickel 1987, S. 143; S. 331.
167 Junge Künstler begannen etwa zwischen dem zehnten und dem zwölften Lebensjahr die 
Ausbildung in den Werkstätten. Vgl. Bleeke-Byrne 1984; Ames-Lewis 2007, S. 35.
168 Vgl. Pfisterer 2014, S. 26 f.
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