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Abstract: Die Vorstellung der ,maja’, der jungen, sinnlichen spanischen Arbeiterfrau aus einfachen
Verhdltnissen, kursierte in der zweiten Hiilfte des 19. Jahrhunderts als Ideal erotisch-,anderer Weib-
lichkeit in ganz Europa. In der Figur der ,maja‘ verschmelzen dabei Vorstellungen traditionell ibe-
rischer Weiblichkeit, der ,gitanas ‘ und Flamenco-Tdnzerinnen aus Andalusien sowie der , Orientalin ‘
Nordafrikas. Der Siiden Spaniens kann im Bild der Maja so die gesamte Nation vertreten; die ,maja ‘
avanciert zur nationalen Allegorie. Der Artikel behandelt das komplexe Wechselspiel von Adaption
einer Auflenperspektive auf die eigene Identitit und Konstruktion von Nation iiber das allegorisierte
Bild einer jungen Frau einerseits und die Mythisierung dieses Bildes in der Rezeption auferhalb
Spaniens andererseits. Einzelne Elemente einer solchen feminisierten und sexualisierten Vorstellung
der spanischen Nation werden differenziert betrachtet und deren Rezeptions-Kontexte analysiert und
anhand von Gemdlden, Fotografien und populdren Bildern nachvollzogen.

Schlagworte: Malerei des 19. Jahrhunderts, nationale Identitdt, Orientalismus, Kostumbrismus,
Spanienimagination, allegorischer Korper

Eine junge Frau tanzt Flamenco, den Korper kunstvoll gedreht, die Finger grazil in die Bewegung
gestreckt (Abb. 1). Sie tragt einen volumindsen weilen Rock, dessen zahlreiche Lagen im Mo-
ment der Drehung mitschwingen und so einen kalkulierten Blick auf die Unterrocke freigeben. Die
Arme sind unbekleidet und iiber den Schultern liegt ein mit bunten Blumen besticktes schwarzes
Tuch aus feinem, fast durchsichtigem Stoff, mit langen Fransen versehen, die der Ténzerin auf der
weiblich geformten Hiifte aufliegen. Den Kopf leicht aus der Bildfliche gedreht erscheint ihr Gesicht
im Viertelportrait; der grofite Teil liegt im Schatten, wird allerdings in der Bildkomposition spiegel-
bildlich ergidnzt durch das dem Betrachter zugewandte Gesicht der zweiten, sitzenden Frau. Diese, in
ein dhnliches Ensemble in Pastellfarben gekleidet, sieht den Betrachter direkt an, ihre tiefliegenden
verschatteten Augen erscheinen forsch, auffordernd, ernst, vielleicht lasziv. Mit expressiver Geste
fasst sie sich ans Kinn und hélt mit der anderen Hand einen Facher, das Accessoire der spanischen
Frau im 19. Jahrhundert. Die Ténzerin hat ihr langes braunes Haar hochgesteckt und die Frisur mit
grof3blithenden Bliiten geschmiickt; auch die zweite Frau tragt Blumen im Haar. Die Szene scheint
sich, den feinen Stoffen und der kunstvollen Kleiderarrangements zum Trotz, in einem drmlichen und
bauerlichen Rahmen abzuspielen. Weinfasser sind im Hintergrund gestapelt, ein Plakat verweist auf
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Veranstaltungen in Sevilla, vor einer fleckigweiflen Wand steht ein
einfacher Hocker aus Holz und Stroh, und im Vordergrund liegen ei-
nige Orangenschalen und Schmutz auf dem Boden. Der Gitarrenspie-
ler am rechten Rand nimmt, lauthals singend, eher eine Statistenrolle
ein — es sind die Frauen, die das Bildgeschehen dominieren, vor allem
die tanzende Frau.

Der sevillanische Maler José¢ Garcia Ramos, Schopfer un-
zahliger folkloristischer Szenen wie der hier gezeigten, wurde an der
Escuela de Bellas Artes in Sevilla ausgebildet, verbrachte aber aus-
gedehnte Studienaufenthalte in Rom und Paris, bevor er sich 1882
endgiiltig in seiner Heimatstadt niederlieB. Mit seiner malerischen
Mythisierung Spaniens war er sehr erfolgreich, er wurde zum Prési-
denten der Escuela Libre de Bellas Artes gewihlt und konkurrierte in
den Exposiciones Nacionales de Bellas Artes (vgl. Valdivieso 1986,
425-429). Der Einfluss Frankreichs auf seine Frauenportrits ist nicht
zu lbersehen, vor allem sein Zeitgenosse Auguste Renoir diirfte
ihn in der Konzeption seiner weiblichen Korperlichkeit beeinflusst
haben (Abb. 2). Dennoch tiibertrdgt Garcia Ramos die Bildsprache
dezidiert in einen spanischen Kontext, indem er fragmentarisch eta-
blierte Verweise auf das ,nationale Spanien‘ rezipiert — Verweise, die
—zum grofiten Teil —am Korper von Frauen festgemacht werden. Das
aus dem kolonialen Handel mit Manila stammende bestickte Schul-
tertuch, das manton, hiufig aus Seide, war vor allem in der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts fester Bestandteil andalusischer Trachten.
Lucy Lawton und Sylvia Ventosa beschreiben:

Since 1795, these shawls have been woven in China, com-
mercialized in the Philippines, and, via Mexico, arrived
in Seville, from where they were sent all over Europe. From
1870 to 1920, actresses and dancers appeared wrapped
in shawls in the paintings of Ramon Casas, Henri Ma-
tisse, and Pablo Picasso. In the south of Spain, they are
still worn in the twenty-first century on special occasions,
during Semana Santa [...], and at the Seville Spring Fair.
At the Corpus Christi Carnival, balconies are decorated
with these shawls, since many families have kept those be-
longing to their grandmothers. The Manila shawl is also
present in popular Mexican festival dress. (Lawton/Ven-
tosa 2010, 264-278).

Der Facher, ebenfalls aus dem asiatischen Kontext adaptiert, wurde
geradezu fetischisiert in ganz Europa zum Signum ,spanischer® Weib-
lichkeit. Auch die sich mit dem Kdorper drehenden viellagigen Rocke
und die Bliiten im Haar avancierten im Laufe des 19. Jahrhunderts
zu untriiglichen Zeichen der stereotypen Vorstellung der ,Spanierin®
(vgl. Thiemann 1994, 53). Der freiziigige und mit Ausgelassenheit
und auch erotischer Wildheit konnotierte Flamenco gehdrte zum
Standardrepertoire der populdren Spanien-Imagination.

