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Gabor Tiskés -Eva Knapp

TITELKUPFER ASKETISCHER WERKE
EINES UNGARISCHEN JESUITENAUTORS
AUSDEM 17. JAHRHUNDERT

Die Titelblatt-Illustrationen der gedruckten Biicher bieten fiir die Unter-
suchung der Beziehungen von Bild und Text vom 16. bis zum 18. Jahrhundert
eine gute Maoglichkeit. Diese Darstellungen hdngen nicht nur mit dem Titel
wie mit dem Inhalt der verschiedenen Publikationstypen zusammen, sondern
spielen im Zusammenhang mit dem Autor, dem Werk, dem Verlag und dem
Leser auch eine wichtige Rolle. Sie erleichtern die Interpretation der unbe-
schrifteten und unkommentierten Werke der hohen Bildkunst, weisen auf die
Rolle der Druckgraphik in der Vermittlung der Ikonographie und Form-
sprache der hohen Kunst fiir die breiteren Schichten hin und zeigen zugleich
eine Mbglichkeit des alltdglichen, praktischen Gebrauchs von Wort und Bild.!

Die Rolle der Titelkugfer in den barocken Biichergattungen hat man z. B.
bei den naturkundlichen” und reichspublizistischen3 Werken, sowie bei den
Fabel-" und Predigtsammlungen” selbstidndig untersucht. Eine gemeinsame
Folgerpng dieser Untersuchungen zeigt, daB die Titelkupfer in Wort und Bild
verschiedene Formen der Sprache sind, um allgemein giiltig gehaltene Kennt-
nisse in allgemein verstidndlicher Weise darzustellen. Die wichtigste Funktion
der unterschiedlichen Darstellungsform von Wort und Bild besteht in der
Ube_rzeugung, deren Mittel von der Belehrung durch die Unterhaltung bis zur
seelischen Riihrung reichen.

Die als graphische Konkretisierung des Titels bzw. des Werkinhaltes aufge-
faBten Titelkupfer sind dichte semantische Komplexe aus sprachlichen und
grilphlschen Zeichen und aus Beziigen auf das Werk, seinen Autor und die
friheren Beispiele der Gattung.” Auf dem barocken Titelkupfer, das eine
moglichst umfassende Ganzheit reprisentiert, ibernehmen graphische und
veirbale Bi_ldlichkeit prinzipiell gleichartige Aussagefunktionen, tatsdchlich
konnen wir aber unterschiedliche Moglichkeiten der Text-Bild Relation
beobachten. Wird z. B. gleiches auf verschiedene Weise im Bild wiederholt,
so kann das Bild densTitel vervollstindigen, ja manchmal auch den Texttitel
iberfliissig machen.” Die Titelkupfer gehoren zusammen mit Texttitel,
Vorrede, Dedikationsteilen, Motti, Inhaltsverzeichnis und Registern zu den
"Rahmt_antexten", die der Vermittlung zwischen Autor, Werk und Verleger

einerseits und dem ins Auge gefaBten und dem tatsichlichen Leser anderer-
seits dienen. Weitere allgemeine Funktionen des barocken Titelkupfers sind
a) I.nformation und Fixierung im Gedéchtnis vor der Lektiire (direkte oder
indirekte Ankiindigung, graphische Umschreibung und Zusammenfassung
des Buchinhaltes und seiner Haupttendenzen), b) Werbung, Uberzeugen und
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Legitimation (Verfiihrung, offen oder kryptisch vorgenommene Kondition-
ierung des Lesers fiir eine angemessene Haltung gegeniiber dem Werkinhalt),
c) Selbstdarstellung, wiirdige Présentation des Autors und/oder des Werkes
sowie Andeutung des Anspruchhorizonts gegeniiber dem Leser, d) den Erwar-
tungen des potentiellen Lesers entgegenkommen, €) Schutz des Werkes
gegeniiber eventuellen Angriffen (sog. "Amulett"-Funktion).

Die bisherigen, vor allem literatur- und kultursoziologischen Untersuchun-
gen der Titelkupfer waren auf je eine Buchergattung bzw. auf anschauliche
Beispiele der Darstellungen begrenzt. Die Titelkupfer der Werke eines einzel-
nen Autors wurden noch nicht analysiert. Dieser Versuch ist neben seiner
methodologischen Neuheit auch dadurch gerechtfertigt, daB einerseits die
Werke des ausgewihlten Autors im wesentlichen eine thematische Einheit
bilden, die schon in sich den Zusammenhang des Materials sichert. Anderer-
seits ermoglichen die zeitlichen und réumlichen Grenzen, die durch das Er-
scheinen der Titelkupfer gesetzt werden, die Verfolgung der Text-Bild
Relation in einem groBeren Raum und in einer ldngeren Zeit.

Der gewihlte Schriftsteller, Johannes Nddasi (1614 - 1679), ist einer der
produktivsten und meistgelesenen Jesuitenautoren des 17. Jahrhunderts im
ganzen Europa.1 Den groBeren Teil des Schaffens seines Lebens hat er in
verschiedenen Ordensfunktionen in Rom, die letzten zehn Jahre in Wien
verbracht. Neben einigen ordensgeschichtlichen Arbeiten schrieb er etwa
fiinfzig verschiedene aszetische Werke. Diese sind in mehreren Varianten,
teilweise mit dhnlichem Inhalt und Aufbau, in zahlreichen Auflagen, manch-
mal anonym, vor allem bei den verschiedenen europdischen Marienkongrega-
tionen erschienen.!! Die bis auf wenige Ausnahmen urspriinglich im Latein
verfaBten Werke wurden mit der Zeit in zahlreichen Nationalsprachen itiber-
setzt, einige von ihnen hat man auch noch am Ende des 19. Jahrhunderts neu
herausgegeben. Im Zentrum der Bicher steht die Entwicklung zur moral-
ischen und seelischen Vollkommenheit, dessen wichtigste Mittel die kom-
primierte Betrachtungsmethodik und die verschiedenen Textgattungen
(Gebet, Betrachtung, Heiligenleben, Mirakel, Erzihlung, Geschichte usw.) im
Rahmen der Andachtsiibungen sind. Ein bedeutender Teil der Werke ist nach
dem Kalenderprinzip strukturiert, das den praktischen Gebrauch wesentlich
erleichtert. Wihrend Innenillustrationen in den Werken Nédasis fast ganz
fehlen, schmiickt einen bedeutenden Teil der Auflagen Titelkupfer. Diese
ermoglichen eine Untersuchung mit exemplarischem Charakter zum Bezie-
hungsgefiige zwischen Text und Bild und zu seiner funktionalen Bestimmung.
Aus den Grenzen der Untersuchung folgt, daB die Folgerungen nur auf eine
bestimmte Periode der Geschichte einer einzigen Literaturgattung giiltig sind.
Trotz dieser Begrenzung sind auch einige allgemeine und iibertragbare Ergeb-
nisse fiir Fragen der Leserforschung, der Kanile der barockzeitlichen Wis-
sensvermittlung sowie des Bezugssystems von Text und Bild zu erwarten.

Historische Zusammenhange

Die etwa fiinfzig verschiedenen Arbeiten von Johannes Néddasi sind in der
Periode zwischen 1637 und 1894 in etwa 270 verschiedenen Auflagen er-
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schienen. Wir kennen ungefihr von 160 Auflagen mindestens ein Exemplar
nach Autopsie.lzBei den so bekannten Auflagen haben wir in 39 Druckwerken
Titelkupfer gefunden. Diese Zahl deckt ca. ein Viertel der uns bekannten
Auflagen, bzw. ein Drittel der sog. Grundwerke, die nicht immer scharf
auseinandergehalten werden konnen. Daraus ergibt sich, daB die Titelkupfer
keine unerlisslichen Bestandteile der aszetischen Werke von Nédasi waren.
Andererseits muB man auch daran denken, daB die Titelblatt-Illustrationen
den am meisten hinfilligen Teil der Publikationen bilden: Die meisten Stiche
sind nur in einem einzigen Exemplar bekannt, und in zahlreichen Publika-
tionen kann man nur den Ort des ehemaligen Titelkupfers finden. Auf die
Zufilligkeit der Erhaltung der Bilder wird auch dadurch hingewiesen, daB die
39 mit einer Darstellung versehenen Publikationen in zwanzig verschiedenen
Sammlungen von fiinf europdischen Lindern aufbewahrt werden. Durch die
Priifung weiterer Auflagen ist die Auffindung neuer Titelkupfer zu hoffen.

