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1 Deubner-Preis

2006 wurde zum vierten Mal der Deubner-Preis fiir aktuelle kunsthistorische For-

schung verliehen. Anlisslich des Deutschen Kunsthistorikertages in Regensburg konn-

ten drei herausragende Arbeiten von Nachwuchswissenschaftlern pramiert werden.

Den ersten Preis erhielt Dr. Karin Gludovatz fiir ibren Beitrag zur Kiinstlersignatur.

Am Beispiel von Oscar Wildes >The Picture of Dorian Gray< und Francisco Goyas

sBildnis der Herzogin von Alba< zeigt sie hierin, dass die Signatur als Kommentar
und Selbstinszenierung eine ganz eigene Asthetik im Bild entfaltet.

Karin Gludovatz

Schriftbilder

Vom Wesen und Wirken der Kiinstlersignatur

Mehr als eine Funktion: Die Signatur als Zauberspruch Zur Autorin

In seiner Erzahlung The Picture of Dorian Gray (1890/91) lasst Oscar Wilde S:rbKllliZ?gesstCl}lsgﬁ?;
den Maler Basil Hallward mit grofer Geste das Bildnis des schénen Klassischen Archi-
Jiinglings vollenden: » >It is quite finished, he [the painter] cried at last, and ~ ©logie und Soziolo-

o d h hi 1 Tion 1 he left-hand i€ an den Universi-
stooping down he wrote his name in long vermilion letters on the left-hand 5 Wien und
corner of the canvas.«! Mit dieser finalen Setzung aber nimmt das Unheil =~ Hamburg, 2001-
erst seinen Lauf, denn bekanntlich entwickelt das Gemilde im Weiteren ein 2003 Stipendiatin :
. . . . des Graduiertenkollegs >Praxis
starkes Eigenleben. Wihrend das Aussehen Dorians makellos bleibt, .4 Theorie des kiinstleri-
schreibt sich sein charakterlicher Wandel dem Portrit ein, das schlieflich  schen Schaffensprozessess,

zur abstoBenden Fratze gerit (Abb. 1): Das Bildnis mutiert und altert stell. 2004 Promotion zum Thema
sFahrten legen — Spuren lesen.

vertretend, sein Urbild hingegen bleibt dulerlich unverdndert, verfallt viel-  Die Kiinstlersignatur als poie-
mehr innerlich und geht letztlich am Anblick seines gemalten, doch wahren  tische Referenz<, 2000-2004

. Lehrbeauftragte an der
Gesichts zugrunde. yrbeauttrag
Universitat fiir angewandte

Oscar Wildes Text zihlt mit dieser konsequenzreichen Uberlagerung von  Kunst Wien, der Universitit
Antlitz und Portrit zu den interessantesten literarischen Reflexionen zum  fiir kiinstlerische und indus-

77 2 .. . . . trielle Gestaltung Linz und an
Thema Bildlichkeit# Auf solche Ambitionen verweist bereits der Titel, da der Universitit Wien,

der Begriff picture ein deutlich weiter gefasstes Problemspektrum bildlicher  seit 2003 wissenschaftliche

Reprisentation aufruft als es der in Hinblick auf den erzihlerischen Gehalt ~ Mitarbeiterin an der Freien
. . . . Universitat Berlin.

eher zu erwartende Begriff portrait vermag: picture kann jegliche Art von

Bild meinen, eben auch das fiktionale oder im Verhaltnis zu einer Vorlage

stark modifizierte — behauptet jedenfalls eine grofere Autonomie der

Darstellung als portrait oder image, die beide einem Urbild verpflichtet blei-

ben.

Gerade auch die Hervorhebung des Signierakts ist in Hinblick darauf zu le-

sen, was ein Bild sein kann und zu leisten vermag. Die Niederschrift des

auktorialen Namenszugs gerat zunachst zum Zeichen der Fertigstellung des

Gemaldes und zur Bestatigung des kiinstlerischen Bildes, denn als Dorian,

sich aus seiner Modellpose erhebend, zogerlich nachfragt: »Is it really finis-

hed?«, antwortet Basil, der eben den Pinsel von seiner Signatur abgesetzt

hat: »Quite finished.«?
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Gludovatz: Schriftbilder 2

Abb. 1

Dorian enthiillt sein Bildnis,
Filmstill aus The Picture of
Dorian Gray, USA 1945, Regie:
Albert Lewin.

Bild: Archiv der Autorin.

Das Auftragen des Kunstlernamens auf die Lein-
wand ist nicht nur deshalb eine Schliisselszene der
Erzihlung, weil der Maler so die Komposition als
sein Werk autorisiert und dessen Vollendung be-
kraftigt, sondern weil er damit erst die Vorbedin-
gungen fur die weitere Entwicklung der Geschichte
schafft, die just diese traditionellen Funktionen der
Kiinstlersignatur ad absurdum fiihrt: Wohl versie-
gelt die Signatur zundchst die Darstellung als
Signum der Fertigstellung, dennoch gelingt es ihr
nicht, die Bildoberflache dauerhaft zu schliefen —
immer wieder schafft das Bild sich neu, womit auch
der im Roman bravouros inszenierte Anspruch auf
alleinige Produzentenschaft des Malers relativiert
wird. Dorians Bildnis kann sich aber erst wandeln
und dabei das Gemailde zerstoren als die malerische
Arbeit daran nach allen Regeln und Ritualen kiinst-
lerischer Autorisierungspraxis beendet, es als Werk
entlassen ist.

Das Notat des Kiinstlernamens auf dem Kunstwerk
selbst oder auf einem Beiwerk, etwa Rahmen oder
Sockel, ist in der Geschichte der Kunst des europa-
ischen Kulturraums epocheniibergreifend geradezu obligatorisch.# Bereits
aus der Antike sind sowohl Quellenschriften als auch kiinstlerische und
kunsthandwerkliche Objekte iiberliefert,’ die entweder nur den Namen ih-
res Herstellers tragen oder — nicht selten — diesen um ein die eigenhandige
Produktion bekriftigendes Verb (etwa fecit oder faciebat) erganzen. Damit
sind auch die beiden haufigsten Formulierungsmodi genannt. Signaturen
beschriankten und beschrinken sich im Wesentlichen auf rudimentire
Aussagen: den Namen des Kunstlers, den Zeitpunkt und/oder den Ort der
Fertigstellung des Werks. Vor allem im Mittelalter wurden diese Kernaus-
sagen gelegentlich um Widmungs- und Demutsformeln erginzt, wobei die-
se oft mehrzeiligen Inskriptionen in der Forschung allgemeiner als Kiinst-
lerinschriften bezeichnet werden,® die — meist deutlich abgesetzt vom Ge-
genstand der Darstellung, z.B. auf Rahmungen oder gemalten Schrifttafeln
— dem panegyrischen Kinstlerlob oder der schicklichen Zueignung vorbe-
halten waren.

