Maria de los Santos Garcia Felguera
Saura, Millares und die »Leyenda negra«

»A Michael, caminante por Espana«

Den wohlbekannten Slogan »Spanien ist anders«, verbreitet unter Einheimischen
und Touristen, hatten die Spanier selbst fiir eine Pressekampagne geprégt, mit dem
Ziel, das Land, d.h. die Sonne, das Meer, die Paella und den »Latin Lover«, an die
bleichen Touristen aus den kalten Landern zu »verkaufen«. Der Satz greift einen al-
ten Mythos, geschaffen von einigen franzosischen und englischen Reisenden in den
dreiBiger Jahren des 19. Jahrhunderts, auf, die Vorstellung Spanien als romanti-
schem Land par excellence.' Festzustellen ist, daB das Dictum vom »anderen Spa-
nien« nicht nur den touristischen, sondern auch den wissenschaftlichen Blick auf das
Land pragte. So hat man immer wieder spekuliert, ob und inwiefern Saura, Millares
und weitere Kinstler der Gruppe »El Paso« »anders« als ihre Kollegen in anderen
Landern gewesen seien. Bekréftigt wurde dies nicht nur durch die Kritiker, Spanier
oder nicht, sondern auch durch die Kunstler selbst in ihren Manifesten und Erkla-
rungen. Mit diesem Anderssein lief3 sich etwas scheinbar Unmégliches erreichen,
namlich sehr spanisch und sehr international zur selben Zeit zu sein. Der Unter-
schied griindete sich, so die Kiinstler und ihre Exegeten, auf die Inspirationsquelle
ihrer Werke, auf ihre Verwurzelung innerhalb der spanischen Tradition, einer Tra-
dition, die charakterisiert war durch das Schwarz (den Tod), das Rot (das Blut), die
Mystik, die Stiere, den Flamenco und die »Leyenda negra«, Philipp II. und die In-
quisition.

Betrachtet man jedoch die Werke unvoreingenommen, leidenschaftslos mit
den Augen des Historikers und kritischem Blick, denkt man wohl weniger an Tor-
quemada und die heilige Theresa, sondern an Vedova, Burri, de Kooning oder wer
auch immer in Europa oder Amerika in den fiinfziger Jahren im Stil des Informel
oder des Abstrakten Expressionismus arbeitete. Dieser angenommene Unterschied,
oder, was dasselbe meint »Saura, Millares und die spanische Tradition«, wie man
diesen Vortrag auch nennen kénnte, bildet eine neue Version der »Leyenda negra«,
mit der wir uns im folgenden beschaftigen werden.

Man kann tiber unser Thema nicht sprechen, ohne es in den historischen Kon-
text einzuordnen. 1957, im Jahr als sich die Gruppe »El Paso« vor allem dank der Be-
mithungen von Saura konstituierte, vollzog sich ein bedeutender Wandel in der spa-
nischen Politik. Ein Jahr zuvor hatte eine Studentenrevolte stattgefunden und ein
nationaler Studentenkongref3, auf dem man ein Ende der Unterordnung der Kultur
unter die Politik gefordert hatte. Vor allem aber verloren die Falangisten im Gefolge
einer politischen Krise endgiiltig die Kontrolle tiber den Staat; an ihre Stelle traten
Mitglieder des Opus Dei, die sich entschlossen hatten mit Hilfe von Planen zur Stabi-
lisierung und Entwicklung, die Sanierung und Liberalisierung der Wirtschaft durch-
zusetzen. Die Umverteilung des Wohlstandes zwischen Spanien und Europa war an-
gestrebt, und zwar auf der Grundlage in die Industrielinder exportierter billig pro-
duzierter Waren einerseits und der, Offnung fiir den Tourismus andererseits. Zu-
gleich bemiihte man sich um die Imagepflege. Spanien sollte im Ausland wieder vor-
zeigbar sein, ein unumgéngliches Erfordernis, seit man 1953 einen Vertrag mit den
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USA und ein Konkordat mit dem Heiligen Stuhl geschlossen hatte, welche die inter-
nationale Anerkennung des Regimes voraussetzten. Damals begannen auch die
Verhandlungen iiber eine Anndherung an die EWG und es endete die Etappe der
Isolation und Autarkie, auch im kiinstlerischen Bereich, in der Spanien seit dem En-
de des Biirgerkrieges 1939 gelebt hatte.

Nicht, daf3 sich bis zum Ende der fiinfziger Jahre in der spanischen Kunstland-
schaft nichts bewegt hitte®, man denke an die Gruppe »Pértico« in Zaragoza oder an
die »Escuela de Altamira«, deren Initiatoren Mathias Goeritz und Angel Ferrant
den Zivilgouverneur von Santander als Schirmherrn der internationalen Wochen der
Kunst gewinnen konnten. Genannt werden muf in diesem Zusammenhang auch die
Barceloneser Gruppe »Dau al Set«, deren Mitbegrinder Antoni Tapies heute inter-
national als der renommierteste spanische Kiinstler gilt.* Nicht zuletzt sei an die erste
»Bienal Hispanoamericana de Arte«, erinnert, die im Jahr 1951 stattfand®, und an
der Kiinstler wie Tapies, Modest Cuixart und Jorge Oteiza’ teilnahmen.

Zwar hatte man trotz der Ignoranz offizieller Stellen nicht vollig damit aufge-
hort, im Ausland auszustellen, aber, da ja der Blirgerkrieg gerade von der Avantgar-
de verloren worden war, erschien das, was man zeigte, wenig prasentabel. Joaquin
Vaquero, Subdirector de la Academia Espafolain Rom spottete: »... Spanien eilt zu
den internationalen Ausstellungen mit wertvollen Beitragen, daran zweifelt nie-
mand, doch offenbaren sie einen harten Kontrast zum Zeitgeist, wenn man sie mit
den Einsendungen der anderen Lander vergleicht. ... Wolle man an internationalen
Wettbewerben teilnehmen, miisse man das mit Einsendungen tun, welche dem Te-
nor dieser Wettbewerbe entspriachen.« Nicht prdsent zu sein, sei unproblematisch,
wenn man es aber doch tue, miisse man die Malerei dndern, einfach um sich nicht la-
cherlich zu machen.

