Birgit Thismann
Die Spanierin: Nationaltracht als Form weiblicher Mythisierung
und deren Uberschreitung im Cross-Dressing der Torera

1898, am Vorabend des 20. Johrhunders, malt der spanische Kunstler Ignacio Zy-
ioaga (Eibar 1870-Madrid 1945) ,Visperas de la corrida” {(Vor dem Stierkampf):
acht Frauen haben sich vor siner Stierweide versammelt, deren Présenz in merkwir-
digem Kontrast zu ihrer festlichen Kleidung steht. {Abb, 1) Der iber Kopf und Schulter
gebreitete Spitzenschleier, die sogenannte mantiffa, 155t sie uns rasch als Spanierin-
nen klassifizieren, denn diese gilt neben der capa, dem weiten Umhang der Manner,
als nachweislich dltestes Element der spanischen Tracht.! Uber einen hohen Einsteck-
kamm drapiert, wie wir es im Bild bei zwei der Frauen deutlich sehen, wurde sie in der
ersten Hdlfte des 19. Jahrhunderis in ganz Europa begeistert nachgeahmt. Die wei-
flen Mantillas dienen ~ auch heute noch — in der Regel zu festlichen Anléssen wie
etwa dem Stierkampf, die schwarze zum Kirchgang, vor allem am Karfreitag. Eine
der Frauen hat, wie es der klassischen Tracht einiger andalusischer Provinzen ent-
spricht, thre Hochsteckfrisur lediglich mit einer Blume geschmickt. Die hinter ihr Ste-
hende tragt ein groBes seidenes, reich besticktes Schultertuch mit Frensenbesatz aus
Manila, das in der zweiten Halfie des 19. Jahrbunderts grofien Zuspruch fand. Dane-
ben vervollstdndigen zwei Fécher das nationale Kostiim.

Zur Grundausstattung gehoren auch die langen Kleider mit den weitausgestellten
Récken. Mit dem Wissen um den Entstehungsort des Geméldes, das [andliche Alcala
de Guadaira in der Nahe Sevillas, wirden wir zus&tzlich Volants erwarten, ein Cha-
rakteristikum andaiusischer Zigeunerinnenrécke, das noch weiaus nachhaltiger als
die Mantilla die européische — sprich franzdsiche Mode ~ beeinflufit hatte und ge-
rade vor der Jahrhundertwende als belisbies Element in den Modezeitschriften regi-
striert wurde.? Doch die Yolants finden wir hier vergeblich.
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1 Ignacio Zuloaga: Vispe-
ras de la Corrida, 1898,
endgiliige Fassung. Ol/
Lw., Musée de Brussel.

Wie in anderen europdischen Léndern war auch in Spanien — seit dem Beginn der
Regierungszeit Isabels Il. 1843 — die franzdsische Mode tonangebend. Spanische
Kleidungselemente, wie z.B. Mantilla, Volants, Schleppen und auch, wie wir noch se-
hen werden, die Hose waren zundchst in Frankreich aufgegriffen worden und wirk-
ten spater von dort wieder zurick. Die Modeentwicklung der 90er Johre verfolgte,
noch immer dem Korseit verpflichtet, eine bestdandig stdrkere Betonung der schlan-
ken, fast knabenhaften Linie; kurz vor der Jahrhundertwende wurden die Rocke
schliefllich fast bis in den Wadenbereich eng gefihri, nahmen erst dann erheblich an
Weite zu und liefen hinten schlieBlich in Schleppen aus. Angesichis der Tatsache, daf3
wir fernab der Modemetropole im léndlichen Spanien wohl kaum den letzten Pariser
Schrei erwarten konnen, 166t sich aber doch eine gewisse modische Aktualitat kon-
statieren: die hellgekleidete Dame prasentiert uns eine rickwdrtige Schleppe, die
aufgrund einer vorausgegangenen Kérperdrehung nun mehr zu ihrer Rechien zu lie-
gen kommt, und ihre volumindsere Rocksilhouette sowie die ballonartigen Armeln
entsprechen denen von Ausgehkleidern aus der Mitie der 90er. Die dunklen Kleider
der anderen Frauen gleichen, soweit die sichtbaren Teile hier Uberhaupt Aussagen
zulassen, immerhin denjenigen, die der katalanische Kinstler Ramén Casas zur glei-
chen Zeit in den Strafien, Cafés und Bars Barcelonas fir seine Zeichnungen und Ge-
mélde eingefongen hat.