Im Folgenden liegt das Augenmerk jedoch auf handschriftlichen Signatu-
ren, die auf den ersten Blick nur den Kinstlernamen und die Datierung
preiszugeben scheinen, tatsachlich aber weit mehr aussagen. Forschung und
Kunsthandel haben die Kunstlersignatur bislang vor allem als Zuschrei-
bungskriterium, als Datierungshilfe oder als einen den 6konomischen Wert
steigernden Faktor erschlossen.’ Es gilt jedoch zu zeigen, dass Kiinstler die-
se handschriftlichen Vermerke nicht nur als Autorisierungsnachweis an-
brachten, sondern sie als Element der Selbstinszenierung verstanden, das
sie unter Einsatz stilistischer und formaler Qualititen — also etwa Duktus,
Faktur, Farbgebung, Platzierung, Beleuchtung — zur Kommentierung des
dargestellten Inhalts und zur Reflexion iber die Moglichkeiten malerischer
Mittel heranzogen. Die schriftliche Signatur (in Abgrenzung zur pikturalen)
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3 Gludovatz: Schriftbilder
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ist somit innerhalb des Gemildes weniger als Exponentin medialer Bre-
chung zu verstehen, in der ein fiir die ltere Kunst (vornehmlich die gegen-
standliche Malerei) haufig reklamierter Konflikt zwischen Schrift und Bild
seinen Ort gefunden hitte.” Sie verséhnt vielmehr diese unterschiedlichen
Kulturtechniken, indem sie deren Differenzen hervorkehrt und dadurch
erst die Voraussetzungen schafft, in der Verkniipfung das jeweils spezifische
Gestaltungsvermogen fur die Inhaltskonstituierung wirksam zu machen —
gewissermallen das Eigene im Gemeinsamen zu betonen.

Wenn Wildes Picture of Dorian Gray fir diese Studie den Rahmen und die
Referenzerzahlung bildet, so auch, um diesem Zusammenspiel von Schrift
und Pinselstrich auf methodischer Ebene in einer Gegenlektiire von Text
und Bild zu begegnen: Die Kiuinstlersignatur stellt in der Geschichte der bil-
denden Kunst die einzige Form von Schrift dar, die innerhalb eines den
Gesetzen der Nachahmung (Mzmesis) folgenden Bildgefiiges inserierbar
war, ohne erst auf erzahlerischer Ebene legitimiert werden zu mussen, selbst
dann, wenn sie nicht auf den Inhalt Bezug nahm. Als Realitatsfragment, das
von der Wirklichkeit des Kunstlers in die Wirklichkeit des Gemaldes und
von dieser wieder in die Gegenwart der Betrachter reicht, ist sie den Geset-
zen bildlicher Reprisentation immer nur bedingt unterstellt — sie kann sich
diesen unterordnen, sich aber ebenso nachhaltig entziehen. Selbst wenn
Buchstaben gemalt sind, bleiben sie — per se zweidimensional — immer noch
lesbar; sie sind also nicht ihrer Funktion enthoben, wie die Gegenstande der
Dingwelt, die in der Projektion auf die Bildfliche bei ihrer Ubertragung in
den Bildraum notwendigerweise Reduktion erfahren.

Es mogen diese Fihigkeit der Selbstbehauptung und auch die Attraktivitat
der Handschriftlichkeit der Kiinstlersignatur im Gegensatz zu den ge-
druckten Paratextenl0 der Buchpublikationen gewesen sein, die Wilde und
auch andere Literaten (etwa Marcel Proust) veranlassten, in ihren Schilde-
rungen bildkunstlerischer Arbeit auf dieses Detail autorschaftlicher Selbst-
inszenierung einzugehen. Wilde hat dies im Bildnis des Dorian Gray nach-
haltig getan, unter welchen Gesichtspunkten wird noch zu zeigen sein.
Zuerst aber soll ein anderes, nicht minder beriihmtes Portrat das schrift-
bildliche Potential der auktorialen Inschrift exemplarisch vor Augen fiih-
ren.

Wort und Ort. Zur Aussage und Lokalisierung der Signatur

Francisco Goyas 1797 entstandenes Bildnis der Herzogin von Alba (Abb. 2)
befliigelt nicht zuletzt auf Grund seiner auffalligen Signatur die Fantasie der
Betrachter:11 Uniibersehbar setzte der Maler die Worte »Solo Goya« auf
die Leinwand und mithin in den Sand zu Fiilen der Frau (Abb. 3), womit er
reichlich Anlass zu Spekulationen tiber sein vermeintlich sehr personliches
Verhaltnis zu dieser Dame des spanischen Hochadels gab. Wie dieses tat-
sachlich ausgesehen haben mag, steht hier nicht zur Diskussion, denn viel
eindrucksvoller ist, wie der Maler es anstellte, vermittels der formalen
Spezifizierung der Signatur intime Nahe zu suggerieren. Zweimal brachte er
seinen Namenszug an: »Solo Goya« schrieb dieser angeblich also Einzige zu
Filen der Frau in den Sand. Weiterhin zeigt sich sein Name auf dem gol-
denen Reif, der an dem gebieterisch nach unten weisenden Zeigefinger der
Herzogin steckt, unmittelbar neben jenem Ring, dessen Perlmutt-Medaillon

KAb © Deubner Verlag fir Kunst, Theorie & Praxis, K6In
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Abb. 2

Francisco Goya, Bildnis der
Herzogin von Alba, 1797, New
York, Hispanic Society of
America.

Bild: Archiv der Autorin.

die Aufschrift »Alba« triagt (Abb.4). Allerdings trat das heute so bedeu-
tungsvoll belegte Wort »Solo« tiberhaupt erst 1959 im Zuge einer Restau-
rierung wieder zutage, zuvor war es durch eine Farbschicht verdeckt gewe-
sen. Die restauratorische Untersuchung ergab, dass die Ubermalung wohl
bald nach Fertigstellung des Gemaildes, also mit ziemlicher Sicherheit von
Goya selbst getitigt worden war.12

Diese Aufdeckung aber bedingte einen entscheidenden Bedeutungswandel
im Verhaltnis von Inschrift und Bild: War der bis dahin allein lesbare Name
vor allem eine Versicherung der Autorschaft gewesen, wurde durch das
Wiederauftauchen des der Frau buchstablich zu Fullen gelegten Wortes
»Solo« zudem ein entschlossener Anspruch erhoben und ein Versprechen
gegeben, wie man es weniger aus Gemalden, als vielmehr aus Liebesbriefen
kennt, zu deren entscheidenden Qualititen es bekanntlich gehort, den

Seite 4
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Adressaten oder die Adressatin der bedingungslosen Zugehorigkeit und der
bestandigen memorialen Leistung des liebenden Schreibers bzw. der lie-
benden Schreiberin zu versichern.13 Um wie viel aufwindiger erscheint es
jedoch, ein lebensgrofes Gemilde anzufertigen, um darin einen solchen
Liebesschwur zu platzieren — einen Liebesschwur, der allerdings in der Tat
vielsagend ist. Die Worte sind nicht einfach nur auf die abschlieBende Mal-
oder gar Firnisschicht gesetzt, vergleichbar dem finalen Unterzeichnungs-
gestus des Basil Hallward bei Oscar Wilde, der das Gemalde definitiv ab-
schlieffen soll, was im weiteren Verlauf durch die enge und fatale Beziehung
von Bild und Vorbild wiederum aufgehoben wird. In Goyas Gemalde ver-
bleibt die Schrift nicht auf dessen Oberflache und damit an der Schwelle
zwischen Bild- und Betrachterraum, vielmehr ist sie durch die formale und
scheinbare materielle Anbindung an das Dargestellte — den sandigen Boden
—innerhalb des Bildraums platziert, und besetzt somit den der Alba eigenen
Ort.