Die 39 bebilderten Publikationen decken 16 verschiedene Grundwerke in
36 Auflagen mit insgesamt 40 Titelkupfern.w‘ Die Zahl der Darstellungen in
den verschiedenen Auflagen je eines Werkes steht im allgemeinen zu der Zahl
der Gesamtauflage der Grundwerke in gleichem Verhiltnis. Die Zahl der
Titelkupfer eines Werkes zeigt annihernd die Verbreitung des gegebenen
Werkes. Die Mehrheit der mit einem Stich versehenen Werke wurde in Latein
- (32), der Kleinere Teil in deutscher (5), tschechischer (1) und ungarischer (1)

Sprache herausgegeben. Die Sprache der Bildinschriften1 ist bis auf wenige
Ausnahmen mit der Sprache der Publikationen identisch.

Den Ausdruck "Titelkupfer” haben wir ziemlich breit, als Sammelbegriff
aufgefaBt, in dem die inhaltlichen, technischen und funktionalen Charakteri—
stika eng miteinander verbunden sind. Neben den Schmucktitelbldttern haben
wir all jene Darstellungen in die Untersuchung einbezogen, die auf dem
Titelblatt oder nach dem Titelblatt, aber noch vor dem Werk (auf der Riick-
seite des Titelblattes, vor dem ersten numerierten Blatt) angebracht wurden.
Nicht einbezogen wurden die Illustrationen in dem Werk selbst oder am Ende
des Werkes,1 die typographischen Ausschmiickungen, die Verlagssignets
sowie jene Graphiken, die die ehemali %n Besitzer anstelle des fehlendep
Titelkupfers mit Hand gezeichnet haben.™” Als Schmucktitelblatt nennen wir
jene graphische Darstellung am Anfang des Werkes, vor, nach oder statt dem
Texttitel, auf der wenigstens ein Element des Texttitelblattes (meistens der
gekiirzte Titel) vorhanden ist. Auf dem illustrierten Frontispiz wird dagegen
kein einziges Element des Texttitels wiederholt, und es wird auf der geraden
oder ungeraden Seite vor dem Titelblatt angebracht.

Von den 40 Titelkupfern haben wir 20 zu den Schmucktitelblidttern, 12 zu
den Frontispizen gezihlt. Zwischen den beiden Haupttypen findet man
mehrere Ubergangsformen. Je drei Darstellungen sind auf dem Texttitelblatt
(Titelvignette) bzw. vor der ersten numerierten Seite zu finden, zwei Bilder
wurden auf die Riickseite des Titelblattes gedruckt. Das Format der Illustra-
tionen ist meistens mit dem Format der Publikationen identisch: Die Mehrheit
(34) weist ein Oktavformat auf. Das sporadische Auftreten der Vignetten auf
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dem Titelblatt bzw. in seiner Nihe weist einerseits auf das stufenweise Zuriick-
treten der Verwendung im 16. Jahrhundert und am Anfang des 17.
Jahrhunderts hin, zu einer Zeit als auf dem Titelblatt der Text vorherrschte.
Andererseits zeigt es die allgemeine Praxis der Druckereien, die dieselbe
Darstellung oft in verschiedenen Kontexten verwendet haben.

Der groBere Teil der Titelkupfer stellt eine selbstdndige Komposition dar
(29). Der kleinere Teil wurde durch Neustich (6) oder Nachstich (2) eines
friheren Stiches bzw. durch die wiederholte Verwendung einer fritheren Platte
(3) hergestellt. Sechs selbstandige Komgpositionen schmiicken die ver-
schiedenen Auflagen des selben Werkes.'® In den verschiedenen Auflagen
desselben Werkes finden wir insgesamt drei,19 in je zwei Auflagen von drei
Werken finden wir je zwei unterschiedliche Kompositionen.”” In je zwei
Exemplaren der selben Auflage von zwei Werken sind zwei unterschiedliche
Stiche zu finden,21 in einem Werk kommen zwei unterschiedliche Komposi-
tionen vor.““ Acht unterschiedliche Titelkupfer wurden in acht verschiedenen
Werken angebracht.23 Daraus ergibt sich, daB man nur einen Teil der
Titelkupfer fiir die gegebene Publikation hergestellt hat. Ein anderer Teil
wurde aus einem anderen Zusammenhang iibernommen. Die Darstellungen
der dritten Gruppe sind wiederverwendete Bilder aus den fritheren Auflagen
der Werke von Nddasi. Das zeigt zugleich die groBe Variabilitat der
Titelkupfer: Im selben Kontext konnen mehrere unterschiedliche Komposi-
tionen vorkommen, und man findet die selbe oder eine d4hnliche Komposition
in verschiedenen Kontexten. Wiahrend die Schmucktitelbldtter ohne
Ausnahme fiir bestimmte Werke bzw. Publikationen hergestellt wurden, be-
weist der groBere Teil der Frontispize zusammen mit den Titelvignetten und
den Stichen nach dem Titelblatt die sekunddre Verwendung der Darstellun-
gen.

Aus der Interpretation des Ausdruckes "Titelkupfer" als Sammelbegriff
ergibt sich, daB neben den Kupferstichen, die die iiberwiegende Mehrheit des
Bildmaterials ausmachen (36), auch einige Holzschnitte vorkommen (4).2
Holzschnitte findet man ausschlieBlich in der Gruppe der sog. sekundiren
Titelblatt-Illustrationen, unter den Titelvignetten und den Darstellungen
nach dem Titelblatt. In zwei verschiedenen Exemplaren der selben Auflage
eines Werkes findet man zwei Titelvignetten, die in unterschiedlicher Technik
hergestellt wurden.®

Die Publikationen mit Titelkupfer sind in der Periode zwischen 1657 und
1759 erschienen. Die ersten Werke von N4dasi wurden also ohne Titelkupfer
herausgegeben, und von der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts an fehlt
wieder die Titelblatt-Illustration. Das Erscheinen der Titelkupfer in den
Werken fillt anndhernd mit dem Bekanntwerden der schriftstellerischen
Tétigkeit von Nddasi zusammen. [hr Verschwinden markiert den Riickgang in
der Zahl der Auflagen und zugleich das Ende dieser graphischen Gattung in
der Barockzeit. Der Tod von N4dasi bringt keine wesentliche Unterbrechung
inder Illustrierung seiner Werke. Wihrend aber in seinem Leben kein einziges
Titelkupfer zweimal verwendet wurde, wird nach seinem Tode die Komposi-
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tion eines Teils der Blatter wiederholt und die selbe Platte mehrmals verwen-
det. Im ersten Viertel des 18. Jahrhunderts folgt eine ldngere Pause in der
Bebilderung der Titelblatter, von 1725 an erscheinen dann die neuen und die
sich wiederholenden Titelkupfer wieder. Diese Verdnderung in der Zahl der
Titelkupfer steht im Gegensatz z. B. zur Verwendung von Illustrationen in
naturkundlichen Publikationen. Bei noch lebenden Autoren wird das
schmucklose Titelblatt bevorzugt, Titelkupfer erscheinen nur nach dem Tode,
etwa parallel zum Einreihen der Autoren zu den Klassikern.”” Andererseits
steht die zeitliche Verdnderung der Illustrationsanzahl mit der Zahl der
bekannten Auflagen aller Werke von N4dasi in engem Zusammenhang: Die
Zahl der Titelkupfer verdndert sich im wesentlichen parallel zu der Zahl
samtlicher bekannter Auflagen und hdngt davon ab.

Die meisten illustrierten Publikationen wurden in Wien herausgegeben
(13). In Kéln sind sieben, in Graz und Miinchen je drei, in Rom, Prag,
Antwerpen, Dillingen und Nagyszombat (Tyrnau) je zwei, in Thorn (Torun),
Augsburg und mit dem Druckort Augsburg-Dillingen je ein Werk mit
Titelkupfer erschienen. Diese St4dte zeigen einerseits die wichtigeren Druck-
orte der Werke von Nddasi, andererseits weist die Identitat des Wohnortes des
Autors mit dem Druckort in einigen Fillen auf die mogliche Mitwirkung des
Autors bei der Aufmachung der Biicher hin.?’ Die zeitliche Verteilung der
Druckorte der illustrierten Publikationen h4ngt zum Teil mit der Aufnahme-
bereitschaft der Ortlichen Druckereien in der bestimmten Zeit gegeniiber
Titelkupfem zusammen. Andererseits finden wir auf drei verschiedenen Sti-
chen eﬁgen unmittelbaren Hinweis auf die Kongregation, die das Buch pub-
liziert.”” Die Inschrift eines weiteren Stiches weist auf den Maizen der
Publikation hin.?’ In diesen Fillen ist die Initiative bzw. unterstiitzende Rolle
der Kongregation und des Mézens im Zustandekommen der Stiche
vorauszusetzen.