Auch Joaquin Ruiz Giménez, Erziehungsminister und einer der wenigen, die
den Versuch einer ebenso zaghaften wie vergeblichen Offnung und Liberalisierung
versucht hatten, sah die Notwendigkeit eines Wandels, als er anldB3lich der Hispa-
noamerikanischen Biennale sagte, nachdem er die Verflechtung der Kunst mit Kir-
che und Staat zu begriinden versucht hatte: »In unserer konkreten Situation scheint
es uns, daf} die Unterstiitzung der Authentizitit (der Kunst) zwei Richtungen auf-
nehmen muf3: zum einen die Stimulierung des historischen Bewuftseins, das heil3t
die Verortung des Kiinstlers in der heutigen Zeit unter Vermeidung eines triigeri-
schen formalistischen Traditionalismus; zum anderen die Starkung des Nationalbe-
wultseins, wobei man jeden falschen Universalismus fliehen sollte, jede provinzielle
Bewunderung fiir das was auBerhalb des Vaterlandes geschieht. Das bedeutet nicht,
die Kiinstler von den allgemeinen Stromungen der Kunst abzubringen, sondern viel-
mehr den eigenen Werten Aufmerksamkeit zu widmen.«® Unwillkiirlich fragt man
sich, ob Saura, Millares und die Gruppe »El Paso« sich nicht einfach perfekt an das
anzupassen wuf3ten, was man von ihnen erwartete. Machen sie nicht genau diese bei-
den Dinge: sich anpassen an ihre Zeit, wenn man als herrschende Mode den Ab-
strakten Expressionismus nimmt, und das nationale BewuBtsein stidrken, indem sie
auf die Tradition, um nicht zu sagen auf die gingigen Spanienklischees zuriickgrei-
fen.

Gerade Saura duBert in einem Artikel von 1958 Ansichten, die fast wortlich mit
dem iibereinstimmen, was wir von offizieller Seite gehért hatten.” Bei seinen Uberle-
gungen zum Erfolg der Biennale von Sao Paulo bezieht er sich auf den Eifer des Or-
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ganisators, Luis Gonzdlez Robles, iiber den wir noch zu sprechen haben werden:
»Indem dieser das erste Mal im Ausland eine Gruppe von Werken vorstellte, welche
einer erstklassigen Avantgarde entsprachen, prasentierte er spanische Charakteri-
stika insofern, als es sich um Arbeiten von unbezweifelbarer Niichternheit und Dra-
matik handelte«; also gewissermafen zugleich das Allerinternationalste und das Al-
lerspanischste. In einem Interview, das er 1978 der Zeitung »El Pais« gab, erinnert
sich Saura, wie Gonzalez Robles den Kiinstlern sagte: »Ich mochte sehr grofie Bil-
der, sehr abstrakte, sehr dramatische und sehr spanische.«

Meine These lautet, da3 »El Paso« sich perfekt an das anzupassen wul3te, was
man von den Kiinstlern verlangte, und wenn wir auch nicht von einer Staatskunst, et-
wa im Sinne des Ancien Régime sprechen konnen, so doch von einer Kunst, die dem
Staat nur allzu recht kam, die ihm half und die von ihm profitierte, wenn auch auf
Kosten der Kiinstler selbst, deren politische Interessen andere Wege gingen. So
dienten, ohne es zu wollen, Saura, Millares und »El Paso« der spanischen Regierung
als grofartiges Aushangeschild. In diesem Sinne sind die Worte von Gonzdlez Ro-
bles, der kiirzlich die Entwicklung der Geschichte schilderte, zu verstehen.® Er war
es, der als Kommissar die spanischen Kiinstler auswihlte, die an der XXIX. Bienna-
le von Venedig teilnahmen und so deutlich den Informellen und konkret »El Paso«,
den Weg vorgab. Seine Ziele von seiten der Administration deckten sich vollstindig
mit denen der Kiinstler: »Wir stellen uns eine Aufgabe mit klaren und einfachen Zie-
len: erreichen, daf} die spanische Kunst, diejenige, die wir damals als avantgardi-
stisch bezeichneten, die Grenzen tberschreiten sollte und daf3 das Ausland das ken-
nenlernen sollte, was im Lande selbst kaum geschétzt wurde.«

Wenn wir nun die Zielvorstellungen der Gruppe in ihren programmatischen
Erkldrungen suchen, so handelt es sich darum, daf3 Land aus der kiinstlerischen Er-
schopfung zu reiflen, in welche es versunken war, aus einer bildnerisch iiberwunde-
nen Atmosphire, und darum, die zeitgendssische spanische Kunst zu starken, einen
Markt fiir die Kiinstler aufzubauen (Ausstellungshéduser, Kunstkritik, Publikatio-
nen), zu kimpfen gegen die Gleichgiiltigkeit der offiziellen und privaten Medien ge-
geniiber den Werken der Avantgarde, gegen die MittelméBigkeit und den Konfor-
mismus. All dieses freilich ohne eine bestimmte Richtung anzugeben, sondern ein-
fach nur, indem man auf eine zukiinftige Kunst, die spanischer und universaler sein
sollte, zielte. Man erinnere sich der Worte von Ruiz Giménez aus dem Jahr 1951 und
hore das Echo. Gerade hier aber scheint es mir nun wichtig, auf eine Parallele hinzu-
weisen, namlich auf das, was in den Vereinigten Staaten nach 1945 geschah.

