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5  Darstellungen von Künstlern

Ein wesentliches Medium zur Darstellung von Individuen in der Frühen Neuzeit ist das 
Porträt. Im 16. Jahrhundert erreichte es in ganz Europa einen hohen Status als Mittel der 
Repräsentation – für Fürsten ebenso wie für Angehörige bürgerlicher Schichten – und 
wurde damit auch zu einer lukrativen Aufgabe für Künstler. Seine wichtigste Funktion ist 
gleichzeitig die oÙensichtlichste: Abwesende zu vergegenwärtigen. Bereits in der Antike 
formulierte dies Plinius¹¹6³ und auch Alberti schrieb:

Nam habet ea [Pictura] quidem in se vim admodum divinam non modo ut quod de 
amicitia dicunt, absentes prictura praesentes esse faciat, verum etiam defunctos longa 
post saecula viventibus exhibeat[.]¹¹64

Die Anfertigung eines Bildnisses überwindet nicht nur die temporäre, sondern auch die 
�nale Abwesenheit einer Person, den Tod. Das Porträt erfüllt eine Memorialfunktion, 
indem es ein überzeitliches Andenken ermöglicht. Ziel dieser Überlieferung konnte das 
Streben nach einer übertragenen Form der Unsterblichkeit und damit die Sicherung des 
Nachruhmes sein.¹¹65

Gleichfalls aus der Antike stammt dabei die Idee der nötigen Porträtwürdigkeit der 
Dargestellten.¹¹66 Voraussetzung hierfür war nicht zwingend eine entsprechende Abstam­
mung, sie konnte auch durch Tugendhaftigkeit und eine gute Lebensführung erlangt 

1163 »Imaginum quidem pictura, qua maxime similes in aevum propagabantur �gurae« – 
»Durch die Bildnismalerei wurden Gestalten so ähnlich wie möglich der Nachwelt überliefert« 
Plin., nat., XXXV, 3.
1164 »In der Tat, sie [die Malkunst] birgt eine geradezu göttliche Kraft in sich und leistet nicht 
nur, was man der Freundschaft nachsagt – dass sie Abwesende vergegenwärtigt – vielmehr stellt sie 
auch Verstorbene erkennbar vor Augen, sogar noch denen, die viele Jahrhunderte später leben.« De 
Pictura 25, in: Alberti 2011, S. 234 f.
1165 In christlicher Zeit kam gleichfalls der Erhalt von Fürbitte durch die Hinterbliebenen 
hinzu. Vgl. Marschke 1998, S. 16 f.
1166 Durch die Verbreitungsmöglichkeit der Druckgra�k im Laufe des 16. Jahrhunderts erhielt 
dieses eine größere ÖÙentlichkeit und ermöglichte gleichzeitig mehr Menschen sich günstiger 
darstellen zu lassen. Es kam insofern zu einer InÔation des Porträts und der Porträtmalerei, die 
verschiedentlich beklagt wurde. Lomazzo etwa bemerkte kritisch, dass das Porträt früher Virtuosen 
vorbehalten war, während es nun jedermann nutze. Vgl. Lomazzo 1584, S. 430 f.

Erschienen in: Constanze Keilholz: Das Frontispiz in der Kunstliteratur. Zur Nobilitierung 
und Professionalisierung der Künste in Titelbildern der Frühen Neuzeit. Heidelberg: arthistoricum.net, 2026. 
DOI: https://doi.org/10.11588/arthistoricum.1178
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werden.¹¹67 Porträts nahmen dergestalt die Rolle von Vorbildern, exempla, für eine gute 
Lebensweise ein. Bildnisse wurden stets absichtsvoll mit Blick auf intendierte Adressaten 
geschaÙen, wobei verschiedene Aspekte der Angemessenheit, decorum, bedacht werden 
mussten.¹¹68 Für die öÙentliche Darstellung entwickelten sich daraus bestimmte Konven­
tionen, die etwa den Gesichtsausdruck, das Kostüm oder den Hintergrund betrafen.¹¹69 
Die Lebensnähe bzw. Porträtähnlichkeit war dabei zunächst oft zweitrangig.