Auf den Stecher finden wir insgesamt bei 13 Titelkupfern einen Hinweis.
Auf einem Holzschnitt ist das Monogramm L. C., auf zwei Kupferstichen die
Monogramme M. W. bzw. I. D. T. P. zu lesen. Der letztere Stecher wirkte in
Nagyszombat. Von den namentlich bekannten Stechern arbeiteten die
meisten in Augsburg: der Name von Melchior Haffner, Leonhard Heckenauer,
Johann Georg Waldreich, Andreas Matthdus Wolfgang und Philipp Kilian
kommt auf je einem Blatt vor. Zu dem Stich Kilians hat der in Prag wirkende
Karl Screta die graphische Vorlage geliefert. Von den Wiener Stechern finden
wir die Namen von Johann Martin Lerch, Johann Christoph Winkler und
Tobias Sadeler je einmal, das Blatt des letzteren Meisters wurde nach seinem
Tod sekundir verwendet. Je ein Titelkupfer verfertigte fiir die Werke von
Nédasi der Grazer Johann Kaspar Mannasser sowie ein Stecher mit dem
Namen G. Wid, der an einem unbekannten Ort wirkte.

Bei diesen Stechern nimmt in ihrem Lebenswerk die religiose Thematik
und die Herstellung der illustrierten Titelbl4tter einen wichtigen Platz ein. Die
graphischen Kataloge erwédhnen bei keinem Stecher die hier bearbeitete Dar-
stellung.”™ Die Erschliessung der Titelkupfer der Andachtsliteratur wiirde also
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das Oeuvre der auf diesem Gebiet tétigen Stecher wesentlich erweitern. Bei
einigen Titelkupfern ist der Wirkungsort des Stechers mit dem Druckort der
Publikation identisch. Hier ist die initiative Rolle des Verlages bei der Bestel-
lung der Illustrationen wahrscheinlich.

Text-Bild Verhiltnis der Titelkupfer und der Werke

Fiir das Verhiltnis der Titelkupfer und der Werke ist im allgemeinen die
gegenseitige Wechselbeziehung von Bild und Text sowie die Bestrebung
charakteristisch, den Werkinhalt auf dem Bild zu wiederholen, zu ergdnzen
oder abzurunden. Aufgrund des Text-Bild Verhdltnisses kann man die
Titelkupfer in zwei groBe Gruppen aufteilen. Die Darstellungen der ersten
Gruppe sind unabhéngig vom Text und aus sich heraus deutbar, wihrend die
Bilder der zweiten Gruppe ohne Kenntnis des Textes schwer interpretierbar
sind oder unverstindlich bleiben.>! Die Untersuchung der Beziehungen
zwischen Inhalt bzw. Struktur der Werke von Nddasi und den Formen und
Funktionen der Titelkupfer ermoglicht eine weitgehend differenziertere Ty-
pologisierung.

1. Die erste Moglichkeit der Text-Bild Relation verbindet den Inhalt und
die Struktur des Bildes mit dem Inhalt, der Struktur und dem Titel des Werkes
in gleicher Weise so eng, daB ohne sie das Bild nur schwer oder gar nicht
interpretierbar bleibt. Ein gutes Beispiel dafiir ist jenes Schmucktitelblatt, das
eines der Sammelwerke von Nddasi, das "Annus hebdomadarum caelestium”
(1663) schmiickt. Im Buch findet man acht verschiedene, auch selbstindig
publizierte Werke. Die Komposition stellt das Thema der sieben Planeten als
Tagesgotter allegorisch dar. Die im_16. und 17. Jahrhundert besonders belieb-
ten Allegorien der sieben Planeten, 32 die aufeinem Wolkenkranz in Kreisform
angeordnet sind, werden durch das bekannte Motiv des Schlangenringes mitei-
nander verbunden.>> Dadurch wird die Darstellung zur Allegorie der Zeit, der
Ewigkeit und der Wochentage erweitert. 34 Die antiken Gotter, die die
Planeten personifizieren, halten in der rechten Hand ihr iibliches Attribut, in
der linken einen Schild. Auf den Schildern ist je ein christliches Symbol
abgebildet, die auf die traditionelle Heiligung der Wochentage als Grundlage
des Kirchenjahres hinweisen. Die Symbole deuten auf das zentrale Thema der
einzelnen Werke von Nédasi in der Publikation hin. Dieses Thema wird in
jedem Werk durch eine Reihe von Kurzgeschichten beleuchtet, die auf alle
Tage des Jahres verteilt sind. Die spétlateinische Reihenfolge der Planeten,
anders als in der klassischen Antike,™ ist ergidnzt mit den entsprechenden
Wochentagen, den christlichen Symbolen und dem Kurztitel der den Wochen-
tagen zugeordneten Werke: 1. Sonne, dies Solis, Dreifaltigkeit, dies Dimini-
cus: Annus SSS. Trinitatis 2. Mond, dies Lunae, Totenkopf, feria II: Annus
morientium et mortuorum 3. Mars, dies Martis, Schutzengel, feria I1I: Annus
angelicus 4. Merkur, dies Mercurii, Anbetung des Jesuskindes, feria IV: Annus
pueri DeiJesus 5. Jupiter, dies Jovis, Altarsakrament, feria V: Annus eucharis-
ticus 6. Venus, dies Veneris, Kruzifix, feria VI: Annus crucifixi 7. Saturnus,
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dies Saturni, Maria mit Jesuskind, Sabbatum: Annus Marianus. Auf das letzte,
achte Werk der Zusammenstellung (Annus aeternitatis) weist das Motiv des
Schlangenringes hin. Die Zuordnung der christlichen Symbole zu den durch
die Planeten symbolisierten Wochentage erfolgt durch eine bewuBte
Konstruierung: In der christlichen Tradition, so z. B. im Gebrauch der barock-
zeitlichen Kongregationen, ist der Sonntag der Dreifaltigkeit, der Montag den
Toten und Sterbenden, der Dienstag den Engeln, der Donnerstag dem Altar-
sakrament, der Freitag dem leidendem Christus, der Samstag Maria geweiht.
In der Komposition wird eine allegorische, eine typologische, eine biblische
und eine mythologische Deutung der aus verschiedenen historischen
Schichten geschopften Motive zusammengebaut. Die inhaltlichen und struk-
turellen Elemente des Blattes entsprechen genau dem Inhalt, dem Titel und
der Struktur der Publikation.

Das ikonographische Programm des Blattes stammt aller Wahrschein-
lichkeit nach vom Autor selbst. Am Anfang des ersten Werkes im Buch fiihrt
N4dasi die allegorische Verbindung der Planeten, der Wochentage und der
auf den einzelnen Werken hinweisenden Symbole detailliert aus und zitiert
dazu verschiedene Autorititen.>® Das Vorwort des Druckers an den Leser
weist auf das "Emblem"” des Schlangenringes hin, der das letzte, achte Werk
symbolisiert und zugleich die Tage der Woche miteinander verbindet, "wie
auch die Tage unseres Lebens im Kreislauf der Ewigkeit vergehen".37

Die enge Verkniipfung des Inhaltes bzw. der Struktur von Text und Bild
konnen wir auf dem Schmucktitelblatt des "Calendarium novum ad bene
moriendum"” (1693) beobachten, das bisher nur in sekundirer Verwendung
(1682) bekannt ist. Dieses Blatt weist eine wesentlich bescheidenere Qualitat
und eine einfachere Komposition auf als die vorige Darstellung. In der
Bildmitte liegt im ovalen Rahmen ein Sterbender im Bett, iiber ihm ist ein
Kruzifix, rundherum sind die Zeichen des Zodiakus zu sehen. Im Zentrum des
Werkes mit Kalenderstruktur steht der Gedanke der Vorbereitung auf den
guten Tod. Das zentrale Motiv des Bildes weist auf den Inhalt des Buches, der
f'odiakus aufden Aufbau, und dadurch indirekt auf den Gebrauch des Werkes

in.

