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8••Schluss

Die Darstellung im Florentiner Haus des Vasari hat â so m„chte man sagen â Fron‚
tispizcharakter. Sie k„nnte, in Kupfer gestochen, als anschauliche Vorbereitung den 
Viten voranstehen, so genau folgen und ergŠnzen schriftliche und gemalte ßeorie 
einander.‹‹ÕÕ

Diese EinschŠtzung der bekannten Fresken Vasaris soll zum Ausgangspunkt f‰r einige 
abschlieÖende Œberlegungen zu Frontispizen in der Kunstliteratur dienen. »Frontis‚
pizcharakter« erlŠutert Wolfgang Kemp als eine »anschauliche Vorbereitung« auf ein 
Buch. Damit deckt sich, was auch mit dieser Studie als eine zentrale Funktion von 
Titelbildern identi•ziert werden konnte: Sie antizipieren zumeist eine aürmative Aussage 
‰ber die K‰nste, wof‰r sie ihre Ausdrucksmittel als kommunikative Medien nutzen. 
Annette Frese hat Frontispizen im Allgemeinen zudem eine Funktion im Rahmen der 
Verinnerlichung von Buchinhalten zugesprochen.‹‹Õ× Die bereits in der antiken Rhetorik 
verwendete Mnemonik wurde von der Forschung als Modell f‰r die Komposition von 
Titelbildern gehandelt,‹‹ÕØ denn gerade architektonisch gegliederte Titelseiten laden zum 
Vergleich mit den oft rŠumlich konzipierten Merktechniken ein.‹‹×æ F‰r die Kunstlitera‚
tur hat dies allerdings keine G‰ltigkeit, wie hier gezeigt werden konnte. Nur selten neh‚
men die Titelbilder umfassend Bezug auf die spezi•schen Inhalte der B‰cher und k„nnen 

2277 K“ÞÝ …†‡ä, S.€œ¾ˆ.

2278 Vgl.€F‘“ž“  …†°†, S.€šä f.

2279 Um komplexe Sachverhalte zu erinnern, sind die einzelnen MerkgegenstŠnde als eindring‚
liche Bilder (imagines), z. B. Personi•kationen, in gedachten RŠumen (loci) strukturiert unterzu‚
bringen. Zu den GebrŠuchlichsten geh„ren hierbei GebŠude oder Gartenanlagen, deren Teile im 
Geist in einer bestimmten Reihenfolge (ordo) abgeschritten werden m‰ssen, um die entsprechende 
Erinnerung zu reaktivieren. Bezugspunkte f‰r diese Technik •nden sich in Cic., de orat.; Quint. 
inst.; Rhet. Her. Platonische Vorstellungen von der ‰berlegenen Wirkung des Auges auf die Denk- 
und GedŠchtnisfunktion bilden den Grund. Hierzu und zur Rezeption in der Fr‰hen Neuzeit 
vgl. M•Ÿ—“Àž …†°‡, S. šš f.; Y•”“ž  …††…, S. ……â¾¾; S”‘•žž“‘  œˆˆˆ, S. …¾â¾°; S•Þž•™•˜  œˆˆ…, 
S.€‡‡; B“‘™ž œˆˆ‡.

2280 Selbst die architektonisch gegliederten Frontispize gehen selten in die Bildtiefe. Wo Per‚
soni•kationen interagieren, geschieht dies auf einer unverstellten Ebene im Vordergrund. Die 
Bildtiefe ist hingegen dem Ausblick in einen anderen Raum vorbehalten.

Erschienen in: Constanze Keilholz: Das Frontispiz in der Kunstliteratur. Zur Nobilitierung 
und Professionalisierung der Kƒnste in Titelbildern der Frƒhen Neuzeit. Heidelberg: arthistoricum.net, 2026. 
DOI: https://doi.org/10.11588/arthistoricum.1178
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somit kaum dazu dienen, diese zu memorieren. Ihr Gehalt nimmt in der Regel f‰r sich 
den Status der Allgemeing‰ltigkeit in Anspruch und zielt vorrangig auf die Legitimierung 
des Wissens und Schreibens ‰ber die K‰nste mittels visueller Traditionskonstruktion. 
Die konzise Information ‰ber die Buchinhalte ‰bernehmen hingegen die ausf‰hrlichen 
Buch(unter)titel und Inhaltsverzeichnisse.

Bei der angesprochenen »Vorbereitung« durch Frontispize handelt es sich also 
vielmehr um die PrŠsentation einer visuellen Programmatik, die den Zusammenhang 
und den Rahmen der bildenden K‰nste als solche zu etablieren und zu akzentuieren 
sucht.‹‹×ƒ Die Bilder nehmen die Bedeutung der ßeoretisierung der Kunst und damit 
auch des Buchwissens f‰r K‰nstler auf. HŠu•g wurden mit den Frontispizen Debatten 
weitergef‰hrt, die im Haupttext keine ausf‰hrliche Behandlung mehr erfuhren. Die 
Titelbilder sind dabei aber eng mit den ‰brigen Paratexten verzahnt, vor allem mit 
den Vorreden‹‹×‹ und nat‰rlich den BilderlŠuterungen. Kemp begreift das VerhŠltnis 
zwischen schriftlicher und gemalter ßeorie als »folgen und ergŠnzen«. Der Bezug der 
Frontispize zum Haupttext des jeweiligen Buches ist aber meist nur sekundŠr. Die vorge‚
stellten Allegorien sind zwar die visuelle Ausformulierung von etwas, das gleichsam in 
W„rter gefasst werden konnte, doch verhalten sich diese Inhalte meist komplementŠr 
zum Haupttext. Der gemeinsame Ursprung von Texten und Bildern liegt in der Kunst‚
theorie der Fr‰hen Neuzeit. Eine gewisse Austauschbarkeit der Titelgra•k ist innerhalb 
der Gattung daher oft gegeben.‹‹×Ž Viele der BildprŠgungen behielten ‰ber den gesamten 
Untersuchungszeitrum hinweg ihre G‰ltigkeit als Teil der gemalten Kunsttheorie, die in 
vielen Medien der Fr‰hen Neuzeit tradiert wurde.

Die Bezeichnung �Titelbild� mag insofern auf den ersten Blick falsch wirken. Die 
Verwendung einzelner Personi•kationen der K‰nste auf Frontispizen korrespondiert aber 
tatsŠchlich hŠu•g mit den Haupttiteln der Kunstliteratur.‹‹×• Diese Titel ordnen die 
B‰cher ebenfalls nur einem bestimmten ßemenkomplex zu, etwa Architectura oder 
Perspektiva, und dienen nicht in erster Linie zur individuellen und distinkten Unterschei‚

2281 Diese Erkenntnis ist keineswegs neu. Schon Marion Kintzinger nennt sie als Ergebnis der 
Titelbildforschung der …†‡ˆer-Jahre. Vgl.€K•™”Ü•™–“‘ …††š, S.€…ˆ¾.

2282 Frontispize k„nnen grundsŠtzlich auch Vorreden ersetzen. Vgl.€F‘“ž“  …†°†, S.€…¾ f.

2283 Text und Bild sind dennoch in ihrem theoretischen Gehalt weitestgehend konsistent. Es 
konnte kein Beispiel daf‰r gefunden werden, dass sie im Widerspruch zueinander stehen.

2284 Das VerhŠltnis des Titels auf der Texttitelseite und dem korrespondierenden Kurztitel auf 
dem Frontispiz ist in dieser Studie nicht bei allen Werken untersucht worden. Nur gelegentlich 
wurden vorhandene Unterschiede benannt. Mitunter konnten einige Jahre zwischen der Entstehung 
des Titelbilds und dem Satz des Buches vergehen, wenn etwa Schwierigkeiten bei der Finanzierung 
eines kostspieligen Drucks, die Weiterbearbeitung verhinderten. Da Text und Bild zudem meist 
an verschiedenen Orten produziert worden sind, konnte es auch bei gleichzeitiger Entstehung 
leicht zu Abweichungen zwischen den Titeln kommen. Œber die Signifikanz der Abweichung kann 
folglich nur unter Betrachtung des je individuellen Entstehungskontextes entschieden werden. Dies 
in zuk‰nftige Untersuchungen auf der Basis von Archivmaterial miteinzubeziehen, wŠre w‰nschensÑ
wert. Zu Buchtiteln als »m„glichst weitgefasste Schlagworte« vgl. Hauke œ̂œ¾, S.€†°â…̂œ.
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dung. Erst im Untertitel werden konkrete Buchinhalte detailliert gew‰rdigt. Ganz Unter‚
schiedliches wird dabei subsumiert: vom abstrakten Traktat bis zur k‰nstlerischen oder 
didaktischen Vorlagensammlung. Die K‰nste werden durch die Frontispize ebenso wie 
durch die Titel im System der Wissenschaften verortet. Die epistemologische Bedeutung 
von Kunsttheorie und -praxis wird herausgestellt. In diesem Sinne handelt es sich bei den 
Bildern sehr wohl um eine Art visuelle Titel.

Eine implizite Annahme, die sich bei Kemp •ndet, ist die IdentitŠt des Urhebers 
von Titelbild und Text, was im Falle Vasaris berechtigt ist. K‰nstlerautoren, in deren 
� uvre sich Motive aus der gemalten Kunsttheorie •nden lassen, publizieren hŠu•g mit 
allegorischen Titelbildern Šhnlichen Inhalts â unter ihnen neben Vasari auch Zuccari 
oder de Lairesse. Die Regel stellt das aber durchaus nicht dar. Allzu leicht wurden von 
der Šlteren Forschung auch jene Buchautoren zu den Urhebern ihrer Frontispize erklŠrt, 
von denen nichts Derartiges bekannt ist. Es galt, die Lehren des jeweiligen Buches 
oder die ohnehin vermutete ideelle Einstellung im Bild wiederzu•nden.‹‹×Ò Da sich im 
…•. Jahrhundert kaum signierte Titelbilder •nden, ist hier der Raum f‰r Spekulationen 
groÖ. In den folgenden Jahrhunderten wurde es aber zur Regel, dass Ideengeber und 
ausf‰hrende Hand genannt werden. In der Gesamtschau ist deutlich geworden, dass auch 
K‰nstlerautoren lŠngst nicht immer selbst f‰r ihre Frontispize verantwortlich zeichneten. 
Mit der Etablierung der Titelgra•k kommen weiterhin zunehmend Frontispize in den 
Publikationen von Autoren vor, die keine K‰nstler waren. Wie stark der EinÔuss von 
Verlegern und Autoren auf die Bild•ndung war und wie umfangreich etwaige Vorgaben 
an die zeichnen K‰nstler, k„nnte nur durch Briefe und Vertragsdokumente je individuell 
bestimmt werden.