Matthias Winner bemerkte zum Künstlerporträt: »So ist das Selbstbildnis letztlich 
die einfachste Weise der Selbstdarstellung der Malerei; denn jeder Maler stellt Pictura 
dar.«¹¹70 Die Selbstbildnisse von Künstlern beschreiben insofern eine besondere Gat‐
tung.¹¹7¹ Als zentrale Dokumente eines veränderten Selbstbewusstseins der Künstler 
gelten ihre zahlreichen Selbstporträts. In Italien können Künstlerbildnisse um 1500 
als etabliert gelten.¹¹7² Doch auch Dürer fertigte derart viele Selbstporträts, dass nörd‐
lich der Alpen der Typus zu dieser Zeit gleichwohl als gängig angesehen werden 
muss.¹¹7³ Gewöhnlich zeigen sich die Künstler in vornehmer Tracht. Seit der Mitte 
des 16. Jahrhunderts stellen sie sich darüber hinaus aber auch vermehrt bei der Arbeit 
dar, was ebenfalls als Ausdruck eines veränderten Standesgefühls südlich und nördlich 
der Alpen gewertet werden kann – ihre Tätigkeit ermöglicht einen Prestigegewinn.¹¹74 
Für die Gattung des Künstlerporträts bildet sich bald eine eigene Ikonografie aus, 
die bestimmt wird durch Körperhaltung,¹¹75 Utensilien, Tätigkeit oder eigene Werke, 
die z. B. im Hintergrund gezeigt werden. Bücher, Globen und Messgeräte können 
überdies Ausweis der zumindest vorgeblich hohen Bildung der Künstler sein.¹¹76

In der Kunstliteratur ist das Künstlerporträt vor allem in Vitensammlungen von 
zentraler Bedeutung. Die Künstler treten hier nicht allein als Individuen auf, sondern 
entsprechend der didaktischen Funktion von Porträts als exempla und idealtypische Ver­

1167 Vgl. Larsson 2012, S. 29–32; Marschke 1998, S. 25–49.
1168 Vgl. Larsson 2012, S. 40 f.
1169 Porträts für den privaten Gebrauch konnten davon abweichen. So �nden sich Darstellun­
gen der Künstler als Melancholiker zunächst nur in Porträts zum persönlichen Gebrauch, da die 
Körperhaltung eben nicht das decorum erfüllen konnte. Vgl. ebd., S. 64–69.
1170 Winner 1959, S. 31.
1171 Die Forschung dazu ist umfangreich. Vgl. 1964; Severin 1992; Asemissen/Schweik‐
hart 1994, S. 63–90; Marschke 1998; Woods-Marsden 1998; Klingsöhr-Leroy 2002; 
Pommier 2007, S. 108–159; Döring/Hefele/Pfisterer 2018.
1172 Vgl. Ames-Lewis 2007, S. 208–243.
1173 Distinktive ikonografische Merkmale, die Porträts von Selbstporträts unterscheiden, fehlen 
meist. In der 2. Hälfte des 17. Jahrhunderts entsteht jedoch ein starkes Interesse an Selbstporträts von 
Künstlern, weil diese das Abbild und den Stil des Vorgestellten vereinigen. Vgl. Rosen 2018.
1174 Vgl. Asemissen/Schweikhart 1994, S. 79 f.
1175 Dazu zählt etwa die »geniale Kopfwendung« der Künstler: Das heftige Umdrehen des 
Hauptes wird als Ausdruck der Imaginationskraft gedeutet. Vgl. Raupp 1984, S. 182–208.
1176 Vgl. Damm/Thimann/Zittel 2013, S. 29 f.
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treter ihrer Disziplin. Im Folgenden sollen jedoch nur Künstlerbilder auf Frontispizen 
berücksichtigt werden. Neben Brustbildern und Ganzkörperdarstellungen bekannter Per­
sönlichkeiten �nden auch die Frontispize Erwähnung, welche nur anonyme Künstler 
bei der Arbeit zeigen, also nicht im eigentlichen Sinne Porträts sind.¹¹77 Damit sind 
alle Titelbilder in diesem Kapitel zusammengefasst, die keine Allegorien zeigen, in deren 
Zentrum aber menschliche Gestalten in einer Verbindung zu den bildenden Künsten 
stehen. Während die Personi�kationen auf abstrakte Inhalte rekurrieren, verbildlichen 
sie, wenn auch idealisiert, ohne Umschweife die Selbst- und Fremdwahrnehmung der 
Berufsgruppe. Selbstredend kommen auch dabei nicht selten verlegerische, also marke­
tingstrategische Überlegungen zum Tragen. Leicht lassen sich die Autoren durch Porträts 
in eine Künstlergenealogie einschreiben.

