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allstudien unter einer gemeinsamen
thematischen Klammer sind vor al-
lem von Tagungsbanden her geldufig.
Karin Gludovatz zeigt, wie grofl der intellektuelle
Genuss und Gewinn sein kann, wenn eine solche
Sammlung von der ersten bis zur letzten Zeile von
einer Hand auf die leitende Fragestellung hin zu-
gespitzt ist und das Spektrum der komplexen &s-
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thetischen Manifestationen des untersuchten Pha-
nomens anhand einer streng begrenzten Auswahl,
aber in der grofitmoglichen Breite ausgelotet wird.
Schon insofern darf dem Buch, das aus einer sie-
ben Jahre zuriickliegenden Wiener Dissertation
hervorgegangen ist, gewiinscht werden, es moge
Schule machen. Die Moglichkeit, sich so im Glanz
gleich einer ganzen Reihe grofier Kiinstlernamen
zu sonnen, birgt gleichwohl die grundsétzliche Ge-
fahr einer big name-Historiographie.

REFLEXION DES AUKTORIALEN
ANSPRUCHS

Es geht der Autorin um die handschriftliche, mit
dem iiblichen Malmaterial und -werkzeug aufge-
tragene Kiinstlersignatur in der Malerei des 16. bis
19. Jh.s — und zwar, wie der Untertitel verdeut-
licht, nicht um das Phdnomen als ganzes, sondern
um die Inanspruchnahme der Signatur ,zur Re-
flexion auktorialen Anspruchs“ (22) und somit
um deren referentiel-
les und metareflexives
Potential (23); ein Po-
tential, das sich schon
im Aufeinanderprallen
der beiden Medien -
Bild und Schrift - ercff-
net. Somitist die Studie
also keineswegs die
chronologische ,Ver-
langerung’ der Arbei-
ten von Tobias Burg
(Die Signatur. Formen

Abb. 1 Rembrandt, Heilige
Familie, 1646. Kassel, Ge-
maldegalerie (Otto Pacht,
Rembrandt, Miinchen
1991, Taf. 54)



Abb.2 Tizian, Tarquinius und Lucre-
tia, 1568-71. Cambridge, Fitzwilliam
Museum (Peter Humfrey, Titian. The
Complete Paintings, Gent 2007,
Kat.nr. 275)

und Funktionen vom Mittelalter
bis zum 17. Jahrhundert, Berlin
2007) oder der monumentalen
Materialerschliefung von Al-
bert Dietl (Die Sprache der Si-
gnatur. Die mittelalterlichen
Kiinstlerinschriften Italiens, 4
Bde., Berlin 2009). Wihrend
Letzterer umfassend das Phano-
men der Kiinstlerinschrift im
Italien des Mittelalters unter-
sucht, hat Burg den Versuch ei-
ner Entwicklungsgeschichte der
Signatur vom Mittelalter bis ins
17. Jh. verfolgt — ein Ansatz, von
dem sich Gludovatz deutlich ab-
grenzt (25), schon weil Entwick-
lungsmodelle ihr ohnehin su-
spekt erscheinen.

Der Titel ,Fahrten legen —
Spuren lesen“ umreifit die
Spannweite der Signatur als eines Realitétsfrag-
ments, das auf eine historische Person verweist,
und die Moglichkeit, gerade hiermit komplexe Be-
ziige zwischen der Kiinstlerperson bzw. der Figur
des Autors, dem Bildraum bzw. den dargestellten
Figuren und Handlungen sowie den Betrachtern
zu evozieren. In der Malerei ist von vornherein ein
weiteres Spannungsmoment gegeben: das zwi-
schen dem ,Abschliefien‘ der Oberfliche durch
Schrift und der Vielfalt an Moglichkeiten, dieselbe
Schriftin der Sphére des Dargestellten zu verorten
und inhaltlich auf diese zu beziehen.