Ein weiteres Beispiel fiir diesen Typus ist das mehrmals neu gestochene
(1667, 1681, 1685, 1687, 1696, 1725, 1730) bzw. sekundér verwendete (1685 -
1700, 1687 - 1700) Schmucktitelblatt des am meisten aufgelegten Werkes von
Nédasi unter dem Titel "Annus caelestis". Das vierteilige, nach Monaten
gegliederte Werk beinhaltet fiir jeden Tag des Jahres im Rahmen eines Bittge-
betes je eine Meditation iiber die Heiligen oder die Feste des Tages, woran je
eine wunderbare Geschichte im Zusammenhang mit Maria angeschlossen
wird. Aufdem Blatt sicht man die aus brennenden Herzen erbaute Himmlische
Stadt Jerusalem, dariber die Dreifaltigkeit. In der Mitte der Stadt steht eine
Pyramide aus Herzen. Vor den Toren liegt ein gedffnetes Buch, darunter ein
Zitat aus dem Kommentar zum 65 (64). Psalm des HI. Augustinus bzw. aus
der Sentenz 222 (221) des HI. Prosperus Aquitanus iber die von der géttlichen
Liebe erbaute Stadt Jerusalem: Hierusalem civitatem facit amor Dei bzw. Von

216

der gottlichen Lieb wirdt erbaut die H. Statt. Hierusalem. Das Himmlische
Jerusalem ist ein beliebtes Thema der barocken Ikonographie: zusammen mit
dem Motiv Jesus als guter Hirt erscheint es z. B. auf einem Kupferstich von
Hans Bol,38 der zu einer Darstellung von Johannes Sadeler mit demselben
Thema als unmittelbare Vorlage diente. ° Die Spezialitat des Schmucktitel-
blattes im Werk N4dasis ist das aus brennenden Herzen erbaute Himmlische
Jerusalem. Das Motiv wird durch den Autor in seiner Dedikation an Jesus,
Maria und allen Bewohnern des Himmels aus dem Jahre 1666 interpretiert.
Die Dedikation erlduter die Verbindung zwischen Werkinhalt bzw. Werk-
struktur und der Darstellung und weist z‘%leich auf die Rolle des Autors an
der Entstehung der Bildkonzeption hin.”” DemgemaB sind die Mauern des
Himmlischen Jerusalem aus den Ziegeln der gottlichen Liebe erbaut, die
durch die brennenden Herzen symbolisiert werden. Die zwolf Tore der Stadt
(vgl. Offb 21, 12) stellt Nédasi mit den zwolf Monaten im Werk in eine
Parallele. Das Buch vor den Toren mit der Inschrift, die mit dem Werktitel
identisch ist, weist laut Interpretation des Autors darauf hin, daB man durch
es, namlich durch das Werk Nédasis, in die himmlische Stadt eintreten kann.
Die aus brennenden Herzen in der Mitte der Stadt erbaute Pyramide sym-
bolisiert die Bestrebung des Autors, mit seinem Werk zur Vereinigung der
gottliebenden Herzen beizutragen. Das Bittgebet am Ende der Dedikation
driickt mit dem Hinweis auf die Darstellung die Absicht des Autors aus: Die
himmlischen Herzen mogen das Herz des Autors und des Lesers des Buches
entflammen, um sich zur Pyramide der Liebe vereinen zu konnen. Diese
Dedikation ist also eine sog. Bildmeditation iiber das Schmucktitelblatt, die
neben der Deutung des Bildes zur Herstellung der unmittelbaren Verbindung
zwischen Bild, Text, Autor und Leser dient.

2. Bei der zweiten Moglichkeit des Text-Bild Verhiltnisses steht das
Titelkupfer nur mit dem Werkinhalt und -titel im vollen Einklang und diese
tragen dann zur richtigen Interpretation des Bildes wesentlich bei. Im Werk
unter dem Titel "A boldogsdgos sziiz az hal4llal tusakod6k annya” (Die seelige
Jungfrau Mutter der Sterbenden - Maria mater agonizantium, 1658), das aus
dem Lateinischen ins Ungarische iibersetzt wurde, finden wir zwOlf Andacht-
siibungen in einer Reihe von Exempeln erldutert. Im unteren Teil des
Schmucktitelblattes ist das Motiv des Kampfes um die Seele des Sterbenden
zu sehen, dariiber steht Maria als Patronin der Sterbenden. Die Verbindung
beider Motive wird durch den Titel und den zentralen Gedanken des Werkes,
die Vorbereitung auf den Tod, erklart.

Zum selben Typ gehort das Schmucktitelblatt des Buches unter dem Titel
"Hebdomada SS. Ignatii et Xaverii", das zuerst 1669, dann 1750 neu gestochen
wurde. Die Figuren des HI. Ignatius und des Hl. Xaverius werden durch das
Motiv der Seelenwaage miteinander verbunden. Das Bibelzitat in einem
Spruchband iber dem Kopf der Heiligen unterstreicht die Idee der Rettung
der Seele im Gegensatz zum Erwerb weltlicher Giiter: Quid prodest homini si
universum mundum lucretur (Was niitzt es einem Menschen, wenn er die
ganze Welt gewinnt Mt. 16, 26). Das Zitat kann man auf der Riickseite des
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Stiches als Motto des Werkes noch einmal im vollen Umfang lesen. Im
Zentrum des Buches steht der Gedanke der Rettung der Seele durch die
Verehrung beider Heiligen, das Bild vergegenwartigt genau diese Idee.

Das Werk unter dem Titel "Aurum ignitum” (1673) erschien neben seiner
selbstandigen Ausgabe auch als sechster Teil des Sammelwerkes "Annus
amoris Dei" (1678). Darin sind die Andachtsiibungen auf die Tage des Monats
verteilt, im Zentrum der Ubungen stehen getrennt numerierte Geschichten
und Beispiele. Das Ziel des Werkes ist nach dem Autor die Bekehrung der
lauen Glaubigen zur Liebe Gottes, um ihr Herz zum "im Feuer gelduterten
Gold" umzuwandeln. Darauf weist der Titel mit dem Zitat aus dem Buch der
Offenbarung (3, 18) unmittelbar hin. Auf dem Frontispiz hilt der Seraph der
gottlichen Liebe brennende Herzen in der Hand, die auf den Werktitel hin-
weisen. Um den Engel herum sind die drei Moglichkeiten des menschlichen
Schicksals nach dem Tode, links das Symbol des Fegefeuers, rechts das der
Holle, oben das des Himmels zu sehen. Die Darstellung fiihrt also die Folgen
des im Feuer gelduterten Goldes als Herz, das heiBt der gottlichen Liebe bzw.
die Folgen des Fehlens dieser Liebe vor Augen.

Der Seraph der gottlichen Liebe ist ein Hauptmotiv des Schmucktitel-
blattes in der Publikation unter dem Titel "Mons Myrrhae et Colis Thuris", die
zwei verschiedene Werke N4dasis in einem Band vereinigt (1675). Beide
Werke sind auch als 9. und 10. Teil des Sammelwerkes "Annus amoris Dei"
(1678) bzw. selbstindig, unabhingig voneinander erschienen. Beide sind in 31
Kapitel eingeteilt. Im Zentrum des ersten Werkes stehen die verschiedenen
BuBiibungen zur Reinigung der Seele, im Zentrum des zweiten finden wir
Bittgebete, die zur Liebe Gottes hinfiihren sollen. Das Bild stellt den alle-
gorischen Titel (vgl. HId 4,6) und den Inhalt beider Werke in einer Komposi-
tion dar. Zwischen der irdischen und der himmlischen Sphire, die mit dem
Jammertal bzw. mit der Dreifaltigkeit angedeutet sind, sieht man rechts ein
brennendes Herz auf einem Weihrauchhiigel, das das Opfer der Liebe sym-
bolisiert. In der Mitte steht auf einem Myrrhenberg ein Kruzifix, das zwischen
den zwei Sphédren vermittelt. Auf dem Myrrhenberg liegen verschiedene
BuBwerkzeuge, die die Arten der BuBe symbolisieren. Der aufder linken Seite
des Bildes stehende Seraph hilt in der einen Hand ein brennendes Herz auf
einer Dornenkrone hoch, in der anderen Hand hilt er eine nach unten
gedrehte Krone: Symbole der Wahl des Weges des Heils durch Liebe und BuBe
bzw. der Ablehnung der Eitelkeiten der Welt.

Der Titel des Buches "Aeternitas magna cogitatio” ( 1679), das auch als 1.
und 2. Teil des Sammelwerkes "Annus amoris Dei" (1678) erschien, weist auf
den Kommentar des HI. Augustinus zum 8 (6). Vers des Psalmes 76. hin. Das
Titelkupfer vor dem ersten numerierten Blatt stellt die zwei Moglichkeiten
der Ewigkeit, Himmel (Dreifaltigkeit) und Verdammung (Holle) gegeniiber.
Zwischen den zwei Sphiren sehen wir ein brennendes Herz, das mit den derei
gottlichen Personen durch je einen Strahl verbunden ist. Die Inschrift des
Stiches verkiindet den Sieg der Liebe und der Furcht des Himmels vor der
Verdammnis: Amore Dei, timore Dei / Doce Cor hoc, O Trinitas,/ Quid sit
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gehennae Aeternitas. / Amor, Timor colestibus (Inflammet illud ignibus. / In
der Liebe Gottes, in der Furcht Gottes,/ Lehre dies Herz, O Dreifaltigkeit,
/ Was ist die ewige Verdammnis./ Die Liebe, die Furcht des Himmels./ Ver-
brennt sie in ihren Feuern). ,

Ein letztes Beispiel fiir diesen Typus liefert ein Frontispiz in der Auflage
von 1743 des schon erwédhnten Werkes "Mons Myrrhae". Unter Gebdudetriim-
mern steht eine biiBende Frau, im Hintergrund die drei Kreuze des Golgotha.
Die Inschrift des Blattes - Vadam ad montem myrrhae (Will ich zum Myr-
rhenberg gehen, Hld 4,6) - weist auf den Titel und den zentralen Gedanken
des Werkes, auf die BuBe hin. Die Frauengestalt kann zugleich jene ideelle_
Person darstellen, die die in dem Werk beschriebenen BuBiibungen verrichtet.