Abb. 1. José Garcia Ramos, Bulerias,
1884, Ol auf Leinwand, 52 x 28 cm,
Museo de Bellas Artes, Sevilla (Aus-
schnitt). Formanek, Verena und Peter
Pakesch (Hrsg.). Blicke auf Carmen.
Goya — Courbet — Manet — Nadar — Pi-
casso. Ausst. Kat. Landesmuseum Joan-

neum Graz 2005. Koln: Walther Konig,
2005, 267.

Abb. 2. Pierre-Auguste Renoir, La
Danse a Bougival, 1883, Ol auf
Leinwand, 181,9 x 98,1 cm, Museum of
Fine Arts, Boston. https://prometheus.
uni-koeln.de/pandora/image/show/
artemis-7b557358109572535403 1¢cb-
60bea2c4405e63577 (26.08.2020).
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Im vorliegenden Beitrag sollen das ,Spanierinnen‘-Bild des 19. Jahrhunderts, seine Genese aus
Eigen- und Fremdzuschreibungen und seine Beziehung zur spanischen Nation analysiert werden. Da-
fiir sollen insbesondere tatséchlich visuell zu erfassende Bilder spanischer und anderer Maler des 19.
Jahrhunderts diskutiert und der weibliche Korper in seiner allegorischen Dimension problematisiert
werden.

majas

Die im Bild Garcia Ramos* zu sehenden Frauen setzen ein reales Vorbild des 18. Jahrhunderts kiinst-
lerisch um: das der maja. Die Bezeichnung maja etablierte sich seit den 1770er Jahren fiir Frauen
aus niederen Gesellschaftsschichten, die nichtsdestoweniger sehr elegant und hiufig auch sehr kost-
spielig gekleidet waren, eine bohéme-hafte Koketterie pflegten und aufgrund ihres sozialen Standes
auch in den Stralen sichtbar wurden (zur Figur der maja siehe Gallego 1997; Sibley/Worth 1994).
Kimberly Randall bezeichnet sie aufgrund ihrer ausgewihlten Inszenierungen als ,,female dandies*
(Randall 2005, 51). Obwohl es auch terminologisch ein ménnliches Pendant gab, die majos, ebenso
folkloristisch-elegant gekleidete junge Minner, die ein miiiges Leben in der stidtischen Offentlich-
keit vorfiithrten, wurden doch die majas weit mehr zur Verkdrperung eines idealisierten und romanti-
sierten Spaniens. ,,Majo und maja, die Reprdsentanten der spanischen Volksgalanterie, wie sie sich
wohl bei keinem anderen Volke finden*, so wird die Figur 1836 im Damen-Conversations-Lexikon
beschrieben, weiter heifit es, sie gehore ,,ausschliefslich den untern Volksklassen in Spanien‘ an (0.A.
1836, 499-501), und Randall schlussfolgert die verallgemeinernde Ausweitung der maja als ,typisch
spanisches® Phdnomen, das durch Blickregime der Aristokratie bestimmt sei: ,,Enormously popular
with Spanish aristocratic classes, maja fashion imitated and evolved from Andalusian styles of the
18th century and eventually came to symbolize the Spanish ‘look“ (Randall 2005, 51; s. a. Sibley/
Worth 1994, 51). Das Gemaélde von Garcia Ramos steht exemplarisch fiir eine wahre Flut dhnlicher
Frauenportrits, die die Figur der maja umsetzten in ein Klischee, eine Vorstellung und Konstruktion,
deren Authentizitdt in ihrer medialen — nicht in der realen — Prasenz liegt. Im 19. Jahrhundert gewann
die Figur der maja im In- und Ausland eine bis dahin unbekannte Beriihmtheit und avancierte zum
idealisierten Bild der ,Spanierin‘ an sich.

Die textilen Arrangements der majas stellten eine eklektisch kombinierte und ,iibertriebene’
Adaption traditioneller spanischer Tracht, wie sie im Siglo de Oro, dem 17. Jahrhundert, an den Adels-
hofen ganz Europas getragen worden war, dar und wendete sich explizit und geradezu trotzig gegen
die franzosische Mode, die im 18. Jahrhundert in adeligen Kreisen getragen wurde. Die Kleidung der
majas beinhaltete in diesem Sinne schon in ihren Anfangen ein explizit national-spanisches Moment,
das nicht nur aus modischen Griinden getragen wurde, sondern in der auch eine klassenspezifische und
politische Provokation enthalten war. So kann die Entwicklung des majismo sicherlich auch als Folge
des Unabhéngigkeitskrieges auf der Iberischen Halbinsel gegen die franzdsische Herrschaft gedeutet
werden, der von 1807 bis 1814 dauerte und in dem Spanien sich schlielich gegen die Besetzung
durch Napoleons Truppen durchsetzte (s. Lawton/Ventosa 2010; siehe auch Thiemann 2002, 71: ,,Es
verwundert nicht, dass in den folgenden Jahren die traditionelle spanische Kleidung im zunehmenden
Maf3e auch der Oberschicht dazu diente, sich duferlich von den afrancesados, den Parteigdngerin-
nen Frankreichs, aber auch den italienischen und englischen Einfliissen auf das Konigshaus abzuset-
zen und somit eventuell auch Missfallen oder gar Ablehnung gegeniiber der bourbonischen Politik
zum Ausdruck zu bringen®). Dieser militdrische Sieg miindete in die gesellschaftliche Konstruktion
eines nationalen Stolzes, sichtbar gemacht an der Adaption als typisch deklarierter Folklore-Elemente
zumeist der einfachen Bevdlkerung. So wurden im weiteren Verlauf des 19. Jahrhunderts der anda-
lusische Flamenco ebenso wie der Stierkampf innerhalb Spaniens als nationale Symbole eingesetzt
und kiinstlerische wie populdrkulturelle Bilder unterstiitzten den Prozess der Homogenisierung des
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Nationalen durch die ideelle Aufwertung bestimmter romantisierter Aspekte andalusischer Folklore
(siche Hobsbawm 1998; zu Folklore und Folkloristik als genuin moderne ,Erfindungen‘ des 19. Jahr-
hunderts siehe Bendix/Hasan-Rokem 2012; Bendix 1997; Sims/Stephens 2005; Anttonen 2005; mit
Eric Hobsbawm kann mit Blick auf den majismo von einer ,,erfundenen Tradition® gesprochen wer-
den: Hobsbawm geht davon aus, dass ,,, Traditionen’, die alt erscheinen oder vorgeben, alt zu sein,
[...] sehr oft eine junge Vergangenheit [haben] und [...] manchmal erfunden [sind]*, Hobsbawm
1998, 97). Flamenco und Stierkampf bilden zwei Sdulen der moda andaluza, die ab der Mitte des
19. Jahrhunderts die Hauptstadt priagte (vgl. Thiemann 2002, 72; s. a. Altmann 2007, 39-70; Bottois
2017; Florencio 2017, 181-197; Molins 2008; Thiemann 2007, 89-104). Leicht abgewandelt und den
Bediirfnissen arbeitender Frauen nicht-aristokratischer Kreise angepasst, adaptiert und national neu
semantisiert spielte die Mode der majas eine nicht geringe Rolle innerhalb der Etablierung nationaler
Identitét, die auch in der Lage sein sollte, die sehr differenten Regionen Spaniens als Nation zu ho-
mogenisieren (s. a. Kaiser 2012, 52).