Weder der Abstrakte Expressionismus in den Vereinigten Staaten noch das In-
formel in Spanien fanden sofort offizielle Anerkennung und eine schnelle Verbrei-
tung im Ausland. Doch auch den amerikanischen Malern, Pollock, de Kooning,
Rothko u.a., gelang es, ein wichtiges Problem ihres Landes zu 16sen, ein Prestige-
Problem namlich. Dem reichsten und stiarksten Land, bewundert und beneidet von
Europa, fehlte damals nur eine international anerkannte kunstlerische Legitima-
tion. Auf seinem Boden lebten zwar die Reprisentanten der européischen Avant-
garde, doch brauchte man eine genuin amerikanische Kunst, etwas, was die Europa-
er bewundern und nachahmen sollten. Und das war es, was die Abstrakten Expres-
sionisten gewissermafen auf dem Silbertablett anboten. Mit ihnen gab es jetzt eine
Kunst »Made in USA« und in der Folge muBten die Europder den amerikanischen
Kiinstlern Reverenz erweisen und konnten sich nicht mehr ihrem Einflu3 entziehen.
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Genauso kam nun dem spanischen Informel die Funktion zu, dem Land Presti-
ge zu verschaffen. Sie fiillten eine Liicke, und zwar in einer Situation, in der vielleicht
wie nie zuvor, Angebot und Nachfrage tibereinstimmten. Es galt, ein Image von
Normalitiat und Modernitét fiir ein politisch anormales und antiquiertes Land zu ver-
mitteln, das gerade die internationale Isolation nach einer ganzen Anzahl von Jahren
der Autarkie verlassen hatte und das auf den Zug der westlichen Welt aufzuspringen
trachtete. Als normal und modern galt in Europa der Abstrakte Expressionismus
und genau das machte eine Gruppe spanischer Kiinstler und genau das trug die Ad-
ministration ins Ausland als repréasentativ fir die spanische Kunst.

Es war nicht das einzige, was sich kiinstlerisch in diesen Jahren in Spanien tat.
Antonio Lopez, dessen Rang heute unbestritten ist, stellte 1957, im Griindungsjahr
von »El Paso«, in Madrid aus. Das Schweigen tiber den Madrider Realismus 1483t sich
nicht einfach als kiinstlerisches Scheitern verstehen. Auch laft sich das geringe
Echo, das die Gruppe 57 mit ihren Experimenten im Hinblick auf eine technikver-
bundene, normative Kunst fand, nicht als qualitatives Urteil verstehen. Im Gegen-
teil, wir miissen uns fragen, warum die offiziellen Institutionen nur das Informel un-
terstiitzten. Wegen der internationalen Mode? Weil sich wegen dessen grofierer Un-
bestimmtheit leichter die Geschichte mit dem Spanischen anbringen lie3? Weil die
Geraden und Quadrate keine Mythifizierung im Sinne einer nationalen Eigenheit er-
laubten, wie die »imagenes cutres« eines Saura? Auch das lief3e sich aus den Worten
des mit »El Paso« verbundenen Kritikers José Ayllon heraushoren, der sich 1978
erinnerte: »... unser Vorschlag schien ziemlich realistisch, vorausgesetzt, daf der bil-
dende Kiinstler (der informel arbeitende, miissen wir hinzufiigen) individuell wirkte
und nicht in Worten Ideen oder Konzepte duflerte, die in jenen Zeiten noch immer
gefihrlich auszustellen oder leicht zu zensieren waren.«’ Zensur gab es nimlich in
Franco-Spanien durchaus, jedoch vor allem im Bereich des Kinos und des Romans,
die leichter verstandlich und einem wesentlich groferen Publikum zuginglich wa-
ren.