3. Die dritte Moglichkeit des Text-Bild Verhéltnisses zeigen die emble-
matischen Kompositionen und die Bilder mit emblematischer Struktur. Auf
dem Titelkupfer des Buches unter dem Titel "Cor amoris Dei" (1743) steht in
einem Garten eine Sonnenblume,41 uber ihr die Sonne. Das Motto der Da_r-
stellung - Obsequitur solis nutui (Wendet sich zur Sonne) - weist auf die
bekannte Eigenschaft der Blume, das Kommentar- Conformitas voluntau‘s
humanae cum divina (Angleichung des menschlichen Willens an den gottli-
chen) - auf das Ziel hin, das durch diese Eigenschaft des Emblems dem L_eser
gesetzt wird. In dem Vorwort an den Leser wird der Ausdruck "conformitas”
weiter erldutert: Das ist die vollkommenste Grundlage samtlicher Tugenden,
da daraus sich jene Ubereinstimmung (concordia) ergibt, die den Weg zur
Ewigkeit zeigt. ; ;

Auf dem Schmucktitelblatt des Werkes unter dem Titel "Theophilus Mari-
anus” (1744), das zur Verehrung und“Iiiebe Gottes und Marid anregt, steht in einer
stilisierten Landschaft ein KompaB™, der auf einen Stern zeigt. Das Motto: Et
colit, et sequitur famulo vestigia gressu (Der Diener verehrt und folgt dem Tritt
seiner FuBspur). Auf einer Variante des Blattes ist um den Stern die Inschrift
"Maria" zu lesen. Entsprechend der idealtypisch dreiteiligen Struktur des
Emblems spielt hier der Werktitel unter dem KompaB die Rolle des deutenden
Kommentars: Theophilus Marianus seu artes colendi Beatissimam Virginem
(Gott liebender Diener Mari oder heilige Lehr-Schul).

Die zwei folgenden Blatter im breiteren Zusammenhang der Werke stehen
ebenso im Dienst der seelischen Erbauung, das Emblem tritt aber nicht als
selbstandige Aussageform in Erscheinung. Das in drei Biichern geteilte Werk
"De imitation Dei" (1657) gibt durch eine Reihe von Beispielen und
Geschichten zur Nachfolge Gottes Anregung. Auf dem Schmucktitelblatt ist
auf einem Postament, das den Werktitel und den Namen des Widmungsadre.&
saten trdgt, die Dreifaltigkeit in einem flammendern Herz zu sehen. Qle
Inschrift - Estote perfecti sicut (Ihr soll also vollkommen sein, Mt 5,48) - weist
auf den Befehl Jesu im Neuen Testament hin. Sie stellt zugleich das Motto des
Werkes dar und erscheint auf der Riickseite des Titelblattes noch einmal. Die
Komposition betont in Ubereinstimmung mit der Zielsetzung des Buches die
Liebe und die Nachfolge Gottes. Im Zentrum des in drei Kapitel eingeteilten
Buches "Vitae praedestinatoru” (1744) steht Maria als Mutter des guten Rates.
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Auf dem Frontispiz hélt ein fliegender Engel ein umrahmtes Marienmono-
gramm in der Hand. Das Monogramm beleuchtet den Sinn beider Inschriften:
Detegit haec maculas immaculata tuas (Ihre Unbeflecktheit hat deine Siinden
enthiillt) bzw. Hanc suscipe normam (Trage dies als Norm), die sich auf die
sindenenthiillende und wegweisende Rolle Mariae in bestimmten Situa-
tionen des Lebens beziehen.

: Auf den beiden letzten Bildern fehlt das wichtigste, deutungsfundierende
Bildelement des Emblems, die einzelnen Bildelemente stehen aber in einem
embleméhnlichen Deutungsverhdltnis zum Text. Die bekannten religiésen
Symbole werden hier miteinander in einer Weise verkniipft, um die Gesamt—
aussage der Komposition auch im Bildteil des Blattes umfassend und selbstan-
dig darzustellen. Das didaktische Anliegen und die Bedeutung kommt auch
ohne deutende Ankniipfung zum Ausdruck, denn Text und Bild vermitteln
unabhingig voneinander die gleiche moralische Zielsetzung. Darum ist es
angebracht, bei diesen Blattern trotz gewisser Ahnlichkeit zu dem Emblem
von emblematischen Strukturen, Sinnbilderklaerugen %u sprechen, mit er-
weitertem Bezug auf eine christliche Lebens,tgestaltung.4

4. Der vierten Gruppe der Darstellungen haben wir jene Titelkupfer
zugeordnet, deren Ikonographie neben dem Werkinhalt auch auf die Kongre-
gation hinweist, die die Publikation herausgibt. Das Frontispiz des Werkes
"Anni caelestis dies Mariani” (1677) ist dafiir ein gutes Beispiel. Das Blatt
e.rschlen zuerst in dieser Publikation bei der Grazer Marianischen Kongrega-
tion von der unbefleckten Empféingnis, spiter wurde es in einem anderen Buch
der selben Kongregation nocheinmal verwendet ("Calendarium novum ad
bene moriendum" 1685). Auf dem unteren Teil des Stiches ist eine Szene aus
dem Paradies nach dem Siindenfall zu sehen, dariiber der Englische GruB. Die
Verbindung zwischen den zwei Motiven und der Kongregation wird durch die
auf Maria hinweisende Inschrift mit je einem Zitat von Johannes Damascenus
und von HI. Ephrem hergestellt: Patrona immaculata et pura (Unbefleckte
und reine Patronin) bzw. Advocata in hora mortis (Beschiitzerin in der
Todesstunde). Das andere Beispiel ist das Schmucktitelblatt in der Wiener
Auﬂgge des "Annus caelestis" aus dem Jahre 1687, die als Xenium der Wiener
Marianischen Sodalitit herausgegeben wurde. Auf dem Blatt weist die Heili—
gengalerie unter dem Kurztitel des Werkes symbolisch auf den Himmel sowie
aufden Titel und Inhalt des Werkes hin. Im Vordergrund kniet innerhalb eines
Architekturrahmens ein vornehm gekleideter betender Mann. Diese Gestalt
ist wahrscheinlich die idealisierte Figur eines Kongregationsmitgliedes, und
zeigt zum Teil die Geschenkfunktion des Buches fiir die Kongregation, zum
Teil die vorgestellte Haltung der Rezipienten des Werkes.

3. Bei der fiinften Moglichkeit der Text-Bild Relation stimmt zwar der
Bildinhalt mit dem Werkinhalt in groBen Ziigen iberein, trigt aber einen
wesentlich breiteren und alligemeineren Charakter. Hierher gehdren das Frontispiz
und die Darstellung auf der Riickseite des Titelblattes in der Publikation unter
dem Titel "Pétek rok” (1660), die eine tschechische Ubersetzung des Werkes
"Annus crucifixi" darstellt. Im Zentrum des nach den 52 Freitagen geglieder-
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ten, aus einer Reihe von Geschichten zusammengefigten Werkes steht das
Leiden Christi. Dementsprechend wird auf dem Frontispiz das Motiv der
"arma Christi" mit dem Symbol der Hoffnung verkniipft, auf dem anderen Bild
ist die Kreuzigung zu sehen. Hierher gehort auch das Schmucktitelblatt des
Buches "Dies et hebdomada S. Josepho sacra” (1672). Das Thema des zweiteil-
igen, nach Wochentagen, bzw. nach Tageszeiten gegliederten Werkes ist die
Verehrung des H1. Joseph. Auf dem Bild sitzt iiber einer stilisierten Architek-
tur mit Engelkopfen der HI. Joseph mit dem Jesuskind auf dem SchoB. Das
Werk "Woche der Tugenden des HI. Ignatii” (1692) ist eine Ubersetzung des
ersten Teiles des schon erwihnten Buches "Hebdomada SS. Ignatii et Xaverii"
(1669). Im Zentrum steht die Verehrung des HI. Ignatius. Auf dem Frontispiz
sehen wir die Vision des HI. Ignatius von La Storta, worauf auch die Inschrift
- Ego vobis Romae propitius ero (Ich werde euch in Rom gnadig sein) - hin-
weist. Das Buch "Calendarium exhibens methodum bene moriendi" (1759)
enthilt Beispiele der Heiligen als Vorbereitung auf den guten Tod. Dement-
sprechend ist auf der Titelvignette ein Sterbender mit Kruzifix und tréstendem
Engel dargestellt.