Das 19. Jahrhundert war in Spanien aber auch das Jahrhundert radikaler gesellschaftlicher Um-
briiche. So konnte die Aufwertung des Léndlichen und Folkloristischen im Bild der maja auch als ro-
mantisiertes Gegenbild zu Industrialisierung und Urbanisierung vor allem in den Metropolen Madrid
und Barcelona eingesetzt werden. Fiir ganz Europa ist das 19. Jahrhundert dasjenige, das die Folklore
erfand (Anttonen 2005; Briiggemann/Riehle 1986; Hobsbawm 1998), die Tradition festschreiben und
damit frei verfligbar machen sollte und so dem ,kinematischen® Zeitalter der Verdnderungen und der
beschleunigten Moderne ein harmonisches Bild — oft im Korper einer Frau — entgegen setzen sollte
(,,Another dimension of national representation is internal to the nation: its frequently nostalgic rela-
tionship to rural, peasant, ethnic attire. The dress historian Lou Taylor (2004) argues that rural pea-
sant attire was never static but rather constantly shifting, although it became represented in modern
Europe as ‘fixed’dress. In the context of nationalist turmoil in Europe (especially Central, Eastern and
Southern Europe), in the period between 1850 and 1914, museums collected such attire as a “precious
carrier of local, regional and created ‘national’ identities ”, according to Taylor (2004, 201). Some of
the heightened interest in rural attire could be attributed to cultural anxieties regarding a loss of
authenticity in the context of industrialization and urbanization.” (Kaiser 2012, 53) Michel Baudson
hat die ,,Kinematisierung des Blicks* als einen Paradigmenwechsel im Diskurs der Wahrnehmung be-
schrieben: Baudson 1985). Gerade die modernen Spektakel der Weltausstellungen im 19. Jahrhundert
sind paradigmatisch, wurden hier der Prisentation besonderer technischer und industrieller Errun-
genschaften oftmals folkloristische Arrangements kontrastiert (s. hierzu Wyss 2010, 205-222; Storm
2010), die in der Lage waren, dem Fortschritt eine unverdnderliche Gro3e entgegenzusetzen und so
Stabilitdt und Sicherheit zu suggerieren, sowie der -
ménnlich konnotierten Technik und Ingenieurswis-
senschaft ein ,weibliches‘ Pendant zu geben, das
Harmonie herzustellen in der Lage war (s. Paulitz
2012). Die Inszenierungen von Tradition und Mo-
derne schlossen sich so keineswegs aus, sondern be-
dingten und ergénzten sich hiufig gerade (s. Antto-
nen 2005). In der ,Performance‘ konnten so die
paradoxalen Differenzen zwischen Fortschritts-
und Technikglauben und riickwértsgerichteter
Folklore aufgehoben werden. Auf der Pariser Welt-
ausstellung von 1900 wurde beispielsweise ,,Spa-
nien zur Zeit der Mauren® als Erlebnismndgang €N 4pb. 3. L Andalousie au temps des Maures. Les Gitanes, Post-
miniature re-inszeniert. Die Wohnhohlen der , gita— karte: El Sacromonte, Weltausstellung in Paris, 1900. http://

nes‘, der ,Zigeuner‘ bildeten dabei eine besondere Jjournals.openedition.org/mcv/docannexe/image/2245/img-5.
Jjpg (26.08.2020).
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Attraktion — und wie auf der Postkarte zu sehen ist (Abb. 3) kamen Ménner in diesen folkloristi-
schen Inszenierungen nur am Rande vor — die Nation prisentierte sich anhand von schdnen, jungen
Frauenkorpern (vgl. Kaiser 2012, 57). Die Region Andalusien ist auch auf der Weltausstellung an-
scheinend in der Lage die gesamte Nation zu vertreten, auch wenn die realen majas tatsachlich gerade
ein Phanomen der Grof3stadt Madrid waren (s. Frost 2008).

Majas entwickelten sich zu einem beliebten Sujet spanischer wie auBer-spanischer Maler und
Fotografen. Um die Erkennbarkeit zu gewihrleisten, wurden ihnen neben dem ,feurigen® Blick,
schwarzen Haaren und eines oftmals etwas kantigen Gesichts Attribute beigegeben, die ebenso sehr
fiir ihren ausgewdhlten Geschmack stehen konnten wie sie Konnotationen von sexueller Freiziigig-
keit und auch erotischem Eigensinn trugen.

Goyas beriihmte majas sind sehr frithe Umsetzungen des Themas, aber schon hier ist der Aspekt

