Birgit Thiemann
Carmen in der Malerei von Sargent und Zuloaga
Funktionalisierte Weiblichkeits-Imaginationen und Spanien-Mythos'

Auch wenn die blonde spanische Schauspielerin Victoria Abril inzwischen in Holly-
wood Karriere macht und andererseits bekannt ist, da3 Lola Montez gar keine Spa-
nierin war, sind die Assoziationen, die sich heute, 150 Jahre nach der Veroffentli-
chung von Prosper Mérimées Novelle Carmen® bei dem Stichwort Spanierin einstel-
len, noch duBerst stereotyp. Wohl keine nationale Weiblichkeitsimagination hat ei-
ne derart weite und anhaltende Verbreitung erfahren, wie die der Spanierin. Die
Frage nach der moglichen Ursache 148t schnell an Bizets Oper Carmen denken, die
nach wie vor durch ihre mitreiBende Musik ihr Publikum in den Bann zu schlagen
versteht. Uber die zeitlose Faszination fiir die Carmen-Figur, nachvollziehbar an
den zahlreichen Adaptionen des Mériméeschen Stoffes, ist zuletzt besonders im Zu-
sammenhang mit Antonio Sauras kongenialer filmischer Flamenco-Adaption von
1984 diskutiert worden.? Neben dieser auf die Konstruktion der Geschlechterrollen
konzentrierten Debatte sind jedoch noch etliche andere zu fithren, um dem Stereo-
typ der Spanierin als historischem Phdnomen gerecht zu werden. Eine genauere
Analyse seiner Genese wird helfen, typische Strukturen und Mechanismen bei der
Bildung nationaler Vorurteile zu erkennen und somit einen niitzlichen Beitrag ange-
sichts der wieder zunehmend nationalen und ethnischen Konflikte innerhalb eines
nur vermeintlich schon vereinten Europas leisten. Sie kann aber auch zeigen, daf3 die
nationale Konnotation des Spanierinnenbildes auf einer Verquickung der ethni-
schen mit der geschlechtlichen Differenz beruht.

Der Versuch, das kollektive Spanierinnen-Bild zu charakterisieren, zeigt, dafl
es keineswegs auf einem genau festgelegten Kanon beruht. Vielmehr bedient sich je-
de Neu-Imaginierung aus einem Requisitenfundus, dessen umfangreiches Sortiment
seit den 1840er Jahren zusammengetragen und sukzessiv erweitert wurde. Dabei
konzentrierte sich das Interesse am Sujet der Spanierin bis zu seiner Internationali-
sierung durch den bahnbrechenden Erfolg der Bizetschen Oper in den 1880er Jahren
nahezu ausschlieBlich auf Frankreich. Dennoch stellt das hierbei entstandene Ste-
reotyp entgegen landldufiger Meinungen kein allein franzosisches Produkt dar. Den
in allen Stereotypen nachzuweisenden cornel of truth lieferten einerseits die auf fran-
zosischen Biihnen erfolgreichen spanischen Ténzerinnen — Inspiration zahlreicher
Maler und Schriftsteller. Eine andere Quelle bildete die aus Spanien stammende
Kaiserin Eugenie, die infolge ihres Status im Mittelpunkt des 6ffentlichen Interesses
stand und in extremer Weise mit den Vorurteilen gegentiber spanischen Frauen be-
dacht wurde, denen sie mitihrem dunkelhaarigen, zierlichen Auferen und mit ihrem
angeblich impulsiven Temperament sowie ihren Vorlieben fiir den leidenschaftli-
chen spanischen Tanz und den blutriinstigen Stierkampf in phanotypischer und cha-
rakterlicher Hinsicht zu entsprechen schien.* Genihrt durch Spanienreisende, dar-
unter Diplomaten und Militdrangehorige, blieb das Interesse an diesem Sujet nicht
auf franzosische Kiinstler beschrankt. So stellte beispielsweise der aus Barcelona
stammende, in Paris tatige Lithograf Eusebi Planas i Franquesa 1853 im Zuge der be-
vorstehenden Hochzeit Kaiser Napoleons III. mit der spanischen Gréfin Eugenia de
Montijo diese als eine selbstbewuf3te Reiterin vor felsiger Schlucht dar (Abb. 1). Ei-
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1 Eusebi Planas, Portrat der Duquesa de Montijo,
1852, Lithografie, 37 x 48 cm, in: Salvador Bori: Padrd,
Planas, Pellicer. Tres maestros del lapiz de la Barce-
lona ochocentista. Barcelona 1945.

nerseits rekurrierte er damit zwar auf den standesgemafen, seit Veldzquez in Spa-
nien gepflegten Bildtypus HerrscherIn zu Pferde, andererseits verwies er aber mit
den Elementen andalusischer Tracht — dem flachen Méannerhut und dem nur bis zur
Taille reichenden Jackchen — sowie der wilden Landschaft auf das Schmugglermi-
lieu, das seit Mérimées Carmen zum gelaufigen Assoziationsrepertoire fiir Spanie-
rinnen gehorte. Bekannt ist, daB3 der spanische Kiinstler fiir diesen sehr kurzfristigen
Auftrag eine fast fertige Lithografie mit einem Schmuggler tiberarbeitete. Obwohl
ihn der Zeitdruck dazu bewogen haben mag, ein seinem Publikum bekanntes und
wohl auch Erfolg versprechendes Sujet zu bemiihen, beinhaltet bzw. verweist seine
Graphik doch dariiberhinaus auch auf den komplexeren Entstehungskontext der
Carmen-Erzdhlung: Denn Eugenia de Montijo pflegte mit deren Verfasser, der sie
als Kind in Franzosisch unterrichtete, eine Freundschaft. In ihrem Elternhaus war
Mérimée zudem wahrend seines Spanienaufenthaltes 1830 die angeblich authenti-
sche Geschichte der Carmen erzdhlt worden, die er spéter als Grundlage fiir seine
Novelle benutzt hat.