5.1  Selbstbilder der Autorschaft

Autorenbild nennt man das Bildnis eines Verfassers, das einer geschriebenen oder 
gedruckten Ausgabe seines Werkes vorangestellt ist. […] [Diese Bilder] beabsichtigen, 
dem Leser eine Anschauung von der Persönlichkeit des Verfassers zu vermitteln.¹¹78

Das Autorenbild gilt als der älteste Typ der Illustration von Texten überhaupt. Es 
lässt sich schon in der Antike nachweisen.¹¹79 Im Mittelalter wurden vor allem Evan­
gelisten und Kirchenlehrer zu Beginn von Manuskripten im Prozess des Schreibens 
wiedergegeben und erst seit dem Spätmittelalter auch vermehrt weltliche Autoren.¹¹80 Im 
gedruckten Buch des 16. Jahrhunderts ist das Autorenporträt schließlich die häu�gste 
Porträtform,¹¹8¹ wobei die Dargestellten nur noch gelegentlich beim Verfassen des Werks 
gezeigt werden. Größtenteils verharren sie in repräsentativer Pose als Gelehrte.¹¹8²

Häufiger als Schreibern und Illuminatoren in mittelalterlichen Manuskripten eine 
eigene Seite zur bildlichen Repräsentation überlassen wurde, finden sie sich im Text‐
schmuck.¹¹8³ Incipit-Seiten konnten von figuralen und ornamentalen Rahmenleisten sowie 
ausladenden Initialen geschmückt sein. Diese Initiale wurden nicht selten mit Bezug zum 
folgenden Text um menschliche Gestalten ergänzt. Hier konnten Personifikationen stehen 
oder Praktiker bei der Arbeit gezeigt werden.¹¹84 Schon früh fügten Illuminatoren an dieser 

1177 Diesen Künstlern fehlen zumeist individualisierende Züge, die ein Porträt ausmachen. 
Vgl. Weber 1995, S. 10.
1178 Klein 1937, Sp. 1309.
1179 Vgl. ebd.
1180 Zum Autorenbild im Mittelalter vgl. Meier 2000.
1181 Vgl. Zappella 1988, Bd. 1, S. 35 f.
1182 Vgl. Fastert 2003.
1183 Beispiele aus dem 11. bis 14. Jahrhundert in Asemissen/Schweikhart 1994, S. 49–56.
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Stelle ihre Porträts ein, wobei sie sich zumeist gleichfalls in actio präsentierten.¹¹85 In den 
verschiedenen erhaltenen Handschriften von Filaretes Architekturtraktat finden sich z. B. 
immer wieder Porträts des Architekten in Initiale eingearbeitet.¹¹86

In dieser Tradition ist auch eines der frühesten vermeintlichen Autorenbilder in 
der gedruckten Kunstliteratur zu sehen.¹¹87 Es �ndet sich 1521 in Cesare Cesarianos 
Vitruv-Ausgabe (Abb. 168). Das Werk ist mit zahlreichen Holzschnitten ausgestattet 
und adressiert eine wohlhabende Käuferschicht. Jedes der Zehn Bücher über Architektur 
beginnt mit einem großen, durch Figuren geschmückten Initial. Nur das erste von ihnen, 
das Q in »quando«, thematisiert dabei das Verfassen eines Textes. Über die Schulter 
eines Schreibenden im Talar fällt der Blick des Publikums auf dessen Pult. Hier liegt ein 
aufgeschlagenes Heft, in das er soeben etwas zu notieren scheint. Zwei aufgeschlagene 
Bücher und einige Messgeräte stellen die beiden Quellen des Schreibers vor: In seinem 

Abb. 168. Vitruv; Cesare Cesariano: Di lucio Vitruvio Pollione de architectura libri dece. Como 
1521, Initial (Liber I, 1) [MPIWG].