der Zuschreibung von sexueller Freiziigigkeit par excellence umgesetzt (La maja vestida, 1800-
1808; La maja desnuda, vor 1800. Museo del Prado, Madrid vgl. Nagel 2011; Yasujiro 2011;
Tomlinson 2002). Die ,Spanierinnen® galten so als femmes fatales: als erotisch anziehende, frei-
zligige Frauen, die aber biirgerlichen Miannern — die sich soeben als fundamentale Kategorie der
,modernen‘ Nation, als Biirger, citoyens, etablierten —, eben durch diese sexuelle Selbstbestimmtheit
gefdhrlich werden konnten, weil sie biirgerliche Ménnlichkeit infrage stellten (vgl. Bronfen 2005,
90f.; einen Uberblick iiber die kiinstlerische Imaginierung der spanischen Frau im fin-de-siécle bie-
tet Fernandez 2006). So ist im Bild der verfiihrerischen ,spanischen‘ Frau immer auch eine ménn-
lich konnotierte Komponente enthalten; das kann der fordernde, direkte Blick zum Betrachter sein,
das kann die aktive und energische Korperspannung sein, das kann aber auch schlicht ein modisches
Merkmal wie die Melone, also der Hut des englischen Gentlemans sein (vgl. hierzu Thiemann 1996,
42; Wilkens 1992, 43-45), den zum Beispiel die eingangs gezeigte Tanzerin Garcia Ramos*® trégt.
Dies ist insofern in Spanien von besonderer Bedeutung weil das Bild der ,Spanierin‘ als femme fatale
als Gratwanderung zwischen Eigendefinition, Selbst-Exotisierung und Fremdzuschreibung vor allem
im spdten 19. Jahrhundert zu verstehen ist: ,,Gender images constituted a suggestive channel for re-
flecting the national identity crisis that Spain [...] experienced at the end of the 19th century”, so Im-
maculada Blasco Herranz (2017, 106), und weiter: “Defeat in the Spanish-American War (1898) [als
Spanien seine letzten Kolonien verlor] translated into concern for a ‘weak’and ‘effeminate’ nation,
which in the political language of the time indicated physical and moral debilitation. An image emer-
ged of a Spain that had lost the virility associated with its former experience as an empire. Similar-
ly, frustration regarding national weakness was explained as a deterioration of masculinity” (Blas-
co Herranz 2017, 106; zur Semantisierung des (englischen) Kolonialismus als mannlich siehe Tosh
1998, hier 194-195: ,,Man kann den dominierenden Code von Mannhaftigkeit in den 1890er Jahren,
mit all seiner Ablehnung von Emotionalitdt und seiner Intoleranz gegeniiber androgynen Formen und
der Homosexualitdt, als ein Nebenprodukt eines gestiegenen imperialen Bewusstseins interpretieren
— besonders hinsichtlich der imperialen Grenze und den mdnnlichen Qualitdten, die dort gefordert
waren®). Diese Verlusterfahrung war zwar 1898 besonders stark, aber doch kein neues Phidnomen,
und es ist zumindest bemerkenswert, dass das madnnliche Don-Juan-Ideal spanischer Ménnlichkeit
auf sexuell freiziigig imaginierte, selbstbestimmte, starke Frauen {libertragen wurde; quasi als Feind-
bild nationaler Miannlichkeit innerhalb der eigenen Nation — und gebindigt im Stereotyp.

Als Fremdzuschreibung kann das Bild der ,spanischen® femme fatale aber auch im Kontext
der leyenda negra gelesen werden. Mit dem Begriff der ,Schwarzen Legende‘ wird das weit verbrei-
tete antispanische Geschichtsbild bezeichnet, das Spanien als riickstandig, religiés fanatisch, bru-
tal und unzivilisiert charakterisiert. So konstruierten romantische Reiseschriftsteller im 19. Jahrhun-
dert ein Bild Spaniens, das auf ein mythisiertes Andalusien reduziert ist. Prosper Mérimée, George
Sand, Théophile Gaultier u.a. gaben der Legende in ihren Werken neues Leben, indem sie Spanien
als ,Orient® der westlichen Welt konzipierten und die ,Spanierin® als attraktive, zu domestizierende
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,Fremde‘ und vor allem als ,gitana‘, als ,Zigeune-
rin® erfanden. Die paradoxe affirmative Aufwer-
tung sowohl von Weiblichkeit als auch einer sozial
und ethnisch marginalisierten Gruppe im ,Spanie-
rinnen‘-Diskurs ist so gleichzeitig eine Strategie
der Selbstexotisierung wie der Zuschreibung von
aullen, die durchaus auch von einem neuen ,touris-
tischen Blick® (vgl. Urry 1991) auf das Land zeugt.
Spanien erscheint so als das ,Andere‘ Europas (vgl.
Weich 1991, 129-153), und dieses ,Andere‘ wird
sichtbar am Bild der national konzipierten Frau.

Wenn die regionale Herkunft der maja nicht
weiter prézisiert wird, und die tatsdchlichen majas
vor allem ein Phdnomen der Hauptstadt Madrid
waren, so inkorporierte die mediale Figur der maja
im Laufe des 19. Jahrhunderts mehrere populdre
Imaginationen regionaler Folklore aus dem Siiden
Spaniens, besonders aus Andalusien und ,nationa-
lisierte* diese.

Abb. 4."José Jiménez Aranda, Un lance en la plaza de toros, . .
1870, Ol auf Leinwand, 51 x 46 cm, Malaga, Museo Carmen Andalusien war auch modisch en vogue und

Thyssen. Bottois, Ozvan. Tauromachie. De ['aréne a la toile.

in der literarischen und malerischen Gattung des
Vanves: Hazan, 2017, 35.

costumbrismo andaluz werden folkloristische Sze-
nen des ,einfachen Volkes‘ populdr gemacht, aufgewertet und in den Dienst nationaler Symbolik
gestellt (vgl. Barrientos/Ferrer 1998). Dartiber hinaus war die Tracht der majas auch Bestandteil der
Mode in aristokratischen Kreisen, ,,auf den Kostiimbdllen in den ,Kleidern des Volks*, oft eben als
maja verkleidet zu erscheinen* (Thiemann 1994, 56; Lawton/Ventosa 2010). Auch der Besuch des
Stierkampfes diente als Moglichkeit, sich als maja freiziigiger als es als Aristokratin oder angesehene
Biirgerin normalerweise addquat war, zu kostiimieren (vgl. Thiemann 1994, 60f.). So tragen die Da-
men in José Jiménez Arandas Un lance en la plaza de toros (Abb. 4) die Tracht der majas, die Herren
sind jedoch recht wenig exzentrisch und eher franzosisch in zweiteilige dunkle Anziige gekleidet und
tragen Zylinder oder hochstens Strohhut als Reminiszenz an das Freizeitvergniigen.