Es soll hiermit nur kurz angedeutet werden, daf3 es sich bei der Herausbildung
des Spanierinnen-Stereotyps um einen intermedidren Prozef3 handelt, in dem sich
Aspekte aus Literatur, Bildender Kunst, Tanz sowie Musik mit Vorurteilen und dem
Image realer Spanierinnen mischten; gleichzeitig stellt er aber auch einen interkultu-
rellen Prozef3 dar, in den Anregungen, Impulse und Interessen verschiedener Kultu-
ren und Nationen Eingang fanden. Fragen wir nach Bildenden Kiinstlern, die das
Spanierinnen-Stereotyp mitgeprigt und perpetuiert haben, so sind neben Manet’
vor allem der Amerikaner John Singer Sargent (1856-1925) und der Spanier Ignacio
Zuloaga y Zabaleta (1870-1945) zu nennen. An einigen ihrer Werke mochte ich im
folgenden die Funktion und Funktionsweise aufzeigen, die bildliche Darstellungen
von Spanierinnen ausiibten.
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Zu den Aufsehen erregendsten Beitrdgen im Pariser Salon 1882 zéhlte der des
aus den USA stammenden Malers John Singer Sargent: Ein 2,5 x 3,5 m groB3es Ge-
malde, das sein Publikum unmittelbar, sozusagen in der ersten Stuhlreihe, mit einer
dramatischen, leidenschaftlichen Tanzdarbietung konfrontierte (Abb. 2). Wer sich
in dieser Zeit auch nur ein bi3chen fiir das aktuelle Musik- und Operngeschehen in-
teressierte, diirfte sofort die andalusische Taverne der Lila Pastia im zweiten Oper-
nakt von Bizets Carmen im Sinn gehabt haben. Die Urauffiihrung von Bizets Werk
hatte 1875 in Paris fiir einen Skandal gesorgt — wegen des fiir eine opéra-comique
uniiblichen Mordes und der Personifizierung des Bosen in Gestalt der sexuelle Frei-
heit fordernden gitana.® Danach war das Stiick recht bald wieder vom Spielplan ge-
strichen worden und sorgte erst nach dem pldtzlichen Tode Bizets 1876 im Ausland
fiir groBes Aufsehen. Infolgedessen war das im wesentlichen auf Carmen rekurrie-
rende Spanierinnen-Bild als Stereotyp iiber Frankreich hinaus affirmiert worden.
Die Wirksamkeit der Operncharaktere beruhte neben der ungemein subversiv wir-
kenden Musik vor allem auf der antagonistischen Zuspitzung der ProtagonistInnen,
insbesondere in der Hinzunahme von Carmens charakterlichem Widerpart, der
treuen Micaela. Eine Kampagne bemiihte sich darauthin 1881 in Paris um die Wie-
derauffithrung der Oper, was schlieBlich 1883 gliickte und mit geradezu enthusiasti-
scher Resonanz belohnt wurde. Die exotische Welt der andalusischen gitanos/-as
war demnach ein beliebtes Thema, als Sargent sein Publikum mit einer dhnlich stim-
mungsvollen und in ihrer Eindringlichkeit sehr authentisch wirkenden Szenerie kon-
fontierte.

Dominiert wird El jaleo von einer lebensgrofien Tanzerin in exaltierter Korper-
haltung. Blickfang ist ihr wirbelnden weiler Rock, der in der graubraunen Farbig-
keit des Bildes aufleuchtet. Die dezentrale Positionierung der Tanzerin mit der span-
nungsvollen, da nicht eindeutig als Vor- oder Riickwartsbewegung zu deutenden Po-
se sowie das dramatische Licht- und Schattenspiel, das durch eine in Bodennéhe, au-
Berhalb des Vordergrundes befindliche Lichtquelle zu erklaren ist, sind die kiinstle-
rischen Mittel, mit denen Sargent einen leidenschaftlichen, fiir die ZeitgenossInnen
sicher auch lasziv wirkenden Tanz visualisierte. Die im Bildhintergrund vor einer
Wand aufgereihten Personen, der schlichte Holzboden, die einfachen, auch heute

2 John Singer Sargent, El jaleo,
danse de gitane, 1880-2, Ol auf
Leinwand, 237 x 352 cm, Boston,
Isabella Stewart Gardner Mu-
seum
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noch héufig in Spanien anzutreffenden Baststiihle sowie zwei Gitarren an der Wand
— moglicherweise in Abwandlung von Mérimées Feststellung, es gibe in Spanien
iiberall Mandolinen’, kennzeichnen das Ambiente als ein spanisches. Der spanisch
lautende Titel El jaleo schuf — vermutlich selbst fiir Begriffsstutzige — Eindeutigkeit
iiber die topografische Zuordnung des Geschehens, seine Bedeutung (Radau) ergab
zudem fiir Sprachkundige eine zusétzliche verbale Charakterisierung der gemalten
Darbietung. Der erlduternde Untertitel Danse de gitane verdeutlichte dartiberhin-
aus, daB es sich hier um einen Tanz von gitanos/-as, spanischen ZigeunerInnen, han-
delte® und untermauerte mit seinem ethnografischen Habitus den Authentizititscha-
rakter des Gemaldes.