ZwangslŠu•g f‰hren diese Feststellungen zur Frage nach der Autonomie von Fron‚
tispizen. Corbett und Lightbown hatten diese …†‡† noch klar verneint: »ße title-page 
does not exist in its own right but, on the contrary, is always closely related to the con‚
tents of the book for which it was made«.‹‹×Ó Volker Remmert hingegen plŠdiert ange‚
sichts von Wandertiteln, Patronagestrategien und ihrer Bedeutung als Sammlungsobjekte 
f‰r die SelbststŠndigkeit.‹‹×Õ Auch mit dieser Studie konnte gezeigt werden, dass Fron‚
tispize sehr wohl ohne die ihnen nachstehenden B‰cher existieren k„nnen.‹‹×× Ebenso 
wie druckgra•sche PortrŠts wurden sie aus ihrem eigentlichen Ver„Ùentlichungskontext 
gel„st und in SammelbŠnden zusammengetragen.‹‹×Ø Doch nicht nur diese drastischen 
EingriÙe sind Argument f‰r die Autonomie des Titelbilds. Auch wenn Frontispize f‰r 

2285 Besonders ausgeprŠgt ist dies in der umfangreichen Forschung zu Andrea Palladio. 
Vgl.€F‘•žŸ•‘•  …†°°; C“ÀÀ•Û‘• …†††; T•›“‘™•‘  œˆˆ¾; D•””žŸ—“•à œˆˆ‡a.

2286 C•‘’“”” /L•–—”’•˜™ …†‡†, S.€¾š.

2287 Vgl.€R“ÞÞ“‘”  œˆˆš, S.€…°.

2288 Wo Buchtitel und Angaben zum Druck sich in Kartuschen •nden, konnten diese einfach 
getilgt und spŠter durch neue Inhalte ersetzt werden.

2289 Eine beachtliche Sammlung von ‰ber °ˆˆ  einzelnen Frontispizen trug z. B. Samuel Pepys 
um …‡ˆ ̂zusammen. Unter diesen •nden sich auch viele Titelbilder aus der Kunstliteratur, etwa 
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andere Publikationen kopiert worden sind, belegt dies eine gewisse UnabhŠngigkeit vom 
Einzelwerk. Nur von Fall zu Fall kann geklŠrt werden, ob ‰ber das Allgemeine hinaus ein 
spezi•scher Zusammenhang zwischen Bild und Buch besteht. Das Bild-Text-VerhŠltnis 
ist pauschal als eher lose zu klassi•zieren. Mehr als auf ein konkretes Werk sind die Titel‚
bilder, um interpretierbar zu bleiben, auf die Zuordnung zu einer Gattung angewiesen. 
Die in dieser Studie oÙengelegten Relevanzinszenierungen‹‹Øæ beschrŠnken sich nicht auf 
ein konkretes Werk, sondern nehmen stets das Wissen der K‰nste als Ganzes ins Visier. 
Durch die Isolierung aus diesem Kontext b‰Öen Frontispize zwangslŠu•g symbolischen 
Sinn ein. Mit dem erbrachten Nachweis einer gemeinsamen Bildpraxis in der Kunstlite‚
ratur der Fr‰hen Neuzeit bestŠtigt sich gleichsam die generische Zusammengeh„rigkeit 
dieser heterogenen Textgruppe.

8.1••Ergebnisse

In der Kunstliteratur verdichtet sich die Kommunikation ‰ber Kunst.‹‹Øƒ WŠhrend die 
Bilder•ndungen ihrer Frontispize durchaus originell sind, kreist deren Bedeutung um 
ein kleines Repertoire kunsttheoretischer, -didaktischer und moralischer Ideen. Wiederer‚
kennung wird durch die Begrenzung des ßemenfelds erleichtert. Nur durch Iteration 
konnten die Motive zu hinreichend stabilen BedeutungstrŠgern werden, die ihre aürmaÑ
tive Wirkung zu entfalten vermochten. MaÖgeblich haben Verleger an der Ausbildung 
von Konventionen mitgewirkt, um am Ansehen Šlterer Publikationen zu partizipieren. 
Neben den Personi•kationen der K‰nste, unter ihnen auch Disegno und Gravure, dem 
Ingenium der K‰nstler sowie ihrem FleiÖ, kommen mathematische Nachbardisziplinen, 
Veritas, Fama, Historia, Kronos und einige Lasterpersoni•kationen regelmŠÖig vor. Als 
mythologische Schutzgottheit der K‰nste und Vertreterin der akademischen Tradition ist 
Minerva hŠu•g auf Frontispizen anzutreÙen. Hinzukommen k„nnen seltener Merkur, 
Apoll, Saturn, Jupiter und Juno. Durch die Kombination spezi•scher Elemente mit 
hŠu•g wiederkehrendem Personal tendieren die Titelbilder der Kunstliteratur zu trivialer 
AllgemeinverstŠndlichkeit und zeigen nur im Detail enigmatisches Spiel.

Insgesamt konnte festgestellt werden, dass etwa ein Viertel der B‰cher im Korpus 
ein Frontispiz enthŠlt. Die HŠufigkeit, mit der Titelbilder vorkommen, steigt seit Beginn 
des …• . Jahrhunderts bis ins …°. Jahrhundert kontinuierlich an. Dabei galt zunŠchst, je 
theoretischer ein Text ist, desto geringer die Wahrscheinlichkeit, dass er ein Frontispiz 
trŠgt. Werke, die bereits im Titel als Briefe oder Essays deklariert werden, tragen seltener 
Titelillustrationen. Dies gr‰ndet nicht zwingend in einem ideologischen Ikonoklasmus der 

jene der …•ä‡er-Ausgabe von Vasaris Vite (Nr. œ†‡‡/…†äa), Bosses TraictŽ (œ†‡‡/…š‡b) oder Le 
Muets Maniere de bastir (œ†‡•/…†‡). Vgl.€AžÝ•”•À …†°ˆ, S.€°‡â…‡š.

2290 Vgl.€R“ÞÞ“‘”  œˆˆš, S.€…°.

2291 Vgl.€T•Ÿ “  œˆ…†a, S.€……†.



8.1 Ergebnisse

583

Autoren. Besser lŠsst sich dieser Umstand in produktionstechnischer Hinsicht erklŠren, da 
diese B‰cher hŠufig gar keine Illustrationen enthalten. Bei der Auswertung des Korpus 
konnte festgestellt werden, dass die Wahrscheinlichkeit f‰r das Antreffen einer TitelillustraÑ
tion um ein Vielfaches h„her ist, wenn die Publikation auch im Text Illustrationen enthŠlt. 
Erst ab der Mitte des …‡. Jahrhundert, als Frontispize in den meisten Gattungen zu einem 
festen Bestandteil des paratextuellen Apparats von Publikation geworden waren, kamen auch 
Titelbilder in ansonsten nicht illustrierten Werken der Kunstliteratur vor.

Die Titelillustrationen der Kunstliteratur der Fr‰hen Neuzeit wurden in dieser 
Studie erstmals in ihrer Gesamtheit betrachtet. Daher •el die Wahl vor allem auf einen 
erschlieÖenden und systematisierenden ZugriÙ. Ziel war es, ‰ber das individuelle Werk 
hinaus den Blick auf topische Strukturen der Gattung zu lenken. Dieser Fokus soll 
nicht nur Impulse f‰r die Titelbildforschung geben, sondern gleichfalls das VerstŠndnis 
f‰r Spezi•ka der Kunstliteratur als Gattung stŠrken. Aus Bibliogra•en, elektronischen 
Katalogen und der SekundŠrliteratur wurden hier so viele Ausgaben und AuÔagen wie 
m„glich von Einzelwerken aus dem Zeitraum …šˆ  ̂ bis …‡ˆ ̂ und noch weit dar‰ber 
hinaus zusammengetragen. Die entstandenen Forschungsdaten sind strukturiert in einer 
Datenbank erfasst und k„nnten nach Abschluss des Promotionsverfahrens gleichfalls 
publiziert werden, um in anderen ForschungszusammenhŠngen als Quelle zu dienen. 
Um ‰ber die lineare, thematische Auswertung in dieser Dissertationsschrift hinaus den 
Blick auf andere ‰bergreifende Strukturen zu „Ùnen, folgt die Zusammenfassung anhand 
nationaler und zeitlicher Entwicklungslinien.

Nationale Spezi‚ka

Obwohl sich die Kunstliteratur auch an ein gelehrtes Publikum richtete und sich mit ihr der 
Anspruch der Intellektualisierung der K‰nste verband, sind doch ‰ber neunzig Prozent der 
Texte zwischen …šˆ ˆ  und …‡ˆ ˆ  in Nationalsprachen verfasst. Mit  dieser Feststellung korÑ
respondiert der oft geŠuÖerte Anspruch, das transportierte Wissen auch Praktikern zugŠngÑ
lich machen zu wollen. Diese verf‰gten zumeist nicht ‰ber fundierte Lateinkenntnisse.‹‹Ø‹ 
B‰cher in lateinischer Sprache wurden erwartungsgemŠÖ nicht von K‰nstlern, sondern von 
Gelehrten verfasst und weisen einen h„heren Abstraktionsgrad auf als jene Texte in VernaÑ
kularsprache. Sie adressieren keine Praktiker,‹‹ØŽ enthalten fast nie Illustrationen und somit 
auch seltener Frontispize. Alberti besorgte ebenso wie z. B. Franciscus Junius€œ̂ˆ €Jahre nach 
ihm, selbst Œbersetzungen seines lateinischen Textes, um diese einem breiteren Publikum 
zugŠnglich zu machen. Auch Charles Alphonse Dufresnoys Lehrgedicht De arte graphica 
wurde schon kurz nach seiner Entstehung durch Roger de Piles einem frankofonen PubliÑ
kum er„ffnet. Gegenteilig sind auch einige Beispiele daf‰r genannt worden, dass K‰nstler 

2292 Vgl.€GÚ™”—“‘  œ̂ˆ †, S.€œšœ f.

2293 Vgl.€EÀÀ“™•Ûž …†• ˆ , S.€œ….
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den spŠrlichen Text ihrer Vorlagensammlungen in spŠteren Ausgaben in Latein ‰bertrugen, 
womit sie sich selbst den Nimbus der Gelehrsamkeit gaben.‹‹Ø•

HŠu•ger als Œbersetzungen aus oder in das Lateinische kommen aber solche von 
einer europŠischen Sprache in eine andere vor. Selbst die gesellschaftlich gut gestellten, 
gebildeten Mitglieder der Academiö Royale d�Architecture f‰hrten ihre theoretischen 
Debatten stets auf der Basis franz„sischer Œbersetzungen der Architekturtheoretiker der 
Renaissance. Im Zweifelsfall stellten sie die Lekt‰re sogar zur‰ck, bis eine Œbersetzung 
angefertigt worden war.‹‹ØÒ Œbersetzungen dienten somit der Verbreitung von Wissen. 
Aus der Sicht der Verleger d‰rfte jedoch vor allem die Ausweitung des Absatzmarkts f‰r 
die B‰cher interessant gewesen sein.

Die meisten der in dieser Arbeit vorgestellten Werke, die Frontispize tragen, erschie‚
nen in den Druckzentren Venedig und Rom, Paris, Amsterdam, London sowie im 
deutschen Sprachraum in den StŠdten N‰rnberg, Frankfurt a. M. und Augsburg.‹‹ØÓ 
Besonders in den Niederlanden entstanden zudem Ausgaben, die mehrere Sprachen 
gleichzeitig mit Illustrationen kombinierten. Bei diesen Parallelausgaben ist im …•. und 
…‡. Jahrhundert anders als in den kommentierten Œbersetzungen klassischer Texte nicht 
von einem philologisch gebildeten Zielpublikum auszugehen. Vielmehr war eine rŠumli‚
che Ausdehnung des Absatzmarkts zu erwarten, wenn einzelne Druckerzeugnisse mehrere 
Sprachen in sich vereinten.