Die Jahreszahl 1797 steht dem externen Betrachter zugewandt am linken
unteren Bildrand, »Solo Goya« hingegen ist auf die Herzogin hin ausge-
richtet. Mit dem Wechsel der Leserichtung von Inschrift und Datierung in-
stalliert Goya einen Wechsel des Betrachterstandpunkts und adressiert
unterschiedliche Personen. »Allein Goya« ist zunachst der Alba verspro-
chen. Die Jahreszahl wendet sich jedoch an einen externen Betrachter, der
so tiber die Entstehungszeit des Gemaldes informiert werden soll — freilich
nicht, ohne zugleich auch den vermeintlichen Zeitpunkt des Geschehens zu
erfahren, das in der Interaktion von Inschrift, Darstellung und Malerei evo-
ziert wird: dem Gegeniibertreten von Maler und Modell im Malakt, dessen
tatsachliche Dauer im fertigen Gemilde und in der Datierung komprimiert
ist, sowie der solcherart chronologisch annihernd einordenbaren Begeg-
nung dieser beiden Menschen.!4

... an diesem bestimmten Tag im Juni

Der >Mehrwert< an Bedeutungsproduktion, der sich nun diesem speziellen
Zusammenspiel von Schrift und Bild verdankt, resultiert zundchst aus
Storungen der vordergriindig in sich abgeschlossenen Darstellungsrealitat.
Eine dieser Storungen liegt in der Tatsache, dass die Signatur als eine — sei
es durch den Duktus oder auch nur durch die Namensnennung — individu-
alisierbare Spur auf eine konkrete, historisierbare Person verweist, eine Per-
son, die also an einem bestimmten Ort zu einer bestimmten Zeit lebte.
Damit bringt der solcherart personalisierte Schriftzug immer auch eine zeit-
lich und subjektivisch festgelegte Komponente in die Darstellung ein. Diese

Abb. 3

Francisco Goya, Bildnis der
Herzogin von Alba (Detail),
1797, New York, Hispanic
Society of America.

Bild: Archiv der Autorin.

KAb © Deubner Verlag fir Kunst, Theorie & Praxis, K6In
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Abb. 4

Francisco Goya, Bildnis der
Herzogin von Alba (Detail),
1797, New York, Hispanic
Society of America.

Bild: Archiv der Autorin.

ist motivisch fir gewohnlich ebenfalls in Zeit und Raum determiniert (etwa
durch die Verbildlichung gewisser Ereignisse oder Personen), wohingegen
die Signatur durch ihre Tradition als kiinstlerischer Autorisierungsgestus
einmal mehr das Bild als Kunstwerk von tiberzeitlichem Anspruch bekraf-
tigt.

Dieser Konflikt zeichnet sich auch bei Wilde ab, in einer Diskussion, die
sich nach der Fertigstellung des Portrats zwischen Dorian Gray, dem Maler
Hallward und dessen Freund, Lord Henry, entspinnt: Dorian verzweifelt
angesichts der Schonheit des Bildnisses, weil es ihm nicht gegeben ist, ewig
jung zu bleiben, wihrend sein gemaltes Pendant niemals altern muss, son-
dern im Gegenteil fiir immer so bleibt wie zum Zeitpunkt seiner Fertigstel-
lung, niemals ilter sein wird als an »[...] this particular day of June«!> — die-
sem bestimmten Tag im Juni. Sein Weg aus dem Dilemma ist der unheilvol-
le Wunsch, dessen dramatische Folgen bekannt sind.

Die Setzung des auktorialen Namenszugs manifestiert mit jedem Mal die
untiberwindbare Differenz von Moment und Dauerhaftigkeit, indem die
Zeitlichkeit der historischen Person mit der Uberzeitlichkeit ihres Werks
konfrontiert wird. Jede Signatur ist somit auch ein Versuch, dem Ver-
schwinden entgegenzuwirken und birgt im Gelingen zugleich das Scheitern:
Denn in der Sichtbarkeit des Schriftzugs wird wohl eine ehemalige Anwe-
senheit, aber im Gegenzug um nichts weniger die nunmehrige Abwesen-
heit sichtbar. In dieser Ambivalenz steht die Kiinstlersignatur gleichsam
modellhaft fir ein grundlegendes Prinzip von Repris-
entation, deren Uberzeugungskraft sich dem Wissen
des Betrachters um das Wechselspiel von Sein und
Schein, um die Gleichzeitigkeit von An- und Abwe-
senheit im Medium des Bildes, aber auch im Medium
der Schrift verdankt.

Zweifellos verbindet sich mit den meisten Fallen
kiinstlerischer Einschreibung jedoch eher die Hoff-
nung auf ein — pathetisch formuliert — Fortleben im
Werk, welches tiblicherweise auch garantiert ist:
Denn mit der Niederschrift der Signatur auf dem
Kunstwerk ist diese nun nicht mehr allein Relikt eines
Menschen, sondern Markierung eines Kiinstlers, der
abgelost von der historischen Person als tberzeit-
licher Entwurf selbst nach deren biologischem Ende
existieren kann.16 Beispielhaft tritt dies etwa schon in
einer alltaglichen Personalisierung kiinstlerischer Ob-
jekte hervor, in der Autor und Werk synonym werden
—in diesem Sinn wenden wir uns wieder denz Goya zu.

Wen kiimmert's wer schreibt? Ein Spiel mit der
Authentizitit des Schriftbilds

Die Festlegung, die die Signatur im Alba-Bildnis uber
ihren Rekurs auf eine bestimmte Person zu einer be-
stimmten Zeit erfahrt, wird subtil unterlaufen, indem
sie sich auf darstellerischer Ebene einer Fixierung ent-
zieht: »Solo Goya« scheint nicht nur der Herzogin ge-

Seite 6
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widmet, sondern womdoglich von ihr selbst formuliert und geschrieben, da-
fiir spricht sowohl die Ausrichtung der Schrift als auch der noch gestreckte
Zeigefinger ihrer rechten Hand. Diese Geste suggeriert, dass der nunmeh-
rige Zeige-Finger kurzzeitig als Griffel verwendet worden sein konnte, um
die Buchstaben dem weichen Sand einzutragen und anschlieBend einen
Funktionswandel vom Schreibinstrument der Dargestellten zur Lesehilfe
der Betrachter vollzogen hatte.

Im Gemailde wechselt also die Sprecherrolle: Zuallererst malt Goya seine
Bekundung auf die Leinwand und autorisiert damit sein Gemalde. Mit den
Worten »Allein Goya« versichert er dariiber hinaus seinem Modell, das
identisch ist mit seiner Auftraggeberin, wie auch allen anderen Betrachtern
sowohl seine Bereitschaft, sich ganz und gar vereinnahmen zu lassen, wie er
zugleich seiner Forderung Ausdruck gibt, der Einzige sein und bleiben zu
wollen. Ein dialektischer Anspruch liegt also allein schon in der Formulie-
rung begrindet, so wie der Maler sie jedoch ins Bild setzt, wird aus Goyas
Worten, jenen, die er de facto schrieb und malte, zugleich das Versprechen
der Herzogin, dass er eben der Einzige sei und bleiben werde, wie sie es dem
sandigen Boden gut sichtbar anvertraute. Der Sprecherwechsel wird nur
moglich, indem Goya die Worte auch als Gegenstand der Darstellung be-
stimmt, sie in der malerischen Umsetzung auf Grund ihrer formalen
Spezifika wie ihrer vorgeblichen Materialitat und Verortung der Herzogin
zuschreibt, obwohl tatsachlich er sie verfasste und ihr zu Fiilen legte. Doch
selbst wenn die Herzogin als Verfasserin der Zeile im (Bild)Raum steht, be-
statigt die Tatsache, dass Goyas Handschrift ihren individuellen Duktus
beibehilt, diese auch als seine obligatorische Signatur, wie ein Vergleich mit
seinen anderen Unterzeichnungen zeigt. Denn Wiederholung mit leichten
Variationen unter Garantie der Wiedererkennbarkeit ist die unabdingbare
Qualitat giiltiger Unterschrift und mithin der neuzeitlichen, besonders aber
der modernen Signatur — zu dhnliche Schriftziige sind ebenso verdichtig
wie zu unahnliche. Selbst bei Namensziigen, die in Versalien verfasst sind,
lassen sich fir die jeweiligen Kunstler individuelle Merkmale und somit
wechselseitige Bestatigungen einer Authentizitat des Namenszuges nach-
weisen. 17

So ist einzig die unveriandert gebliebene Signatur auch das Indiz fiir Basil
Hallward, dass die Monstrositat, die er vor Augen hat, tatsachlich das einst
von seiner Hand gemalte Bildnis Dorian Grays ist, wie er zuerst freilich
kaum glauben mag. Auf der Basis der Autorisierungskonvention jedoch er-
kennt der Kiinstler das Werk an, selbst wenn lingst das ehemalige Modell
durch seine Untaten zum wahren Schopfer dieses Bildes geworden ist. Die
Anerkennungsformel, die einst das Gemailde besiegelte, vollendet nun das
Schicksal des Malers: Dorian ermordet ihn, um keinen Mitwisser zu haben,
er entledigt sich damit aber auch seines Rivalen um die Urheberschaft des
Gemaldes, denn mit Hallward stirbt der Autor, der schon lange nur noch
Co-Autor ist.