Die inhaltliche wie malerische Gesamtdarstellung, vor allem letzteres wurde in
den damaligen Salonkritiken diskutiert, lassen auf etliche detaillierte Spanienkennt-
nisse Sargents schlieBen. Wie sein von Veldzquez begeisterter Lehrer Carolus Duran
hatte auch er dessen Malereiim Prado —ibrigens ein mythischer Ort fiir die Kiinstle-
rInnen des 19. Jahrhunderts—studiert. Doch mehr noch als die Malweise des Hofma-
lers Philipps IV. inspirierte ihn bei E/ jaleo die von Francisco Goya, insbesondere der
Pinturas Negras, die er bei seinem Madridaufenthalt entdeckt hatte. Zudem studier-
te Sargent, der laut Zeitgenossen selbst ein ausgezeichneter Klavierspieler war, mit
groflem Interesse die Musikwelt der gitanas/os. Dieser schien dann auch wéihrend
des zweiten Teils seiner Spanienreise (Madrid/Prado und Andalusien) 1879 seine be-
sondere Aufmerksamkeit gegolten zu haben. Doch wihrend seines Spanienaufent-
haltes war Sargent nicht nur allerorts ein versierter, neugieriger Zuhdrer —der sich in
seinen Briefen fachménnisch tiber unterwegs auf den Feldern gehorte, ihm unbe-
kannte Akkordfolgen auBerte’ — er fertigte auch eine Reihe von Skizzen und Olstu-
dien. Die ihn so faszinierende musikalische und ténzerische Kultur der andalusi-
schen gitanas/os in einem groBen Salonbild zu thematisieren, dazu hatte ihn die 1880
errungene ehrenvolle Erwihnung fiir sein Gemaldes Fumée d’ambre gris'’ im Pariser
Salon ermutigt, zeigte sie doch bereits die Empfianglichkeit fiir exotische Themen.
Bei diesem Werk handelte es sich gewissermaBBen um ein Reisesouvenir, denn die
Vorstudien waren alle bereits im Laufe seines einmonatigen Marokkoaufenthaltes,
den Sargent wie so viele seiner Zeitgenossen an den Besuch in Andalusien ange-
schlossen hatte, enstanden. Fir El jaleo dagegen dienten ihm zwar seine in Spanien
entstandenen Skizzen als Grundlage, tatsachlich handelt es sich aber um ein vollstin-
dig in Paris angefertigtes Studiobild, das er mit Hilfe franzosischer und der zu dieser
Zeit haufigen italienischen Modelle entwickelt hatte.

Bemerkenswert fiir den Verlauf der Bildentstehung ist, daf3 die letztlich domi-
nierende Tanzerin das Produkt einer Geschlechtsumwandlung darstellte. Unter-
wegs in Spanien skizzierte Sargent namlich meist Solotéinzer."" Eine ebenfalls schon
in Spanien entstandene Olskizze, d.h. die erste malerische Umsetzung des Tanzthe-
mas, zeigt aber bereits tanzende Hetero-Paare'?, auf dessen mannliche Parts er im
Verlauf seiner weiteren Beschaftigung mit der Tanzthematik, die dann in Paris ab
1880 einsetzte, nach und nach verzichtete, bis er sich schlieflich fiir die Komposition
mit einer einzigen weiblichen Téanzerin entschied. Wie bei Planas, allerdings ohne ei-
nen entsprechenden Produktionszwang, ist demnach wihrend des kiinstlerischen
Umsetzungsprozesses eine Feminisierung des Sujets zu verzeichnen. Dieser Befund
148t fragen, welche Bedeutung der Andalusierin im Bild zuzumessen ist, wenn die
dem Werk zugrunde liegende zeichnerisch festgehaltene Erfahrung scheinbar derart
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beliebig umkehrbar ist und es zudem das einzige im (Euvre des Kunstlers ist, das an-
dalusische gitanas thematisiert.

»The only interest in the thing was the color« bekannte Sargent 1880 in einem
Brief an eine Freundin beziiglich des Geméldes Fumée d’ambre gris.”> Wenn ihm die
geheimnisvolle, Priesterin-gleiche Gestalt dieses friiheren Gemaéldes lediglich als
Farbvehikel diente, besteht zumindest ein gerechtfertigter Verdacht, daf3 die weibli-
che Hauptfigur von El jaleo ebenfalls ein kunstimmanentes Anliegen vermitteln soll.
Immerhin war das spektakulédrste Element des Gemaildes in den Augen damaliger
Kunstkritiker die skizzenhafte Malweise, in der die Kleidung der Ténzerin — insbe-
sondere ihr Rock —sowie Elemente des Hintergrundes gearbeitet waren, und die von
vielen als nicht-akademische, unfertige und einem Salonbild nicht wiirdige Darstel-
lungsweise kritisiert wurde.'* Im Gegensatz zu Manets Portrit der spanischen Tén-
zerin Lola de Valence® stand fiir Sargent nicht die Agierende, sondern der Tanz
selbst als Visualisierung der leidenschaftlichen Musik im Vordergrund. Er setzte sich
damit als einer der ersten Kiunstler iberhaupt mit der neuen, sich gerade emanzipie-
renden Gattung Flamencotanz'® auseinander und schuf hierzu eines der eindrucks-
vollsten Gemilde, das konsequenterweise immer wieder als Bilddokument fiir die
Geschichte des Flamencos herbeigezogen wurde. Selbst das kiirzlich in Madrid er-
schienene maBgebliche Nachschlagewerk zum Flamenco schmiickt sich auf dem Ti-
telblatt mit dieser Perspektive eines Auslinders.!’

Abgesehen von der thematischen Intention war El jaleo ein wohlkalkuliertes
Salon-Spektakel in Hinblick auf Sargents angehende Karriere als Portratmaler der
High-Society: es gelang dem jungen Kiinstler damit, sich von seinem Lehrer und des-
sen Veldzquez-Fixiertheit zu emanzipieren und sich einem breiteren Publikum, ei-
ner potentiellen Klientel, ins BewuBtsein zu bringen. Sein Gemaélde bediente das Be-
dirfnis, ein wenig an der faszinierend vitalen und offenbar nicht von biirgerlichen
Konventionen beengten Lebenswelt der andalusischen gitanos zu partizipieren. In
Hinblick auf die angestrebte Wirkung kam fiir Sargent dabei eine méannliche Haupt-
figur nicht in Frage, da sein zentrales Bildmoment, die Sinnlichkeit, biirgerlichen
Vorstellungen zufolge weiblich konnotiert war. Weiblichkeit steht zudem als Sinn-
bild fiir das Irrationale, das Andere und vermag daher auch die ethnische Andersar-
tigkeit, das Exotische der gitanas/os zu symbolisieren. Zusdtzlich mystifizierend
wirkt der zig-fach vergroflerte Schatten der weiblichen Hauptfigur. Auch fiir die
Hintergrundsfiguren rekurrierte Sargent auf geschlechtsspezifische Zuordnungen:
wie die Soloténzerin verkOrpern auch die beiden Frauen mit ihren geradezu ekstati-
schen Bewegungen verduBerlichte Emotionalitdt, wahrend die Ménner in voller
Konzentration auf die musikalische Darbietung in — wenn auch nur mithsam geziigel-
ter — Selbstbeherrschung erscheinen. Dall neben dem exotischen Thema auch die
Anonymitit der dargestellten Fremden eine Rolle fiir die positive Rezeption der
kiinstlerischen Innovationen —unscharfe Konturen und Verzicht auf Details als Mit-
tel der Bewegungsdarstellung — gespielt hatte, erfuhr Sargent zwei Jahre spiter, als
sein gewagtes Portrit der dem Publikum bekannten Madame X (Mme Gautreau)'™
im Salon auf heftige Ablehnung stief3.