Kehren wir nun zurtick zu den oben zitierten Worten von Gonzalez Robles, er-
scheint alles klarer. Um seine Arbeit als spanischer Ausstellungskommissar zu illu-
strieren, nimmt er die Schau »Kunst in Spanien und Amerika«, die im Jahr 1963 im
Madrider Retiro gezeigt wurde, als Beispiel: »Das System, das wir benutzten, war
das allereinfachste. Ich notierte mir die Neuerungen und Fortschritte, die ich in je-
dem Atelier oder auf jeder Ausstellung, die ich besuchte, sah. Ich studierte die jewei-
lige Biennale, die letzten Stromungen sowie die Indizien, die sich herauskristallisier-
ten und die Wendepunkte vorauszusagen schienen, mit anderen Worten, warum soll
man das nicht sagen, ich bemiihte mich, in Erfahrung zu bringen, was in Mode kom-
men wiirde. Ich versuchte, diese Dinge mit anderen in Einklang zu bringen: Ent-
wicklungsgeschichte, Projekte, Stromungen und den Raum des Pavillons. Vor die-
sem Hintergrund traf ich meine Auswahl. An anderer Stelle schreibt er: »Die Rolle
hatte Schwierigkeiten, denn weder pal3ten alle, noch waren alle, die zu passen glaub-
ten in diesem Moment giinstig fiir die Biennale.« Man kann es kaum deutlicher aus-
driicken, obwohl die Kiinstler und ihre Freunde sich mit dieser Art Auswahl nicht
einverstanden zeigten. Ayllon spielt denn auch Gonzélez Robles’ Bedeutung herun-
ter, wenn er 1978 schreibt: »Wir kdnnen hier nicht den unverschamten Gebrauch in
Betracht ziehen, den spiter der Minister fir auswértige Angelegenheiten von unse-
ren zeitgendssischen Kiinstlern machte, um das Prestige des Regimes zu heben. «
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Die Kiinstler der Gruppe »El Paso« bekannten sich vor allem zu einem ethi-
schen Ziel, und dies in einem Moment, in dem, so stellen wir heute, 1991 erstaunt
fest, man die ethischen Werte gleichrangig mit den bildnerischen behandelte, weil
die Ethik und die Asthetik schwer zu trennen waren.'? »El Paso«, schrieb Camilo Jo-
sé Cela 1959 in einem der Gruppe gewidmeten Sonderheft der »Papeles de Son Ar-
madans«, »ist keine Gruppe, die auf einer gemeinsamen &sthetischen Grundlage
aufbaut, sondern auf ethischen, moralischen und sozialen Forderungen.«'' Die
Kinstler hatten sich offenbar entschlossen, die Reform der Gesellschaft durchzuset-
zen, ein Anliegen, das sie mit anderen teilten, nicht jedoch, aus offensichtlichen
Griinden, mit dem Staat. Aber das lie sich nicht mit Pinseln und Séicken erreichen,
wie sie mit einer rithrenden Treuherzigkeit zu denken schienen, und wie kiirzlich J. I.
Macua bemerkt hat, der an dhnlichen kiinstlerischen Abenteuern teilhatte: »Wir
glaubten dies wirklich, wir glaubten fest, dal wir mit der Kunst die Freiheit erobern
konnten.«'> Wenn auch nicht die Freiheit, so eroberten sie doch, indem sie Spanien
auf internationalen Wettbewerben prasentierten, wichtige Preise und ein beachtli-
ches Prestige im Ausland, mehr als in Spanien, und erreichten so fiir ihr Land die In-
tegration in das internationale Kunstgeschehen und die kiinstlerische »Normalisie-
rung«; sicherlich ein Hauptverdienst der Gruppe. Die Gruppe »El Paso« erfillte zu-
nehmend ihre kiinstlerischen Ziele. 1960, am Ende ihres gemeinsamen Weges, »er-
reichten die Maler von El Paso«, wie es Francisco Calvo Serraller und Angel Gonza-
les treffend formulierten, »die Handler, die Galerien, das Publikum und die Kritik.
Und so erfiillten Drucke, Lampen und Bilder auf verschiedenen, unerforschlichen
Wegen denselben ProzeB3 der Rationalisierung der kiinstlerischen Arbeit: densel-
ben, den die im Sinne hatten, die den Plan zu Stabilisierung forderten und ... die ad-
ministrative Reform von Lépez Rondo, ...«'? »El Paso« stellte eine der vielen Mani-
festationen dieser tiefgreifenden Widerspriichlichkeit dar, in der man in Spanien leb-
te: kiinstlerische Normalisierung ja, aber auf giitlichem Wege, von Politik wurde
nicht einmal gesprochen. Deshalb schrieben die Kiinstler 1960 anldBlich ihrer letzten
Ausstellung in der Galerie Biosca, als sie ihre Auflésung beschlossen und im Be-
wuBtsein ihrer Bedeutung das berithmte Gruppenfoto fiir die Nachwelt machten:
»... (El Paso) betrachtet die im Griindungsmanifest genannten Aufgaben (kinstleri-
sche, konnen wir hinzufiigen) als erfiillt, ... ndmlich einen neuen BewufBtseinsstand
in der spanischen kiinstlerischen Welt zu schaffen.« Im folgenden durften die Schrit-
te nicht mehr nur kiinstlerische sein, sondern muflten politischen Charakter besit-
zen, »eine aktive Malerei mit sozialen Auswirkungen.«

Das Hauptziel, das die Gruppe 1960 erreicht sah, bildete die kiinstlerische Nor-
malisierung; die politische hatte man aus den Augen verloren. Um diese Ziele durch-
zusetzen, hatte man sich bestimmter formaler und thematischer Mittel bedient. Das
formale Mittel bildete der Rekurs auf den Abstrakten Expressionismus oder das In-
formel, das schnell ein allgemeiner »Stil« wurde, an dem alle teilhatten und sich
durch den mehr oder weniger grolen Anteil figurativer Elemente unterschieden.
Das thematische Mittel bestand in dem Rickgriff auf die spanische Tradition, den
viel berufenen »Espafiolismo«. Gerade tiber diesen Aspekt ist wohl seit Griindung
der Gruppe die meiste Tinte geflossen, unverdienterweise, wie ich glaube.

Der Bezug auf die spanische Tradition erscheint sowohl in den Bildtiteln (Sa-
eta, Felipe II, Inquisidores, Sueno goyesco, Toledo) als auch in den Schriften der
Kinstler oder in den Kritiken, die innerhalb und auBerhalb Spaniens verfait wur-
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den.' Hierfiir gibt es verschiedene Erklirungen. Zum einen partizipierten sie an der
Sprache der Zeit und benutzten den wiahrend dieser Jahre in Spanien geldufigen Jar-
gon, in dem zum Beispiel der FuB3baller Pirri von der Nationalmannschaft Real Ma-
drid ebenso als »spanische Furie« bezeichnet wurde wie der Maler Francisco Goya.
Wenig erstaunlich erscheint daher die erdriickende Anzahl von Referenzen — nicht
Verbindungen — auf die Tradition oder die spanische Legende. So modern und so
kosmopolitisch sie waren — und dies belegen einerseits ihre Werke und andererseits
ihre Reisen und Bekanntschaften —, so wenig vermochten sie sich dem Zeitgeist zu
entziehen. Sie konnten weder das BewuBtsein noch das UnterbewuBtsein hindern,
die Diktion der Presse, des Radios und der Literatur anzunehmen und die Sprache,
die sie in der Schule gelernt hatten, bevor sie internationale Luft schnupperten. Zum
anderen steht fest, daB Saura und Millares einerseits und die offizielle Propaganda
andererseits dieselben Themen und dieselbe Sprache benutzten, aber mit verschie-
dener Bedeutung. Was in den offiziellen Statements als glorreiche Tradition gefeiert
wird, gibt den Kiinstlern Anla3 zur Polemik. Das gilt ebenso fiir die Christusfiguren,
welche in den Horsédlen hdngen und die Saura »auf seine Art« interpretiert, wie fir
die Person Philipps II. als Symbol des spanischen Imperiums und seiner Grof3e, fiir
den Millares nicht ohne Humor einen Sarkophag oder ein Ruhekissen entwirft oder
fiir das Mittelalter, das die offizielle Propaganda als Goldenes Zeitalter des Christen-
tums und der Ritterlichkeit mit all den durch die Romantiker gepragten Topoi pries,
wogegen Millares mit dem Sarkophag fiir eine feudale Personlichkeit »seine« Vision
stellt. Die heilige Theresa, die Mysthik, die »Campos de Castillas«, Toledo, Goya
und Velazquez, welche die offizielle Kultur fir die Sieger reklamiert hatte, unterzie-
hen die Kiinstler ihrer eigenen Interpretation. '