KRITISCHE RUCKFRAGEN

Kritische Riickfragen ergeben sich vor allem an
den Réndern der Untersuchung: Woher riihrt die
Selbstverstdndlichkeit, mit der Kunstgattungen
jenseits der Malerei nicht in Betracht gezogen wer-
den? Eine Selbstverstidndlichkeit, die offenbar aus
einer lange anhaltenden Gewohnheit der jiingeren

Kunstgeschichtsschreibung resultiert, ihre Theo-
riebildung am (frithneuzeitlichen oder modernen)
Gemalde zu vollziehen. Allein das Anhédngsel ,in
der Malerei“ im Untertitel hitte geniigt, um anzu-
zeigen, dass sich das Thema womdglich auch in an-

deren Gattungsbereichen untersuchen liefle.
Schon bei den haufiger zum Vergleich ins Spiel ge-
brachten graphischen Bléttern fragt sich, ob die
mediale Differenz, insbesondere die grofiere Nahe
zur Schrift, und die dem Buch angendherte Ver-
marktungspraxis mit einer anderen Signierkultur
einhergehen. Die Chance, die farbige ,Blut‘-Sig-
natur des einen Michelangelo (Caravaggio) mit der
skulptierten Inschrift des anderen (Buonarroti) zu
vergleichen — woméglich im Sinne des Paragone
zwischen Skulptur und Malerei—, bleibt ungenutzt
(126ff.).

Die fiir die frithe Neuzeit und beginnende Mo-
derne als typisch markierte Verkniipfung von FEi-
genhdndigkeit, Handschriftlichkeit und formaler
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Abb. 3 Francisco de Goya, Die Herzogin von Alba, 1797. New York, Hispa-
nic Society of America (The Hispanic Society of America. Tesoros, New
York 2000, Kat.nr. 125)

Vergleichbarkeit in der Wiederholung der Kiinst-
lersignatur (18) mag als Begrenzungskriterium des
Untersuchungszeitraums gelten. Es fragt sich je-
doch, ob damit das referentielle und metareflexive
Potential erschopft ist, oder ob sich Entsprechen-
des auch fiir andere Signierkulturen (etwa des
Mittelalters) erwarten lasst.

Ausfiihrlicher kénnte man sich auch die Ab-
grenzung zur jliingeren Moderne vorstellen. Da die
Verf. selbst anhand der Arbeiten Tizians und Go-
yas auf gender-Aspekte der Signatur rekurriert,
konnte diese insbesondere im Sinne des patriar-
chalen Machtgestus der Namensgebung niher in
den Blick genommen werden. Schliefilich lassen
sich ganze Felder der Moderne als Auseinander-
setzung genau damit begreifen, wie beispielsweise
Thierry de Duve vielfach am (Euvre Duchamps
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sowie verschiedener dsthetischer An-
eignungsstrategien von Kiinstlerin-
nen verdeutlicht hat (vgl. z.B.: Und
was ist mit Duchamps Enkeln?, in:
Marcel Duchamps ,Grofles Glas“. Bei-
trige aus Kunstgeschichte und philoso-
phischer Asthetik, hg. v. Andreas Eckl/
Dorothee Kemper/Ulrich Rehm, Kéln
2000, 175-184).

NUANCENREICHE
EINZELINTERPRETATIONEN

In den fiinf Hauptkapiteln des Bu-
ches werden iiberaus differenzierte
und nuancierte Interpretationen ent-
wickelt, die zudem die Notwendig-
keit vor Augen fithren, stets das ge-
samte Spektrum motivischer, pro-
duktions- und rezeptionsésthetischer
Aspekte mitzubedenken.

Tizians Tarquinius und Lucretia
von 1568-71 zeigt die Pinselschrift des
Malers im Inneren des Pantoffels der
Protagonistin  (Abb. 2). Gludovatz
macht — nach einer knappen Kultur-
geschichte des Pantoffels — deutlich,
dass Tizian den wesentlichen Aspekt
der asthetischen Erfahrung des Ge-
maldes an der Differenz zwischen mo-
tivischer und produktionsésthetischer Ebene wirk-
sam werden ldsst: Betroffenheit und Begehren wer-
den gleichermafien evoziert. Die sexuelle Potenz
des Tarquinius wird subtil auf das kiinstlerische Po-
tential des — in diesem Fall hochbetagten — Tizian
iibertragen und somit auf das Malen selbst.