Im Gegensatz zu Sargent stellen Spanierinnen und vor allem Andalusierinnen im
Werk des baskischen Malers Ignacio Zuloaga y Zabaleta ein zentrales Motiv dar.

Wie viele der spanischen Kiinstler war er in jungen Jahren (1890) nach Paris gekom-
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men, wo er im folgenden mit seinen Gemélden spanischer Frauen, darunter Ténze-
rinnen und gitanas einen internationalen Erfolg begriinden konnte.' In dem 1902
entstandenen Gemaélde La bailarina, Carmen la Gitana (Abb. 3) wird, wie in EI ja-
leo, ein Gemisch aus Tanz- und Zigeunerambiente bemiiht, doch im Vergleich mit
geradezu umgekehrten Vorzeichen, denn die visuell umgesetzte Tanzbewegung be-
stimmt lediglich unterschwellig, durch die Komposition, die Dynamik des Bildes. In
volligem Verzicht auf beruhigende Horizontalen wird der Blick im Zickzack gefiihrt:
von den im Gegenlicht schwarzen Lampenschirmen am Fuflboden an den Volants
entlang zum stark verschatteten Gesicht der Ténzerin hinauf. Der Phéanotyp, die
Kleidung und Accessoires — Elemente, die bei Sargent zugunsten des Atmosphéri-
schen vernachléssigt werden, dienen dazu, die Dargestellte wenn zwar nicht zwin-
gend als gitana so doch als Stidspanierin auszuweisen: ein Volantrock, bei dem erst
genaueres Hinsehen links die nach vorne schwingende Schleppe erkennen laft, ein
um den Korper geschlungenes Fransentuch, Kastagnetten, dunkles, mit einer seit-
lich eingesteckten Bliite geschmiicktes Haar, Ohrringe sowie der urspriinglich aus
Calaria in der Provinz Huelva stammende dunkle Hut, der hier die haufig fiir Spanie-
rinnen reklamierte ménnliche Note liefert.”’ Im Gegensatz zu El jaleo wird der oder
die BetrachterIn eindeutig mit einer Bithnensituation konfrontiert, wie die schein-
werferartige Beleuchtung sowie die gemalte Landschaftkulisse erkennen lassen, die

3 Ignacio Zuloaga, La Bailarina, Carmen la Gitana,
Madrid 1902, Ol auf Leinwand, 181 x 100 cm, Buenos
Aires, Museo de Bellas Artes (Schwarzweiaufnahme
von 1912)
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an die Stelle der sonst bei Zuloaga iiblichen Landschaftshintergriinde tritt. Das In-
teresse des Bildes gilt einer formatfiillenden, ebenfalls lebensgroen Tédnzerin, de-
ren resolute Armhaltung an Planas Portrat der Eugenia de Montijo erinnert. Zuloa-
ga gestattet dem Publikum nicht nur, die bailarina mit dem vielsagenden Namen aus
allerniachster Niahe zu beobachten, sondern konfrontiert die beiden in einem Mo-
ment gegenseitigen Wahrnehmens. Die selbstbewuBt kokettierende Pose vor szeni-
schen Hintergrund stellt dabei einen in seinen Bildern immer wiederkehrenden Spa-
nierinnentypus dar.

Von dem zeitgenossischen Publikum im Ausland wurde Zuloagas Malerei be-
geistert aufgenommen. Der russische Kunstsammler Ivan Schtschukin beispielswei-
se verkaufte um 1900 einen Grofteil seiner franzdsischen Impressionisten-Samm-
lung, um sie durch Gemilde des Basken zu ersetzen.?' AnlaBlich der Internationalen
Kunstausstellung in Diisseldorf 1904, wo ihm neben Menzel und Rodin als einzigem
Kiinstler ein eigener Raum gewihrt worden war, wurden seine Arbeiten, darunter
auch La bailarina, Carmen la gitana, als »Schlager allerersten Ranges« bezeichnet.?
Sowohl seine kraftvolle Malweise als auch die scheinbar so vitalen Figuren wurden
als Verkorperung des Dionysischen gesehen: Zuloaga »besitzt [damit] das, was uns
heute, und gerade in Deutschland, in individualistischer Zeit wieder so begliickt ...«
Denn »nur sinnlich und nicht geistig nehmen wir Deutsche ja auch den Spanier.«*
Heute, da selbst in Madrid nur wenige Werke Zuloagas 6ffentlich prasentiert wer-
den, ist der Enthusiasmus, mit dem das zeitgenossische Publikum wie auch ein Grof3-
teil der Kritiker auf Zuloagas Spanierinnendarstellungen reagierte, nur schwer nach-
vollziehbar. Uber Zuloagas anldBlich der Wiederer6ffnung des Musée Luxembourg
im Frithjahr 1903 in Paris ausgestellten Werke hief3 es beispielsweise in der Pariser
Presse: »on ne parle que de lui.«** Auch Clara Rilke Westhoff und Rainer Maria Ril-
ke gehorten zu seinen BewunderInnen, seit sie seine Werke 1900 im Kunstsalon
Schulte zu Berlin kennengelernt hatten und besuchten in den Folgejahren eifrig jede
groBere Ausstellung von ihm.” Die fiir das damalige Empfinden vitale Wirkung von
Zuloagas Gemaélden 146t sich auch daran ersehen, daf fiir Rilkes Gedicht Spanische
Tinzerin®, dasim April 1906 nach einer spanischen Fiesta im Pariser Atelier Zuloa-
gas entstand, weniger das Erleben der echten, den Gésten dort gebotenen spani-
schen Téanze inspirierend war, als vielmehr das im Atelier zu bewundernde »goyes-
ke« Gemalde La bailarina, Carmen la gitana.”’