Doch welche Rolle haben die Frauen? Sind sie nur Komparsinnen in einem Genre-
bild, wie es uns die in der Sekundarliteratur vorherrschende These von einer schlich-
ten Darstellung eines im Landlichen durchaus Ublichen Brauches — dem Betrachten
der Stiere am Vorabend des Kampfes — suggerieren mdchte? Dafir irritiert die ver-
satzstickartige Anordnung der zudem recht unterschiedlich gekleideten Frauen zu
sehr. Zuloagas Kollegen, etwa Francisco lturrino, geben Frauengruppen bei léndli-
chen Volksfesten viel homogener wieder. Eine genauere Betrachtung zeigt, dof ei-
gentlich keine/r der Dargestellten in Richtung der Stiere schaut, dafl —im Gegenteil —
die Bildatmosphére durch eine eigentimliche Blicklosigkeit der Frauen bestimmt
wird: fehlende Blickkontakie, nach innen gekehrte Blicke mit geschlossen Augen
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2 lgnacio Zuloaga: Vispe-
ras de la Corrida, 1. Fas-
sung, 1898.

oder solche, die mit ruhig gespanntem Ausdruck auf etwas bzw. jemanden auBer-
halb des Bildgeschehens gerichtet sind. Bildbeherrschend ist aber nicht eine der bei-
den Figurengruppen des Vordergrundes, sondern die zwischen diesen im Bildzen-
trum klaffende Leere. Kompositionell durch ein Parallelogramm — aus dem nach
rechts ansteigenden Gatterbalken, der Rickenlinie der ouf die Stange gestitzten
Frau, der Lanze des Reiters am linken Bildrand und der nach rechts weisenden Rock-
falte der weifl gekleideten Frau —gerahmt, fordert die Licke uns Bildbetrachterlnnen
auf, an den noch freien Platz der Einzdunung zu treten, um eingehender zu betrach-
ten, worauf unterhalb der Gatterstangen der Blick freigegeben wird: eine tieferlie-
gende Weide mit vier Stieren, hinter denen sich eine Ortschaft um eine Uber den Ho-
rizont ragende Kirche in der hiigeligen Landschaft ausbreitet.

Bislang von der Forschung unbeachtet blieb, daf} sich urspringlich im Bildzentrum,
unter dem angewinkelten Arm der auf die Bristung sich Stitzenden ein etwa
vierjahriges Médchen mit langem, offenen Haar befunden hatte, das, wie die Hunde,
gespannt in unsere Richtung schaute.® (Abb. 2) lhre ernsten Kinderaugen befanden
sich exaki im Mittelpunkt des Geméldes und leiteten, ebenfalls auf der Horizontlinie
liegend, den Blick der Betrachtenden zu den fir den (Todes-)Kampf bestimmten Stie-
ren Uber, denen sie als Verkdrperung des jungen Lebens in symbolischer Weise den
Ricken zukehrte. In dieser vorousgegangenen Fassung galt die Aufmerksamkeit der
weiflgekleideten Dame sowie die des Reiters demnach diesem Kind, durch das sich
auch die Anwesenheit der beiden Hunde erkldren lieB, die mit wachsamem Blick den
oder die Fremde auBBerhalb des Bildes ins Visir nehmen. In der jetzigen Fassung, in
der nun statt dessen im Bildmittelgrund ein Zaunpfosten aufragt, fehlen konkrete
Blickpunkte und wird somit die Aufmerksamkeit auf etwas Imagindres auBerhalb der
Szene gelenkt, das durch die Beziehungslosigkeit der Figuren untereinander als noch
ungewif3 erscheint. Wenn eine der Frauen einer anderen vor ihr auf dem Gatter Leh-
nenden die Hond auf die Schulter legt, so verstarkt dieser tréstende Gestus nur den
schwermitigen Charakter des Bildes.