In Rembrandts Kasseler Heiliger Familie von
1646 ist die zundchst unscheinbare Signatur ge-
wissermafien an die Schwelle zwischen Bildober-
flache und Darstellungsraum auf einem motivisch
nicht eindeutig benennbaren Gegenstand (Keil-
rahmen?) gesetzt (Abb. 1). Mit der Ndhe zum Hei-
ligen Joseph, der hier, als Handwerker gekenn-
zeichnet, fiir das Brennholz und somit die Be-
leuchtung sorgt, erfolgt der auktoriale Verweis auf
die Malerei als dem Vergegenwértigungsmedium
der Heilsgeschichte.



Abb. 4 Adolph Menzel, Die
Aufbahrung der Mérzge-
fallenen, 1848. Hamburger
Kunsthalle (Michael Fried,
Menzel's Realism, New
Haven u.a. 2002, Abb. 141)

Caravaggio hat sei-
ne Signatur im Martyri-
um Johannes des Tiu-
fers auf dem Altarblatt
von La Valetta aus dem
Jahr 1608 scheinbar
aus der Blutlache heraus auf den Boden gesetzt —
die einzige Signatur im (Euvre des Malers tiber-
haupt. Gludovatz interpretiert Caravaggios spezi-
fische Form des Signierens hier als Hinweis dar-
auf, dass der entsprechende Auftrag ein Priifstein
fir die Anerkennung des ausldndischen Malers
durch die Malteserbruderschaft gewesen sei. Der
heilige Martyrer bekunde gewissermafien mit sei-
nem eigenen Blut den Namen des Malers, wéh-
rend zugleich die Metaphorik der Farbe als ,Blut
der Malerei“ in Gang gesetzt werde.

Als besonders vielschichtig erweist sich die Be-
deutung der Signatur Goyas im New Yorker Por-
trat der Herzogin von Alba aus dem Jahr 1797
(Abb. 3). In den Sand zu Fiifen der Dargestellten
gezeichnet, ist, auf sie selbst (nicht auf die Betrach-
ter hin) ausgerichtet, ,Solo Goya“ zu lesen. Der
erste Teil der Inschrift, ,Solo“, ist erst 1959 ent-
deckt worden. Goya hatte ihn wahrscheinlich ei-
genhdndig tibermalt und somit eine zur Liebesim-
prese erweiterte Kiinstlerinschrift auf eine Signa-
tur zurlickgestutzt. Gleichwohl hat das Gemalde
Goyas Atelier zu dessen Lebzeiten nie verlassen.
Die Dargestellte weist mit dem Zeigefinger der
Rechten hinab auf die Signatur — neben dem
rdumlichen Verweis woméglich auch Hinweis auf
das potentielle , Tatwerkzeug‘ des Schreibens und
somit eine Inszenierung eines Sprecherwechsels
zwischen Maler und Modell. Die zwei Ringe an
den Fingern der rechten Hand der Herzogin fiigen
mit ihren Inschriften ,Alba“ und ,Goya“ Maler
und Modell namentlich Seite an Seite. Das seman-

tische Feld, das sich hier mit dem Wort ,,Solo* auf-
tut, wird ergénzt durch jenes, das die Platzierung
der Signatur zu Fiilen der Dame eréffnet.

Mit Menzels Aufbahrung der Mcdrzgefallenen
(Abb. 4) kommt ein offenbar spezifisch modernes
Moment hinzu: das des Signierens des vermeint-
lich Unvollendeten. Das 1848 entstandene, jedoch
erst mit dem Erwerb durch die Hamburger Kunst-
halle 1905 6ffentlich gewordene Gemalde zeigt die
Signatur ausgerechnet auf der offenbar nicht fer-
tiggestellten linken Ecke. Die Verf. deutet die an
dieser Stelle gewdhrte Sichtbarkeit der Unter-
zeichnung als Garantin fiir die Augenzeugenschaft
des Malers. Der Vollzug des Signierens markiert
hier den entscheidenden Wechsel vom Entwurfs-
stadium zum ausgefithrten Gemalde.

Mit diesen Interpretationen kann, trotz ei-
ner inzwischen langen Geschichte der Text und
Bild- bzw. Intermedialitdtsforschung in Verbin-
dung mit Fragen poietischer Referenz, die Arbeit
von Karin Gludovatz den Charakter einer Pionier-
leistung beanspruchen.
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