Mit seiner Thematisierung volkstiimlicher Typen stellte Zuloaga zur Jahrhun-
dertwende keine Ausnahme dar. Rilkes Begeisterung fiir den Basken, die von der
Rilke-Forschung weitestgehend ignoriert oder nur zu gern als peinliche Verirrung ei-
nes jungen Genies abgetan wird”®, erscheint weniger abwegig, fithren wir uns seine
gleichzeitige Bewunderung fiir die Worpsweder MalerInnen vor Augen.” Emile
Bernard, Mitglied der Kiinstlergruppe um Gauguin, die ab 1886 nach Pont Aven und
Le Pouldou an der Bretagne-Kiiste gefliichtet war, um neue kiinstlerische Anregun-
gen aus dem Kontakt mit der Volkskultur zu suchen, lernte Zuloaga 1897 in Sevilla
kennen. Die beiden bestarkten sich gegenseitig in ihrer Ansicht, daB die Kunst durch
die Riickbesinnung auf jeweils eigene Traditionen zu erneuern sei. Zuloaga hatte
sich zu diesem Zweck zwei Jahre zuvor in die Stadt am Guadalquivir, in der er seit
seinem ersten Andalusienbesuch 1892 regelmiafig im Herbst zu langeren Arbeitsauf-
enthalten verweilte, zuriickgezogen. Er wohnte dort in der Gemeinschaft von gita-
nas/os, um, wie er selbst es formulierte, ganz wie ein Zigeuner zu leben, das Pariser
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Raffinement zu vergessen, aus sich selbst einen Spanier zu machen und Spanien auf
spanische Weise zu malen.*’ Diese nationale Perspektive zeigt sich auch in seiner Su-
jetwahl, bei der er von nun an Frauenfiguren mit spanischer, d.h. vorwiegend anda-
lusischer Ausstaffierung bevorzugt. Als er nach dreijahriger Hispanisierungskur Se-
villa als Hauptwohnsitz aufgibt und sich wieder verstarkt in Paris aufhilt, erntet er
dort mit seinen neuen Bildern viel Beifall und beginnt, sogar die auslindischen Kun-
dinnen a la espariola zu portratieren. Nach Sevilla kehrt er zwar bis 1904 weiterhin re-
gelmaBig zuriick, doch nach und nach wird die Bedeutung dieser Stadt als Produk-
tionsstitte von anderen spanischen Orten, etwa dem kastillischen Segovia oder Ei-
bar im Baskenland, abgelost. Dennoch ist die durch Andalusien gepragte Frauenty-
pisierung fiir die folgenden Jahre weiterhin in seinem Werk sehr prasent. So entstand
beispielsweise La bailarina, Carmen la gitana in seinem Madrider Atelier.!
Wihrend sich Zuloagas nicht-spanische Kiinstlerkolleglnnen ohne Vorbehalte
der volkstimlichen-nationalen (Riick-)Orientierung widmen konnten, war dies fiir
thn mit Schwierigkeiten verbunden. Sein Land bildete, seit Spanien mit dem Auf-
stand vom 2. Mai 1808 gegen die napoleonischen Truppen in das europiische Be-
wultsein zurlickgekehrt war, ein begehrtes Ziel des sich etablierenden Bildungsbiir-
gertums. Dessen Interesse beschréinkte sich aber oft noch in romantischer Tradition
neben einem Besuch im Prado auf das maurisch gepragte Andalusien, das die Erfah-
rung exotischer Kulturen verhie83. »L’afrique commence aux Pyrénées«, mit dieser
Feststellung diirfte Alexandre Dumas die Einstellung der SpanientouristInnen des
vergangenen Jahrhunderts auf den Punkt gebracht haben. Zuloagas Ansinnen, sich
in Sevilla der ihm selbst fremden Kultur Andalusiens zu nahern, fand so einerseits ei-
nen bereits von Stereotypen und mythischen Vorstellungen okkupierten Raum vor
und kollidierte zudem andererseits mit einer innerspanischen Diskussion um natio-
nale Identitit, die damals das beherrschende Thema unter den fithrenden Intellektu-
ellen des Landes bildete. Seitens der spanischen Rezensenten erntete er den Vor-
wurf, die Vorstellungen romantischer Spanienreisender zu perpetuieren. Dabei
standen nicht seine Figuren mit ihren typisierenden Attributen im Mittelpunkt der
Kritik, die von unzéhligen seiner Kollegen gleichermallen bemiiht wurden, sondern
ihre Prasenz und Ausstrahlung, die sie gerade durch seine vitale Malweise erhielten
und die sie als reprasentative oder sogar symbolische Wesen erscheinen lieBen.*
Besonders aktiv in der Identitdts-Debatte und bei der Diskussion der Frage nach
Spaniens Verhiltnis zu Europa® waren die Literaten der 98er Generation® —benannt
nach dem Schicksalsjahr, in dem Spanien seine letzten Uberseekolonien verloren hat-
te.® Mit ihnen verband Zuloaga das Interesse fiir die Geschichte und Geografie Spa-
niens, vor allem die Vorliebe fiir das kastilische Hochland, die sich ab 1906 auch in sei-
nen Werken niederschlug. Bildnisse des kleinwiichsigen Weinschlauchherstellers
Gregorio en Sepiilvedra (1908)*, d.h. vor allem ménnliche Figuren, wurden schlief-
lich als Symbolfiguren fiir die desolate Seele Spaniens akzeptiert und konnten die in-
nerspanische Kontroverse um seine Bilder beilegen. Seine in Andalusien gemalten
oder von dort inspirierten Frauendarstellungen wurden in der Folge als Ergebnisse ei-
ner Phase des Suchens des noch jungen Kiinstlers gedeutet und kaum noch beachtet.
Zu fragen bliebe, ob sie nicht gerade auch deshalb auf Ablehnung stieBen, weil sie die
kiinstlerische Suche nach nationaler Identitit mit Vertreterinnen einer in Spanien nur
geduldeten, in der Regel aber marginalisierten ethnischen Minderheit verkniipften.
Denn im Gegensatz zu Sargent waren gitanas fiir Zuloaga keine exotischen Wesen,
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sondern Frauen aus seinem Umfeld, die ihm als jungen mittellosen Kiinstler fiir wenig
Geld oder vielleicht auch aus reiner Gefilligkeit Modell saB3en. Thre Bilder sind vor al-
lem durch die fehlende Distanz und den meist direkt auf das Publikum gerichteten
Blick charakterisiert. Die Femme fatales vor der Jahrhunderwende aber mehr noch
die Spanierinnen Manets — die ihrerseits Goya rezipieren —standen fiir diesen Darstel-
lungsmodus Patin. Daf ein direkter Blick bei Frauen immer auch als sexuelle Auffor-
derung miBverstanden wurde und wird, erklart die haufig sexualisierte, ins Prostitu-
tionsmilieu abgleitende Konnotation von Zuloagas Bildfiguren.”’” Doch nehmen wir
Zuloaga mit seinem Wunsch, Spanien als Spanier zu malen, ernst, so ist dieser selbst-
bewuBte Blickkontakt als inszenierte Selbstvergewisserung der Angeblickten wie des
Malers aufzufassen. In seinen Tdnzerinnendarstellungen kennzeichnet er namlich so-
wohl durch das bewufte, inszenierte Posieren vor dem Publikum als auch durch die
Sichtbarmachung des Theaterambientes das Spanienbild — das maBgeblich durch das
Stereotyp der aufreizenden Ténzerin gepriagt wurde — als ein irreales, das nur in der
Kiinstlichkeit der Bithne und somit als Imagination existiert. Der direkte Blick, der ei-
nerseits eine Nahe und Vertrautheit und somit eine starke Prasenz der Figur hervor-
ruft, dient somit umgekehrt, den Voyeurismus auf Abstand zu halten.