Explizit aus der andalusischen Kultur ist die Vorstellung der ,gitana‘ in das Bild der maja ein-
geflossen. Die sogenannten gitanos fithrten im 19. Jahrhundert ein Leben am Rande der Gesellschaft
und konnten nichtsdestotrotz Teil des homogenisierenden Diskurses um das kulturelle Erbe der Na-
tion werden. Innerhalb der oben beschriebenen Kostiimierungsmode nahmen Roma-Frauen so eine
ambivalente Rolle ein: ,,For the Spanish citizens, she was the absolute Other of the middle-class
woman. For the foreign/European eye she was the perfect feminine personification of the Spanish
nation” (Alba Pagan/Vasileva Ivanova 2020). Die Gitana florista (Abb. 5) von Ignacio Zuloaga ist
eine solche ,romanisierte‘ maja-Darstellung, inspiriert von Zuloagas Sevilla-Besuchen zum Ende des
19. Jahrhunderts. Auch sie vereint die stereotypen Verweise auf ,spanische‘ Weiblichkeit durch ihr
forsches Lacheln, die Blumen im Haar und das bestickte manton-Seidentuch. Dariiberhinaus kursier-
ten ab den 1880er Jahren Werbepostkarten und Plakate fiir die cafés cantantes, Nachtlokale, in denen
getrunken und gleichzeitig das musikalische Flamenco-Spektakel genossen werden konnte. Die cafés
cantantes erlangten einen Ruf bestindiger Entgleisungen, doch ist es gleichzeitig dieser Ruf, der ihre
grof3e Faszination ausmachte und auch diese Form folkloristischer andalusischer Vergniigungen weit
iiber Andalusiens Grenzen hinaus beriihmt machte und vor allem in Madrid etablierte (vgl. zu den
cafés cantantes Knipp 2006).

CAMiradas

04/2018

34



Miriam QOesterreich Das ,andere’ Europa

Mode Espagnole

Obwohl die Figur der maja also innerhalb Spa-
niens geradezu als Personifikation der Nation ein-
gesetzt werden konnte und sich dezidiert gegen
franzosische Lebensart positionierte und Kiinstler
wie Garcia Ramos und solche des breit rezipierten
costumbrismo an der Kanonisierung ,spanischer
Sujets explizit beteiligt sein wollten, so entstand
das idealisierte Bild der ,Spanierin‘ nichtsdesto-
weniger in reziprokem Austausch von Eigen- und
Fremdzuschreibungen, letztere gerade und vor
allem aus der Pariser Kiinstlerszene, die der spa-
nischen Unabhingigkeit zum Trotz Ziel kiinstle-
rischer Ausbildung und internationaler Vernetzung
fiir zahllose spanische Kiinstler im gesamten 19.
und frithen 20. Jahrhundert war (s.a. Lobstein
2005, 167-191).

Raimundo de Madrazo verbrachte den Grof3-
teil seines Lebens in Paris und erschuf von dort aus
ikonische Spanierinnen-Potrits. Besondersauffillig
an seinen Frauen-Bildnissen iSt’ dass diese Abb. 5. Ignacio Zuloaga, Gitana florista, 1902, Ol auf Leinwand,
zwar vorgeblich spanische ,Typen® darstellen und  7/6,8 x 90,1 cm, Privatbesitz. hitp://www.sothebys.com/en/
in costumbristischer Manier folkloristische Sujets auctions/ecatalogue/2015/19th-century-european-art-n09342/

. . lot.19.html (26.08.2020).
aufrufen, jedoch den Frauentyp stark dem franzo-
sischen Geschmack anpassen. Sein bevorzugtes Modell Aline Masson dhnelt eher Renoirs Portraits
als den markanten Gesichtsziigen, die z. B. Zuloaga seinen Modellen gab. Doch auch letzterer ar-
beitete sehr viel von Paris aus und scheint besonders mit seinen ,typisch® spanischen Portraits dort
Erfolg gehabt zu haben.

Es waren also insbesondere romantische Reiseschriftsteller, Kiinstler- und Nostalgie-Reisende,
die dieses Bild verbreiteten in der orientalisierten Beschreibung spanischer Frauen und damit die
Vorstellung von Spanien als des ,anderen‘ Europas festigten (vgl. Thiemann 1994, 56). Margit Kern
hat die Konstruktionen des Landlichen im Spanienbild des 19. Jahrhunderts aufgezeigt und dargelegt,
wie durch die Betonung des Léndlichen ein archaisiertes Bild Spaniens entstand, das — mythisiert,
statisch und weiblich — ,,als Gegenbild zu den zivilisatorischen Verwerfungen* (Kern 2008, 11) in
anderen Regionen Europas (vgl. Kern 2008, 14), insbesondere der einem rasanten Prozess von Mo-
dernisierung und Verstddterung unterworfenen Metropole Paris, entworfen wurde. Mit Verweis auf
Johannes Fabian verbindet sie die Praktiken der Mythisierung Spaniens als des ,anderen Europas*
mit denen des ,Othering* orientalisierter Imaginationen Nordafrikas (vgl. Kern 2008, 14). In Folge
dieser Parallelisierung des ,Orients‘ mit ,Spanien‘ im Rekurs auf andalusische Traditionen wird das
imaginierte ,kulturelle Erbe‘ von Al-Andalus, das sich eben in Andalusien — und verallgemeinernd in
ganz Spanien — ungebrochen erhalten habe, zum Mythos.

Das Frauenbild des kiinstlerischen Orientalismus deckt sich dabei insofern mit der Imagina-
tion der ,Spanierin‘ als auch hier eigentlich einander ausschliefende Kategorien von absoluter Un-
sichtbarkeit des weiblichen Korpers in der Gesellschaft und exzentrischer sexueller Freiziigigkeit
miteinander in Einklang gebracht werden. Die Faszination fiir die am ganzen Korper verschleierte
und so den Blicken der Offentlichkeit entzogenen ,muslimischen Frau‘ und deren Kontrastbild in der
ostentativ ausgestellten Sexualitit ,orientalischer® Frauen hat Malek Alloula beschrieben. Schleier,
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Gitterstidbe und Rauchen gelten ihm in seiner Analyse kolonialer Postkarten aus Algerien um 1900 als
ultimative Zeichen fiir Genuss, Lust, Exzess und ménnliches heterosexuelles Begehren (vgl. Alloula
1987,74-78), als Versatzstiicke zur [llusion einer orientalischen Essenz, ,,the sublimation of the aromatic
soul of the Orient (Alloula 1987, 74). Ahnlich kann die Leyenda Negra, die Vorstellung des ,dunklen’,
inquisitorischen, mittelalterlichen Spaniens mit seinen schwarz verschleierten Frauen, die das Haus
hochstens zum Kirchgang verlassen, widerspruchsfrei koexistieren mit der Vorstellung der maja als
orientalisierte und laizierte Variante der frommen Katholikin. Ignacio Zuloaga zeigt beispielsweise
géanzlich schwarz gekleidete und mit der mantilla sowohl als katholisch als auch als ,spanisch* gekenn-
zeichnete Frauen, die nichtsdestoweniger kokett lacheln, wobei sie aber als Cousinen, also weibliche
Verwandte betitelt werden (siehe Ignacio Zuloaga, Portrits. Mein Onkel und meine beiden Cousinen,
1898/99, Ol auf Leinwand, 209,5 x 1675 cm, Mu-
sée d‘Orsay, Paris). Der gleiche Maler imaginiert
aber auch Aktdarstellungen wie Desnudo al clavel
oder ihre sinnlichen Reize présentierende Damen
wie Bailarina, die im Sujet stark an die Akte des
Orientalismus angelehnt sind (Ignacio Zuloaga,
Desnudo del clavel, 1915 (in Paris), Ol auf
Leinwand, 131 x 184 cm, Museco Reina Sofia, Ma-
drid; Ignacio Zuloaga, Bailarina, 1912 (in Paris),
Ol auf Leinwand, 196 x 117 cm, Museo de Bellas
Artes Sevilla).