Mit weit weniger fataler Konsequenz, aber dhnlich aneinander gebunden,
treten auch Goya und die Herzogin in Konkurrenz: Wahrend der Schrift-
steller im Sinne stringenter Erzihllogik eine dramatische Entscheidung her-
beiftihrt, versetzt der Maler sich und seine Protagonistin in ein fortwahren-
des kokettes Spiel, das sich in der Anschauung immer wieder nachvollzie-

KAb © Deubner Verlag fir Kunst, Theorie & Praxis, K6In
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hen lasst. Goya schreibt seinen Autorschaftsnachweis fiir die Betrachter auf
die Leinwand, aber er malt seine Liebesbekundung fiir die Herzogin in das
Bild: Er malt sie aber so, als hitte auch die dargestellte Frau sie in den
Boden gegraben, behilt jedoch seinen stilistischen Duktus bei.

Die asthetische Struktur des Gemaldes und die zur Mehrschichtigkeit im
wahrsten Sinne des Wortes befahigte Malerei machen diese Unterschei-
dungen sichtbar, obwohl sie auf motivischer Ebene zugleich immer wieder
unterlaufen werden. Im Subtext des Bildes bleiben die eigentlichen Worte
des Malers immer (auch) als die der Herzogin lesbar, deren Schriftbild er so-
mit (um eine grammatikalische Formulierung zu tibertragen) gebeugt und
damit tber die vorgebliche Assimilierung der Handschrift die begehrte
Frau zur gefligigen Gefahrtin gemacht hatte — dhnlich wie Eduard mit
Ottilie in Goethes Wablverwandschaften verfihrt und so deren Liebesbe-
kundung erlangt.18 Freilich aber ist die Alba letztlich nicht eindeutig als je-
ne zu bestimmen, welche die Worte in den Sand setzte, denn stilistisch und
funktional im Kontext malerischer Praxis sind sie zweifellos dem Maler zu-
zuweisen, der sich dem Gemailde in jeder Hinsicht eingeschrieben hat, im-
manent als Interpret des Gesehenen, ausdriicklich im malerischen Duktus
und in der Doppelfunktion der Worte, die Liebespfand, doch zugleich
Signatur sind.

Mehr als #ur ein Wort

Auffillig ist, dass die Person, welche das »Solo« tibermalte, dabei grofle
Sorgfalt aufwendete. Die perfekte Abgleichung der Farbe mit jener der
Umgebung und der gelungene Auftrag sprechen einmal mehr daftr, dass
dies Goya selbst war. Diese friithzeitige Retusche ldsst darauf schliefen, dass
dem Maler selbst die Brisanz und die moglichen Konsequenzen seiner
Insertion bewusst waren — so ambivalent er sie auch gestaltete oder gerade
weil er sie so ambivalent gestaltete.

Es reichte aus, nur »Solo« zu tibermalen, um aus der prekiren Inschrift ei-
ne der Herzogin zugeneigte Signatur zu machen, die sie vor allem seiner
Eigenhindigkeit dieses Gemaildes versichern sollte. Mit der Ausloschung
des verfanglichen Wortes mag auch gegebenenfalls dem Statuswechsel vom
Liebhaber zum bevorzugten Maler Ausdruck verlichen worden sein.
Vielleicht hatte Goya aber schon in der ersten Formulierung ein selbstiro-
nisches Moment angelegt, muss es ihm doch bewusst gewesen sein, dass er,
der Maler, niemals die gesellschaftlichen Unterschiede in Hinblick auf eine
Beziehung hitte iberwinden konnen. Somit war seinen Worten also per se
ein utopisches Moment inhirent, das er der Herzogin vielleicht gar nicht zu
offenbaren vermochte.1® Insofern verbirgt sich dahinter also auch die bitte-
re Erkenntnis, eben 7ur Goya zu sein, der fur die Alba nie der Einzige hat-
te werden konnen. Dann ldge in der durch die Loschung vollzogenen Riick-
kehr vom Liebenden zum Maler auch der Stolz auf das, was er als Maler
vollbracht hatte, und das Bewusstsein, als Kiinstler selbst fir die Herzogin
unverzichtbar zu sein.

Die Ursache fiir die Ubermalung lisst sich nicht mehr eindeutig kldren, fest
steht, dass kurz nach der Niederschrift das »Allein« Goyas und mit ihm der
Singularitatsanspruch aus dem Bild gewischt wurde — fiir die nachsten 160
Jahre sollte Goya also allein zu Fulen der Herzogin verbleiben.
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KAb © Deubner Verlag fiir Kunst, Theorie & Praxis, Kéln



9 Gludovatz: Schriftbilder

Deubner-Preis

Signatur als Markierung

In seiner urspringlichen Inszenierung blieb der Maler jedoch am Goldreif
an der Hand der Frau prisent, neben dem Familienring der Alba, wiewohl
diese Setzung keinesfalls weniger verfanglich, wenngleich freilich unauffal-
liger erscheint. Das Nebeneinander der Ringe fligt die beiden Protagonis-
ten, vertreten durch ihre namentlichen Kennzeichnungen, zu einem Paar,
eine Vereinigung, die durch symbolische Aufladung Dauerhaftigkeit und
Legalisierung beansprucht — denn die goldenen Reifen stecken noch dazu
auf den Schwurfingern der rechten Hand, wobei der Zeigefinger nach un-
ten gestreckt ist. Diese Geste verbindet die beiden Signaturen im Bild, mit
Goyas Ring am Finger weist die Frau auf seinen Namen zu ihren Fiillen und
initiiert so eine wechselseitige Bestitigung, die durch den gelenkten Blick
des Betrachters ergianzend vollzogen wird: Die Zusammenfihrung der bei-
den Personen, veranschaulicht in dem symboltriachtigen Schmuck, findet
Bestatigung in der offentlichen Zuneigungsbekundung. Damit offenbart
sich in dieser innerbildlichen Vernetzung die idealisierte Darstellung illegi-
timer Beziehung: Im Bild inszeniert der Maler eine Vereinigung mit der
Herzogin und beansprucht gleichermafen Offiziositdt und Offentlichkeit,
wie er sie in seinem kulturellen Umfeld in dieser Offenheit gewiss nicht hat-
te fordern konnen. Vielleicht war diese Direktheit auch der ausschlagge-
bende Grund, warum das Portrit letztlich nie in den Besitz seines Modells,
seiner Auftraggeberin, {iberging.20