Zuloagas vorrangiges Rekurrieren auf weibliche Protagonistinnen wird jedoch
einem dhnlichen Mechanismus gehorchen wie dem im Zusammenhang mit der Femi-
nisierung des Bildkonzeptes von El jaleo bereits angesprochenen: als Verkérperung
des (von der ménnlichen Kiinstlerpersonlichkeit differierenden) Anderen stellen sie
Zuloagas Versuch dar, dem Defizit an nationalem Identitatsbewuf3tsein Gestalt zu
geben, fungieren also abermals als Sinnbild des vom Betrachter Begehrten.

Auch wenn Sargents El jaleo auf préazisen landeskundlichen Beobachtungen basiert,
weist sein Gemalde einige Indizien fiir den mitgedachten, groBstddtischen Opern-
kontext auf: so die fiir die Intimitdt einer andalusischen Taverne oder eines Konzert-
cafes eher untypische Weitrdumigkeit der Bithne®®, die Art der Beleuchtung sowie
die gesteigerte Dramatik der Szene. Neben Bizets Oper sind Degas’ zeitgleiche Bal-
lettschilderungen als Anregung fiir die Wahl des Bithnenereignisses in Betracht zu
ziehen. Obwohl Sargent eigentlich den Flamenco thematisiert oder aber gerade weil
der Ténzerin lediglich die Funktion der Vermittlerin einer bestimmten Atmosphare
zukommt, wird hier unweigerlich das bereits existierende, Carmen entsprechende
Stereotyp der unberechenbaren, da von Emotionalitit gesteuerten gitana/Spanierin,
der man am liebsten nur im Bild begegnet, affimiert. Zuloagas Bild stellt dagegen ei-
ne bewuBte Einverleibung eines bestehenden Konzeptes dar, das durch die Présen-
tationsweise der Figur wie durch den bewuf3ten Verzicht auf dramatisierenden Um-
raum weder die exotische noch die bedrohliche Konnotation der Carmen aufgreift.
Dennoch waren diese so real wirkenden attraktiven Frauen nicht dazu geeignet, im
Sinne Zuloagas allegorisch die historische Dimension der spanischen Krise zu spie-
geln. Was der Katalane Eusebi Planas i Franquesa einst entwickeln half, hatte sich
langst zu einer mythischen Vorstellung Spaniens verdichtet, die in ganz Europa als
Stereotyp gehandelt wurde und die nun nicht mehr einfach durch neue Bildkonzepte
ihrer Darstellungen zu dekonstruieren war.
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Der vorliegende Beitrag, der im Zusam-
menhang mit der Arbeit an meiner Disser-
tation lber das Spanierinnenstereotyp
spanischer Maler der Jahrhundertwende
entstanden ist, stellt eine leicht verdnderte
Fassung eines Vortrages dar, den ich im
Rahmen der 1. Sektion (Ethnozentrismus
und Geschlechterdifferenz) der 6. Kunst-
historikerinnentagung im September 1995
in Trier gehalten habe.

Die Erzdhlung erschien erstmals 1845 in
der Revue de Deux Mondes und 1846 er-
ginzt um das 3. Kapitel, den Epilog tiiber
die Zigeuner, zusammen mit zwei weite-
ren Novellen Mérimées. Im folgenden
beziehe ich mich auf die deutsche Reclam-
Ausgabe, Stuttgart 1993 (11963).

Siehe u.a. Christina von Braun: Von Lie-
beskunst zur Kunst-Liebe. Don Juan und
Carmen. In: Die schamlose Schonheit des
Vergangenen. Zum Verhiltnis von Ge-
schlecht und Geschichte. Frankfurt a.M.
1989, S.37-49.

Vgl. hierzu Manja Wilkens: »... er vergal3
sich zuweilen soweit, mich >die Spanierin¢,
»die Fremde« zu nennen!« Das Bild der
spanischen Frau im Frankreich des Zwei-
ten Kaiserreichs. Eine klischeegeschichtli-
che Untersuchung. Frankfurt a.M. 1994. —
Fiir eine kritische Auseinandersetzung
mit diesem Buch sieche meine Rezension
in: Tranvia. Revue der Iberischen Halbin-
sel [Berlin] 37 (1995), S. 49f.