Die Illustrationen der Kunstliteratur waren im Gegensatz zu ihren Texten universell 
verstŠndlich und bedurften keiner Œbersetzung. Vorlagenb‰cher konnten daher noch leichÑ
ter paneuropŠische Verbreitung finden als stŠrker textlastige Werke. Ebenso wie die IllustraÑ
tionen im Text sind auch die Titelbilder universell verstŠndlich. Trotzdem aber finden 
sich auch je nach Publikationsort spezifische Unterschiede in ihrer Gestaltung. Im€…• .€JahrÑ
hundert entsteht der GroÖteil der Kunstliteratur in Italien und im deutschen Sprachraum. 
Selbstredend finden sich hier auch die meisten Frontispize zu dieser Zeit. Die Bildsprache 
ist in der ersten HŠlfte des Jahrhunderts n„rdlich und s‰dlich der Alpen jedoch noch recht 
verschieden. In Italien wurde schon um die Wende zum …• . Jahrhundert das Portalschema 
geprŠgt. Bald traten regelmŠÖig Personifikationen hinzu. In der Mitte des Jahrhunderts 
sind Vasaris Vite oder Barbaros Vitruv Beispiele daf‰r, dass zu dieser Zeit individuelle 
Titelblattgestaltungen leicht auf die R‰ckseiten der Titelbilder oder ans Ende der B‰cher 
verdrŠngt werden konnten. Hier war offenbar das Bestreben der Verleger, Konventionen 
zu erf‰llen, gr„Öer als die W‰rdigung der individuellen k‰nstlerischen Leistung bei der 
Invention der Frontispize. N„rdlich der Alpen setzten sich die Portale mit eingestellten 
Personifikationen erst im letzten Drittel des …• .€Jahrhunderts in der Kunstliteratur durch.

2294 So ‰bersetzte etwa Heinrich Vogtherr nur das Titelblatt seiner Stichsammlung in Latein und 
lieÖ den Rest der Vorrede weg. Vgl.€H“•ÀÞ•™™ œ̂œ̂, S.€†°.

2295 Vgl.€SŸ—ÌÀÀ“‘ …††¾, S.€…ˆ….

2296 Augsburg und N‰rnberg waren in der gesamten Fr‰hen Neuzeit Zentren der Kunstbuch‚
produktion. Zahlreich waren dabei vor allem die Vorlagenwerke und Zeichenb‰cher, die ohne 
didaktische Kommentare allein visuelle Instruktionen vorstellten. Vgl.€D•Ÿ “À …†°‡, S.€…ˆ¾â…œˆ.
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Im …•. und beginnenden …‡. Jahrhundert spiegelt sich die kulturelle F‰hrungspo‚
sition Italiens auch in den BildprŠgungen der Frontispize im ‰brigen Europa wider. 
Die Vorherrschaft Italiens in der Geschmacksbildung ging jedoch im Laufe des …‡. Jahr‚
hunderts an Frankreich ‰ber.‹‹ØÕ Anders als in anderen europŠischen LŠndern stand 
die Kunst hier im Zeichen der absolutistischen Kulturpolitik. In den …••ˆer-Jahren 
wurde eine ganze Reihe von Akademien gegr‰ndet.‹‹Ø× Schon …•ä° formierte sich die 
Acadömie Royale de Peinture et de Sculpture und …•‡… die einzige europŠische Archi‚
tektenakademie der Zeit.‹‹ØØ …••• war zudem eine Dependance in Rom entstanden. 
Die wichtigste Aufgabe der Einrichtungen war die Entwicklung und Festigung einer 
einheitlichen franz„sischen Doktrin. AuÖerhalb der Akademien galt bis zum Ende des 
…°. Jahrhunderts Zunftzwang f‰r Handwerker. Folglich erreichte eine Aufwertung ihrer 
Position nur ein kleiner Kreis von Kunstmalern, die entweder in der Acadömie Royale 
oder in der Acadömie de Saint-Luc organisiert waren.‹Žææ

Wenn Julius Schlosser der franz„sischen Kunsttheorie des …‡. Jahrhunderts unter‚
stellt, es seien »‰berall die schon abgestandenen GemeinplŠtze der Ôorentinisch-r„miÑ
schen Schule«‹Žæƒ zu sehen, ist dies sicher ‰berspitzt. Jedoch lŠsst sich diese Zuspitzung, 
welche die Kunsttheorie in den Titelbildern erfŠhrt, durchaus mit jenen Worten Schlos‚
sers zusammenfassen. Denn in den franz„sischen Zeitstil eingekleidet erscheinen meisten‚
teils die gleichen Personi•kationen wie schon hundert Jahre zuvor in Italien. Der Kampf 
gegen die Widersacher der K‰nste zeigt sich in keinem anderen Land so ausgeprŠgt, 
weshalb die Verbindung der ßematik  zur k„niglichen Akademie allzu naheliegend sein 
mag. Neuartig ist schlieÖlich das Hinzutreten einer Personi•kation der Druckgra•k, 
deren Etablierung maÖgeblich durch Abraham Bosse lanciert wurde. Weiterhin kommt 
auf franz„sischen Titelbildern ab der zweiten HŠlfte des …‡. Jahrhunderts immer hŠu•ger 
das ingenium der K‰nstler als nackter J‰ngling mit einer Flamme ‰ber der Stirn zur 
Darstellung. Im€…°. Jahrhundert sollte er vielerorts in Europa anzutreÙen sein.

In den Niederlanden waren die K‰nstler im …‡. Jahrhundert insgesamt bessergestellt 
und freier in ihrer Berufsaus‰bung als etwa zur selben Zeit in Frankreich.‹Žæ‹ Die Werk‚
stŠtten und Schulen der groÖen Meister waren ber‰hmt und ihre LehrplŠtze begehrt.‹ŽæŽ 
Die genuin niederlŠndische Kunstliteratur beeindruckt vor allem mit ihrer F‰lle von 

2297 Vgl.€P“›ž™“‘  …†°•, S.€‡š.

2298 Walczack nennt diese einen »Minimalkonsens zwischen Schutz- und Freiheitsbed‰rfnissen 
ihrer Mitglieder auf der einen und dem Streben nach Kontrolle durch die Kunstadministration des 
Hofes auf der anderen Seite«. Vgl.€W•ÀŸÜ•  œˆ…š, S.€š°.

2299 Beide Institutionen waren aber nicht nur in ihrer Gr„Öe, sondern auch in ihrer Struktur 
verschieden. Vgl.€SŸ—ÌÀÀ“‘ …††¾, S.€ä‡; S.€…ä•.

2300 Waren die Akademien auch untereinander durchlŠssig, war die Grenze zum Handwerk und 
den çmtern in den Z‰nften starr. Vgl.€W•ÀŸÜ•  œˆ…š, S.€•;  S.€…œšâ…¾•.

2301 SŸ—À•žž“‘ …†œä, S.€šš….

2302 Vgl.€P“›ž™“‘  …†°•, S.€…œ†â…¾†.

2303 Vgl.€D•Ÿ “À …†°‡, S.€°¾ f.
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Titelbildern. Im Gegensatz zu allen anderen euro‚
pŠischen LŠndern ist es hier tatsŠchlich ‰blich, 
den Publikationen Frontispize hinzuzuf‰gen, was 
auch f‰r viele Œbersetzungen aus anderen Spra‚
chen gilt. Die fr‰hen niederlŠndischen Viten‚
schreiber orientieren sich bei der Frontis‚
pizgestaltung noch stark an ihren italienischen 
Vorbildern. In der zweiten HŠlfte des …‡. Jahrhun‚
derts entwickelten dann vor allem die Titelbilder 
von Zeichenlehrb‰chern einen eigenen Typ, der 
den didaktischen Moment in Gestalt einer m‰tter‚
lichen Personi•kation der Zeichenkunst oder all‚
gemeiner der doctrina visualisierte. Dies galt auch 
f‰r die Werke von Schriftgelehrten wie Goeree.

GroÖ war der EinÔuss der Niederlande zum 
Ende des …‡. Jahrhunderts hin auf die Titelbilder 
im deutschen Sprachraum. Besonders N‰rnberg 
hatte schon zuvor eine starke Tradition in der 
Publikation technisch-mathematischer Werke, 
deren Titelbilder auf jene der Kunstliteratur wirk‚
ten. Es waren vor allem D‰rers Werke, welche die 
deutschen Kunstb‰chlein des …•. Jahrhunderts 
prŠgten. Œber seine B‰cher waren auch die Ideen der italienischen Humanisten f‰r das 
deutsche Publikum leicht zugŠnglich.‹Žæ• Die inhaltlichen Beziehungen zu den italieni‚
schen Texten schlugen sich aber nicht in der Buchgestalt nieder. Besonders Darstellungen 
von Werkzeugen und handwerklichen Berufen kamen hier bis zur Mitte des …•. Jahrhun‚
derts hŠu•g vor. Im …‡. Jahrhundert erschienen hingegen ‰berwiegend Œbersetzungen, 
zu denen Sandrarts Teutsche Academie zu zŠhlen ist. Hier oÙenbart sich ebenfalls das Bild‚
repertoire des vergangenen Jahrhunderts wenngleich in individuellen Kompositionen.

Die wenigen spanischen Titelbilder, die in dieser Studie vorgestellt wurden, zeigen 
Šhnliche Motive wie jene aus Italien. Vor dem Hintergrund, dass ihre Autoren auch gr„Ö‚
tenteils migrierte italienische K‰nstler waren, verwundert dieser Befund kaum. Die engli‚
sche Kunstliteratur orientiert sich hingen nur zu einem Teil an den Illustrationen der ita‚
lienischen und franz„sischen Vorbilder. William Salmon etwa gestaltete das Titelbild sei‚
ner Polygraphice nicht mit weiblichen Personi•kationen (Abb. …•…), sondern mit 
Gentlemen in handwerklicher BetŠtigung. Die Tradition publizierender Dilettanten, die 
auch selbst an der Gestaltung ihrer Titelgra•k mitwirkten, war in GroÖbritannien viel 
stŠrker ausgeprŠgt als im Rest Europas. Aufwertungsbestrebungen spielten f‰r jene, die 

Abb.•351. Henry Peacham: 
The Art of Drawing. London 1607 
[Internet Archive].