6. Eine weitere Form der Text-Bild Relation zeigen jene Titelkupfer, die
nur mittelbar oder nur zum Teil, durch die Inschrift oder durch ein Bildmotiv
mit dem Werkinhalt verbunden sind. Die Thematik dieser Werke ist wesent—
lich breiter als die diesbeziiglichen inhaltlichen Elemente der Darstellungen.
So hat man z B. vor dem ersten numerierten Blatt des Werkes "Pretiosae
occupationes morientium" (1657), das die Beispiele und Geschichten iiber die
Verstorbenen des Jesuitenordens in 41 Kapiteln thematisch gruppiert, eine
der Darstellungstypen der schmerzhaften Muttergottes gedruckt. Der Stich
zeigt laut Inschrift jenes Marienbild, das der HI. Ignatius seitseiner Bekehrung
iiber seinem Herz trug und das jenem Bild 4hnlich ist, das im Jesuitenkolleg
von Zaragoza aufbewahrt wird. Das Buch unter dem Titel "Aula coelestis"
(1663) stellt als Beispiel die himmlischen Bewohner, die Heiligen, dem Leser
vor. Darin ist auf dem Blatt vor der ersten numerierten Seite Maria als
Himmelskonigin abgebildet. Das Werk "Annus dierum memorabilium" (1665)
bildet einen Ubergang zwischen einer ordensgeschichtlichen und einer rein
aszetischen Publikation. Im Zentrum stehen die Tugenden der verstorbenen
Mitglieder des Jesuitenordens mit beispielhaftem Leben nach Monaten bzw.
Tagen gruppiert. In zwei Exemplaren des Werkes finden wir zwei Titelvignet-
ten in unterschiedlichen Technik, aber mit dhnlicher Komposition: Im Zen-
trum wird das Jesusmonogramm (und zugleich Symbol des Jesuitenordens)
IHS von huldigenden, bzw. musizierenden Engel umgeben. Auf dem letzteren
Bild ist noch die Umschrift Laudabile nomen Domini (Sei der Name des Herrn
gelobt Ps 113 (112), 3) zu lesen. Auf dem Frontispiz der Auflage aus dem Jahre
1692 des schon mehrmals erwsihnten Werkes "Anni caelestis dies Mariani”
werden die visionidren Motive des Verschenkens der Kleider des Hl. Ignatius,
der Entstehung der Exerzitien und der Namengebung des Ordens in einer
Komposition vereint. Hier weist nur die Figur Mariae auf den marianischen
Teil des Buches unmittelbar hin.
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Aufdem Holzschnitt auf der Riickseite des Titelblattes in der Auflage 1696
des Werkes "Maria mater agonizantium" ist die thronende Figur Mariae mit
Jesuskind und Zepter in der Hand zu sehen. Ahnlich dazu wird das Frontispiz
in der Auflage 1729 des Buches "Jahr der Ewigkeit" nur indirekt, durch die
Inschrift mit dem Werkinhalt verbunden. Das Blatt zeigt den gekreuzigten
Christus mit der Unterschrift: Da ich komme zu Gericht / O Herr Jesu ver-
damm mich nicht. Das in der Unterschrift erwdhnte Gericht ist zugleich der
Beginn der Ewigkeit, die das zentrale Thema des Buches markiert. Das letzte
Beispiel fiir diesen Typ ist das Frontispiz der Auflage 1743 des "Mons Myr-
rhae™ Im Rosenkranz sitzt der Jesuskind mit dem Kreuz, vor ihm liegt das
Lamm Gottes. Die Inschrift bilden zwei bekannte Bibelzitate: Ego sum via,
veritas, et vita. Venite ad me omnes (Ich bin der Weg und die Wahrheit und
das Leben, Joh 14,6, Kommt alle zu mir, Mt 11,28). Berithrungspunkt des
Bildes und des Werkes ist die Aufforderung zur Annahme des Leidens.

Fiir die beiden letzten Gruppen wurde die [llustration nicht zum gegebenen
Text verfertigt, sondern sie gehort zum Grundbestand der Druckerei. Thre
Platten (Druckstdcke) hat man fiir verschiedene Texte verwendet, moglichst
mit Riicksicht auf die thematische Zusammengehdrigkeit von Bild und Text.

7. Bei der letzten Moglichkeit einer Text-Bild Relation bezieht sich das Bild
nicht auf das gegebene Werk, sondern auf einen vollig anderen Text bzw. auf
eine andere Thematik. Dafiir finden wir bei der sekunddren Verwendung eines
Stiches aus dem 17. Jahrhundert ein Beispiel. Das Thema des Bildes vor dem
Titelblatt in der Auflage 1730 des "Annus caelestis” ist die Lehrmeisterrolle
Mariae: Mariasitzt auf einem Podest, vor ihr stehen die Evangelisten, Apostel,
Kirchenlehrer sowie die Gruppen der kirchlichen und weltlichen Gelehrten,
Ordensstifter, Monche usw. und wenden sich als Schiiler Maria zu. Die Unter-
schrift des Blattes ist ein Zitat aus dem Hohelied-Kommentar des Rupertus
Tuitensis (Lib. L. 1,6): Maria magistra magistorum (Maria ist die Meisterin der
Meister). Die Darstellung ist das bildliche Pendant dieses Textteils und steht
mit dem Werkinhalt in keinem Zusammenhang.

All diese Typen des Text-Bild Verhaeltnisses zeigen nur die wichtigeren
Moglichkeiten in der Relation der aszetischen Literatur und der Titelkupfer.
Unter den Typen kann man mehrere Ubergangsformen finden, und sie sind
auch mit anderen Kontaktmdglichkeit herauszugreifen (8). Erwdhnen wir das
Schmucktitelblatt der Wiener Auflage aus dem Jahre 1743 des "Zodiacus
Christianus" von einem bekannten aszetischen Schriftsteller des frithen 17.
Jahrhunderts, Jeremias Drexel. Auf dem Blatt umrahmen den Texttitel zwolf
sog. "signa" (Embleme), wie z. B. brennende Kerze, Totenkopf, Rosenstrauch,
Zypresse, die mit den traditionellen Zeichen des Zodiakus nichts zu tun haben.
Das Werk ist entsprechend der Zahl der Monate in zwolf Abschnitte unter-
teilt. Text und Struktur des Werkes halten sich eng an die Bilder, indem die
einzelnen Kapitel die Verbindung zwischen den Sinnbildern und den Monaten
erbaulich erldutern. Hier ist also das Bild das Priméire und die meditativen
Texte im Buch spielen etwa die Rolle des erkldrenden Bildkommentars.*
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Diese Vielfalt der Varianten des Text-Bild Verhiltnisses ergibt sich aus den
Merkmalen des Zusammenhangs: einerseits verbinden sich mit demselben
Werk mehrere unterschiedliche Darstellungen, bzw. kommt dasselbe Bild in
unterschiedlichem Zusammenhang in gleicher Weise vor. Andererseits kon-
nen wir neben der Ubereinstimmung von Text und Bild die Bedeutungsande-
rung durch den Zusammenhang beobachten, wenn z. B. einem allgemeinen
Darstellungstyp durch den Kontext eine besondere Bedeutung zukommt (sog.
erginzende Iilustrierung), bzw. wenn eine speziale Darstellung durch den
Kontext mit einer allgemeinen Bedeutung versehen wird (sog. selektive II-
lustrierung). Autor, Werkinhalt, Werkstruktur und allegorischer Titel konnen
die Ikonographie ebenso beeinflussen wie die Kongregation, die das Werk
herausgibt, sowie die Embleme, die Mézene und ein Text, der vom Werk
unabhangig ist. Wenn wir den Zusammenhang zwischen den Typen der Text-
Bild Relation und den Funktionen der Darstellungen betrachten, gehort der
groBte Teil der Schmucktitelblétter zu den Typen 1- 3., die die engste Verbin-
dung zwischen Text und Bild aufweisen. Die Frontispize kommen bis auf den
Typ 1 in allen Typen vor, die iibrigen, sog. sekundaren Titelkupfer findet man
in den Typen 2, 5 und 6. Diese Verteilung zeigt, daB die Schmucktitelblatter
mit dem Text der Werke am engsten verbunden sind. Die Frontispize weisen
mehr Unabhingigkeit aufals diese, wihrend die Verbindung zwischen densog.
sekundiren Titelkupfern und den Texten die mittelbarste ist. Diese Zusam-
menhinge zwischen den Funktionen und den Typen der Text-Bild Relation
zeigen zugleich die inhaltliche, formale und funktionale Verdnderung der
Titelblatt-Illustrationen.