1184 Vgl. Evans 1978, S. 317.
1185 Vgl. Marschke 1998, S. 76 f.
1186 Etwa das Initial der Dedikation des Mailänder Codex Trivulzianus und das Initial der Dedika‐
tion an Piero de� Medici im Codex Magliabechianus. Vgl. Severin 1992, S. 98; S. 178; Pfisterer 
2002b, S. 269.
1187 In Francesco Mario Grapaldis De partibus aedium, dem ersten gedruckten Architekturlexi­
kon, �ndet sich schon 1516 eine Szene auf der Titelseite, die einen Schreibenden zeigt. In der 
Ausgabe von 1517 umgibt ihn eine Gruppe von Männern, die einem erhöht Sitzenden zuzuhören 
scheinen. Weil es sich um eine späte, postume Ausgabe des Buches handelt, Grapaldi kein Künstler 
war, dem Bild jedweder Hinweis auf das ßema des Buches fehlt und es in späteren Ausgaben 
nicht wiederholt wird, wird es hier nicht näher besprochen. Im Rahmen dieser Studie konntet 
nicht geklärt werden, ob es konkret für Grapaldis Buch geschaÙen wurde.
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Werk verbindet er eigene Studien und überliefertes Bücherwissen. Hierin ist sowohl eine 
Parallele zu Vitruv als auch zu Cesariano selbst, einem Schüler Bramantes und gutem 
Kenner zeitgenössischer Vitruv-Studien, zu erkennen.¹¹88 Es muss aber oÙenbleiben, 
ob Bezug auf einen der Autoren des vorliegenden Werks oder nur auf das Verfassen wis­
senschaftlicher Abhandlungen im Allgemeinen genommen wird.¹¹89 Eindeutige Kennzei­
chen eines Architekten fehlen der Gestalt. Erleuchtet wird die Szene außerdem durch 
eine strahlende Sonne am Himmel, die auf die Schreibarbeit hinuntersieht. Der Rahmen 
zeigt ornamentiert die Worte »Est et ea[m] no[n] co[m]pr[eh]enderu[n]t«, die Frank 
Zöllner als Teil der Beschreibung göttlichen Lichts zu Beginn des Johannesevangeliums 
identi�ziert hat.¹¹90 Der inhaltliche Bezug zu Vitruvs Werk scheint somit gering und die 
weitere Verwendung in einem völlig anderen Kontext ist leicht vorstellbar.

Gleichfalls der mittelalterlichen Tradition des Autorenbilds verhaftet ist die Darstel‐
lung von Giovan Battista Caporali auf dem Frontispiz seiner Vitruv-Ausgabe von 1536 
(Abb. 113). Das allegorische Hauptfeld umschließt eine Zone der Repräsentation des 
Autors. Zwischen den ornamentalen Flächen im Rahmen sind mittig zwei ovale Kartuschen 
eingelassen, die das Porträt Caporalis sowie sein Familienwappen zeigen.¹¹9¹ Vitruv hinge‐
gen wird im ganzen Bild nicht exponiert als Autorität bemüht. Nur zur Ergänzung des 
Buchtitels innerhalb der Portalöffnung erscheint sein Name neben dem Caporalis sowie dem 
Hinweis auf Bilder und den Druckort Perugia. Zu erklären ist dies vermutlich damit, dass 
die Kenntnis des antiken Autors beim potenziellen Publikum vorausgesetzt werden konnte. 
Schließlich war Caporalis Vitruv-Ausgabe mindestens die zehnte, die nach der editio princeps 
in Italien im Druck erschien und auch bereits die vierte in italienischer Sprache.¹¹9² Es ist 
evident, dass nur die Offenlegung von Caporalis spezifischen Kompetenzen zur Würdigung 
seiner Ausgabe beitragen konnte. Der Gegensatz zwischen der individuellen Präsentation 
von Übersetzer und Werk durch das Frontispiz und den tatsächlichen Inhalten des Buches, 
dem die Forschung große Eigenständigkeit abspricht, ist frappant.¹¹9³ Einigkeit herrscht 
darüber, dass nicht nur die Übersetzung, sondern auch der Kommentar und die Illustratio‐
nen stark an der Vitruv-Ausgabe Cesare Cesarianos orientiert sind.¹¹94