2304 D‰rer kann in der ersten HŠlfte des …•. Jahrhunderts durchaus als der K‰nstler gelten, 
der sich n„rdlich der Alpen das vielseitigste Humanistenwissen angeeignet hat. Vgl. H•ÞÞ œˆˆ•, 
S.€šœ.
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nicht Berufsk‰nstler waren und auch nicht vom Verkauf ihrer B‰cher lebten, freilich nur 
eine sekundŠre Rolle. Die BildprŠgungen fallen bei dieser Autorengruppe daher ganz 
anders aus. Henry Peachams Handbuch ƒe  Art of Drawing with the Pen, and Limning in 
Water Colours von …•ˆ• etwa prŠsentiert einen Vogel auf der Titelseite (Abb. ¾š…). Es 
handelt sich um dasselbe Bild, das auch am Ende des Kapitels ‰ber Vogelzeichnungen zu 
sehen ist (Abb. ¾šœ).‹ŽæÒ Alle Illustrationen waren von Peacham selbst ausgef‰hrt wor‚
den.‹ŽæÓ Er verdingte sich als Lehrer und verfasste eine Reihe von B‰chern.‹ŽæÕ Dabei war 
sein Antrieb die Popularisierung seiner Liebhaberei und nicht seiner Profession.‹Žæ× 
Durch die doppelte Verwendung eines Druckstocks lieÖen sich zwar Arbeit und Geld f‰r 

2305 Vgl. T•ÀÀ“å …†°…, S. ä° f. F‰r den Nachweis, dass Peacham die Kunstliteratur seiner Zeit 
kannte vgl.€S“ÞÀ“‘  œˆˆä.

2306 Auch die Illustrationen seines Emblembuchs Minerva Britanna von …•…œ fertigte er selbst 
an. Vgl.€A™à‘“˜ž  …†°œ, S.€…œ.

2307 In der erweiterten Ausgabe Graphics or ƒe  Gentlemans Exercise …•…œ kommt der Vogel auf 
der Titelseite nicht mehr vor. Ab …•¾ä erscheint ƒe  Art of drawing dann nur noch als Teil von 
Peachams Compleat Gentleman, unter dessen Frontispiz von …•œœ. Zur Rolle der praktischen Kunst 
des Adeligen im Buch und zum Frontispiz Pechams, das die Personi•kationen von nobilitas und 
scientia einen Rundbogen Ôankierend zeigt vgl.€R•ž“™’•ÛÞ œˆ…ˆ, S.€•äâ••.

2308 Vgl.€L“›“å  …†‡ä, S.€…°¾.

Abb.•352. Henry Peacham: 
The Art of Drawing. London 1607, S.•42 
[Internet Archive].
•

Abb.•353. Bartšomiej Nataniel W›sowski: 
Callitectonicorum seu de pulchro architecturae. 
Posen 1678 [British Library].
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einen weiteren Schnitt sparen, als Werbemittel vermochten solche Ausz‰ge aber kaum 
ganze B‰cher zu reprŠsentieren.

Es muss hier schlieÖlich selbstkritisch angemerkt werden, dass die ZugŠnglichkeit 
der Kunstliteratur aus England und Spanien wesentlich schlechter war als die der bespro‚
chenen Territorien. Die Ergebnisse sind daher weniger aussagekrŠftig und die Beispiele 
sicherlich in zuk‰nftigen Untersuchungen zu ergŠnzen.‹ŽæØ Gleichfalls nur stichprobenar‚
tig konnte die osteuropŠische Kunstliteratur untersucht werden. Auch hier scheinen die 
Publikationen aber an der Bildsprache der Zeit zu partizipieren, wie etwa im Frontispiz 
des Werks Callitectonicorum seu de pulchro architecturae sacrae et civilis compendio collecto‹
rum, das …•‡° in Posen publiziert wurde, oÙenbar wird (Abb.€¾š¾).

Zeitthemen

Die hŠufigste Form der Aktualisierung von Titelbildern ist eine Anpassung ihres Stils 
an den Zeitgeschmack. Manieristische Wendungen weichen klassizistischer Strenge 
und erweichen sich schlieÖlich wieder zu verspielten Rokokoformen. Diese Studie 
hat gezeigt, dass in der Kunstliteratur f‰r Neuauflagen eines Werks aber zumeist 
das alte Titelbild wiederverwendet wurde. Dies ist vor allem dadurch zu begr‰nden, 
dass durch die weitere Nutzung einer Šlteren Druckplatte erhebliche Kosten gespart 
werden konnten.‹Žƒæ Nur wenn man dieser verlustig ging oder ŠuÖere Gr‰nde, wie 
ein verŠndertes Format des Buches, die Œbernahme verhinderten, war die Anfertigung 
eines neuen Bildes bzw. das Weglassen des alten unumgŠnglich.‹Žƒƒ Bereits einleitend 
ist erwŠhnt worden, dass keine Korrelation zwischen der Gr„Öe eines Buches und 
dessen Ausstattung mit einem Frontispiz besteht. Eine pauschale Aussage ‰ber das 
Vorkommen von Frontispizen lŠsst sich auf Basis der BuchmaÖe nicht treffen. Es 
existieren sowohl ŠuÖerst prunkvolle, sehr groÖe B‰cher ohne Frontispiz‹Žƒ‹ als auch 
Duodez-BŠndchen mit einer Titelillustration wie Perraults Architecture generale de 
Vitruve in der Amsterdamer Ausgabe von …• °… (Abb.€¾šä).

2309 Dies mag ein Hinweis darauf sein, dass ihr Verbreitungsradius in der Fr‰hen Neuzeit 
gleichfalls eingeschrŠnkt war, sie auch damals seltener in zentral Europa rezipiert wurden.

2310 Selbst bei einem hochrangigen K‰nstler wie Rubens geht Bertram von einem um 
Dreiviertel niedrigeren Preis aus, wenn lediglich die Titelangaben in einer Platte ausgebessert 
wurden. Vgl.€B“ ‘ ” ‘ •Þ/BÚ” ” ™“ ‘  œ̂…°, S.€…°.

2311 Umgekehrt ist das Hinzuf‰gen eines neuen bzw. Weglassen eines alten Titelbilds ohne 
ŠuÖeren Zwang ein Hinweis darauf, dass das Bild als altmodisch oder sonst irgendwie unpassend 
empfunden wurde. Die visuelle Verbindung zum Original wird unterbrochen.

2312 Auf der Titelseite des Templum Vaticanum von Carlo Fontana finden sich z. B. nur 
pŠpstliche Insignien.
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Wenn wie in diesem Fall trotz einer Format‚
Šnderung am Bild festgehalten wurde, ein Nach‚
stich in verŠnderter Gr„Öe beigef‰gt ist,‹ŽƒŽ muss 
dessen Wert als Teil des Buches hoch eingeschŠtzt 
worden sein. Besonders die Frontispize der klassi‚
schen Werke der Renaissance-Autoren erfuhren 
bis ins …†. Jahrhundert hinein NeuauÔagen. Paral‚
lel zu diesen erschienen in ganz Europa aber auch 
bald Abwandlungen und komplette Neusch„p‚
fungen in der Titelbildgestaltung. Durch ein 
neues Cover gelang es den Eigenwert der Publika‚
tion zu behaupten â sei es, dass dieser tatsŠchlich 
gegeben war, oder nur der Schein von EigenstŠn‚
digkeit erweckt werden sollte. Durch die Verbin‚
dung alter und neuer Elemente lieÖ sich an die 
Tradition ankn‰pfen und trotzdem die AktualitŠt 
des Buchgegenstands behaupten.

Die meisten in dieser Arbeit vorgestellten 
Topoi behielten ‰ber den gesamten Untersu‚
chungszeitraum hinweg ihre AktualitŠt. Wenn die 
Gestalt einer Personi•kation erst einmal gefunden 
war, blieb sie als Quasivokabular zur Formulie‚

rung von Frontispizen persistent. Besonders im Bereich der K‰nstlertugenden waren die 
Ausdrucksm„glichkeiten aber durchaus vielfŠltig. Allein der FleiÖ der K‰nstler konnte 
sowohl durch Diligentia als auch durch Labor ausgedr‰ckt werden. Zudem konnte die 
Anwesenheit eines Kranichs oder Ochsen allein auf den K‰nstlerÔeiÖ verweisen. SchlieÖ‚
lich diente Merkur als Patron oder das geschŠftige Treiben der Putten als Vorbild f‰r das 
Publikum. Vor allem die Vielzahl von Begleiter•guren stellt ab dem …‡. Jahrhundert ver‚
mehrt die didaktische Funktion der B‰cher aus. Ihr Bezug zur Praxis wird durch Putti 
illustriert. AnfŠngern wird ein didaktisch aufbereitetes Lernmittel versprochen.‹Žƒ•

Im …•. Jahrhundert liegt die Wahrheit der Kunst noch ganz in ihrem mathemati‚
schen Fundament begr‰ndet. Dieses war der wichtigste Teil ihrer ßeoretisierung. Im 
Zusammenwirken mit Œbung und Erfahrung in der Praxis konnten K‰nstler es zur Meis‚
terschaft bringen. Seit der Mitte des …‡. Jahrhunderts wird das Duo auf Frontispizen 
noch um das Ingenium als kreatives Verm„gen der K‰nstler erweitert, das gleichfalls 
�wahre� Kunst zu schaÙen vermag. Obgleich schon in den Texten des …•. Jahrhunderts 

2313 Das Original •ndet sich in Perraults Vitruv von …•‡¾ (Abb.€¾¾)̂.

2314 Dekonick stellte f‰r die Frontispize jesuitischer Literatur fest, dass sie eine informative 
Funktion und eine publizistische Funktion haben. Vor allem anderen sei es die didaktische Funk‚
tion der B‰cher, die von den Titelbildern ausgestellt werde. Vgl.€D“ •™•™Ÿ  œˆ…….

Abb.•354. Vitruv; Claude Perrault: 
Architecture generale de Vitruve. 
Amsterdam 1681 [GRI].
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eine Begabung zur Kunst von Lehrlingen unbedingt erwartet wurde,‹ŽƒÒ gewinnt diese 
auf Frontispizen im Gegensatz zum K‰nstlerÔeiÖ und zu den Personi•kationen von ßeÑ
orie und Praxis erst in der zweiten HŠlfte des …‡. Jahrhunderts an Bedeutung.‹ŽƒÓ Der 
geÔ‰gelte J‰ngling mit einer Flamme ‰ber dem Haupt ist besonders in der franz„sischen 
Titelillustration hŠu•g anzutreÙen. Das angeborene k‰nstlerische ingenium wird hier wie‚
derum als Distinktionskriterium von den z‰nftisch organisierten Handwerkern genutzt. 
Mit dem …°. Jahrhundert nimmt aber auch die HŠu•gkeit von mathematischen Personi‚
•kationen auf den Frontispizen der Kunstliteratur wieder zu. Die Rationalisierung der 
Kunst erhŠlt eine typisch fr‰haufklŠrerische Zuspitzung. Die Spannung zwischen dem 
Befolgen von Regeln und einer freien Entfaltung des ingeniums wird erst spŠter aufgel„st.

Mit dem dem erwachenden Genie- bzw. Personenkult gewinnen auch K‰nstlerport‚
rŠts im Laufe des …‡. Jahrhunderts zunehmend an Bedeutung. Nach wie vor stellen 
sie potenziellen Lesern aber vor allem verstorbene K‰nstler und -autoren vor Augen. 
Verleger und Herausgeber partizipieren derart am Erfolg der Praktiker und setzen diese 
postum als Verkaufsargument ein. Ein erstarkendes Selbstbewusstsein des K‰nstlerstands 
zeigt sich im …‡. Jahrhundert nur ausnahmsweise durch Frontispize, die SelbstportrŠts 
lebender K‰nstler enthalten. Kommen Autorenbildnisse im ‰brigen Paratext vor, zeigen 
sich die K‰nstler selbst hier eher als Gelehrte, denn bei der Aus‰bung ihrer eigenen 
Profession. Renaissance-K‰nstler werden am hŠu•gsten abgebildet, doch ebenso sind 
antike Fachvertreter zu •nden. Die Darstellung antiker AutoritŠten scheint zunŠchst mit 
der von Allegorien zu konkurrieren. Nachdem diese im …‡. Jahrhundert zur gŠngigen 
Ausdrucksform auf Frontispizen geworden waren, kommen lebensnahe Abbildungen 
antiker K‰nstler kaum mehr vor.