Das Regime verteidigte, gewissermafen unter Berufung auf das Recht des Sie-
gers bestindig den Nationalismus als etwas Eigenes, das ihm rechtméfig zukdme.
Als Gegenreaktion auf diese Haltung propagierten diese Kiinstler einen »anderen«
Nationalismus. Sie verteidigten die spanischen Vorkriegswerte, die allen gehorten,
ohne jede Verfilschung, und »zerriitteten so die von den Machthabern und ihrer
Kultur annektierten Bilder.«'®

Zudem weckte dieselbe Vereinnahmung des Nationalismus durch die Macht-
haber in den Kiinstlern und bei den Oppositionellen iiberhaupt eine andere Reak-
tion: eine Begeisterung fir den Internationalismus, fiir das Kosmopolitische, die sie
deutlich von den Machthabern unterschied. Fragas »Spanien ist anders« regte sie an,
nicht anders, sondern »normal« zu ein. Wéhrend sie sich also einerseits in ihren Tex-
ten als »anders«, d.h. »national« definieren, kimpfen sie andererseits verzweifelt
darum, »normal« d.h. »international« zu sein. Fiir das eine stehen die Themen, die
Bildtitel und die oft an den Haaren herbeigezogenen Texte, fiir das andere die Bilder
selbst und die formale Anlehnung an den Abstrakten Expressionismus.

Der Riickgriff auf das Spanische dient als theoretische Rechtfertigung, als
kleinstes Zugestidndnis, um den Weg des Internationalismus einschlagen zu kénnen.
Er bildet einen Ausgangspunkt, wihrend die Anklange an Motherwell, Pollock, de
Kooning, Vedova oder Kline als eigentlicher kiinstlerischer Bezugspunkt offensicht-
lich scheinen. Die Tradition bildet den Hintergrund, als Vergangenheit, von der man
sich nur schwer 16sen kann und als unumgéingliche Strategie zur Erméglichung von
Anerkennung und Export. Wie sollten sie ihre Werke in den fiinfziger Jahren her-
ausbringen, wenn nicht als »spanische«? Wer sollte diese so bekannten und leicht zu
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1 Antonio Saura, Schrei VII, 1959, 250 x 200, Madrid,
Centro de Arte Reina Sofia

lenkenden informellen »Klecksereien« ohne Titel zulassen? Aber das Formale oder
das Informelle kam nicht aus dieser Tradition. Sie steht ihren amerikanischen oder
européischen Zeitgenossen niaher. Die Tradition bildet ebenso eine Entschuldigung
wie die Figuration eine Hilfe. Gonzalez Robles schreibt: »Sie konnten fiir sich ein
kleines lokales Augenzwinkern benutzen,«—so nennt man 1990 das, was 1957/58 den
gro3tonenden Namen Tradition und »Espanolismo« fiihrte, wenn auch immer in
universellem Kontext. —»Man ging aus von einer personlichen Erinnerung und einer
eigenen Geschichte, aber man ging in Richtung auf eine einzige Sprache.«

Die »El Paso«-Kiinstler teilten die Beschéftigungen und die Denkformen ihrer
franzosischen, deutschen oder italienischen Zeitgenossen. »Die Malerei ist ein
Schrei«, so ein Manifest von 1958, ein Protest, aber mehr ein existenzieller als ein
konkreter. Die Maler transzendieren ihre Themen, wandeln sie zu Symbolen von et-
was Allgemeingiiltigem. So sagt Saura zum Thema »Christus«, das seit 1957 in sei-
nem Werk erscheint, daf es sich nicht um den Christus der Katholiken handelt, auch
reagiere er nicht auf religiése Vorgaben; er sei weder unehrerbietig noch mysthisch,
sondern ein absurderweise ans Kreuz genagelter Mensch, ein Protestschrei, die Tra-
godie des Einzelnen gegentiber einer moderischen Welt, ein tragisches Symbol unse-
rer Zeit, wie der Hund Goyas in den Wandbildern der Quinta del Sordo oder die
»Massen« der Bilder von Saura. Es sei erinnert, dal Mathieu 1947 iiber Wols sagte,
er habe die vierzig Leinwande der Drovin-Ausstellung mit seinem Drama, mit sei-
nem Blut gemalt und daf sie vierzig Augenblicke der Kreuzigung eines Menschen
darstellten. Die beste Bestitigung meiner Uberlegungen bilden vielleicht Sauras
AuBerungen zu Veldzquez’ Christus und vielleicht eine der erhellendsten Interpre-
tationen: »Ich habe versucht, im Gegensatz zu Velazquez, diesen Christus aufzuwie-
geln und mit einem Sturm von Protest zu beladen. Dastibrige, die Tanzerinnenhaare
und die Torrerobeine usw. scheinen mir Albernheiten.«

Wenn wir nun zu den konkreten Vergleichen kommen, missen wir feststellen,
daf derer viele existieren und sich viele Beziige herstellen lassen. Nicht nur die Ur-
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2 Manuel Millares, Komposition mit harmonischen
Texturen, 1957, Sammlung Elvireta Escobio, Madrid