Die ersten Zeichen der Autorenrepräsentation durch Künstler auf Frontispizen im 
deutschen Sprachraum sind hingegen keine Porträts, sondern Künstlermonogramme.¹¹95 
Mit dem Erscheinen von Dürers Vier Büchern von menschlicher Proportion 1528 in 

1188 Vgl. Zöllner 1987, S. 127 f.
1189 Zapella sieht das Porträt Cesarianos. Vgl. Zappella 1988, Bd. 1, S. 155. In mittelalter‐
lichen Handschriften verewigten sich jedoch im ersten Initial zumeist Illuminatoren und nicht 
Schreiber. Sie zeigen sich dann aber malend. Vgl. Burg 2007, S. 110–114.
1190 Vervollständigungen nach Zöllner 1987, S. 130.
1191 Vgl. Silvestrelli 2000, S. 24.
1192 Vgl. Marcucci 1978; Ebhardt 1918.
1193 Vgl. Röttinger 1914, S. 16.
1194 Auch Caporali erwähnt Cesarianos Ausgabe in der Dedikation, wo er sie als unzureichend 
beschreibt.
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Nürnberg �ndet sich erstmals sein Signum in der Mitte der Titelseite seiner Publikation 
(Abb. 169).¹¹96 Dieses wurde fortan ebenfalls für Neuausgaben der früheren Texte ver­
wendet.¹¹97 Sind auch alle Ausgaben mit Dürers Monogramm postum erschienen, folgen 
die in Nürnberg gedruckten Kunstbüchlein von Sebald Beham 1528 und Erhard Schön 
1540¹¹98 dieser Art der Autorenrepräsentation auf der Titelseite (Abb. 170; Abb. 171). 
Auch die Geometria et Perspectiva unterzeichnete Lorenz Stöer 1567 mittig auf der Titel­
seite mit seinem Monogramm (Abb. 26). Wie Porträts sind Signaturen eine Hinterlas­
senschaft, die überzeitliche Memoria verspricht.¹¹99 Augustin Hirschvogel verwendet zu 
diesem Zweck gleich seine ganze Imprese (Abb. 37). Die genannten deutschen Künstler 
stellen damit nicht bloß ihre Texte in die Tradition Dürers, sondern präsentieren sich 
auch ebenso selbstbewusst als Künstlerautoren. Wie ihre Kunstwerke signieren sie auch 
ihre Bücher und verweisen damit auf ihre Autorität als erfolgreiche Praktiker.¹²00

In der Kunstliteratur des 16. und 17. Jahrhunderts sind Autorenbilder aber – im 
Gegensatz zu anderen Textgattungen – zu Beginn eines Buches nur selten zu �nden.¹²0¹ 
Wenn sie vorkommen, sind die Autoren entweder bereits verstorben und die Bilder 
wurden von einem Verleger hinzugefügt, oder die porträtierten Autoren sind Gelehrte 
und keine Praktiker in den Künsten. Ein Beispiel hierfür ist das Porträt von Franciscus 
Junius, das sich in der niederländischen Ausgabe seiner De pictura veterum libri tres von 
1641 vor dem Haupttext �ndet (Abb. 172).¹²0² Die subscriptio nennt ihn »Der Schilders 
Rechte hant«.¹²0³ Deutlich wird hier die Adressierung des niederländischen Textes an 
Künstler. Durch die Bereitstellung von Wissen in Vernakularsprache will Junius vor allem 
den Praktikern helfen.¹²04