Dass es nicht mehr bloÖ um eine Aufwertung der K‰nstlergruppe als ganze ging, 
sondern ein erstarkendes Nationalbewusstsein gleichfalls eine Rolle spielte, oÙenbart sich 
ebenfalls erst im …‡. Jahrhundert auf Titelbildern. Obgleich Diskurse um Nationalstile 
bereits im …•. Jahrhundert vielerorts und auch in der Kunstliteratur gef‰hrt worden 
sind,‹ŽƒÕ kommen Frontispize zu diesem ßema erst spŠter vermehrt vor. Die Etablierung 
von Staatspersoni•kationen erfolgte weitestgehend erst im …°. Jahrhundert, wobei die 
Personi•kationen einzelner italienischer Republiken eine Ausnahme darstellen. Die Riva‚
litŠt der Kunst- und Druckzentren Venedig und Florenz und das fr‰he Vorkommen 
von Stadtpersoni•kationen in den Druckerzeichen m„gen daf‰r ursŠchlich gewesen sein, 
dass die Entwicklung in Italien fr‰her einsetzte. Ab dem …‡. Jahrhundert spielt auch 
die Personi•kation Frankreichs eine Rolle auf Titelbildern. Formulieren die deutschen 
Kunstb‰chlein schon fr‰h das Anliegen, eine spezi•sch deutsche Kunst zu f„rdern,‹Žƒ× 

2315 Das sch„pferische Verm„gen spielt bei Alberti keine hervorragende Rolle. Vgl. BÀÛ™” 
…†°ä, S.€…ä f.

2316 Zu dieser Zeit ist die Bedeutung der Trias f‰r das KunstschaÙen ‰berall in Europa aner‚
kannt. Vgl.€P•Ÿ—•” …†°•, S.€¾ä‡.

2317 Vgl.€S• �  œˆ……, S.€‡† f.

2318 Vgl.€R“Þ•™à œˆœˆ, S.€…ˆä; H“•ÀÞ•™™ œˆœˆ, S.€‡äâ‡°.
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wird hierf‰r keine Personi•kation gesucht. Zwar entwickelt Leonhard Christoph Sturm 
analog zur franz„sischen auch eine deutsche SŠulenform, doch setzt er diese nicht auf 
seinen Titelbildern in Szene.‹ŽƒØ Die Personi•kation des Heiligen R„mischen Reichs, 
die Sandrart mehrfach bem‰ht, bleibt gleichfalls hinter der W‰rde ihrer europŠischen 
Schwestern zur‰ck. Ebenso tritt eine Britannia erst ab dem …°. Jahrhundert mehrfach in 
Erscheinung.‹Ž‹æ Sie ist durch die ikonogra•sche NŠhe zu Minerva geprŠgt. Durch diese 
Gemeinsamkeit aller regionalen/nationalen Personi•kationen wird schlieÖlich auch die 
paneuropŠische Bedeutung von Tugend und Wissen in der Fr‰hen Neuzeit oÙenbar.

8.2••Ausblick

Mit was grossem nutz und frommen/ in dieser geschwinden Zeit/ alle freyen K‰nste 
unn ehrliche Handwerck/ gr‰ndtlich unn eigentlich in SchriÙten verfasset/ von Ehr 
liebenden und verstŠndigen Leuten erklŠret/ unn mŠnniglich damit dienlich zu seyn/ an 
tag bracht worden/ bezeuget unn beweiset die tŠgliche Erfahrung. Denn nie mit grosser 
menge so viel herzlicher unnd nottwendiger Regel unnd Exempel also deutlich und 
klŠrlich in Truck verfertiget/ als zu dieser unser Zeit oÙentlich auÖgangen seyn.‹Ž‹ƒ

Was in dieser Studie unter dem BegriÙ Kunstliteratur zusammengefasst wurde, erweist 
sich durchaus als ein heterogenes Gebilde. Dementsprechend konnten in verschiedenen 
Textgruppen innerhalb der Kunstliteratur auch verschiedene Frontispizmotive ermittelt 
werden. ZunŠchst wurde gezeigt, dass besonders die Titelillustrationen von Architektur‚
publikationen im …•. Jahrhundert einen eigenen Typus ausgebildet haben. Ab dem 
…‡. Jahrhundert sind hingegen keine scharfen Grenzen zwischen den verschiedenen 
ßemenfeldern der Kunstliteratur in der Titelbildgestaltung mehr auszumachen: Die 
Architectura erscheint im Kreis ihrer Schwestern. Schon …šš ̂kommen diese gemeinsam 
in Vasaris Le Vite vor. Weit hŠu•ger als in der Gruppe sind die Personi•kationen der 
K‰nste jedoch einzeln anzutreÙen. Leicht erklŠrt sich dies damit, dass auch die gr„Öere 
Anzahl der Publikationen sich nur mit einer der Disziplinen beschŠftigt.

Raphael Rosenberg regte mit Blick auf jene Sammlung von Kunstliteratur Julius 
von Schlossers an, das Material erneut nach Gattungen getrennt zu betrachten: »Die 
Geschichte der Malerei getrennt von der Geschichte der Skulptur, getrennt von der 
Geschichte der Architektur.«‹Ž‹‹ AuÖerdem beschreibt er acht Textarten, die seines 
Erachtens einer je eigenen Entwicklungsgeschichten bed‰rfen. Die meisten von ihnen 
diÙerenzieren sich jedoch erst im …°. Jahrhundert aus. Als Ansatz f‰r weiterf‰hrende 
Untersuchungen besonders f‰r den Zeitraum nach …‡ˆ ̂ ist die Betrachtung einzelner 

2319 Vgl.€F‘“•–•™– œˆˆä, S.€…¾š.

2320 Zur spŠteren Kunstliteratur in GroÖbritannien vgl.€D•’••  …†‡äâ…†°ä.

2321 Amman …š‡°, Vorrede, o. P. […].

2322 R•ž“™’“‘–  œˆœˆ, S.€°.
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Textgruppen daher sicherlich fruchtbar. Auf der Basis der in dieser Studie beschriebenen 
GemeinplŠtze lassen sich Abweichungen leicht bestimmen. Im Aufgreifen und Abwan‚
deln der bildlichen Konventionen klŠrt sich auch das VerhŠltnis der Wissensgebiete 
zueinander.

Eine genaue Anleitung dazu, wie Frontispize zu gestalten sind, gibt …‡ˆ‡ Görard 
de Lairesse im Groot Schilderboeck. »Bild des Buches«‹Ž‹Ž nennt er dabei die den Inhalt 
des Druckwerks anzeigende Allegorie in einem Titelbildarrangement. Der NiederlŠnder 
erklŠrt, dass neben dieser Haupt•gur, die wie auf einer »Schau-B‰hne« unbedingt zentral 
im Vordergrund zu positionieren sei, Personi•kationen als »Bey-Wercke« hinzutreten 
k„nnten. Es m‰sse eine Kartusche oder Tafel mit dem Buchtitel vorkommen, auch eine 
»posaunende Fama«, ein Vorhang und rahmende GebŠude, Felsen oder BŠume sind 
‰blich â »die Ferne selbsten kan man auch als ‰berÔ‰Öig weglassen«. Diese einfachen 
Kompositionsrichtlinien f‰hrt de Lairesse noch anhand einiger Beispiele vor. Auch ein 
Portal mit gegen‰berstehenden Personi•kationen erwŠhnt er.

SchlieÖlich nennt er zwei Ziele, denen die Titelbildgestaltung dienen m‰sse: »Die 
Erg„tzung vor ein jedes Auge erwecken« und »Zum Lob und zur Ehre des Authors, 
und des Zeichners, und den Nutzen des Verlegers gereichen«. Das verlegerische Interesse 
am reinen Buchverkauf muss folglich Hand in Hand mit der Absicht von Autoren 
und K‰nstlern gehen, in eigener Sache zu werben.‹Ž‹• Da sich die Regeln de Lairesses 
kaum durchgehend in seinen eigenen Frontispizen befolgt •nden,‹Ž‹Ò m‰ssen sich die 
Befunde dieser Studie wohl nicht an ihnen messen lassen. Die ErwŠhnung der Textstelle 
bei de Lairesse soll hier zum Abschluss nur bestŠtigen, dass sich Frontispize im Laufe 
des …‡. Jahrhundert zu einer selbststŠndigen gra•schen Gattung entwickelt haben, die 
eigenen GesetzmŠÖigkeiten folgt und letztlich selbst theoriefŠhig geworden ist.‹Ž‹Ó

Das Aufsp‰ren und Auswerten weiterer zeitgen„ssischer Zeugnisse dieser Art 
stellte sicherlich ein lohnendes Anschlussprojekt f‰r ein noch besseres VerstŠndnis der 
entscheidenden Faktoren bei der Titelbildgestaltung dar. Die Kongruenz der zentralen 
Personifikationen mit den Titeln der Werke ist nur bei einem Teil der in dieser Studie 
vorgestellten Frontispize leitendes Motiv. Alle vorgestellten Bilder verbindet hingegen 
ein gemeinsamer theoretisch-konzeptueller Hintergrund. Sie bedienen sich der gleichen 
Strategien zur Legitimierung und Nobilitierung der K‰nste als Gegenstand f‰r Theorie 

2323 Im niederlŠndischen Original heiÖt es »Beeld«. Im Folgenden wird aus der deutschen 
Œbersetzung zitiert. Vgl. de Lairesse …‡ˆ‡, Bd.€…, S.€…ää f.; De Lairesse …‡œ°, Bd.€…, S.€…š†â…•ä.

2324 De Lairesse denkt das Titelbild dabei aber nicht selbststŠndig als Plakat, sondern emp•ehlt 
noch, damit das Frontispiz an seiner angestammten Position im Buch richtig zur Geltung komme, 
das Licht von links ins Bild fallen zu lassen, als scheine es ins Buch hinein. Hohe GebŠude sollen 
wiederum auf die rechte Seite hin‰berf‰hren.

2325 Bemerkenswert ist, dass das Frontispiz von de Lairesses Zeichenlehrbuch von …‡ˆ… seiten‚
verkehrt zur Beschreibung ist (Abb.€œ•…).

2326 Œber die ErlŠuterungen zu einzelnen Titelbildern schreibt de Lairesse im Œbrigen, sie 
w‰rden selten gelesen, obgleich sie sehr wichtig seien. Vgl. de Lairesse …‡œ°, Bd.€…, S.€…•….
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und Praxis‹Ž‹Õ und damit schlieÖlich des Wissens ‰ber die K‰nste, das im Buch trans‚
portiert wird.