Bei ,Visperas de la corrida” handelt es sich um eines der Schlisselwerke des spa-
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nischen Malers Ignacio Zuloaga und Héhepunkt seiner frijhen Schatfensphase, —laut
der Kunstkritik — der Phase des ,weien Spaniens*, die thematisch Andalusien ge-
widmet war.? Mit thm erzielte der in Paris lebende, cbhwohl immer wieder fir langere
Aufenthalte nach Spanien reisende Kinsiler seinen , Durchbruch”: in der Ausstellung
der Schinen Kiinste 1899 in Barcelona gewann er den ersten Preis, Als Kéufer waren
gleich zwei katalenische Kollegen zur Stelle, die Zuloaga aus seiner Anfangszeit in
Paris um 1890 gut kannte, zundchst Miguel Utrillo und kurz darauf Santiago Rusifiol,
der es schlieBlich zu einem Freundschaftspreis erhielt. GroB war die Enttduschung,
als nach diesem Zuspruch das Werk nicht als Beitrag fir die spanische Kunstprésen-
tation auf der Weltausstellung 1900 in Paris akzeptiert wurde, eine auch in der dama-
figen Presse kritisierte Entscheidung.” Fir diesen Anlafl hatte Zuloaga die genannte
Verénderung sowie eine farbliche Uberarbeitung der Kleidung rechts im Bild vorge-
nommen, offensichtlich mit der intention, fir ein nicht-spanisches Publikum die
Frauen als sinnvermitielnde Bildelemente mehr zur Geltung zu bringen, Dariiber hin-
aus markierte diese Ablehnung den Beginn einer viele Jahre andauernden Polemik,
der Zuloaga im eigenen Land cusgesetzt war. Siaft in Paris wurde ,Visperas” 1900
anlaBlich der Ausstellung , Libre Estéthique” in Brissel gezeigt, wo es der belgische
Staat fir das dortige Museum erwarb, nachdem sich Rusifiol zy eiriem Tausch bereit-
erkldrt hatte.

Was ober war die Begriindung der spanischen Ablehnung, welches die Argumente
der spateren Kritik? Die ,bunte Mischung” der schlielich nahezu 60 ausgestellten
Werke in Paris 1900 |58t nicht ohne weiteres das AusschluBkriterium erkennen.® Da
das Thema als solches kaum der Anlaf gewesen sein kann, werden wir uns nach ei-
ner kurzen Herleitung des besonderen spanischen Frauentyps noch intensiver der
symbolischen Ebene des Gemaldes zuwenden missen.

Die Darstellung volkstimlicher Typen hat in Spanien eine Bildtradition, die von
Madrid in der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts ihren Ausgang nahm. Unter der
Regierung Carlos’ IIf. blihte der spanische Regierungssitz zu einer echien Metropole
auf, zog Verireterlnnen aus allen Landesieilen an und bot so das faszinierende Spek-
trum spanischer Regionaltrachten dar. Angeregt durch diese Vielfalt an einem Ort,
entstanden die ersten Grafikserien, die eine Typisierung der verschiedenen regiona-
len Kleidungen vornahmen. Sie erfreuten sich auBerordentlicher Beliebtheit, vor al-
lem in aristokratischen Kreisen, wo es — wie zu dieser Zeit in ganz Europa — Mode
war, auf den Kostimbéllen in den ,Kleidern des Volks” zu erscheinen, etwa als man-
cheguita {Junge Frau aus La Mancha), labradora vatenciana (Valencianische Arbei-
terin) o?der eben als majo (urspr. allg. fir volkstimlich herausgepuiztes ,Mad-
chen”).