Vegl. hierzu die Ausfithrungen bei M. Wil-
kens (wie Anm. 4), S. 112-134.

Im folgenden wird fiir die spanischen
ZigeunerInnen die Bezeichnung gitanal/-o
verwendet, da diese in ethnischer Hinsicht
korrekter und zudem weniger pejorativ
ist; vgl. zur Geschichte der gitanas/-os:
Wolfgang Jiitte: Ethnische Minderheiten
in Spanien: 500 Jahre Zigeuner in Spanien.
In: ders.: Spanien: Bildung und Erziehung
vor dem Hintergrund europdischer Inte-
gration und Migration. Hrsg. v. Marianne
Kriiger-Otratz. Miinster: Westfilische
Wilhelms-Universitét, 1992 (interkulturel-
le studien 18), S. 75-95.

Mérimée: Carmen, (wie Anm. 2), S. 10.
Der Jaleo stammt urspriinglich aus Jeréz.
Laut Sargents Tagebuch soll dieser Tanz

=)

10

11

13

14

15

16

17

18

19

von Annie Dixwell in der calle Tetudn in
Sevilla aufgefiihrt worden sein; Maria de
los Santos Garcia Felguera: Como llegar
al paraiso. In: Iconografia de Sevilla. Se-
villa 1993, S. 18-73, hier: 29.

Siehe Mary Crawford Volk: Sargent,
Spain, and El Jaleo, in: John Singer Sar-
gent’s El Jaleo [Ausst.-Kat. National Gal-
lery of Art] Washington 1992, S. 66.
Fumée d’ambre gris, 1980, Ol/Lw., 1391 x
90,7 cm, siehe Abb. in: ebd.

Auf einigen Zeichnungen sind zwar auch
Hetero-Paare zu sehen—vgl. z.B. die Kata-
log-Nummern 9 und 11 (Kat. wie Anm. 9)
—fiir die Entwicklung des Tanzmotives im
Gemalde spielen sie jedoch keine Rolle.
Study for the Spanish Dance, 1879/80, O/
Lw., 48,6 x 38,7 cm, Privat-Slg., Abb. in:
Kat. (wie Anm. 9).

Sargentin einem Brief an Vernon Lee vom
5.7.1880, Coll. of Richard Omaond, Lon-
don, zitiert nach Volk (wie Anm. 9), S. 26.
Volk (wie Anm. 9), S. 54.

Edouard Manet, Lola de Valence, 1862,
123 x 92 cm, Musée d’Orsay, Paris.
Erstaunlicherweise gibt es zum Flamenco
bislang duferst wenig wissenschaftliche
Publikationen und meines Wissens keine
einzige, die ihn im Zusammenhang mit der
Entwicklung des Solotanzes im 19. und der
des Ausdruckstanzes zu Beginn des 20.
Jahrhunderts behandelt.

José Blas Vega/Manuel Rios Ruiz: Diccio-
nario enciclopédico ilustrado del flamenco,
2 Bde., Madrid 1988.

Madame X (Mme Gautreau), 1884, Ol/
Lw., 209,6 x 109,9 cm, Metropolitan Mu-
seum of Art, New York.

Fur Bailarinas andaluzas wurde Zuloaga
1904 auf der Biennale in Venedig mit einer
Goldmedaille ausgezeichnet. Mit La Bre-
val en »Carmen« (210 x 220 cm), das Lafu-
ente wie die ebenfalls prasentierten Las
brujas de San Milan (1907) und Gregorio el
botero (1906/7) zu Zuloagas Meisterwer-
ken zéhlt, errang der Kiinstler in der Aus-
stellung des Salon de la Sociéte Nacionale
in Paris auflerordentliche Resonanz. Seine
Virtuositit in der Pinselfithrung wurde in
der franzosischen Presse fiir mindestens
genauso herausragend wie die Sargents
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20

21

22

26

27

befunden; vgl. Enrique Lafuente Ferrari:
La vida y el arte de Ignacio Zuloaga. Bar-
celona, 3. erw. Aufl. 1990 (11950), S. 100f.
Volantrock und Fransentuch werden heut-
zutage in Spanien noch als traje de gitana
(Zigeunerinnenkostiim) bezeichnet, das
bevorzugt anldBlich der Feria de abril, dem
Sevillaner Friihlings-Volksfest oder auch
zum Karneval getragen wird. — Zum Attri-
but der Minnlichkeit vgl. Manja Wilkens:
Goyas »Majas« und die »femme moder-
ne«: Zur Rezeptionsgeschichte von Goyas
»nackter« und »bekleideter Maja« in der
franzosischen Kunstliteratur des 19. Jahr-
hunderts. In: Mitteilungen der Carl Justi
Vereinigung, 1992, S. 24-54.

Alexandra Demskaja/Natalja Cemjonova:
Bei Schtschukin, in der Snaminka... Mos-
kau 1993, S. 29. Ich danke Ada Raeyv fiir
diesen Hinweis.

Dr. H. Board: Die Internationale Kunst-
ausstellung zu Diisseldorf. In: Die Kunst
fiir Alle, XIX (Sept.1904), Nr. 23 (1. Sept.
1904), S. 533-53, hier: S. 534.

Moeller von den Bruck: Bemerkungen
iiber Zuloaga. In: Jugend 1 (1905), Nr. 9,
S. 160.

In: Vie Parisienne, zitiert nach Jaime Fer-
reiro Alemparte: Espafia en Rilke. Madrid
1966, 5.359.

Sie sahen seine Bilder anldBlich folgender
Gelegenheiten: Internationale Kunstausst.
in Dresden 1901; Eroffnung der Bremer
Kunsthalle 1902, V. Biennale in Venedig,
der Kunstausst. in Miinchen und Einzel-
ausst. im Musée de Luxembourg in Paris,
alle 1903; Int. Kunstausst. in Disseldorf
1904. — Einzelheiten tiber die Beziehung
zwischen Rilke und Zuloaga sind aus dem
fragmentarisch erhaltenem Briefwechsel
der beiden zwischen 1902-06 bekannt, erst-
malsin: Jean Gebsner: Rilke und Spanien,
Zirich: 1940; ins Spanische iibersetzt und
ausfihrlicher behandelt bei Jaime Ferreiro
Alemparte: Espana en Rilke. Madrid
1966.