Sicherlich lieÖen sich aber auch den in dieser Studie erarbeiteten ßemenkomplexen 
in Titelbildern noch weitere hinzuzuf‰gen. So sind etwa Titelbilder mit christlichen 
Implikationen nicht ausf‰hrlich gew‰rdigt worden, weil sie nur eine Randerscheinung 
in der Kunstliteratur sind. Immer wieder kommen aber â besonders wenn die Buchauto‚
ren einem Orden angeh„rten â auch religi„s motivierte Frontispize vor. Vor allem die 
Jesuiten interessierten sich f‰r die Perspektivkunst und publizierten in diesem Bereich. 
Die Werke zu Christoph Scheiners Pantografen sind ein Beispiel hierf‰r (Abb. •¾). 
Nicht die k‰nstlerische Seite der Perspektivkunst war bei ihm Leitmotiv, sondern die 
g„ttliche Inspiration dazu. Idolatriekritik zeigt sich hingegen im Frontispiz von Giovanni 
Andrea Borbonis Delle statue (Abb. ¾šš) in einer Einhalt gebietenden Geste von Papst 
Alexander VII. gegen eine Personi•kation der Bildhauerei.‹Ž‹× Carlo Gregorio Rosignolis 
La pittura in giudicio von …•†‡ leitet ebenfalls ein kritisches Blatt ein (Abb. ¾š•). Hier 
wirft ein Bild Jesu wie eine Brennlinse Strahlen auf verschiedene Kunstwerke in der 

Abb.•355. Giovanni Andrea Borboni: 
Delle Statue. Rom 1661 [BHR].

Abb.•356. Gregorio Rosignoli: La pittura in 
giudicio. Mailand 1697 [Google Books].
•

2327 Zur Definition von Legitimierungsprozessen vgl.€R“ÞÞ“ ‘ ”  œ̂ˆ š, S.€…̂.

2328 Mit einem Œberblick der Šlteren Literatur zum Titelbild vgl.€W•™ À“‘ œˆ…°, S.€¾°•â¾°†.
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irdischen SphŠre. Eine antike Skulptur beginnt ebenso zu schwelen wie ein GemŠlde mit 
mythologischem Gegenstand und das gestochene PortrŠt einer Dame am Boden. Ein 
Erzengel trŠgt das Gottesbild wie einen Schild zur Abwehr der verurteilten Kunst.‹Ž‹Ø

Ein weiterer Aspekt, der nur beilŠu•g behandelt wurde und den auch de Lairesse 
nur in der ErklŠrung eines seiner Beispiele nennt, ist die Verherrlichung von dedizier‚
ten Personen oder Institutionen (Akademien) auf Titelbildern. Die hŠu•gste Form der 
ReprŠsentation eines m„glichen G„nners ist sein Wappen. Meist wird es von Putti 
geschm‰ckt. Gelegentlich setzt auch eine der Personi•kationen der K‰nste eben erst an, 
um es zu malen oder in Stein zu hauen. In diesen Titelbildern wird im Moment der 
Verherrlichung zudem das Verm„gen der K‰nste, durch ihre Werke f‰r ‰berzeitliches 
Andenken zu sorgen, oÙenbar. Ob sich damit weiterf‰hrende »Patronagestrategien« ver‚
binden, wie sie Volker Remmert f‰r naturwissenschaftliche Texte erarbeitet hat, bleibt zu 
klŠren.‹ŽŽæ

Leider konnte f‰r diese Studie keine Archivarbeit geleistet werden, da mein Kor‚
pus zu groÖ gewŠhlt ist, als dass eine umfŠngliche Sichtung von Aktenmaterial zeitlich 
m„glich gewesen wŠre. Die Buchproduktion und die TŠtigkeit von einzelnen Illustrato‚
ren oder bestimmten Druckorten in den Blick zu nehmen, scheint mir jedoch ein aus‚
sichtsreiches Folgeprojekt, um lokale Faktoren besser deuten zu k„nnen. Auch Epitexte, 
z. B. Rezensionen oder Dankesschreiben f‰r Buchgeschenke, k„nnten Bemerkungen zu 
den Titelbildern der Werke enthalten, die Aufschluss dar‰ber geben, in welchem MaÖ 
ihre aürmativen Strategien erfolgreich waren.

Doch auch im Buch selbst liegt noch Potenzial f‰r weitere Untersuchungen. Denn 
es konnte festgestellt werden, dass zumindest die Frontispize der Kunstliteratur in ihrer 
Argumentation viel enger mit den ‰brigen Paratexten zusammenarbeiten als mit dem 
Haupttext. Wie die Frontispize scheinen auch Vignetten, PortrŠts und verbale Peritexte 
in diesem Bereich stark formalisiert zu sein. Immer wieder wird etwa das reiche Erfah‚
rungswissen der Autoren betont. Insofern w‰rde eine Untersuchung der Topoi in den 
PrŠliminarien insgesamt die Reihe der Argumente f‰r die Aufwertung der K‰nste noch 
ergŠnzen.‹ŽŽƒ

Da Frontispize in weitem Rahmen als »Steinbr‰che« von Bildideen verwendet 
wurden,‹ŽŽ‹ mag aber auch kritisch angemerkt werden, dass ein Fokus auf die Kunst‚
literatur vielleicht sogar zu eng gewŠhlt worden ist. Ganz allgemeine Konventionen der 
Titelbildgestaltung wie das Vorkommen von Putten, Portalen und Personi•kationen sind 

2329 Zwischen religi„ser Verherrlichung und einer Funktionsbestimmung der Katakomben 
changiert …•¾œ das Titelbild der Roma sotterranea von Antonio Bosio. Zum Titelbild vgl. M“‘Ü 
œˆˆ¾.

2330 Vgl. R“ÞÞ“‘”  œˆˆš, S. …°†âœœä; Zur Widmungstopik in Mittelalter und Fr‰her Neuzeit 
vgl.€E™“™ “À œˆ…š.

2331 Zu den Vorreden deutscher Kunstb‰chlein des …•. Jahrhunderts vgl. H“•ÀÞ•™™ œˆœˆ, 
S.€•†â°¾.

2332 Vgl.€L“ÛžŸ—™“‘ œˆ…äc, S.€…‡‡.
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in der Einleitung dieser Studien beschrieben worden. Dar‰ber hinaus sind im Laufe 
der Arbeit aber auch immer wieder Elemente benannt worden, die sich gleichermaÖen 
in anderen Textgruppen hŠu•g •nden lassen und die somit nicht signi•kant f‰r die 
Kunstliteratur sind. Zu diesen geh„ren z. B. die Hermathena oder die Personi•kation der 
Geschichtsschreibung. Wo es um K‰nstlertugenden geht, ist die OÙenheit der Bilder 
gelegentlich groÖ genug, dass sie auch in anderen Kontexten der Moralerziehung dienen 
k„nnen. Einem Šhnlichen Rechtfertigungsdruck wie die bildenden K‰nste sahen sich 
Publikationen zu Musik und Poesie ausgesetzt, ihre visuellen Strategien zur Aufwertung 
m„gen daher Šhnlich gewesen sein. Nur vereinzelt konnten im Rahmen dieser Studie 
auch Seitenblicke etwa in mathematisch-technische Publikationen gewagt werden.

Rezipienten

Volker Remmert behauptet, Frontispize konnten sogar KŠufer ansprechen, die sich f‰r 
den Inhalt der B‰cher gar nicht interessierten, sondern nur deren Šsthetische QualitŠt 
bewunderten: »So kann auch nicht erwartet werden, daÖ die Titelbilder sich zwangslŠu‚
•g an das potentielle Lesepublikum ihrer B‰cher richteten«.‹ŽŽŽ Kaum erstaunt, dass 
etwa die vielen Titelbilder, die nach Vorlagen Peter Paul Rubens� entstanden sind, zu 
Sammelobjekten wurden.‹ŽŽ• Die Spannbreite der Kunstfertigkeit bei der Ausf‰hrung 
von Frontispizen ist jedoch groÖ.‹ŽŽÒ Zugunsten der Lesbarkeit der Personi•kationen 
wurde zumeist auf einen komplexen Bildaufbau verzichtet. Es ist bereits erwŠhnt worden, 
dass Titelbilder auch getrennt von ihren B‰chern gesammelt wurden. Welche Auswahl‚
kriterien dabei galten, bleibt noch zu untersuchen. Schon die deutschen Kunstb‰chlein 
standen im Verdacht, zusŠtzlich zu ihrem didaktischen Anliegen schlicht als Folge sch„‚
ner Bilder konzipiert worden zu sein.‹ŽŽÓ UnabhŠngig von ihrem k‰nstlerischen Wert 
konnten Frontispize durch die in den Motiven beanspruchte W‰rde der Kunst schlieÖlich 
ganz ohne Buch wirken.

Die meisten B‰cher der Fr‰hen Neuzeit hatten ohnehin nur einen verhŠltnismŠÖig 
kleinen Leserkreis â ausgenommen z. B. Gebetsb‰cher, Schulb‰cher oder Kalendarien. 
Daher war die richtige Vermarktung der ‰brigen Werke enorm wichtig.‹ŽŽÕ Die aürmatiÑ
ven Frontispize der Kunstliteratur sind ganz klar auch in diesem Kontext zu deuten. Sie 

2333 Trauriges Zeugnis davon, dass die Stiche auch vereinzelt als Kunstobjekte geschŠtzt 
wurden, legen die vielen B‰cher ab, aus denen die Kupfertitel herausgeschnitten worden sind. 
Vgl.€R“ÞÞ“‘”  œˆˆš, S.€…°.

2334 Vgl.€B“‘”‘•Þ  œˆ…°b, S.€…‡.

2335 Das Urteil des vergangen Jahrhunderts war noch weniger wohlwollend: »Even though 
a minor art, book illustration must be seen as part of the great artistic, intellectual and social 
movements of its age.« F“’›‘“ /M•‘”•™ œˆ…ˆ, S.€†ä.

2336 Vgl.€R“Þ•™à œˆœˆ.

2337 Vgl.€F“’›‘“ /M•‘”•™ œˆ…ˆ, S.€œ…•.
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dienten nicht nur der Aufwertung des K‰nstlerstands, sondern bestŠtigten in gleichem 
MaÖe auch ihre eigene Existenz als gesellschaftlich relevantes Informationsmedium. Erst 
die wachsende Gruppe interessierter Liebhaber und aristokratischer Dilettanten konnte 
schlieÖlich die Kaufkraft f‰r Lehrb‰cher aufbringen, um die Produktion zu befeuern.‹ŽŽ× 
Auf Titelseiten und in Einleitungen adressieren die Werke daher neben Handwerkern 
und Virtuosen auch Liebhaber.‹ŽŽØ Besonders im …•. Jahrhundert wurden noch m„g‚
lichst viele Berufsgruppen auf den Titelseiten genannt, f‰r die das enthaltene Wissen von 
Bedeutung sein k„nnte. Ein weiteres verbindendes Merkmal der Kunstliteratur ist damit 
ihr gemeinsamer Adressatenkreis.