Doch Zuloagas Fraventyp hat noch eine andere Wurzel, die romantische Spanien-
sicht, mit der — erst 300 Jahre nach Columbus — die europdische , Entdeckung” des
Landes begann. Die tberische Halbinsel war durch ihre Randlage und Ndhe zu
Afrika immer mit einem Hauch Exotik verbunden, der sichtrotz der zahlreichen ,auf-
kldrerischen” Reiseberichte bewchrie ® Entscheidend trug Prosper Mérimée 1845 mit
seiner Novelle ,Carmen” zu einem mythisierfen Frauenbild bei, dafi sich neben dem
Flamenco und dem Stierkampf zu den dominierendsten Spanienklischees entwik-
kelte und schlieBlich mit der Opernfassung Georges Bizets von 1875 Weltruhm er-
langte.” Dunkelhaarig, glutdugig, selbstbewuBt auftretend, das waren zunachst ein-
mal Charakteristika der neuen spanischen Fravenfigur; alle weiteren, etwa der ver-
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fiihrerische Blick, mit dem sie freiziigig — oft in tanzerischer Pose ~ thre Kleidung so-
wie die kérperlichen Reize zur Schau stellt, erscheinen bereits als Interpretationen,
die sie in ihrer Differenz zv Bekanntem in den Augen auslandischer Reisender oder
im Umfeld einer anderen Kultur erfihrt. Doch sind es in Paris, dem Herz dieses An-
verwandlungsprozesses, nicht allein Produkte franzdsischer Kunst und Literatur'®,
sondern in erheblichem MaBe auch Werke Murillos oder Goyas, die im Verlaufihrer
Rezeptionsgeschichte den Topos der Spanierin pragten. Vor allem Goyas , Beklei-
dete” und ,Nackie Maja”, die in Frankreich ersimals 1843 erwéhnt und 1859 durch
Stiche bekannt wurden, spielten aufgrund ihrer offenkundig verfilhrerischen Pose
eine Schliissefrolle, so daf schlieBlich die Spanierin im Paris des 19, Johrhunderts
zum Inbegriff der Erotik und des Begehrens avancierte.!! Eine interessante Parallele
in der Rezeption von Murillo und Goya, daf némlich der eine zunéchst als liebens-
werter Genremaler und der andere als gesellschaftskritischer Karikaturist gesehen
wurde und beide erst spdter als Darsteller des—zumindest lasziv — Erotischen galten,
léBt vermuten, daf hier ein neves Kunsiverstindnis die Klischeebildung determi-
nierte; danach werden Frauendarstellungen schnell als Spiegel sexueller Erfahryn-
gen oder Fantasien — bose gesagt, als Potenzbeweis — des Kinstlers verstanden. Zu-
gleich trai eine Sicht zutage, die Spanien auvf Andalusien und den Fraventypus der Zi-
geunerin reduzierte.

Eine realer Hintergrund mag sein, daB Andalusien wegen seiner stark arabisch ge-
pragten Kultur im besonderen Mafe Ziel der Reisenden war und den Besucherlnnen
die zu ihren Herkunftsléndern divergierendsten Eindriicke bot. Dazu gehdrten neben
dem sudlichen Klima, dem Stierkampf und dem Flamenco auch die ,tabacaleras”,
die Arbeiterinnen der sevillanischen Tabakfabrik, die den Ausgangspunki fir Méri-
mées ,Carmen” und den Handlungsort fur Bizets Oper bildete. Um wettbewerbsta-
hig zv bleiben, war hier 1812 nach der Entlassung der nahezu gesamten 700 Mann
starken Belegschaft das erste groBe Arbeiterinnenkollektiv Europas eingestellt wor-
den. Da weibliche Lohnarbeit mit den birgerlich-katholischen Moralvorstellungen
dieser Zeit noch schwer vereinbar war, handelte es sich bei den Beschaftigten fast
cusschlieBlich um Zigeunerinnen, die diese Vorbehalte nicht hotten.? Die berufliche
und finanzielle Selbstandigkeit duBerte sich in einem ~ von Virgina Woolf hundert
Jahre spéter beschriebenen'® ~ entsprechend selbstbewuBten Auftreten. Auch die
srolischen Konnotationen haben hier eine ihrer Wurzeln, sie hangen mit der Vorsiel-
lung zusammen, daB die Arbeiterinnen sich bei grofier Hitze ihrer Kleider entledigten
— eine in der Tat woh! eher ménnliche Fantasie, die sich weder durch Dorés Zeich-
nung , Cigarreras au travail” (1861) noch in Gonzalo Bilbaos Gemalde , Las Cigor-
retas” (1915) bewahrheitet. Beide stellen vielmehr, was auch Julius Meier-Graefe in
seiner ,Spanischen Reise” 1910 hervorhob', die Selbstversiéindlichkeit in den Vor-
dergrund, mit der Sauglinge und Kleinkinder Oberall am Arbeitsplatz anwesend wa-
ren.