3 Alberto Burri, Komposition, 1953, Mischtechnik, 86 x 100 cm, Salomon R. Guggenheim Museum

76 kritische berichte 1/92



spriinge — den Surrealismus als allen gemeinsamer Ausgangspunkt — und die Be-
schiftigungen. Hinter Millares’ Sackleinwanden der Jahre 1955/56 steht der Alberto
Burri der vierziger Jahre, ebenso kann man an Gotliebs »Pictogramme« von 1946
oder die »Gefrorenen Kliange I« von 1952 denken, sowohl was die Farbigkeit, als
auch was die Formen betrifft. Jackson Pollocks »Hiiter des Geheimnisses« (1943)
erinnern an die ersten surrealistischen Arbeiten von Saura und Millares. Millares
und Burri bevorzugen dasselbe arme, abgenutzte Material, ungefarbte Sdcke mit mi-
nimalen Farbspuren, fast monochrom, ungefaltet, armlich, gestopft und mit geome-
trischen Flicken, aber beladen mit Dramen, ganz anders als die glatten Leinwénde,
welche die Avantgardisten der zwanziger Jahre verwendeten. Dagegen liefe sich
einwenden, daf3 seit 1957 Millares die Sackleinwand heftiger miShandelt, sie faltet
und zerfetzt, und mit Farbe bespritzt. Doch 1a63t sich diese Gewalttédtigkeit auch bei
Burri finden, der Holz und Plastik verbrennt, ebenso in den Blechen oder den rabia-
ten Rottonen, die er gebraucht. Beide geben dieselbe Antwort fast zur gleichen Zeit.
Auch Mathieu malt 1959 einen »Duque de Alencon«, der in Format, den Graphis-
men und Farben an die Sarkophage von Millares erinnert, oder an Themen von Sau-
ra. Werke von Dubuffet wie »Petit sol aux menues pierres« von 1957 rufen die »Mas-
sen« von Saura ins Gedéachtnis, wobei das Mosaik das eine Mal aus Steinen, das an-
dere Mal aus kleinen Kopfen entsteht. Auch miissen Sauras Affinitaten zur Gruppe
Cobra erwdhnt werden, die seiner Monster zu denen Karel Appels, de Koonings
oder Fautriers. Auch zwischen Emilio Vedova und Saura gibt es eine Beziehung: die
herablaufenden Farbflecke, das Schwarz und Weif3, die Schmutzigkeit dieser (Nicht-)
Farben, die Dramatik. Sogar die Titel scheinen verwandt: »Konfliktsituation I«,
1959 bei Vedova, »Schweifituch«, »Kreuzigung« im selben Jahr bei Saura; Vedovas
»Plurimi«, das » Absurde Berliner Tagebuch Nr. 64«, das »Konzentrationslager« aus
dem Jahr 1950. In Spanien durfte man solche Titel wegen der drohenden Zensur
nicht verwenden, um diese zu umgehen, sprach man von Inquisitoren.

Wie kommt es, daf3 wir fir gleiche Bilder, lesbar nach demselben dramatischen
Schlissel so verdéchtig verschiedene Titel wie »Homunculus« und »Divertimento«
finden? Aber auch bei Titeln gibt es einen Zeitgeist, eine Mode: Kline nennt ein Bild
von 1958 »Requiem« und wenn es bei Saura die Herzogin von Alba oder die Infantin
gibt, gibt es auch Brigitte Bardot, Lolitas, Brunhilde und Dora Maar.

Wenn wir Texte von Millares lesen, den Homunculus zum Beispiel, ordnet er
seine Arbeit in direkter Opposition zu den musealen Apfeln von Cézanne ein, with-
rend er auf der Suche nach Geistesverwandten sich Pollock, de Kooning, Dubuffet,
Fautrier, Appel und Saura anndhert, nicht aber spanischen Kiinstlern, seien sie
»schwarz« oder »weiB«. !

Saura kannte die Amerikaner gut und im Winter 1958 publizierte er in der Nr.
4 des »Boletin de El Paso« einen Artikel iiber Pollock, den er als den wichtigsten
amerikanischen Maler betrachtet; auch spricht er hochst kenntnisreich von Marc
Rothko, Still, Sam Francis, Philipp Guston, de Kooning und Kline.'® 1971 erinnerte
er sich in einem Interview mit dem »Correo de Andalucia«, daB3 der Abstrakte Ex-
pressionismus in seinen europdischen und amerikanischen Varianten Katalysator-
funktion fiir ihn gehabt hatte. Wenn er sich auf seine Priester bezieht, verwendet er
Beschreibungskategorien des Raumes und bezieht sich auf Rothko, nicht auf Fray

Gerundio. Er definiert sie als »wunderbare gehende Riume, gleichsam wandernde
Rothkos«.

kritische berichte 1/92 mn



4 Robert Motherwell, Elegie fiir die spanische Republik, 1957-61, 0l auf Lwd., 178 x 230 cm, New York, Museum of
Modern Art