Text-Bild Relation auf den Titelkupfern

Noch vor dem Zusammenspiel zwischen dem Bild und den mit ihm korre-
spondierenden Textteilen des W%rkes gehen im Titelkupfer selbst Text und
Bild eine Wechselbeziehung ein.”” Die Bildinschriften auf den mit Text verse-
hen Titelkupfern konnen wir vom inhaltlichen Gesichtspunkt in zwei groBe
Gruppen teilen. In die erste Gruppe gehoren die sog. sachlichen Informa-
tionen, die meistens vom Bild getrennt, unter ihm, iiber ihm oder in ihm (z. B.
in einer Kartusche) angebracht sind. Die wichtigsten sachlichen Angaben sind
Name, gegebenenfalls Ordenszugehorigkeit des Autors, Haupttitel des
Werkes, Erscheinungsort und -jahr, Verlag. Dazu kommen manchmal weitere
Informationen iiber die Kongregation, die das Buch herausgibt (Titel,
Wirkungsort), iiber die Funktion (z. B. Xenium), den Mézen und die kirchliche
oder weltliche Approbation des Buches. ; A

In die zweite Gruppe der Inschriften gehoren jene Texte, die bei der
Deutung des Bildes behilflich sind. Diese werden zum Teil in das Bild
hineinkomponiert (z. B. Schriftband), zum Teil von dem Bild separiert ange-
bracht. Diese Texte sind Bibel- oder Autorititenzitate (manchmal mit Quel-
lenangabe), kiirzere oder lingere Beschreibungen, Benennung des Bildthemas
(seiner Geschichte und Bedeutung), Texte mit erbaulichem Charakter (Gebet,
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Aneiferung), Spruch der dargestellten Person und Zeichenkombination
(Monogramm). Von den sachlichen Angaben kénnen die metaphorischen,
allegorischen oder gattungsbenennenden Haupttitel des Werkes und die Titel
der Kongregation auch eine wichtige Rolle bei der Deutung der Komposition
spielen. Die deutenden Textteile der emblematischen Titelkupfersind Lemma
und Inscriptio, die Rolle des letzteren wird manchmal durch den Werktitel
iibernommen. Die beiden Haupttypen kommen abwechselnd vor, die infor-
‘mativen und interpretierenden Texte von unterschiedlicher Linge kann man
unabhangig voneinander und auch gemeinsam antreffen.

Die beiden wichtigsten Aufgaben der Schriftteile sind informieren und
interpretieren. Dariiber hinaus konnen sie den Bildinhalt unterstreichen und
eine Vermittlungsrolle unter den verschiedenen Bildelementen sowie
zwischen Bild und Werk spielen. Es kommt auch vor, das die Gesamtaussage
des Blattes in der Bildinschrift formuliert wird. Die interpretierenden Inschrif-
ten werden in mehreren Fallen zum Strukturelement der Darstellungen und
zeigen ihre didaktische, memorative Funktion.

Umfang, Anteil und Anordnung der Textteile ist auf den Titelkupfer un-
terschiedlich. Neben wenigen Darstellungen ohne Inschrift (die meisten sog.
sekunddren Titelkupfer) ist jene Form die einfachste, auf der die Inschrift
auBerhalb der Komposition angebracht ist. Bei der dritten Moglichkeit kann
die Inschrift Teil der Komposition werden oder teilweise auBerhalb der Kom-
position plaziert werden. Eine weitere Moglichkeit fiir die Trennung des
Textteils ist die Kartusche oder der Rahmen, die gelegentlich durch Inschriften
in und auBerhalb der Komposition erginzt werden. SchlieBlich kann ein
Schriftband innerhalb der Komposition durch Texte in der Karusche, in und
auBerhalb der Komposition erginzt werden. Die zeitliche Verteilung der
verschiedenen Formen zeigt die Umgestaltung in der Struktur des klassischen
Schmucktitelblattes: Im 17. Jahrhundert verschiebt sich das Verhiltnis von
Text und bildlicher Darstellung zugunsten des Bildes.** Parallel damit 16st sich
die Einheit von Bild und Text auf, der Text wird stufenweise selbstandig. Im
18. Jahrhundert nimmt der Textanteil weiter ab, er wird an den Rand der
Darstellung gedrangt und verschwindet schlieBlich ganz. Die Rolle des Schmuck-
titelblattes wird stufenweise durch das Frontispiz, durch die Titelvignette
meistens ohne Inschrift und durch die iibrigen sog. sekundiren Titelkupfer
ibernommen.

Eine beliebte Moglichkeit fiir die bildliche Komposition der Schmucktitelblt-
ter ist der sog. antithetische Aufbau, die strukturelle Gegeniiberstellung der
Motive mit gegensatzlichem Inhalt. Dariiber hinaus kommt auch die konzen-
trische und die zentrale Struktur vor. Die Anordnung der Textteile betont
meistens die Bildstruktur, das kompositionelle Verhiltnis von Text und Bild
dient zur Uberzeugung, zur Entscheidung. Eine Komposition erinnert an die
beliebte Form der Schmucktitelbldtter der Renaissancezeit: die architek-
tonische Gliederung des Titelblattes - darin die wichtigsten sachlichen Infor-
mationen - dient als "Eingang” des Werkes.
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Den Kreis der verwendeten Bildmotive bestimmen der Werkinhalt, die
ikonographischen Kenntnisse der Stecher, die didaktische Absicht, die An-
regung zur Andacht und das vorausgesetzte Anspruchsniveau des potentiellen
Lesers gemeinsam. Der iiberwiegende Teil der Bildmotive ist fester Bestand-
teil der christlichen Ikonographie. Dariiber hinaus kommen auch Allegorien
der humanistisch vermittelten antiken Mythologie, Elemente des barocken
Emblemschatzes®” und bekannte Symbole vor. Die groBen thematischen
Gruppen der Elemente der christlichen Ikonographie sind die Heiligen mit
Maria, die Dreifaltigkeit, das Herz, die Sakramente, die Themen QCr kirchli-
chen Lehre (z B. Siindenfall, Sihngedanke), die vier letzten Dinge (Tod,
Gericht, Himmel, Holle), das moralische Leben, die Engel und das Lexd@n
Christi. Die Kompositionen wurden der Illustrationspraxis der Erbauungslit-
eratur entsprechend oft aus Motiven ganz unterschiedlicher ikopographxs_cher
Bereiche zusammengestellt.” Typisch mittelalterliche Motive sind z. B. diears
moriendi-Szenen (Kampf zwischen Engel und Teufel um die Seele des Ver-
storbenen, Trostung des Sterbenden durch Engel), wahrend von den neueren
Motiven vor allem das typisch gegenreformatorische Motiv der Jesuitenheil-
igen (Ignatius, Franz Xaver) bzw. der durch die Jesuiten besonders ver-
breiteten Heiligen (Joseph) und Andachtsformen (Hl. Herz) vorkommt. Fir
die Verbindung der Motive verschiedenen Ursprungs liefert die gemeinsame
Darstellung des mittelalterlichen Motivs der Seelenwaage mit zwei Heiligen der
Gegenreformation weiterhin die Verbindung der Tagesgotter der antiken Mytho-
logie mit den Elementen der christlichen Symbolik ein Beispiel. Die Vermittlung
des mittelalterlichen, stellenweise antiken Motivschatzes in die nachreforma-
torische Zeit sowie seine didaktische Verbindung mit neuen ikongraphischen
Elementen ist ein wesentliches Merkmal der Illustrationstechnik der barock-
zeitlichen Erbauungsliteratur.