Ein Blick auf die spanische Malerei Ende des 19. Jahrhunderts zeigt, daB auch hier
auffallend viele Kiinstler der Spanierin in ihren Darstellungen eine zentrale Rolle ein-
réumen. Neben Zuloaga muB hier noch Hermengildo Anglada Camarasa (1871-
1959) genannt werden, beide fur ein deutsches Publikum heute erstaunlicherweise
Unbekannte, abwohl sie damals durch ihre Erfolge in Brissel, Londen, Paris und
Wien, den Biennalen von 1903, '07, '10 und “14 in Venedig sowie nicht zuletzt in deut-
schen Ausstellungshdusern als die international bekanntesten und gefeiertsten spa-
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nischen Maler galten.'” Wie viele andere Kinstlerlnnen ihrer Zeit, verbrachien sie
mehrere Jahre in Paris'®, das ihnen bessere Austausch- und Aussteliungsméglichkei-
ten bot als das heimatliche Spanien, wo sie lefztlich nurin den jGhrlich statifindenden
nationalen Kunstausstellungen in Madrid sowie den Ausstellungen der Schonen Kin-
ste in Barcelona ein angemessenes Forum fanden,!'” Auch war das kunstinteressierte
Publikum in Paris erheblich groBer und internationaler, wihrend es sich in Spanien,
wo in dieser Zeit das gehobene Bildungsbirgertum noch verhalinismdBig schwach
ausgepragt war, lediglich eine kleine Oberschicht fir die Kunst engagierte.

Bemerkenswert ist, daf} die .,moderne” Frau der Grofistadt, wie sie etwa das Werk
des Spaniers Ramon Casas {1866-1932) dominiert'®, bei den genannten Kinstlern
kaum eine Rolle spielt, sondern sie selbst in der welisiddtischen Atmosphére Paris’,
wo beispielsweise fahrradfohrende Frauen ein gewShnlicher Anblick waren'?, ihrer
folkloristischen Lands, mannin” aus Andcalusien treu blieben und mit dem Publikums-
erfolg ihrer Spanerinnendarsiellung schlieBlich entscheidend zur Konsolidierung
des Stereotyps ,Spanierin” beitrugen. Die Resonanz ihrer Darstellungen kommt
nicht zuletzt auch in der hispanisierenden Gestaltung der Auftragsportrats der Pari-
ser Hautevolée zum Ausdruck. Doch war das Sujet Spanierin schon um 1900 von gro-
Ber Beliebigkeit und stark am Gusio des Publikums orientiert, wie uns ein Kemmentar
Picabias von 1923 vermittelt, den er aniafilich seiner Ausstellung mit Spanierinnen-
darstellungen in Paris abgab: , Spanierinnen - ich finde, man braucht fir jeden Ge-
schmack etwas. Es gibt Leute, die mogen keine Maschinen: Fir die habe ich Spanie-
rinnen. Wenn sie die Spanierinnen nicht mégen, male ich ihnen Franzésinnen ...”. %
Diese ldee als Vorwurf formuliert finden wir cuch haufig in zeitgendssischen Kom-
mentaren zur Kunst Zuloagas. Viele Spanierlnnen wollien sich nichi den Klischees
des Auslandes beugen und wir kénnten vermuten, hier auch den Grund fir die Ableh-
nung von ,Visperas de la corrida” zu haben. Doch die Geschichte ist weit kompli-
zierter. Die Frauen in spanischer Tracht in den Bildern von Zuloaga, Anglada oder
anderen Kinstlern der |berischen Halbinsel dienen ganz unterschiedlichen Intentio-
nen. Gemeinsam ist thnen allenfalls das Desinteresse der Kiinstler an einer Ausein-
andersetzung mit der tatsdchlichen sozialen Rolle der Spanierin und das der Kritiker
an einer entsprechenden Analyse der Darstellungen. Trotz der grofien Présenz von
Frauvenfiguren sind sie doch nur selten ein Thema der Rezensionen.?’