Wir verstehen nun den Gebrauch des auf das »typisch spanische« pochenden
Jargons als ein Ergebnis des Zeitgeistes und der Strategie, der — warum auch nicht —
Ausstellungen erméglichen und das Publikum an diese Bilder gewohnen sollte, der
der Verbreitung und dem Verkauf diente. Aber wenn ich diese Bilder anschaue, ko-
stet es mich einiges, all diese Mysthik, dieses spanische Substrat, diese Welt der Stie-
re, des Flamenco und der Semana Santa zu entdecken, so sehr sich auch die Titel be-
mithen mir Hinweise zu geben, indem sie sich »Saeta« oder »Petenera« nennen. Was
mir einfallt sind Bilder von Motherwell, Appel, de Kooning und Burri. Diesen sind
sie ndher als allen anderen, was auch immer sie in ihren Texten erzidhlen. Ich sehe
keinen Greco oder kleinen Goya. Bedaure. Sicher gibt es viel Schwarz in ihren Bil-
dern, aber das gibt es auch bei Motherwell, auch in seiner »Elegie auf die Spanische
Republik«, die dieses so moderne Regime, das den Informellen half, in Spanien zu
zeigen, untersagte. Wenn man schon Erklarungen sucht fiir diese Prdsenz des
Schwarz, neige ich mehr dazu, an eine Haltung von Aggressivitdt zu denken, von Re-
bellion und Protest, eng verkniipft mit dem Existenzialismus, den alle begierig iiber
Camus, Sartre und die Chansons von Juliette Greco aufnahmen, als an eine spani-
sche Tradition, oder etwa an die unheilvolle spanische Situation. Hierzu schrieb Ju-
an Antonio Aguirre, der erste Kritiker, der das Urspanien-Interpretationsmuster in-
frage stellte: »Der tragische Charakter der Mehrzahl ihrer Werke, den einige Naive
als ihren spezifischen Stil verteidigten, indem sie das Erscheinungsbild des verachte-
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ten >dramatism typical< bevorzugten, antwortete auf die allgemeine Unruhe der
Zeit.«

Dic eingangs gestellte Frage, ob Spanien wirklich anders als die anderen euro-
péischen Lander sei, konnen wir nun dahingehend beantworten, da3 Spanien in der
Tat 1957 anders war, aber nur in politischer Hinsicht, nicht in kiinstlerischer. Spa-
nien war keine Demokratie, wie die restlichen Lander, sondern eine Diktatur. Das
ist der fundamentale Unterschied. Ein Unterschied, den die Verantwortlichen unter
dem Mantel der Normalitit zu verbergen suchten mit Hilfe der »Nicht-Unterschied-
lichkeit« der Gemélde im Vergleich mit den europdischen und amerikanischen. Da-
her die Uberraschung der Welt auf der Biennale von Sao Paulo und 1957 in Paris, als
niemand erwartete, daf} ein politisch prahistorisches Land kinstlerisch so auf der
Hohe der Zeit sein wiirde. Daher die Befriedigung der offiziellen Medien tiber die-
sen Triumph, der die internationale Anerkennung Spaniens nahelegte, obwohl die-
selbe Malerei, die auflerhalb der Grenzen so perfekt funktionierte, auf dieser Seite
der Pyrenden weder Wertschdtzung noch Verstandnis genof3.

Europa und Amerika

Wenn man schon einen Unterschied suchen will, findet man ihn nicht so sehr zwi-
schen Spanien und dem Rest, sondern, so sehe ich es, vielleicht eher zwischen der
Kunst Europas und Amerikas. Ausgehend von einer sehr dhnlichen Bildenden
Kunst und einem Interesse fiir das Gestische, den Pinselstrich (trazo), die Materiali-
sierung unterbewuliter Energien etc, prasentierte sich der amerikanische Abstrakte
Expressionismus ohne intellektuelle Verbtindete, indem er seine Wurzeln im Prag-
matismus versenkte, wie dies Caramel anldflich der im vergangenen Jahr in Mailand
dem europiischen Informel gewidmeten Ausstellung zeigte.”” Das europiische In-
formel namlich ist auf dem »Schlachtfeld der Geschichte« angesiedelt. Der Existen-
zialismus, insbesondere Sartre und Werke wie »Das Sein und das Nichts«, gaben
wichtige Impulse, ebenso wie die Verkniipfung mit den Traditionen der verschiede-
nen Lénder, welche den europédischen Werken ein komplexeres Bezugssystem gibt.
Dieser Rekurs auf die Traditionen bildet dartiberhinaus ein wiederkehrendes The-
ma der Avantgarde in den fiinfziger Jahren. So malt Picasso 1950 seine Reflexionen
iiber die Meninas und 1953 Baumeister eine Hommage an Hieronymus Bosch. Wenn
wir Unterschiede suchen wollen, finden wir sie iberall. Wenn Calvesi tiber das italie-
nische Informel spricht, bezieht er sich auf die »Originalitit«, auf den Unterschied zu
den anderen informellen Stromungen und begriindet dies mit der Aufnahme der
Tradition des Futurismus bei Kiinstlern wie Vedova oder Fontana.*' Luciano Cara-
mel, der in dem erwédhnten Katalog der Mailander Ausstellung von 1900 Land fur
Land untersucht, zeigt Besonderheiten auf und nennt als Beispiel Italien und Spa-
nien — in diesem Fall ist Deutschland nicht anders. Wenn wir jedoch tiber den deut-
schen Fall bei Siegfried Gohr nachlesen, sehen wir uns ebenfalls mit Besonderheiten
konfrontiert, von denen viele zufillig mit den spanischen identisch scheinen.?

1. Die groB3en Kiinstler der ersten Jahrhunderthélfte kehrten nicht zuriick, wie
auch in Spanien.

2. Denjenigen, die geblieben waren, oblag es, die Avantgarde nach dem Krieg
wiederherzustellen, wihrend in dngstlichster Form hier wie dort ein gewisser Ab-
glanz moderner Kunst tiberlebt hatte.
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3. Die Politik spielte eine auBerordentliche Rolle in der kiinstlerischen Debat-
te und die Adaptation des Abstrakten als avantgardistisch geschah gewissermafen
militant — Abstraktion schien Synonym fiir Freiheit zu sein — und auf irgendeine Art
war dies eine Form, die nichtfigurative Kunst vor dem Krieg zu legimitieren.

4. Auch in Deutschland sprach man von einer charakteristischen Tendenz zum
Epxressiven als Moglichkeit, so subjektiv zu malen wie die informellen Kiinstler.