In: Rainer Maria Rilke. Sdmtliche Werke,
Bd. 1, 1955, 351-2.

Siehe den Brief an Rilke-Westhoff vom
26.4.1906 in: Rilke: Briefe aus den Jahren
1902-6. Leipzig 1929, S. 317. Die dortige
Formulierung »goyesk« fiihrte in der deut-
schen Literatur zu dem Miverstidndnis, es
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habe sich um ein Werk Goyas gehandelt
(erst jiingst bei: Gabriele Brandstetter:
Tanz-Lekttren. Korperbilder und Raumfi-
guren der Avantgarde. Frankfurt a.M.
1995, S. 282f.) von dem jedoch keine ent-
sprechende Darstellung existiert. Die bei
Dietgard Kramer-Lauff (Tanz und Ténze-
risches in Rilkes Lyrik. Miinchen 1969, S.
77) angegebenen Ausstellungsdaten des
Bildes sprechen eindeutig fiir Zuloagas La
bailarina.

So wird zwar auf Rilkes Interesse fiir Rodin
eingegangen, aber die gleichzeitige und
ebenso heftige Verehrung fiir Zuloaga mit
keiner Silbe erwiahnt oder aber — vollig
ahistorisch — von seinem spiteren Verges-
sen auf eine entsprechend geringe Qualitat
seiner Werke geschlossen; weitere Details
dieser merkwiirdigen Rezeption in meinen
Aufsatz: Ignacio Zuloaga — Ein Maler als
Vermittler im interkulturellen Austausch.
In: Im Blick des Fremden. Kunst in Spa-
nien. Frankfurt a.M.: Vervuert (im
Druck).

1903 erschien Rilkes Buch tiber die Worps-
weder Maler (Bielefeld/Leipzig); wieder-
veroffentlicht in: Sdmtliche Werke, Bd 5.
Hrsg. vom Rilke-Archiv. Frankfurt a.M.
19551f.

In einem Brief an Maxime Dethomas
schrieb er: »Moi, je tache de mabrutir le
plus possible et oublier tous les rafinements
Parisiens. La mienne [vie] est vraie gitanne
depuis mon départ de Paris. (...) je me fait
Espagnol et je tache de peindre en Espa-
nyol et ’'Espagne (bien beau pay)«, zitiert
nach Milhou, Mayi: Zuloaga et la France,
(Diss. Bordeaux 1979) Loubes 1981, S.
112

Der Hinweis auf die Madrider Provinienz
findet sich im Werkverzeichnis (Nr. 143)
von Lafuente (wie Anm. 19) und wird ge-
stiitzt durch die weiteren, wihrend dieser
Periode dort entstandenen Gemalde mit
gitanas; die Behauptung, das Bild stamme
aus des letzten Arbeitsjahren des Kiinstlers
in Andalusien kénne aber auch in Paris
gefertigt sein (Otros emigrantes. Pintura
espanola del Museo de Bellas Artes de
Buenos Aires [Katalog], Madrid, Caja de
Madrid, 1994, S. 154), verkennt wahr-
scheinlich die Einzelheiten von Zuloagas
reger Reisetdtigkeit sowie die Tatsache,
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34

48

dafl erinjenen Jahren sowohlin Sevilla, in
Segovia, Madrid sowie Paris voriiberge-
hend Ateliers besal3.

Lafuente, (wie Anm. 19), S. 309 ff. Die
sogenannte Zuloaga-Affire spaltete die
damaligen Kritiker und selbst die Literaten
der 98er Generation in zwei Lager. Ortega
y Gasset bezeichnete es als typisch fiir die
Diskussion tiber Zuloagas Bilder, daf es
immer sogleich darum drehe, inwieweit
das dargestellte Spanien mit dem wirkli-
chen iibereinstimme, vgl. Ortega y Gasset,
José: Una exposicion Zuloaga? in: El Im-
parcial, 4. Mai 1910, zitiert nach ebd., S.
316.

So wurde von einer Fraktion die »Europa-
isierung des Landes« gewiinscht, von der
anderen dagegen die »Hispanisierung Eu-
ropas«.

Die Bezeichnung wurde 1913 erstmals von
Azorin verwendet. Als geistiger Fithrer
dieser Gruppe gilt Miguel de Unamuno,
als weitere wichtige Vertreter dieses ausge-
sprochenen Miénnerkreises gelten neben
Azorin und Unamuno Pio Baroja, Anto-
nio Machado, Ramiro de Maetzu und Ra-
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36

mon Menéndez Pidal, der Begrunder der
modernen Hispanistik; vgl. Lope, Hans-
Joachim: Die Literatur des 19. Jahrhun-
derts. In: Geschichte der spanischen Lite-
ratur, hrsg. von Christoph Strosetzki. Ti-
bingen 1991, S. 281-321.

Zum Anteil spanischer Maler an dieser
Diskussion siche Mercedes Valdivieso
Rodrigo: Die Generation von 98 und die
spanische Malerei. Koln/Wien 1988.
Gregorio en Spulvedra, 1908, Ol/Lw., 162
x 202 cm, Museo del Castillo, Pedraza,
sieche Tafel 22 in Lafuente, (wie Anm. 19).
Vgl. z.B. die entsprechende Rezeption des
Gemaldes Bailarinas andaluzas in: Jugend
(1905), Nr.19,'S:2:

Vgl. hierzu etwa die 1884 entstandene,
womoglich sogar auf die Kenntnis von El
jaleo zuriickgehende Darstellung Baile por
bulerias (Museo de Bellas Artes, Sevilla)
des Spaniers José Garcia Ramos (abgebil-
det in: Centro y periferia en la moderniza-
cion de la pintura espanola 1880-1918
[Ausst.-Kat. Palacio Velazquez, Madrid
u.a.];1993; S. 245.
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