Zutoagas Gemdlde entstand zu Anfong des Johres 1898, in dem Spanien —ohnehin
schon in einer disteren Fin-de-siécle-Stimmung ~ mit dem Verlust der letzten Uber-
seekolonien an die USA den Héhepunkt seiner nationalen ldentittitskrise erreichte.
Die Ursachen fiir der Verfall der spanischen Weltmacht und die Maglichkeiten, mit
denen eine nationale Identitat wiederzuerlangen wdre, sielllen jedoch bereits seit
Mitte des 19. Jahrhunderts entscheidende Themen dar, bei deren Diskussion sich
konservative und progressive Denkerinnen gegeniiberstanden. Einige liberal ge-
sinnte, vor allem in Madrid aktfive Literaten, erwarben durch ihre zohlreichen Bei-
irige die Bezeichnung ,Generation von '98" ?? Einerseits bemihten sie sich durch
eine verstirkie Auseinandersetzung mit verwandiem européischen Gedankengut
{(Europdisierung], andererseits durch eine Riickbesinnung auf die eigene Geschichte,
Kultur, Landschaft und die nationalen Werte um eine geistige Erneverung Spaniens,
die auch in kostumbristischen Darstellungen ihren Ausdruck fanden, Zuloaga kannte
all ihre Vertreter und war mit einigen von ihnen — Miguel Unamuno und vor aliem Ra-
miro de Maetzu - befreundet. im Zusemmenhang ihrer Diskussionen riickte ab
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Herbst 1898 auch fir Zuloaga Kastilien, Spaniens Kernland, immer mehr ins Blick-
feld, von dem 1471 mit der Heirat Isabellas von Kastilien mit Ferdinand von Aragon
der Aufstieg der spanischen Weltmacht ausgegangen war. Anstelle der Darstellung
andalusischer Figuren widmete er sich nun immer mehr der Schilderung kastilischer
Landschaft und Bewohnerlnnen. Die Art der Ausstaffierung fir seine Frauenbilder
éndert sich jedoch — abgesehen von neuen Motiven, wie etwa der greisen Bauerin —
nicht entscheidend.

«Las Visperas de la corrida” basiert mit seiner symbolisch zu interpretierenden
Schwermitigkeil und leeren Bildmitte auf dem intensiven Gedankenaustausch des Ma-
lers mit der Literatengeheration von '98. Hinsichilich der Bildstimmung dréingt sich, trofz
der unterschiedlichen Entstehungsdaten, ein Vergleich mit Richard Oelzes Gemélde
.Erwartung” von 1935 auf.”® Wahrend bei diesem jedoch vor allem die uniformmafig
mit Hut und Trenchcoat gekleideten Manner die Bildaussage tragen, sind es bei Zu-
loaga die namentesen Fraven, die aufgrund ihrer formalen Gestaltung, ihrer Kleidung,
ihrer Beziehungslosigkeit und der ihnen eigenen — und Ménnern entsprechend der da-
maligen Auffassung von Geschlechterdualismus fehlenden — Konnotation von passiver
~AusschlieBlich-Zuschauerin” als sinngebende Metapher fungieren, Die Funktion der
Spanierin ¢ls Sinnbild des Begehrens, wie es in der franzdsischen Metropole anzutref-
fen war, erféhrt bei Zuloaga somit sine ideclogische Wendung: Die Fraven verkérpern
die ,Erwartung”, daBl die bevorstehenden Ereignisse — symbolisiert im Stierkampf des
ndichsten Tages — zur Riickgewinnung einer nationalen Identitét fihren werden. Als na-
tionale Allegarien stellt sie Zuloaga als mythisch Uberhéhte Einzelfiguren fast ohne Inter-
aktion und vor allem ohne Bezug auf die tatsdichliche Lebenssituation der Spanierinnen
dar. In diesem Zusammenhang komimt der Kleidung zundichst die Funktion einer Beto-
nung zu: die bodenlangen, sockelartig ausgreifenden Ricke, die Schleppe sowie die er-
hohten Mantillos dienen zur Extension der Figuren und erhdhen semit ihr inhaitliches
Gewicht. Darliberhinaus spiegelt die Wahl! der Kostiime aber auch den Wunsch nach ei-
nem gleichermaflen traditions- und fortschrittsbewuBten Spanien, symbolisiert einer-
seits durch die Kenventionen wahrenden Elemente und andererseits durch die modisch-
aktuellen —nicht modisch-exaltierien, sendern gemaBigten — Aspekte der Kleidung.