Auch folkloristische Szenen, die die Vorstel-
lung der im Haus eingesperrten Frau repetieren, sind
verbreitet und spielen oft mit Harems-Assoziatio-
nen, so beispielsweise Garcia Ramos’ Darstellung
der Spanischen Liebschaft (Abb. 6). Die rauchen-
de Frau ist in beiden Vorstellungswelten enthalten,
Fabrés imaginiert eine aufreizende Schone Sulta-
nin, Edouard Manet stattet seine Zigeunerin mit
einer Zigarette aus (Antoni Fabrés, Die schone
Sultanin, Ol auf Leinwand, 76 x 44 cm, Musée
National d"Art de Catalogne, Barcelona; Edouard

E@é
Manet, Zigeunerin mit Zigarette, um 1862, Ol auf  4pb. 6. José Garcia Ramos, Cortejo espaiiol, 1885, Ol auf

Leinwand. 92 x 73.5 cm. Princeton University Art Leinwand, 54,3 x 33,5 cm, Museo Thyssen-Bornemisza, Ma-
’ ’ ’ y drid. Formanek, Verena und Peter Pakesch (Hrsg.). Blicke auf

Museum)- Manet ist sicherlich der bekannteste Carmen. Goya — Courbet — Manet — Nadar — Picasso. Ausst.
unter den Spanlen_begelsterten franZO'SISchen Ma_ Kat. Landesmuseum Joanneum Graz 2005. Koln: Walther Ko-

. . . v . nig, 2005, 264.
lern, doch es gab viele, die die franzosische ,,mode &

espagnole®, die ,,Espafiolada® in Bilder erotischer junger Frauen umsetzten. Charles Porion, Alfred
Dehodencq, der in Paris lebende US-Amerikaner John Singer Sargent, und viele andere kultivierten
die Begeisterung fiir die ,Spanierin‘ im Bild, und Postkarten und andere populdre Bilder taten ihr
iibriges (zum romantischen Spanienbild in Frankreich vgl. Lasheras Pefia/Sazatornil Ruiz 2005; Hoff-
mann 1961).

In der Folge entwickelte sich der Bildtypus des hispanisierenden Portréts oder des Portréts
als maja, das besonders in Frankreich ein beliebtes Mittel darstellte, die aristokratische Dame gleich-
sam um eine attributiv zugegebene Charakterisierung als verfiihrerisch und erotisch bereichert zu
repriasentieren. Henri Regnault portraitierte beispielsweise die Comtesse de Barck, habillée en Es-
pagnole und stattete den Hintergrund zusétzlich mit Verweisen auf weibliche Sexualitét aus, indem
er tropische Papageien und ungeziigelte Vegetation als Tapetenmotiv in die Komposition aufnahm
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(Henri Regnault, La Comtesse de Barck, habillée en Espagnole, 1869, Ol auf Leinwand, 60 x 44 cm,
Musée d‘Orsay, Paris. Siehe Thiemann 2002, 73f.; sowie zur exotistischen Bildtapete Eck/Schonha-
gen 2014).

Edgar Wind theoretisiert solche allegorisierten Portraits fiir das 18. Jahrhundert. Anhand von
Reynolds Gemilde Three Ladies adorning a Term of Hymen (1773), das die drei adeligen Schwes-
tern Montgomery in der ikonografischen Tradition der drei Grazien zeigt, schreibt er, die Betrachter
seien dazu eingeladen, eine Personifikation zu akzeptieren, jedoch aufgefordert, Vergleiche zu unter-
lassen. Somit sollen die Schwestern Montgomery in ihrem Portrait ,,nicht entweder als Ladies oder
als Grazien verstanden werden [ ...], sondern die Ladies als Grazien* (Wind 1986, 44; s. a. Pointon
1994, 116). Was er als ,,zusammengesetzte Portraits® beschreibt (Wind 1986, 26), kann so auch auf
die Damen habillée en Espagnole angewendet werden. So gedeutet wire die Comtesse de Barck als
ikonisches Zeichen zu sehen, das nicht in seine Konstituenten aufgespalten werden kann, sondern in
der eben das Anlegen der Spanierinnen-Verweise als Attribut gelesen werden kann (vgl. hierzu Poin-
ton 1994, 116).

Ihren Hohepunkt fand die Imagination der jungen spanischen Arbeiterfrau aus einfachen Ver-
héltnissen und mit erotischer Ausstrahlung in der gefeierten Figur der Carmen in Bizets Oper, deren
begehrte Protagonistin als Arbeiterin in der sevillanischen Tabakfabrik beschrieben wird. Realer Hin-
tergrund mag dabei sein, dass die sevillanische Tabakfabrik, um wettbewerbsfahig zu bleiben, 1812
die gesamte Belegschaft von ca. siebenhundert Ménnern durch weibliche Arbeiterinnen ersetzte, wo-
rauthin ein Besuch der Tabakfabrik schnell zum obligatorischen Ziel romantischer Reisender avan-
cierte. Ein GroBteil der Arbeiterinnen waren Roma-Frauen, da diese nicht die gleichen Vorbehalte
gegeniiber weiblicher Lohnarbeit hatten wie biirgerlich-katholisch geprigte Bevolkerungsschichten
(Thiemann 1994, 57). Die Oper nach einer Novelle Prosper Merimées wurde 1875 in Paris uraufge-
fithrt und 19ste eine enthusiastische Spanienbegeisterung aus, die am Korper der erotisierten andalu-
sischen Arbeiterfrau festgemacht und zahllos kopiert und adaptiert wurde.