Nicht selten arbeiten postume Ausgaben oder Œbersetzungen zudem mit Belobigun‚
gen ihrer verstorbenen K‰nstlerautoren, auch durch Hinzuf‰gen von AutorenportrŠts. 
Derart wird versucht, den Ruhm, den die Autoren als K‰nstler erlangten, in ein Ver‚
kaufsargument zu wenden. K‰nstler mochten ihnen nacheifern und F‰rsten sich ‰ber ihr 
Wirken informieren, wenn sie sich nicht selbst dilettierend in der Kunstpraxis versuch‚
ten.‹Ž•æ So sind auch die Tugendaufrufe auf den Titelbildern nicht nur an die Adresse 
der Praktiker gerichtet.‹Ž•ƒ Bei Auftraggebern sollten sie f‰r den Adel des K‰nstlerstands 
b‰rgen. In Ladenlokalen ausgestellt‹Ž•‹ konnten Titelbilder damit weit mehr Menschen 
erreichen als die Haupttexte der B‰cher. Daraus folgt, dass f‰r die Frontispize der Kunst‚
literatur sogar eine Gruppe von Rezipienten jenseits der kunstinteressierten Leserschaft 
angenommen werden kann.

SchlieÖlich sind aber selbst KŠufer nur potenzielle Leser, denn besonders die wert‚
vollen, reich illustrierten Folianten dienten in f‰rstlichen Sammlungen wohl nicht selten 
allein reprŠsentativen Zwecken und nicht der Wissensaneignung. Heute noch •nden sich 
z. B. Buchbl„cke aus der Fr‰hen Neuzeit in Bibliotheken, die nie aufgeschnitten worden 
sind, folglich nie gelesen werden konnten. WŠhrend groÖformatige B‰cher von Beginn 
an f‰r Bibliotheken produziert wurden, sind die kleinen hingegen eher f‰r die private 
Nutzung konzipiert.‹Ž•Ž Die groÖformatigen, qualitativ hochwertigen Stichsammlungen 
adressieren hŠu•g zuerst Bauherren und nicht allein Architekten.‹Ž•• Diese nutzten das 
Medium Buch, um ihre eigenen Entw‰rfe zu vervielfŠltigen und Vorlagen durch die 
Verbindung mit Lehrb‰chern im Druck einer breiten íÙentlichkeit zu prŠsentieren. 

2338 So stellt etwa Barzman dar, dass im Umfeld der Accademia in Florenz zahlreiche Anato‚
mielehrb‰cher entstanden. Vgl.€B•‘ÜÞ•™ œˆˆˆ, S.€…•šâ…•†.

2339 Diesen weiten Adressatenkreis nannten bereits die deutschen Kunstb‰chlein des …•. Jahr‚
hunderts. Vgl.€H“•ÀÞ•™™ œˆœˆ, S.€…š°â…•….

2340 In den Tageb‰chern Friedrich Christians von Sachsen wird z. B. erwŠhnt, dass er mit 
PreiÖlers Die durch ƒeorie erfundene Practic das Zeichnen erlernte. Vgl.€MÚÀÀ“‘-B“Ÿ—”“À œˆ…°.

2341 Obgleich Bildern in der Fr‰hen Neuzeit durchaus eine wichtige Stellung bei der morali‚
schen Erziehung zukam. Vgl.€R••Ÿ   œˆ…•.

2342 Vgl.€F‘“ž“  …†°†, S.€…….

2343 Vgl.€F“’›‘“ /M•‘”•™ œˆ…ˆ, S.€°°  f.

2344 Vgl.€KÌ—À“‘ …††ä, S.€††.
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Das gedruckte � uvre ‰bersteigt bei Architekten nicht selten die Anzahl der realisierten 
Entw‰rfe.‹Ž•Ò

Eine AnnŠherung an die Frage, wer die Kunstliteratur und damit ihre Frontispize 
konsumieren konnte, ist ‰ber die Untersuchung von Bibliotheken m„glich. F‰rstenbibli‚
otheken sind gelegentlich noch erhalten, ebenso jene von UniversitŠten und Orden.‹Ž•Ó 
Und selbst wenn sie heute nicht mehr existieren, •nden sich noch hŠu•g Bibliotheks‚
inventare. Durch die Suche nach Kunstliteratur in diesen historischen BibliotheksbestŠn‚
den oÙenbart sich mitunter auch die Klassi•kation des Wissens der Fr‰hen Neuzeit. 
Bereits Herzog August hatte die BestŠnde seiner Wolfenb‰tteler Bibliothek in zwan‚
zig Sachgruppen untergliedert. Seit dem …‡. Jahrhundert wurden Architekturtraktate 
gemeinsam mit B‰chern zur Perspektivkunst in der Signaturengruppe der Geometrica 
sortiert. Hier •ndenden sich gleichfalls eher biogra•sche Werke wie Karel van Manders 
Het Schilder-Boeck.‹Ž•Õ Es lŠsst sich daraus ableiten, dass Texte ‰ber die K‰nste mehr 
oder weniger als Einheit begriÙen wurden. Auch ist damit belegt, dass sie zu den mathe‚
matischen Publikationen gerechnet werden konnten. Ob es sich dabei allerdings um 
einen Einzelfall handelt, kann nur durch den Vergleich mit weiteren fr‰hen Systematiken 
geklŠrt werden.

Œber die Nutzung des Bestands von h„•schen Bibliotheken geben die Ausleihb‰‚
cher Auskunft. So lŠsst sich etwa in Wolfenb‰ttel ermitteln, welche Literatur Leonhard 
Christoph Sturm wŠhrend des Verfassens seiner Architekturb‰cher konsultierte. Die 
‰berlieferten Zeugnisse der LeihtŠtigkeit k„nnen jedoch immer nur positiv gelesen wer‚
den. Dass bestimmte B‰cher nicht ausgeliehen wurden, bedeutet nicht zwangslŠu•g, dass 
sie nicht gelesen wurden. M„glich ist etwa, dass sie sich im Privatbesitz eines K‰nstlers 
befanden. Die Bibliotheken von K‰nstlern des …•. und …‡. Jahrhunderts sind im Gegen‚
satz zu jenen von F‰rsten heute aber praktisch immer zerstreut.‹Ž•× Doch von einigen 
K‰nstlern ist bekannt, dass sie einen reichen Besitz an B‰chern hatten. HŠu•g handelt 
es sich dabei um angesehene K‰nstler, Hofk‰nstler und Patrizier, f‰r die die Bibliothek 
Arbeitsinstrument und Statussymbol gleichermaÖen war.‹Ž•Ø Nur sie waren in der Lage, 

2345 Schon Vitruv empfahl: »Litteras architectum scire oportet, uti commentariis memoriam 
•rmiorem eücere possit« â »Schreibgewandt muÖ der Architekt sein, damit er durch schriftliche 
ErlŠuterungen (zu seinem Werk) ein dauerndes Andenken begr‰nden kann.« Vitr.€I, …,ä.

2346 Vor allem die Jesuiten produzierten nicht nur Kunstliteratur, sondern sammelten sie auch.

2347 AuÖerdem entfŠllt ein groÖer Teil auf die Abteilung Quodlibetica, wo d‰nnere B‰cher 
selben Formats ungeachtet ihres Inhalts zu SammelbŠnden zusammen gef‰gt worden sind. Unter 
Bellica, Historica und Geographica •nden sich nur vereinzelt Titel, die zur Kunstliteratur gezŠhlt 
werden k„nnen.

2348 F‰r eine AufzŠhlung verschiedener K‰nstlerbibliotheken und der zugeh„rigen Forschungs‚
literatur vgl.€D•ÞÞ/T—•Þ•™™/Z•””“À œˆ…¾, S.€‡ f.

2349 Neben den Untersuchungen und Rekonstruktionen von BibliotheksbestŠnden, hat die For‚
schung auch eine Reihe von Einzelstudien hervorgebracht, die Exemplare bestimmter B‰cher in 
verschiedenen Sammlungen von F‰rsten und K‰nstlern nachweisen. Zu Paul Deckers F€rstlichem 
Baumeister etwa vgl.€KÛ”žŸ—“‘ …††š, S.€ä†.
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auch das „konomische Kapital aufzubringen, das der Buchbesitz forderte. In ihren Bib‚
liotheken fanden sich religi„se und literarische Texte, die Fundort von Bildthemen sein 
konnten, aber auch f‰r ihre Allgemeinbildung erforderlich waren. So ist vom spanischen 
Hofmaler Vicente Carducho bekannt, dass er eine umfangreiche Bibliothek besessen hat, 
die neben klassischen Werken auch Kunstliteratur enthielt.‹ŽÒæ Im Fall von Peter Paul 
Rubens weiÖ man, dass er mehrere hundert Werke aus unterschiedlichen Fachbereichen 
erworben und gelesen hat.‹ŽÒƒ

SchlieÖlich informieren die Inventare von K‰nstlerakademien ‰ber deren Buchbe‚
sitz. Die r„mische Accademia di San Luca f‰hrte …•œä eine Reihe von B‰chern in ihrem 
Inventar auf. Hierin oÙenbart sich die Breite des f‰r die Praxis relevanten Wissens, 
wie sie sich auch in den Bibliotheken einzelner K‰nstler •ndet. Neben Werken zu 
Geometrie, Arithmetik, Festungsbau und Sinnbildliteratur standen den Mitgliedern der 
Akademie auch die B‰cher von D‰rer, Lomazzo oder Serlio zur Verf‰gung.‹ŽÒ‹ Von der 
franz„sischen Bauakademie weiÖ man hingegen, dass hier nur wenige B‰cher aufgehoben 
wurden.‹ŽÒŽ

Als Quelle f‰r Lekt‰re und Gebrauch der Kunstliteratur hat Cecilia Hurley Mes‚
sekataloge untersucht. Sie kommt am Beispiel Frankfurt a. M. aber zu dem Ergebnis, 
dass diese bis zur zweiten HŠlfte des …‡. Jahrhunderts nur wenig aussagekrŠftig sind. 
Grund hierf‰r ist vor allem, dass ‰berwiegend Texte in lateinischer Sprache angeboten 
wurden.‹ŽÒ• Die meist nationalsprachlich verfasste Kunstliteratur ist daher per se nicht 
oft vertreten. Erschwert wird ihr Stand dadurch, dass die Kataloge in grobe Kategorien 
eingeteilt sind, in denen es f‰r die Kunstliteratur keine feste Systemstelle gibt â auch 
hier b„ten sich Vergleiche mit den Systematiken fr‰hneuzeitlicher Bibliotheken an, um 
die Klassi•zierung des Wissens ‰ber K‰nste zu verstehen. Erst mit der Zeit konnte die 
Kunstliteratur einen festen Ort im Wissenssystem beziehen. Die B‰cher tauchen daher 
nur vereinzelt in den Katalogen auf. Perspektive und Architektur sind dabei noch hŠu•Ñ
ger als Kunsttheorie und Viten. Eine Aussage ‰ber den Absatz lŠsst sich daraus gleichfalls 
nicht ohne Weiteres ableiten, da B‰cher, die sich schnell verkauften, gar nicht auf Messen 
angeboten wurden.‹ŽÒÒ Um verlŠssliche Aussagen ‰ber Verbreitung und ZugŠnglichkeit 
der B‰cher zu treÙen, eignen sich die Messkataloge somit auch nur bedingt.