Noch etwas wird in der Relation der beiden Signaturen deutlich: Die Alba
selbst wird — wie gezeigt — dargestellt, als hatte sie die Schrift in den Sand
gesetzt, wiewohl solches zu insinuieren durchaus skandalos gewesen sein
muss, hiele es doch, sie hitte sich dazu vor dem Maler nicht nur in ihrer
Handschrift, sondern auch physisch beugen miissen. Tatsachlich aber halt
Goya vermittels des Ringes den Finger besetzt, dergestalt, dass er ihren
Zeigefinger als seinen Schreibfinger ausstellt, mit dem sie wiederum seine
Signatur ausgeftihrt haben konnte, damit er sich zu ihren Fiilen erkldren
konnte. Es handelt sich also um ein offensichtlich unauflosbares Spiel wech-
selseitiger Uberlagerung, das ganz bewusst in der Schwebe verbleiben soll.
Fir die Konstruktion eines zumindest im Gemalde gegliickten Zusammen-
seins ist auch die unterschiedliche vermeintliche Materialitat der Inschriften
von Relevanz: Wihrend die Inskription am Boden als Spur im Sand zu le-
sen ist, figuriert die Schrift am Ring als dessen Gravur. Beide folgen in ihrer
Positionierung den darstellerischen Vorgaben, doch wahrend die Schrift zu
Fiflen der Frau perspektivisch verzerrt eingesetzt ist, schiebt Goya den
Finger und somit den darauf steckenden Ring so weit nach vorne, dass er als
exponiertester Korperteil der Herzogin an die Bildoberflache tritt, als wer-
de die Hand dem Betrachter dargeboten. Der Namenszug am Ring, sol-
cherart bildparallel positioniert, verbindet sich der glatten Malschicht,
wechselt zwischen diesen beiden Anbringungsorten und ist zugleich auf
beide bezogen, das heillt er ist im Bildraum gelesen Detail der Darstellung,
auf die Oberflache bezogen aber autorisiert er das Gemalde.

In dieser Gegentuberstellung wird einmal mehr ersichtlich, wie Schrift aus
der Bildrealitit in die Betrachterrealitat herauskippen kann und vice versa —
setzt man die Bildoberflache als jene konstitutive Schwelle voraus, als die sie
der Kunsttheorie seit der Frithen Neuzeit gilt.2! Der Schriftzug im Sand ist
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auf darstellerischer Ebene eindeutig eben dort platziert und betont durch
seine Verkehrung diese Verortung zusitzlich. Die Ringgravur aber wechselt
ihren Ort je nach Leseweise und fungiert dergestalt als eine die hermetische
Oberfliche partiell perforierende Inskription, indem sie je nach Lesart ent-
weder der Realitit des Bildes oder der des Betrachters angehort. Im Detail
dieser Ringgravur zieht der Maler den Blick ginzlich auf sich. Denn die win-
zige Signatur auf Augenhohe des Betrachters fordert in ihrer reduzierten
Sichtbarkeit umso hohere Aufmerksamkeit, die sie dann tiber den ausge-
streckten Zeigefinger auf den ungleich groferen, der Komposition eznzge-
grabenen Schriftzug umlenkt, solcherart, dass man im Nachvollzug des
Fingerzeigs angehalten ist, den Kopf vor der Herzogin zu neigen.

Gemaltes, Malmaterial und Materialitat der Schrift

Die herrschaftliche Dame jedoch ist nicht nur als vermeintliche Schreiberin
ins Bild gesetzt, sondern — durchaus bedrohlich — auch als jene, in deren
Macht es ldge, mit einem Schritt alles zu zerstoren. Vergianglichkeit ist der
eingegrabenen Schrift durch ihre vorgebliche Materialitat immanent, die
FuBhaltung der Alba jedoch birgt zusitzliche Gefahren, deutet sie doch an,
die Spur im Sand jederzeit mit einer raschen Geste verwischen zu konnen.
Die in der Spur im Sand angelegte Fliichtigkeit steht im Kontrast zu einer
Bestandigkeit des Bildes: Die im dargestellten Material drohende Verging-
lichkeit wird durch die Transformation in die reale Materialitit — die Olfar-
be — aufgehoben und umgewandelt. Was im Bild ephemer und verginglich
scheint, ist in der Dauerhaftigkeit der Malerei fixiert und konserviert. Das
Spiel mit dem potenziellen Verschwinden der Zeile ist fur den Betrachter
ein rein imagindres und bezieht genau daraus seine Spannung. Wie die
Geschichte zeigte, sollte der Maler zwar zumindest das »Solo« tatsachlich in
Farbe auflosen und somit das Material, dem die gemalten Buchstaben ihre
Dauerhaftigkeit verdanken, gegen sie wenden, doch ist die Malerei zunachst
eine verlassliche Komplizin, wenn es gilt, das Ephemere zu bannen und
Vergangliches vermittels materieller Transformation in Dauerhaftigkeit zu
ibersetzen, ohne ihm seinen Status zu nehmen. Eine Antinomie, die auch
der Signatur eignet, denn auch hier zeigt sich: Der Name des Kiinstlers
Uberdauert seinen Triger, wenn er nur entsprechend bewahrt wird, und er
konserviert dartiber hinaus dessen Idealbild.

Die Inschrift suggeriert zugleich Natiirlichkeit in der ephemeren Geste ei-
ner raschen Zeichnung auf dem Boden sowie Artifizialitdt in ihrer kunst-
vollen malerischen Ausformulierung. Gerade die dauerhafte Einschreibung
in den unbestiandigen sandigen Untergrund stellte konzeptuell und kompo-
sitorisch eine Herausforderung fir den Maler dar: Zum einen musste Goya
eine solche Inskription angesichts dieser fiktionalen Materialitit des vorge-
blichen Grundes glaubhaft machen und die Spur in der Olfarbe fixieren oh-
ne ihren flichtigen Charakter aufzugeben; zum anderen aber ist just der
Erdstaub in diesem Fall ureigenstes Malmaterial, denn dem im unteren
Bereich des Gemaldes aufgetragenen Farbton Ocker, eine der altesten be-
kannten und am haufigsten verwendeten Farben, liegt ein Pigment zugrun-
de, das der Erde entstammt.?> Somit sinkt der Maler zwar zu Fiien der ver-
ehrten Frau nieder, er vertieft sich jedoch zugleich in die Substanz seiner
Malerei, eben die aus dem Boden gewonnene Farbe. Er schmziegt sich also
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nicht nur an die Herzogin und auf die Oberfliche seines Gemaildes, sondern
auch in die Materie seiner Kunst.

Goya beschreibt damit eine nahezu symbiotische Beziechung von Maler und
Material: Der Maler stellt seine Signatur als Spur im Sand dar und verbin-
det sich so seinem Malmittel, schreibt sich in den Ursprungsstoff jener in
Ocker ausgefiihrten Partie ein. Wihrend die Inskription in den Boden ab-
sinkt, tritt ihr Produzent an die Oberflache, wo er in der Malerei aufgeht.
Die Schrift im Sand wird in die Pinselschrift der Olfarbe tibersetzt, sichtbar
wird diese Transsubstantiation an der Figur des Autors. Die glaubwirdige
Insertion in den Bildraum gelingt nur durch die ausgewogene Setzung von
Licht- und Schattenwerten, einem grundlegenden Gestaltungsprinzip ge-
genstandlicher Malerei, das hier den Malernamen hervorbringt.