Aya Crebas und Dick Pels argumentieren, dass die Inszenierung der Carmen als ,Zigeunerin® in
Bizets Oper ein Identifikationspotenzial fiir die Pariser Boheme darstellte, die fiir sich selbst gerade
jene Tugenden der sozialen Vagabondage beanspruchte, die den spanischen, wiewohl am Rande der
Gesellschaft lebenden, Sinti und Roma zugeschrieben wurden. Das Wort Bohémien leitet sich sogar
aus einer Bezeichnung fiir Sinti und Roma — derer, die aus B6hmen stammen — ab: ,,moreover; it [der
Begriff Bohémien/ can be and was generalized to refer to the new social phenomenon of the institu-
tionalized margin, the subculture of (aspirant) intellectuals, artists, politicians, and their respective
mistresses such as began to take shape in the bourgeois society-in-becoming of nineteenth-century
France. These divergent senses are metaphorically fused in the novella and the opera, in such a way
that exotic gypsydom also comes to represent the much more familiar vagabondage of the modern
urban Bohéme and the new lifestyles being invented within it” (Crébas/Pels 1991, 356). Dabei ist
natiirlich bemerkenswert, dass die Zuschreibung von Sexualitdt, die frei sei von sozialen Zwingen,
innerhalb der tatsdchlichen Roma und Sinti in Spanien kaum jemals existiert haben mag; im Gegen-
teil, die Pariser Bohéme projizierte ihren eigenen Lebensstil dabei vielmehr auf eine ,fremde* soziale
Gruppe (vgl. Crébas/Pels 1991, 358).

Nationale Allegorien

Spétestens mit der Popularitit von Carmen verwandelte sich das Bild der ,Spanierin‘ in einen Mythos,
eine Projektionsfliche, die vielfach be- und wieder {iberschrieben werden konnte, die vielfiltig ein-
setzbar war und als nationale Ikone allegorisiert wurde. (Es soll an dieser Stelle nicht ausgeklammert
werden, dass es nur wenig spdter auch innerhalb Spaniens eine kiinstlerische Tendenz gab, eben
das nationale Stereotyp bildnerisch zu kritisieren; so deuten beispielsweise die katalanischen Maler
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Isidre Nonell oder Hermen Anglada Calarasa in der ersten Dekade des 20. Jahrhunderts die ,Gitana*
als Elendsfigur und iiben deutliche Sozialkritik, siehe hierzu und zu zeitgendssischen Strategien der
Selbst-Représentation von Roma-Frauen in Spanien: Alba Pagan/Vasileva Ivanova 2020. Die Auto-
rinnen fithren aber auch aus, dass die Verdnderung des Klischees keineswegs dessen Dekonstruktion
bedeutete, sondern dieses in allenfalls verdnderter Form weiterbestand, ,,a symbol of the rebellious
search of the artist of the pictorial avant-gardes of the early twentieth century*).

Bildliche Allegorien sind Darstellungen von Korpern, die auf einen abstrakten Begriff verwei-
sen und eben diesen bedeuten. Ethymologisch stammt das Wort A//egorie von griech. dAlog = anders
und dayopeiv = reden, woraus schon in der Antike alinyopeiv = bildlich reden und dAAnyopia gebildet
wurde (vgl. Held 1937, Sp. 346; Carsten-Peter Warncke hat diese Herleitung als ,,die zweite Sprache
der Bilder neu beschrieben: Warncke 2005). Der Korper bildet quasi das Gefal fiir die Zurschau-
stellung eigentlich sich der Darstellbarkeit entziehender Abstrakta. Die Personifikation bringt so iiber
einen (zumeist weiblichen, zumeist wenig bekleideten) menschlichen Koérper und ihm zugeordnete
Attribute Inhalte zum Ausdruck, die mit diesem Kdrper — zumindest der Definition nach — nichts zu
tun haben. ,,/n the simplest terms, allegory says one thing and means another* konstatiert Angus Flet-
cher (1964, 2); die Form enthélt also selbst keine Verweisfunktion, die kodifizierte Bildtradition ist
es, die alleinig Bedeutung herstellen kann. Uber kodifizierte Verweisungssysteme ist das Bild eines
Korpers an bestimmte Bedeutungen gebunden, die selbst keine materielle Form besitzen. So knnen
die Korper der Personifikationen Abstrakta wie Freiheit, Gerechtigkeit oder Neid bedeuten, aber auch
Tag oder Nacht, verschiedene Jahreszeiten, Planeten oder eben Nationen.

Seit dem frithen Barock und tiber Jahrhunderte hinweg war die Allegorie géngiges und breiten
Kreisen verstindliches Darstellungsmittel, das iiber die zumeist weibliche, menschliche Form ab-
strakte Inhalte zu verbildlichen in der Lage war; die Barockzeit gilt als Bliitezeit der Allegorie in den
bildenden Kiinsten (an anderer Stelle nehme ich eine kritische Analyse der Allegorizitét bildlich zur
Anschauung kommender weiblicher Korper im 19. Jahrhundert vor, siehe Oesterreich 2018).

Der Historiker Ernst Kantorowicz konstatierte schon 1957 in seinem Werk The Kings Two
Bodies. A Study in Mediaeval Political Theology (Princeton 1957, dt.: Die zwei Kérper des Konigs)
die abendléndische Vorstellung eines natiirlichen und also auch sterblichen Korpers des Konigs und
unterscheidet diese von dem tibernatiirlichen, unsterblichen, repriasentativen oder politischen Kor-
per des Konigs. Ein beriihmtes Beispiel fiir die Visualisierung des von Kantorowicz als body politic
bezeichneten, die Nation symbolisierenden Kdorpers ist eine barocke Illustration zu Thomas Hobbes*
Leviathan, in dem dieser den absolutistischen Herrscher in exemplum beschreibt. Das Frontispiz des
Buches zeigt einen ménnlichen Herrscherkopf, thronend iiber einem Korper, der aus den Bewohnern
des beherrschten Gebietes gebildet ist (vgl. Olwig 2002, 871ft.). Der Korper des absolutistischen Herr-
schers leitet tiber in die Landschaft und bringt so Natur, Territorium und politische Macht zusammen.
Er hélt Schwert und Hirtenstab, die Zeichen fiir weltliche und geistliche Macht, in den Hianden. Aus
dieser Unterscheidung von body politic und body natural heraus entwirft Kantorowicz die Entste-
hungsgeschichte des modernen Staates, der ndmlich gerade zwischen der 6ffentlichen Funktion und
der Person, die diese ausiibt, unterscheide.