5. Auch die Bundesrepublik Deutschland entschied sich dafiir, sich ganz,
kinstlerisch und kulturell auf die Siegerseite zu schlagen und sich ganz dem Abstrak-
ten Expressionismus anzuschlieBen. Dasselbe geschah in Spanien 1957: man ent-
schlof3 sich, die Isolation zu verlassen und schlof sich derselben Mode an. Denn, wie
immer wieder betont wurde, von Gohr bis Aguirre, schon in den fiinfziger Jahren
entsprach Europa einigen gemeinsamen Direktiven, die Grundlagen fiir die kiinstle-
rischen Beschéftigungen der jungen europédischen Maler zu bilden scheinen. Was ich
damit, zuriickkehrend zu unserer eingangs gestellten Frage sagen will, ist, daf3 ich
diese sehr wohl mit »Ja« beantworten kann. Spanien ist anders. So anders wie
Deutschland, Italien oder Frankreich. Jedes Land hat einige eigene Charakteristi-
ken, die es von den anderen unterscheidet. Aber Spanien ist nicht verschieden von
dem, was die »Normalitédt« bildet, namlich Europa. Es entspricht nicht dem roman-
tischen Spanienbild des exotischsten und am wenigsten europdischen aller Lander
Europas. Der Unterschied, so méchte ich insistieren, besteht nicht zwischen Spanien
und Europa, sondern zwischen Spanien und Amerika.

Und so kénnen wir enden, wie wir begonnen haben, mit einer Frage: Ist Euro-
pa anders?

(Ubersetzung: Sylvaine Hinsel)
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Anmerkungen

—

Hiermit danke ich meiner Freundin Sylvai-
ne Hinsel, die sich die Zeit nahm, meine
Worte zu tibersetzen, und meinem Freund
Michael Scholz-Hénsel, der mich zu diesem
Kolloquium eingeladen hat, der Carl Justi-
Vereinigung und dem Kunstgeschichtli-
chen Institut der Philipps-Universitiat Mar-
burg fiir ihre Gastfreundschaft und dem
Angebot, zum ersten Mal in Deutschland
zu sprechen. — Vgl. M. S. Garcia Felguera
(Hrsg.), Imagen roméntica de Espana, Ma-
drid 1981.

2 Grundlegend fiir die spanische Kunst der
Nachkriegszeit ist die von Francisco Calvo
Serraller zusammengestellte Chronologie:
F. Calvo Serraller, Espafia. Medio siglo de
arte de vanguardia 1939-1985, Madrid
1985; vgl. auch den Kat. der Ausst. Kunst,
Europa 1991. Spanien, Neue Gesellschaft
fir Bildende Kunst, Berlin 1991.

3 Vgl. zur Gruppe »Dau al Set«: L. Cirlot, El
grupo »Dau al Set«, Madrid 1986.

4 M. Caras Bravo, Introduccién a la Bienal

Hispanoamericana de Arte, in: Relaciones

artisticas entre Espana y América, Madrid

1990.

Zu Oteiza, dessen Bedeutung fiir die spani-

sche Skulptur erst in den letzten Jahren

wieder ins Bewuftsein gedrungen ist, M.

Pelay Orozco, Oteiza, Bilbao 1978.

6 J. Ruiz Giménez, Arte y politica, in: Cua-
dernos hispanoamericanos, Bd. 26 (Madrid
1952).

7 A. Toro, Certamenes Internacionales, in:
Boletin de El Paso, Bd. 2 (Mérz 1958). Die
Texte finden sich in: L. Toussaint, El Paso
y elarte abstracto en Espafia, Madrid 1983.

8 L. Gonzélez Robles, Mis recuerdos de
aquella década, in: Madrid. El arte de los
sesenta, Madrid 1990.

9 J. Ayllén, El Paso veinte anos después,

Granada 1978.
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»Nulla esthetica sine ethica« war das Lema,
mit dem José Maria Valverde, Professor fiir
Asthetik an der Universitit Barcelona sei-
nen Lehrstuhl und die Universitit verliel3
aus Solidaritat mit Aranguren, dem man
aus politischen Griinden seinen Lehrstuhl
in Madrid gekiindigt hatte.

C.J. Cela, Senoras y Senores, in: Papeles
de Son Armadans XIII, Bd. 37, Jg. IV
(April 1959).

P. Garcia Ramos und J. I. Macua, De la
ética a la estética, in: Madrid. El arte de los
sesenta, Madrid 1990.

F. Calvo Serraller und A. Gonzalez Garcia,
Cronica de la pintura espanola de posguer-
ra: 1940-1960, Madrid 1976. Es handelt sich
um eine der erhellendsten Reflexionen iiber
diese zwanzig Jahre, die sich einer einfa-
chen Erkldarung widersetzen.

Als ausfihrlichstes Beispiel liee sich der
Text von Fancoise Choay zitieren.

Vgl. die der Gruppe gewidmete Ausgabe
von Papeles de Son Armadans (wie Anm.
11).

Saura, in: R. M. Mason, Antonio Saura, o.
0. 1989, S. 204.

M. Millares, El homunculo en la pintura
actual, in: Papeles de Son Armadans (wie
Anm. 11).

Vgl. A. Saura, in: El Paso, Bd. 5-6 (Friih-
jahr 1958); abgedruckt in: Toussaint (wie
Anm.7),S.224,225f - Vgl. auch A. Saura,
Una pintura américana, in: Problemas de
arte contemporaneo, Bd. 1 (Madrid Januar
1959).

J. A. Aguirre, Nueva generacion, Madrid
1967.

I. Caramel, Segno, gesto, materia. Protago-
nisti dell’Informale Europeo, Mailand
1990.

M. Calvesi, Informel and Abstraction in
Ttalian Art of the Fifties, in: Kat. der Ausst.
Italian Art in the 20th. Century, London
1989.

S. Gohr, Art in the Post-War Period, in:
Kat. der Ausst. German Art in the 20th
Century (1905-1985), London 1985, S. 6.
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