An der glatten Oberfliche des Gemaildes aber wandelt sich das Bild des in
den Boden gegrabenen, raumlich definierten Schriftzugs in gut lesbare
Buchstaben und geht somit den umgekehrten Weg, der bei der Projektion
von dreidimensionalen Gegenstianden in die Fldche eingehalten wird, die an
der Schwelle zum Bild ihrer funktionalen Eigenschaften verlustig gehen. In
dieser Wandlung eint die Inskription noch andere scheinbare Wider-
spriichlichkeiten: So ist die Unbestandigkeit des dargestellten Grundes
konterkariert durch die Dauerhaftigkeit der Olfarbe, die Intimitit eines
Versprechens des Liebenden aber steht dem offentlichen Anspruch des
Malers als Urheber des Gemaldes entgegen. Denn »Solo Goya« mag der
Alba einzigen Francisco meinen, es zeichnet aber ebenso den »einzigen
Goya« aus, den ersten Maler des Konigs und ganz Spaniens, nach dessen
Selbstverstandnis es vielleicht auch keinen weiteren seinesgleichen geben
konnte.

multum in parvo — Vieles im Kleinen

Die Signatur ist ein Gegenstand, in dem sich kiinstlerische und kunstwis-
senschaftliche Interessen eng beriihren. Handschriftliche Signaturen in
Gemalden scheinen pradestiniert als Tragerinnen von Informationen, die
Uber das unmittelbar Anschauliche hinausreichen. Dies machen Analysen
der asthetischen Struktur sichtbar, von denen Autorschaftsnachweise bis-
lang zumeist ausgespart wurden.2> Gerade in dieser Marginalisierung liegt
vermutlich die Voraussetzung fur ihre mogliche Aufladung: Signaturen eta-
blierten einen Ort, um Anliegen zu verhandeln, die in aller Deutlichkeit
nicht vorzutragen gewesen wiren, seien sie nun auf das auktoriale Selbst-
verstandnis, auf den Inhalt der Darstellung oder auf den fur das kunstleri-
sche Bild beanspruchten Status bezogen. Diese spezifischen Inschriften bo-
ten ebenso Raum fur selbstbeziigliche Anmerkungen wie fiir Subversion —
und dies vermittels kzinstlerischer Gestaltungsprinzipien.

Der Kunstgeschichte galt die Signatur bislang primar als Verschriftlichung
des Kunstlernamens und mithin als Ordnungskriterium. Diese Studie sollte
zeigen, dass ihre Analyse jedoch fiir die Reflexion zentraler theoretischer
und methodischer Fragestellungen relevant werden kann. Entsprechende
Forschungen dienen zur Klarung von historischen Autorkonzepten und
leisten durch deren Prizisierung einen Beitrag zu der seit den 1960er Jahren
verstarkt diskutierten Frage nach Grenzen und Moglichkeiten der Autor-
schaft. Die Berticksichtigung der jeweils spezifischen Inszenierung der Sig-
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natur ist zudem fuir rezeptionsasthetische Fragestellungen produktiv, da die-
se per se appellativen Charakter besitzt, vom Kiinstler an den Betrachter ge-
richtet ist und als Realitdtspartikel, als reale Schrift, die auf die Leinwand
oder in den Bildraum exportiert wird, die Spharen von Bild- und Betrach-
terwirklichkeit bestindig zu durchdringen, ihre Grenzen immer wieder in
Frage zu stellen vermag. Die Untersuchung auktorialer Inskriptionen ist un-
umginglich fur reprasentationskritische Ansitze, kehrt sie doch deutlich
hervor, wer sich und andere in welcher Weise in Szene setzt und welche
innerbildlichen Relationen solcherart zum Tragen kommen. Die Frage nach
der Verortung der Kiinstlersignatur profitiert von den jiingeren Studien zur
frithneuzeitlichen Bildtheorie, wie sie ihrerseits als Element des Zwischen-
raums dazu beitragen kann, das Verhaltnis von zentralperspektivisch kon-
struiertem Raum und Bildflache zu kliren. Sie beriihrt weiterhin auch die
Diskussion um Materialitat und Medialitit, weil die dem Gemalde inserier-
te Inskription einerseits den Konflikt um mediale Differenz per se in sich
tragt, diesen aber im konstruktivsten Sinn aufzulosen versteht und anderer-
seits damit unmittelbar einhergehend eine vorgebliche Materialitat mit ih-
rer tatsachlichen verbindet — sie ist Schrift, kann aber zugleich etwa Sand,
Blut oder Stein darstellen, vermeintlich aus Grashalmzen (Pisanello), Rau-
pen (van Kessel), Moos (Segantini) oder geflochtenen: Strobh (Arcimboldo)
gebildet werden.

Der Aspekte liefen sich noch einige hinzuftigen, sie mehren sich mit jeder
Betrachtung einer auktorialen Inschrift und deren Konvolut ist nahezu un-
erschopflich. Die ganze Welt mag zwar nicht im Detail der Signatur stecken,

aber vielleicht doch die halbe Kunstgeschichte.

Anmerkungen

1. Oscar Wilde: The Picture of Dorian
Gray, hrsg. v. Eva-Maria Konig, Stutt-
gart 1995, S. 40. Das Bildnis Dorian
Grays ist im Weiteren ein viel nachhal-
tigeres Spregelbild des Portritierten als
dies das Ideal der Naturnachahmung
in der Kunsttheorie vorsieht. Denn der
zunehmend moralisch zweifelhafte
Lebenswandel des jungen Mannes, sei-
ne Kilte und Bosartigkeit zeichnen sich
im Bildnis — gewissermallen als Gesicht
seiner Seele ab (»It is the face of my
soulk, S. 233) — , in seinem Antlitz hin-
gegen hinterlassen weder diese Eigen-
schaften und Vergehen noch die biolo-
gische Alterung Spuren. Dies ist die
magische Konsequenz eines von
Dorian beim ersten Anblick des Ge-
maldes geduflerten Wunsches, an des-
sen Stelle ewig jugendlich und schon
bleiben zu diirfen. Nach Jahren offen-
bart Dorian Gray dem Maler das
streng gehiitete Geheimnis, das ihn mit

seinem Portrit verbindet, um ihn, ge-
wissermallen als den Verursacher die-
ser fatalen Beziehung, zu ermorden.
Als er schlieflich, in der Absicht, sich
auch von seinem verhassten alter ego
zu befreien, das Gemailde mit einem
Messer attackiert, totet er sich durch
einen Stich in das Herz des Abbilds
selbst. Das Portrit gewinnt mit dieser
Erlésung sein urspriingliches Aussehen
zuriick, die Leiche Dorians aber nimmt
die ihm nun endlich eigenen Ziige an.
2. Zu dem Text als Konglomerat bild-
reflexiver Aspekte vgl. Stefanie Diek-
mann: Nichts zu sehen. Zur Verteilung
und Umverteilung von Zeichen in
Oscar Wildes Bildnis des Dorian Gray,
in: Bettine Menke, Barbara Vinken
(Hrsg.): Stigmata. Poetiken der Korper-
inschrift, Miinchen 2004, S. 341-351.
Zum Problemkomplex Bildlichkeit vgl.
u.a.: Volker Bohn (Hrsg.): Bildlichkeit,
Frankfurt 1990 und Gottfried Boehm

(Hrsg.): Was ist ein Bild?, Miinchen
1994.

3. Wilde 1995, S. 41. Die Ambivalenz
dieser vermeintlichen
Abgeschlossenheit des Werks, deren
tatsachliche Uneingelostheit so schwer-
wiegende Folgen haben wird, kiindigt
sich schon in der Wahl des Begriffs
»quite« fiir die nahere Zustandsbe-
schreibung an, denn dieser kann zu-
gleich »vollig« wie auch nur »ziemlich«
meinen.