Es soll hier aber argumentiert werden, dass diese Unterscheidung so prézise gar nicht getroffen
werden kann, da nur selten zwischen dem individuellen Korper des Souverins oder der Représen-
tantin der Macht und deren symbolischen Erscheinungsformen unterschieden werden kann — werden
beide Ausdrucksformen doch in der gleichen Form des bekleideten menschlichen Korpers sichtbar.
»These two Bodies are incorporated in one Person”, ,.the Body politic includes the [kings] Body na-
tural”, wie auch Kantorowicz an anderer Stelle postuliert (Kantorowicz 1957, 9).

Es kann allerdings durchaus konstatiert werden, dass sich mit der Entwicklung von absolu-
tistisch beherrschten Reichen zu demokratisch regierten Nationalstaaten analog die Reprisentation
des Korpers der Nation von einer Visualisierung am mannlichen Korper hin zur Sichtbarmachung in
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weiblicher Gestalt verschob.

Der ,moderne‘ Nationalstaat zeichnet sich nun aber gerade durch die Herausbildung des Volkes
als Souverin des Staates, das lediglich Reprdsentanten und Reprisentantinnen wéhlt, aus. Die Fran-
zo6sische Revolution von 1789 leitet politisch die europédische Entwicklung zu ,modernen‘ National-
staaten ein; die Romantik mit ihrer Suche nach nationalen Identititen und Urspriingen begleitet den
Prozess kulturphilosophisch und kiinstlerisch.

Auch die Darstellung der Herrschaft in weiblicher Gestalt hat eine lange Tradition. Die Hispania
als ,Mutter der Nation® teilte mit anderen Nationalallegorien die Eigenschaft sich gerade nicht auf
ein historisches Vorbild einer Herrscherin oder Kriegerin zu beziehen, sondern gerade mittels ihres
weiblichen Korpers die notige verallgemeinernde Verweiskraft herzustellen. Der weibliche Korper als
abstrakter Korper war in der Lage tiber historische Personlichkeiten hinaus auf die ,ganze Nation‘ zu
verweisen. Im Gegenteil: das biirgerliche Frauenideal um 1800 sah ja gerade keine kriegerischen oder
politisch aktiven Frauengestalten vor — der Korper der Frau war also fahig eben das zu verkdrpern, wo-
von er realiter sozial ausgeschlossen war (s. Schade/Wagner/Weigel 1994; Wagner 1989; Wenk 1986,
7-14; Wenk 1987, 217-238; Wenk 1996). So dekorierte die 100-Peseten-Miinze der antikisch gekleide-
te Korper der Hispania, ausgestreckt zwischen den Pyrenden im Norden des Landes und Gibraltar im
Stiden, und eine Skulptur Hispanias kront die Fassadengestaltung der Nationalbibliothek in Madrid.

In der Visualisierung der Figur der ,Spanierin‘ im 19. Jahrhundert veréndert sich jedoch etwas:
wiewohl immer noch in der Lage die Nation zu reprisentieren, wird das allegorische Korperbild
nun ausgestattet mit kdrperlichen Merkmalen und Attributen, die ethnografisch angenommene Cha-
rakteristika der Bewohnerinnen dieser Nation visuell zum Ausdruck bringen. Im Bild ist dies eine
Entwicklung, die der Popularisierung und Institutionalisierung der Ethnografie als wissenschaftli-
che Disziplin vorgreift und eher auf die vor-ethnografische Typen-Beschreibung rekurriert. Ulrich
Tragatschnig nennt solche uneindeutigen, unkonventionellen Allegorien ,,indexikalisch operierende
Allegorien‘ (Tragatschnig 2004, 129; vgl. ebd. 126-134) und meint damit eben allegorische Kor-
perbilder, die trotz ihrer verweisenden Funktion die Trennung von Form und Inhalt verwischen und
stattdessen ,,indexikalische Spuren®, Ahnlichkeitsbeziige zwischen Bild und imaginiertem Urbild, in
die Korper selbst inkorporieren — wie in diesem Fall die Bilder einer spezifischen Spanierin mit Klei-
dung, Ausdruck, Bewegung, Umfeld etc., die dennoch pars pro toto alle Spanierinnen und schlielich
ganz Spanien mit threm Kdorper reprisentieren kann.

Selbst wenn die Bilder als naturalistische Portréts jeweils eines individuellen Modells entstan-
den sein mogen, so stellen die hier gezeigten Gemélde doch keine Individualportrits einzelner Vertre-
terinnen von Bevdlkerungsgruppen, in dem Fall den andalusischen Roma und Sinti dar, sondern ganz
im Gegenteil Typen, die dem Konzept der Personifikation verpflichtet sind. Dieser vereinheitlichte
Korper ist — gerade aufgrund seiner ,abweichenden® Darstellung in geschlechtlicher, sozialer und
ethnischer Hinsicht — ,besitzbar*: sowohl fiir spanische biirgerliche Ménner als auch fiir ausldndische
Kiinstler, Reisende, Opern-Begeisterte oder Politiker. Selbst- und Fremdzuschreibungen verschmel-
zen in nationalen Klischees, sichtbar gemacht durch und projiziert auf den spanischen Frauenkorper.

Das fragmentarisch klischeehafte Formenrepertoire der ,Spanierin® wird im Laufe des 19. Jahr-
hunderts und seiner Nutzung in vielfdltigen Kontexten und Medien frei verfiigbar zur attributiven
Ausgestaltung von Sujets, die mit den Konnotationen der ,Erotik der einfachen Leute‘ ausgestat-
tet werden sollten — durchaus als Verkleidung oder Maske, die angelegt werden konnte, um einen
Aspekt der Personlichkeit zum Ausdruck zu bringen, der normalerweise weder standesgemél noch
tugendsam gewesen wire und nur in diesem Kontext des Anlegens einer ‘spanischen Weiblichkeit’
als Verkleidung gesellschaftlich geduldet werden konnte. In der Figur der ,Spanierin‘ verschmelzen
dabei Vorstellungen der ,gitanas® und Flamenco-Ténzerinnen aus Andalusien, traditionell iberischer
Weiblichkeit, sowie der ,Orientalin® Nordafrikas. Der Stiden Spaniens kann im Bild der maja so die
gesamte Nation vertreten — die maja avanciert zur nationalen Allegorie.
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