Dem hohen Ansehen, das die kompilatorische Praxis in der Fr‰hen Neuzeit genoss, 
verdankt sich schlieÖlich, dass sich auch in der Kunstliteratur selbst viele Verweise auf 

2350 Vgl.€G‘•Þ•” “  œˆˆ†, S.€œ‡.

2351 Vgl.€B“‘”‘•Þ  œˆ…°a, S.€°â……; f‰r einen Katalog der Werke vgl.€A‘“™”ž œˆˆ….

2352 Vgl.€W•� ’• � ž • …††ä, Bd.€œ, S.€šš°âš•œ.

2353 Unter den B‰chern fanden sich »un Vitruve [ð], un Vignole, un Scamozzi«. F‰r eine 
Transkription des Inventars vgl.€SŸ—ÌÀÀ“‘ …††¾, S.€š…•.

2354 Noch …•š  ̂ machten diese Zweidrittel aller aufgef‰hrten Titel aus. Erst ab der zweiten 
HŠlfte des …‡. Jahrhunderts Šnderte sich das und es wurde zunehmend auch auslŠndische Literatur 
angeboten. Vgl.€HÛ‘À“å œˆ…°, S.€š°.

2355 Vgl.€ebd., S.€•ˆ.
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Šltere Texte finden: Die meisten Autoren geben ihre Quellen mindestens teilweise an. Eine 
Synthese dieser ErwŠhnungen lieÖe ein Beziehungsnetz erkennen, welches sicherlich auch 
weiteren Aufschluss ‰ber die gegenseitige AbhŠngigkeit ihrer Titelbilder gŠbe. Zu den 
Angaben im FlieÖtext kommen weiterhin Bibliografien zum Gebrauch des Publikums 
hinzu. Diese finden sich schon im …• . Jahrhundert etwa in Giovanni Battista Armeninis 
De• veri precetti della pittura von …š°‡ oder zur gleichen Zeit in Lomazzos Idea del tempio 
della pittura, im …‡. Jahrhundert dann bei Luigi Scaramuccia und Roger de Piles Ausgabe 
der De arte graphica von du Fresnoy.‹ŽÒÓ Auch Sturm druckte in seiner Ausgabe von Gold‚
manns Werken …•†•  eine Liste der B‰cher ab, die Goldmann konsultiert haben soll. Das 
Besondere an Sturms Liste ist, dass er zudem die genauen Ausgaben benennt. Es zeigt sich 
hier, dass dem Mathematiker sowohl der italienische Vitruv Barbaros als auch die deutsche 
Œbertragung von Walter Hermann Ryff vorlag.‹ŽÒÕ Bemerkenswert ist, dass sowohl in den 
Listen als auch in den Bibliotheken immer auch B‰cher aus dem …• . Jahrhundert erschei‚
nen und nicht nur aktuelle Titel. Das Wissen ‰ber die K‰nste veraltet also offenbar 
nicht.‹ŽÒ×

Doch es ist auch von einer ganzen Reihe von Werken bzw. einzelnen Ausgaben 
auszugehen, die heute gŠnzlich verschwunden sind. Die Legion kleinformatiger Vignola-
Ausgaben aus dem …‡. und …°. Jahrhundert ist anschauliches Beispiel daf‰r, dass es sich 
gerade bei SŠulen- oder Zeichenlehrb‰chern um GebrauchsgegenstŠnde handelte. Um 
die Nutzung der Architekturb‰cher im tŠglichen Leben zu verdeutlichen, parallelisierte 
Leuschner sie mit jener von Landkarten und StadtplŠnen, denn sie dienten nicht nur 
Architekten zum Entwurf, sondern z. B. auch zur Vorbereitung von Reisen.‹ŽÒØ Es ist 
daher m„glich, dass gerade die besonders stark genutzten, wichtigen Ausgaben heute 
gŠnzlich verschwunden sind.

Neue Themen im 18. Jahrhundert

Nicht selten ist in dieser Studie bereits ins …°. Jahrhundert vorgegriffen worden. Dies 
geschah jedoch ausnahmslos, um die Persistenz bestimmter Motive ‰ber die JahrhundertÑ
wende hinaus zu zeigen. Ein neues Motiv, das erst in der zweiten HŠlfte des …°. JahrhunÑ
derts hŠufig auf Titelbildern in der Kunstliteratur vorkommt, ist hingegen die sog. Urh‰tte 
Vitruvs. Als primitive Behausung erwŠhnte sie der antike Architekt nur beilŠufig in seinen 

2356 Vgl.€B••ï • ž” • Ÿ  • …†°ä.

2357 Im Anschluss an die Liste des Buchbesitzes von Goldmann empfiehlt Sturm viele weitere 
Texte der Kunstliteratur. Vgl.€Sturm …•††, Bd.€…, Catalogus, o.€P. [° f.].

2358 Dies bemerkte Remond sogar f‰r die Illustrationen der fr‰hen deutschen Kunstb‰chlein, 
die noch hundert Jahre nach ihrem Erscheinen als Vorlagen genutzt wurden, wie Œbernahmen in 
spŠteren Kunstwerken belegen. Vgl.€R“Þ• ™à œ̂œ̂, S.€…œ̂.

2359 Vgl.€L“ÛžŸ—™“‘ œˆ…äc, S.€…°….
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Abb.•357. Marc-Antoine Laugier: Essai sur lŠarchitecture. Paris 1755 [Google Books].
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Zehn B€chern €ber Architektur.‹ŽÓæ Der 
Jesuit Marc-Antoine Laugier wertete sie 
jedoch in seinem Werk mit grundlegender 
Bedeutung f‰r die Architektur auf. Sie 
wurde zum Sinnbild der durch Natur und 
Vernunft bestimmten Baukunst.‹ŽÓƒ Nicht 
unerheblich d‰rfte daran der Anteil einer 
Titelillustration gewesen sein, die erstmals 
in der zweiten Ausgabe‹ŽÓ‹ der Essai sur 
l•architecture …‡šš erschien (Abb. ¾š‡). 
Zwar wurden urzeitliche Bauwerke schon 
von Alberti erwŠhnt‹ŽÓŽ und auch schon in 
den fr‰hen Vitruv-Ausgaben im Text illus‚
triert (Abb. ¾š°), doch war Laugier der 

Erste, der eine Urh‰tte auf einem Frontispiz prŠsentierte. Gezeigt wird im Vordergrund das 
Ingenium, welches von der Architectura, die auf antiken Baugliedern lagert, mit einem Fin‚
gerzeig auf das primitive Gebilde aus çsten in einem Hain hingewiesen wird.

Die Urh‰tte ist damit insgesamt das erste primitive Bauwerk, das auf Titelbildern 
vorkommt. WŠhrend die antiken Ruinen nicht nur alt, sondern gleichzeitig ideal waren, 
wurde mit der Urh‰tte eine nat‰rliche, aber ‰berwundene Vorstufe in den Kanon der 
Bauformen aufgenommen. Sie war nicht durch einen g„ttlichen Impuls entstanden, son‚
dern vom Menschen selbst erschaÙen worden.‹ŽÓ• Ihre Er•ndung und Weiterentwick‚
lung geschah aus der Beobachtung und Nachahmung heraus. Im Motiv der Urh‰tte zeigt 
sich, dass ab der Mitte des …°. Jahrhunderts zunehmend ein Fortschrittsdenken an 
Bedeutung gewann, das das Šltere Modell eines Kreislaufs verschiedener sich immer wie‚
der abwechselnder, teils vom Verfall geprŠgter, negativer EntwicklungszustŠnde 
abl„ste.‹ŽÓÒ Die Urh‰tte konnte der Mensch allein aus seiner Vernunft heraus entwerfen 
und verbessern. Auch die Baukunst wird somit als evolutiv begriÙen.‹ŽÓÓ Eine damit ver‚

2360 Nach der Entdeckung des Feuers durch einen Blitzeinschlag im Wald begannen die MenÑ
schen der Urzeit »Laub H‰tten zu bauen, andere am FuÖ von Bergen H„hlen zu graben; einige 
ahmten auch die Nester der Schwalben nach und stellten aus Lehm und Reisig Behausungen her« 
â »coeperunt in eo coetu alii de fronde facere tecta, alii speluncas fodere sub montibus, nonnulli 
hirundinum nidos es aedificationes earum imitantes de luto et virgulis facere loca« Vitr.€II, ….

2361 Vgl.€H“žž“  œ̂ˆ ä, S.€…ä•  f.

2362 Dass das Buch bereits zwei Jahre nach der Erstausgabe neu aufgelegt wurde, spricht f‰r seinen 
Erfolg. Vgl.€H“ ‘ ™•™à“Ü …†‡œ, S.€…̂ˆ â…̂†.

2363 Zur Rolle der Urh‰tte bei Alberti vgl.€WÛÀÉ‘ •Þ œ̂ˆ …, S.€…œäâ…¾†.

2364 Obgleich der Blitzschlag, welcher den Menschen bei Vitruv das Feuer brachte, sehr wohl 
als g„ttliche Intervention gedeutet werden kann. Vgl. Vitr.€II, ….

2365 Vgl.€W•� ’• � ž • …†‡•; B“À”•™– …††š, S.€…¾œâ…¾†.

2366 Vgl.€F‘“•–•™– œˆˆä, S.€…¾œ.

Abb.•358. Viruv; Cesare Cesariano: Di lucio 
Vitruvio Pollione de architectura libri dece. 
Como 1521, S. XXXII [MPIWG].
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bundene Relativierung des (Zeit-)Geschmacks erlaubte Laugier zudem, sich positiv ‰ber 
die Bauwerke der Gotik zu ŠuÖern.‹ŽÓÕ

Gleich wenige Jahre nach der Publikation Laugiers zeigt sich …‡•¾ in Spanien eine 
Urh‰tte in der Titelkartusche der Elementos de toda la architectura civil (Abb. ¾š†). 
Auch Francesco Milizia bildetet sie …‡•° auf der Titelseite seiner Vite de• pi• celebri 
architetti d•ogni nazione e d•ogni tempo ab (Abb. ¾•ˆ). Minerva steht hier inmitten 
verschiedener GebŠude. Auf der linken Seite ragen ein antiker Portikus und eine Urh‰tte 
eintrŠchtig nebeneinander empor. Gemeinsam mit den umliegenden BŠumen verweist 
das prŠhistorische Bauwerk auf die aus der Natur abgeleiteten Regeln, denen die antike 
Architektur folgte. Mit der Inschrift »hoc amet« und dem Fingerzeig der Minerva werden 
Publikum und Putti gleichermaÖen dazu aufgefordert, sich eines klassizistischen Baustils 
zu bedienen.‹ŽÓ× VerschmŠht wird hingegen die barocke Bauform, die auf der rechten 
Seite durch ein GebŠude im Stil Francesco Borrominis vertreten und von den Worten 
»hoc spernat« begleitet wird.‹ŽÓØ

2367 Vgl.€P•Ÿ—•” …†°•, S.€äˆˆ  f.

2368 Vgl.€K•“™“ …††•, S.€°°.

2369 Die Abwertung Borrominis •ndet sich schon bei Blondel. Vgl.€H“‘™•™à“Ü …†‡œ, S.€‡š.

Abb.•359. Christiano Rieger: Elementos 
de toda la architectura civil. Madrid 1763 
[ETH-Bibliothek].

Abb.•360. Francesco Milizia: Le Vite deŠ pi— 
celebri architetti. Rom 1768 [BSB].
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