4. Ich beschrinke mich hier auf euro-
paische Kunst. Insbesondere die kiinst-
lerischen Produktionen asiatischer
Linder wiaren in Hinblick auf die
Frage nach der Kiinstlersignatur von
grofler Relevanz, besonders fiir die
Relation von bildlichem Motiv und
Schrift und deren Verwobenheit. Thre
Bearbeitung setzt jedoch freilich die
Beherrschung der jeweiligen Sprache
voraus.
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5. So verweist Athenaeus im 12. Buch
der Deipnosophistae [X11, 543 c-e] auf
Inschriften des Parhassios (Athenaeus:
The Deipnosophists, iibers. v. Charles
Burton Gulick, Bd. 5, Cambridge-
London 1955, S. 460-461), Apollodo-
rus soll auf seine Bilder geschrieben ha-
ben, dass es leichter sei, ihn zu tadeln,
als ihn nachzuahmen, wie Plutarch [De
Gloria Atheniensium, 346] iiberliefert
(Plutarque: De Gloria Atheniensium.
Edition critique et commentee, hrsg. v.
J. CL Thiolier, Paris 1985, S. 39), und
Plinius beschreibt in der Epistula prae-
fatoria der Naturalis Historia Signier-
modi antiker Kiinstler, vgl. C. Plinius
Secundus: Naturalis historia, Buch 1,
hrsg. v. Roderich Konig, Miinchen
1973, S.20/21, 26-27. Zum Nachleben
antiker Signiermodi: Emil Ploss: Der
Inschriftentypus >N. N. me fecit< und
seine geschichtliche Entwicklung bis
ins Mittelalter, in: Zestschrift fiir deut-
sche Philologie, 77, 1958, S. 25-46.

6. Zu Kiinstlerinschriften vom frithen
bis zum spiten Mittelalter in verschie-
densten kiinstlerischen Medien vgl.
Anne-Marie Lecoq, Cadre et rebord,
in: Revue de [' Art, 26,1974, S. 15-20;
Francoise Perrot: La signature des
peintres-verries, in: ebd., S. 40-45;
Peter Cornelius Claussen: Kunstlerin-
schriften, in: Anton Legner (Hrsg.):
Ornamenta Ecclesiae, Koln 1985,

S. 263-276; Albert Dietl: In arte peri-
tus. Zur Topik mittelalterlicher
Kiinstlerinschriften in Italien bis zur
Zeit Giovanni Pisanos, in: Rémzische
Historische Mitteilungen, 29, 1987,

S. 75-125; David Ganz: »Mind in cha-
racter«. Ancient and medieval ideas ab-
out the status of the autograph as an
expression of personality, in: P. R.
Robinson: Of the making of books.
Medieval manuscripts, their scribes and
readers, Brookfield 1997, S. 280-299.
7. Die kunsthistorische Forschung hat
die Bedeutung der Kiinstlersignaturen
erst in jiingster Zeit in den Fokus ihrer
Aufmerksamkeit gestellt. Das Interesse
richtet sich dabei vor allem unter sozio-
logischen Gesichtspunkten auf die
Analyse des jeweiligen Kiinstlerselbst-
verstandnisses, auf semiotisch motivier-
te Typologisierungsversuche oder auf
historiografische Interessen beztglich
einer Herausbildung urheberrecht-

licher Praktiken. Vgl. allgemein zum
Problem der Signatur: Michael J.
Liebmann: Die Kiinstlersignatur im
15.-16. Jahrhundert als Gegenstand so-
ziologischer Untersuchungen, in: P. H.
Feist (Hrsg.): Lukas Cranach. Kiinstler
und Gesellschaft, Wittenberg 1972,

S. 129-134; Themenheft der Revue de ['
Art, 26,1974, 8-14; Claude Gandel-
man: The Semiotics of Signatures in
Painting. A Peircian Analysis, in:
American Journal of Semiotics, 3, 1985,
S. 73-108; Charles Sala: La signature a
la lettre et au figure, in: Poetique Para-
textes, 69, 1987, S. 119-127; O. Cala-
brese/B. Gigante: La signature du
peintre, in: La part de ['oeil, 5, 1989,

S. 27-43; Béatrice Fraenkel: La signatu-
re. Genése d' une signe, Paris 1992;
Victor I. Stoichita: Nomi in cornice, in:
Matthias Winner: Der Kiinstler iiber
sich in seinem Werk, Weinheim 1992,
S. 293-315; Deborah Cherry:
Autorschaft und Signatur. Feministi-
sche Leseweisen der Handschrift von
Frauen, in: Katharina Hoffmann-
Curtius/Silke Wenk (Hrsg.): Mythen
von Autorschaft und Weiblichkeit im
20. Jahrbundert, Marburg 1997, S. 44-
57. Zu ausgewiahlten Kunstlandschaf-
ten: Louisa C. Matthew: The Painter's
Presence: Signatures in Venetian
Renaissance Pictures, in: Art Bulletin,
80, 1998, S. 616-648; Rona Goffen:
Signatures: Inscribing Identity in
Italian Renaissance Art, in: Viator, 32,
2001, S. 303-370. Daneben wurden die
Signaturen einzelner Kiinstler unter-
sucht, besonders die Diirers und
Rembrandts, die des Ersteren vor allem
in Hinblick auf das Kunstlerbild, die
des Letzteren, um damit graphologi-
sche Anhaltspunkte fiir Datierungsfra-
gen zu gewinnen.

8. Zu Signaturen, die Schrift und Bild
vereinen vgl. Karin Gludovatz:
Malerische Worte. Die Kiinstlersigna-
tur als Schrift-Bild, in: Gernot Grube/
Werner Kogge/Sybille Kramer (Hrsg.):
Schrift. Kulturtechnik zwischen Auge,
Hand und Maschine, Miinchen 2005,
S.313-328.

9. Studien zum Verhaltnis von Bild und
Schrift bzw. Bild und Text beanspru-
chen eine produktive Zusammenfiih-
rung der unterschiedlichen Medien
haufig erst fiir die Kunst der Moderne,

vgl. etwa: Wolfgang Max Faust: Bilder
werden Worte. Zum Verbdltnis von bil-
dender Kunst und Literatur im 20.
Jahrbundert oder Von Ende der Kunst
im Anfang der Kiinste, Miinchen-Wien
1977; Die Sprache der Kunst, hrsg. v.
Eleonora Louis und Toni Stooss, Aus-
stellungskat. Kunsthalle Wien, Ostfil-
dern-Ruit 1993.

10. Als Paratexte werden dem franzosi-
schen Literaturwissenschaftler Gérard
Genette zufolge jene Nebentexte litera-
rischer Produktion benannt, die nicht
eigentlich zum Text gehoren, aber fiir
diesen relevante Erklarungen beisteu-
ern, also etwa Autornachweis, Titel,
Impressum, Widmung, Vorwort etc.
Vgl. Gérard Genette: Paratexte. Das
Buch vom Beiwerk des Buches,
Frankfurt/Main 1989 [frz. 1987].

11. Das Gemilde (Ol/Leinwand, 210,2
x 149,3 cm) ging scheinbar nie in den
Besitz der Auftraggeberin iiber, son-
dern verblieb vermutlich in Goyas
Besitz, seine wechselvolle Geschichte
ist erst ab 1838 zu rekonstruieren, vgl.
Elizabeth Gué Trapier: »Solo Goyax,
in: The Burlington Magazine, 685, April
1960, S. 158-161. Heute befindet es
sich in der Hispanic Society of
America, New York.