1195 Monogramme waren als Marke einprägsamer und leichter seitenrichtig zu drucken als 
längere Signaturen. Sie waren in der Druckgra�k schon früher etabliert als etwa in der Malerei. 
Zu der wichtigen Rolle Dürers dabei und dem Grundanliegen von Schutz und Vermarktung der 
eigenen Werke vgl. Burg 2007, S. 456–470.
1196 Unter den späteren Ausgaben seiner Werke ist mir keine bekannt, die darüber hinaus 
nachträglich mit einem �gürlichen Frontispiz versehen worden ist.
1197 Z. B. in den späteren Nürnberger Ausgaben der Underweysung der Messung, mit dem Zirckel 
und richtscheyt sowie den Werkausgaben aus Arnheim im 17. Jahrhundert. Es muss jedoch beachtet 
werden, dass es sich bei allen folgenden Ausgaben um postume Texte handelt.
1198 Die Ausgabe von 1538, die im VD16 nachgewiesen ist, konnte ich nicht konsultieren.
1199 Vgl. Hegener 2013.
1200 Die durchaus unterschiedlichen Wissensbestände, denen sich die genannten Publikationen 
zuwenden, werden so allesamt als in der Praxis erprobt ausgewiesen.
1201 Vgl. Białostocki 1984, S. 12 f.
1202 Wenzel Hollar unterzeichnete das Bild mit »fecit« und gibt auch die Quelle, nämlich 
ein Ölgemälde in Grisaille Anthony van Dycks, an. Es be�ndet sich heute in der Bodleian 
Library/Ashmolean Museum Oxford (Inv. Nr. LI 109.1).
1203 Unterzeichnet wurde der Vers von Joost van den Vondel.
1204 Es existieren noch weitere Versionen des Bildes, in denen dieser Aspekt zurückgenommen 
ist. Vgl. Pennington 2002, S. 247.
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Abb. 169. Albrecht Dürer: Vier Bücher 
von menschlicher Proportion. Nürnberg 1528 
[BSB].

Abb. 170. Sebald Hans Beham: Proporcion 
des Ross. Nürnberg 1528 [BSB].
 

Abb. 171. Erhard Schön: Underweissung 
der Proportzion. Nürnberg 1540 [ÖNB].

Abb. 172. Franciscus Junius: De pictura 
veterum libri tres. Middelburgh 1641, 
Autorenporträt [Google Books].
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Joachim von Sandrart stellt hingegen eine Ausnahme der eben genannten Regel dar. 
Schon der erste Band seiner Teutschen Academie enthält das Porträt des Autors, auf dem er 
mit demselben Werk im Arm auftritt (Abb. 173). Utensilien eines Künstlers fehlen hinge­
gen. Deutlich wird hierin das Ansinnen des Virtuosen,¹²05 sich gerade nicht als Praktiker, 
sondern als Gelehrten zu inszenieren.¹²06 Erst zum 18. Jahrhundert hin ist eine merkliche 
Zunahme der Darstellung von Künstlerautoren im Buch zu verzeichnen – sowohl der 
selbstverantworteten als auch der postumen Hinzufügungen.¹²07 Wie sein wichtigster 
Gewährsmann Junius präsentiert sich z. B. Samuel van Hoogstraten zu Beginn seines 
Buches in einem Selbstbildnis in Form eines Autorenporträts (Abb. 174).¹²08

1205 Zum BegriÙ des virtuoso, der Künstler und Kunstliebhaber gleichermaßen bezeichnen 
kann, vgl. Raupp 1984, S. 72–80.
1206 Das Werk enthält zudem einen selbstverfassten Lebenslauf Sandrarts, der dessen adelige 
Vorfahren und hö�sche Bekanntschaften betont. Vgl. Meier 2004. Zur umfänglichen Selbstinsze­
nierung des Autors im dritten Band der Teutschen Academie vgl. Schreurs-Mor� t 2018.
1207 Eine Zunahme des Vorkommens von Frontispizporträts in der zweiten Hälfte des 18. Jahr­
hunderts konstatiert auch Kanz 1993, S. 57.
1208 Vgl. Weststeijn 2008, S. 17 f.

Abb. 173. Joachim von Sandrart: 
Teutsche Academie. Bd. 1. Nürnberg 1675, 
Autorenporträt [UB Heidelberg].

Abb. 174. Samuel van Hoogstraten: Inleyding. 
Rotterdam 1678, Autorenporträt [GRI].
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