Zusammenfassung

Die Titelkupfer der aszetischen Werke von Johannes Nédasi boten eine
Moglichkeit fiir die Untersuchung der Produktions- und Rezept_lonsbedlngun-
gen sowie der Wandlungen eines spezialen Text-Bild Verhéltnisses auf unter-
schiedlichem 4sthetischen Niveau und in unterschiedlichen
Gebrauchszusammenhdngen. Die primire Bedingung ist die Verflgbarkeit
der Texte: Auf den Titelkupfern wird das Primat des 'I‘ext4 dem Bild
gegeniiber mit der relativen Autonomie des Bildes verbunden.™ Die Texte
wurzeln in der Tradition der katechetischen Literatur der Jesuiten, die mit dqr
Vermittlung des spatmittelalterlichen Bildgebrauchs im Rahmen der jesui-
tischen Emblemtheorie eng zusammenhangt.”" Beide bauen auf den didak-
tischen Wert des Bildes und des Wortes: In ihrem Zentrum steht die
bildhaft-anschauliche Vorstellung von Tugend und Laster im Interesse der
seelischen, moralischen Vervollkommnung. Dementsprechend ist das primére
Ziel der Illustrationen die iiberzeugende Darstellung verschiedener Glaubensin-
halte. Von den nétigen Bedingungen seitens der Adressaten der Publikationen
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istdie Absolvierungder Lateinschule erwidhnenswert, die neben einem Grund-
wissen und einem allgemeinen Erwartungshorizont auch elementare Kennt-
nisse zum Verstdndnis der Bildersprache vermittelte. Neben den
lateinkundigen biirgerlichen, adeligen, kleinadeligen Schichten erscheinen
seit dem Ende des 17. Jahrhunderts auch jene Sozialgruppen unter den
Adressaten der Publikationen, die in ihrer Muttersprache lesen konnten.
Neben der die Ikonographie bestimmende Rolle des Autors, des Werkes, des
Stechers und des Verlages ist auch die Auswirkung der marianischen Kongre-
gationen der Jesuiten als priméres Publikum auf die Ikonographie erfaBbar.

Die Titelkupfer zeigen die Variabilitat der Funktionen der verbalen und
bildlichen Elemente in einer typischen Text-Bild Relation. Die Stecher haben
die allegorische Formulierung, die allgemein bekannten christlichen Symbole
sowie die Embleme und die emblematische Struktur bevorzugt. Fiir die Bilder-
zdhlung haben wir kein Beispiel gefunden, obwohl die Publikationen
zahlreiche narrative Texte beinhalten. Dies weist zugleich darauf hin, daB sich
die Titelkupfer nicht in erster Linie auf einzelne Textteile oder Gattungen,
sondern auf die Gesamtheit, auf die Gesamtaussage der Werke beziehen.
Mehrere Beispiele haben wir dafiir, daB die sog. Rahmentexte bei der Inter-
pretation der mythologischen, moralischen und religiésen Allegorien dem
Leser helfen. Bedeutungsdefizite bzw. - iiberschiisse eines Teils der Illustra-
tionen im Verhéltnis zu den Werken sowie die mangelhafte Verbindung
zwischen Titelkupfer und Werkinhalt sind meistens darauf zuriickzufiihren,
daB diese Bilder mehr der Darstellung eines Verlagsprogramms oder einer all-
gemeinen religiosen Idee als eines einzelnen Werkes dienen.

Die allegorischen Titelkupfer besorgen die Verbindung zwischen dem Werk und
dem Leser als Wechselspiel unterschiedlicher Kommunikationsvorgange. Ebenda
ist die inhaltliche Mehrwertigkeit der Titelkupfer gegenwirtig, die zur Vermittlung
der Bildbotschaft auf unterschiedlichem Niveau an verschiedenen Adressatendient.
Bei den Titelblatt-Illustrationen desselben Werkes haben wir fiir den Funktions-
und Adressatenwechsel der Blitter mehrere Beispiele gefunden.52 Parallel zum
Erscheinen der Werke in den Volkssprachen leben dieselben Kompositionen, die
symbolischen Bedeutungstréger weiter, zugleich treten auch neue, einfacher kon-
zipierte Blitter und allgemein verstdndliche Motive auf. Der Verweiszusammen-
hang zwischen Bildteil und Textteil der Illustrationen liefert oft das Programm fiir
den Gebrauch der Werke. Die Wandlungen im ikonographischen Programm,
in Inhalt und Form der Darstellungen, kennzeichnen die Verdnderungen in
der graphischen Gattung der Titelkupfer, die von dem komplexen Bezieh—
ungsgefiige von Text und Bild durch die stufenweise Trennung von Text und
Bild bis zum partiellen oder totalen AuBerachtlassen des Werkinhaltes reichen.

Die Analyse hat nur einige Moglichkeiten der Text-Bild Relation am Beispiel
eines namhaften aszetischen Barockautors beriihrt. Ein Vergleich mit weiteren
Moglichkeiten der Text-Bild Kombination in den Nachbargattungen der An-
dachtsliteratur (z. B. erbauliche illustrierte Flugblatter, Bruderschafts-"~ und
Mirakelbiicher,>* Flugschriften) und der zeitgenossischen Graphik (z. B.
Thesenblitter, Wallfahrtsbildchen)55 wire wiinschenswert. Ebenso notwendig
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ist die selbstandige Untersuchung des Illustrationsmaterials eines Stechers,
eines Verlages bzw. der erbaulichen Publikationen anderer Konfessionen,
weiterhin die der Auffassung iiber das Verhaeltnis Text-Bild der ver-
schiedenen Konfessionen und der Wechselwirkung dieser Auffassungen. Die
Analyse der Auswirkungen der erbaulichen Bicherproduktion und des II-
lustrationsmaterials auf die Frommigkeit ist eine Zukunftsaufgabe der For-

schung.
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Anhang

Bibliographie der beniitzten Werke von Johannes N4dasi

Die Werke sind in alphabetischer Reihenfolge der Titel, innerhalb deren chronologisch
angeordnet.

Aeternitas magna cogitatio, quam -- ... € schola divini amoris depromptam, in duos divini amoris
menses distribuit. Viennae 1679. 4

Anni caelestis dies Mariani cum aspirationibus ad Deiparam Virginem e proprijs cujusque diei
gestis concinnati. Graecii 1677.

Anni caelestis dies Mariani ... Monachii 1692.

Annus amoris Dei, in menses duodecim distributus. Viennae 1678.

Annus caelestis Jesu regis, et Mariae reginae sanctorum omnium. Viennae 1648.

Annus caelestis Jesu ... Bononiae 1659.

Annus caelestis Jesu ... Coloniae 1667.

Annus caelestis Jesu ... Coloniae 1681.

Annus caelestis Jesu ... Coloniae 1687.

Annus caelestis Jesu ... Viennae 1687.

Annus caelestis Jesu ... Thorn 1696.

Annus caelestis Jesu ... Coloniae 1700.

Annus caelestis Jesu ... Coloniae 1725.

Annus caelestis Jesu ... Viennae 1730.

Annus dierum memorabilium Societatis Jesu. Antverpiae 1665

Annus hebdomadarum caelestium, sive occupationes caelestes piis aliquot opusculus pro singulis
hebdomadae per totum annum diebus distributae. Pragae 1663.

Aula caelestis, seu praxis colendi omnes sanctos. Viennae 1663.
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Abbildungen

1. Kompass und Stern Mariae. Schmucktitelblatt, Kupferstich, 108 X 63 mm, 1744

2 Paradiesszene mit Tod und englischem Gruss. Frontispiz, Johann Kaspar Mannasser, Kupferstich, 110 X 60
mm, 1677

3. Die sieben Planeten als Tagesgdtter mit christlichen Symbolen. Schmucktitelblatt, Karl Screta und Philipp
Kilian, Kupferstich, 172 x 135 mm, 1663

4. Jesuskind mit Kreuz im Rosenkranz. Frontispiz, Kupferstich, 116 X 62 mm, 1743
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Typen der Text-Bild Relation auf den Titelkupfern

||

3. Text in und ausserhalb der Komposition

o
2
g
™ nle T
3 3
) 2
B = >
k2 !g i 5 k]
- <
3 Wy @ FIO0E| @
= % : ¥ 5
& = ) & A
- o~ - v
o) ?
2 iy '
3 ) 1 '
= 0 1 1
2 RN e
&
3
=] =
2 e
=
w O A A §
2{‘- No} o~
5 0
>z
23
a = e
o =
e m
E2:&
E
% =
A2
=
2
50
§ ~ (3}




Pai rona Imxxiaculata,&pra.

e - 08

suge 2/

W
\

;‘\ ,t\\\\ 4‘ k’_,l: i /‘ 3

/A
. wwh?_job .
: (\'\\\\\.‘.\‘ i;;',' . ¥ /28
W Wl Al s
M W YWt
N g ] ol

‘\\“\\\‘" TR

AW

LT
U

il

sy

-
-

nuar
\\ :'l
L)

N

\ b
A S

; >
e Y 5] eain Y

Eco Sum Via ,VERITAS ,

ET VITA
VENITE AD ME OMNLES

14/