Zu dem Verhiltnis von Goya und der
Herzogin von Alba vgl. Ezquerra del
Bayo: La Duguesa de Alba y Goya.
Estudio biogrdfico y artistico, Madrid
1928. Er konnte fiir seine Studie noch
auf Materialien aus dem Alba-Archiv
zurtickgreifen, die bei einem spiteren
Brand verloren gingen. Weiterhin:
Pierre Gassier/Juliet Wilson: Goya. His
Life and Work, London 1971, S. 114-
124; Jeanine Baticle: Goya y la
Duquesa de Alba. Qué tal?, in: Goya.
Nuevas Visiones, Ausstellungskat.
Museo del Prado, Madrid 1987, S. 60-
80; Wendy Bird: Two rumours concer-
ning the Duchess of Alba: Volaverunt
and Suefio de la mentira y la yncon-
stancia, in: Gazette des Beaux-Arts, 136,
2000, S. 197-213.

12. Vgl. Gué Trapier 1960.

13. Vgl. Roland Barthes: Fragmente ei-
ner Sprache der Liebe, Frankfurt 1988,
S. 65.

14. Das Gemilde entstand vermutlich
in den ersten drei Monaten des Jahres
1797 in Sanltcar de Barrameda, dem
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Landsitz der Alba oder kurz darauf in
Goyas Madrider Atelier. Goyas Auf-
enthalt in Andalusien ist fiir diese Zeit
durch Briefwechsel nachgewiesen, vgl.
dazu Susann Waldmann: Goya und die
Herzogin von Alba, Miinchen-London-
Wien 1998, S. 45 und Bird 2000,

S. 207. Der Maler lernte die Herzogin
spatestens 1795 kennen als er sie und
ihren 1797 bereits verstorbenen Ehe-
mann erstmals portratierte; die Bild-
nisse befinden sich heute in Madrid
(Coleccién Casa de Alba bzw. Prado).
15. Wilde 1995, S. 43.

16. Ich beziehe mich hier auf die im
Wesentlichen von Roland Barthes und
Michel Foucault Ende der 1960er
Jahre angestoflene Autorschafts-
Debatte, die — gegen eine biografieo-
rientierte Tendenz in der Literaturfor-
schung gerichtet — einerseits versuchte,
die textliche Produktion als jeweilige
Summe aus den Erkenntnissen anderer,
neu perspektivierter und miteinander
verwobener Texte zu zeigen, und ande-
rerseits auf einer Trennung der histori-
schen Person von einer tiberzeitlichen
Existenz als Autors basierte. Gerade
Forschungen zur Signatur kénnen zur
Ausdifferenzierung dieser Diskussion
von kunstwissenschaftlicher Seite einen
Beitrag leisten, weil sich darin einer-
seits zeigen ldsst, dass die Frage nach
dem Verhaltnis von biologischer
Person und auktorialer Diskursfigur
nicht nur eine des Poststrukturalismus
ist, sondern — wenn freilich nicht in der
Form artikuliert — bereits ein histori-
sches Phanomen darstellt, und ande-
rerseits sichtbar wird, dass bei aller
Relevanz der von Barthes, Foucault
und in ihrer Nachfolge vorgebrachten
Argumente (die Betonung von Inter-
textualitat, die Darlegung von Autor-
funktionen etc.) das Konstrukt Autor
zumeist weniger aufgehoben als in den
meisten Fallen auf andere Groflen ver-
lagert wird (auf das Werk, die Institu-
tion etc.), die Autorfunktionen iiber-
tragen bekommen. Insofern scheint es
relevant aufzuzeigen, wie und mit wel-
chen Mitteln sich im Werk selbst ein
auktorialer Anspruch etabliert, um bei
aller Wichtigkeit dekonstruktivistischer
Analyse das auktoriale Subjekt nicht
aus seiner Verantwortlichkeit zu entlas-
sen. Vgl. die angesprochenen Texte so-

wie andere zentrale Beitrige zur Frage
der Autorschaft: Fotis Jannidis u.a.
(Hrsg.): Texte zur Theorie der Autor-
schaft, Stuttgart 2000 und Michael
Wetzel: Autor/Kiinstler, in: Asthetische
Grundbegriffe, hrsg. v. Karlheinz Bark
u.a., Bd. 1, Stuttgart-Weimar 2000,

S. 480-544.

17. Zur Bedeutung der Wieder-
holung/Iterierbarkeit der Signatur vgl.
Jacques Derrida: Signatur — Ereignis —
Kontext, in: Ders.: Randginge der
Philosophie, hrsg. v. Peter Engelmann,
Wien 1988, S. 291-314.

18. In Goethes 1809 erschienenem
Roman bietet sich die junge Ottilie an,
ein Manuskript Eduards zu kopieren.
Als sie thm die Abschrift iiberreicht,
wird er ihrer Liebe gewahr, als er bei
der Durchsicht bemerkt, wie sich das
Schriftbild im Verlauf des Textes an-
dert — von Orttiliens fein gezogenen
Buchstaben wandeln sich die Ziige bis
hin zu einer Schrift, die mit seiner
identisch ist. Die Worte des Mannes
durchfliefen in der Abschrift gewisser-
mafen den Korper der Frau, werden
zunichst in ihren Duktus iibersetzt bis
sie sich gianzlich wieder dem des ur-
spriinglichen Schreibers angleichen.
Dies nimmt Eduard als Fihigkeit zur
Hingabe und schlieft daraus auf
Ottiliens Liebe — doch ist das Wesen
dieser Liebe gleichfalls in diesem
Mittel der Erkenntnis festgeschrieben,
denn die Zuneigung des Madchens
wird zu seiner volligen Selbstaufgabe
fithren.

19. Vgl. Bird 2000, welche auf die ver-
haltnismalig offenen Lebensformen
der spanischen Aristokratie verweist.
Demnach hitte sich eine Dame vom
Rang der Alba vermutlich einen Maler
als mehr oder weniger 6ffentlichen
Liebhaber, doch gewiss nicht als offi-
ziellen Lebenspartner, geschweige
denn Ehemann, leisten konnen.

20. Zum Verbleib des Nachlasses der
Herzogin vgl. Gué Trapier 1960,

S. 161.

21. Als zentraler Quellentext wire hier
Leon Battista Albertis De pictura
(1435/36) zu nennen. Vgl. zu diesbe-
ziiglichen bildtheoretischen
Fragestellungen Klaus Kriiger: Das Bild
als Schleier des Unsichtbaren. Astheti-
sche Hlusion in der Kunst der friihen

Neuzeit in Italien, Miinchen 2001, bes.
S. 27-45 und Gerhard Wolf: Schleier
und Spiegel. Traditionen des Christus-
bildes und Bildkonzepte der Renais-
sance, Miinchen 2002, bes. S. 201-253.
22. Das natiirliche Erdpigment Ocker
wird vorwiegend im Tagebau als wei-
ches Gestein oder harte Erde abgebaut
und durch Schlimmen und Mahlen
aufbereitet. Die so gewonnenen wei-
chen, rauen und gelegentlich auch san-
digen Pulver sind gelb bis braunlich.
Vgl. zur Gewinnung, Beschaffenheit
und Verarbeitung von gelbem Ocker
Kurt Wehlte: Werkstoffe und Techniken
der Malerei, Ravensburg 1967, S. 92-93
und Max Dorner: Malmaterial und sei-
ne Verwendung im Bilde, Stuttgart
1976, S. 33-34. Bereits in den Hohlen-
wandmalereien kam das Pigment zum
Einsatz, vgl. Margarete Bruns: Das
Rétsel Farbe. Materie und Mythos,
Stuttgart 1997, S. 85-89.

23, Das Interesse am Detail, das die
frithe Kunstgeschichte auszeichnete, ist
generell erst in den letzten Jahren wie-
der verstirkt in den Fokus gertickt, vgl.
dazu die grundlegende Studie von
Daniel Arasse: Le Détail. Pour une hiso-
toire rapprochée de la peinture, Paris
1992.
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