Die Funktionalisierung zur nationalen Allegorie stellt sicher eine Extremform der
weiblichen Mythisierung dar, doch kénnen nur so die artifiziellen Frauenfiguren in
~Visperas” verstanden werden, Wahrend Zuloaga die Stérke Spaniens gerade in
der Bewahrung bestimmter Traditionen sieht und thm in Verkennung der sozialen Im-
plikationen die selbstbewuBten Spanierinnen als mythische Verkdrperung dieser
|dee dienen, liefert der Maler und Schriftsteller José Gutiérrez Solana {Madrid 1886-
1945) ein marodes Spanienbild, das ,Schwarze Spanien”, wie er es 1920 in einem
seiner ErzGhlbdnde in Anfehnung an E. Verhaerens und Dario de Regoyos Reiseein-
drijcke von 1898 betitelie.”* Die beiden Seiten ein und derselben Medaille werden
ihre Werke denn auch in der spanischen Kunstgeschichtsschraibung genannt.? Die
Dramatik und Disterkeit von Goyas ,Pinturas Negras” standen Paten fir seine ge-
malte Kritik, deren expressionistische Ausdrucksweisa sehr an Max Beckmanns erin-
nert. Im Gegensatz zu Zuloaga findet er die Themen seiner Milieuschilderungen auch
im staudtischen Ambiente, in den Cofés, den Varietés, den Speisesilen der Obdachlio-
sen und den Bordellen, wo ihn im besonderen die sozialen Randgruppen interessie-
ren.
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Seine Stierkampfdarstellungen zeigen die negativen Aspekie des heroischen
Spektakels: sie verhehlen nicht die alfen, klapprigen Géule mit ihren verbundenen
Augen, die wenig heroischen Stirze der Picadores und Toreros oder den Abtransport
und die Zerlegung der Stier- und Pferdekadaver nach der Corrida.” Es verwundert
doher wenig, wenn wir unter seinen gegeniber Zuloaga selteneren Frcuenda_rsffal-
lungen stait der selbstbewuBten Schonen mit Mantilla verhdrmte Prostituierte in ih-
rem Alltag oder Varietétanzerinnen beim An- oder Auskleiden antreffen.

Aus diesem Rahmen féiit ein Bild von 1931, , Los senoritas toreras”, das zu seinen
ersten Werken gehdrt, welche fiir ein ausléndisches Museum erworben wurden.”
(Abb. 3) Der sanst meisi so erzihlerisch gestaltete Umraum Solanas fehlt, die finf als
Toreros gekleideten Frauen sind stehend vor einem neutralen, grau-braun-getupften
Hintergrund wiedergegeben, der am rechten Bildrand von einem zusammengeraff-
ten rosa-roten Vorhang begrenzt wird. Mit der Reihung véllig bezishungslos neben-
einanderstehender Frauenfiguren zeigt sich eine strulturelle Parailele zu Zuloagas
. Visperas de la corrida” und auch hier findet sich im Vordergrund, etwas links der
Mifte, eine Leerstelle, die die Aufmerksamkeit auf sich zieht: ein Stuhl, Gber den eine
weitere Jacke und ein Umhang drapiert sind. Diese Kleidung fungiert méglicher-
weise als Stellverireterin einer nicht anwesenden, viellsicht sogar wéhrend einer
Corrida zv Tode gekommenen Torera. Als Gegenbild zu der Passivital von Zuloagas
Frauven machen diese Toreras neugierig. In welchem Verhaltnis stehen Realitdts- und
Fantasiegehalt dieses Bildes? Gab es zu seiner Entstehungszeit iberhaupt Stierkam-
pferinnen? Jedenfalls entspricht ihre Kleidung in Schnitt und Ausstaffierung der zeit-
genossischer Toreros: Kniebundhose, reich verzierte, taillenkurze Jocke, roter oder
blaver Umhang, Krawatte und rosa Strompfe.

Bereits 1918 widmete Solana im Rahmen seines Erzdhlbandes Gber Madrid und

seine Bréuche den Toreras ein kurzes Kapitel 2 Inferessanterweise leitet er es mit ei-
ner allgemeinen Beschreibung der Spanierinnen ein, die seiner Meinung nach alle
eine Vorliebe fir den Stierkampf haben, fiir dessen Besuch sie sich herausputzen und
nicht selten, ebenso wie zum Portrétieren, als ,majas” kostimieren. Die Verkleidung

3 José Gutiérrez Solana:
Las senoritastoreros, 1931,
Ol/Lw., Musée nationale
d'art moderne, Centre
Georges Pompidou, Paris.
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besteht Solana zufolge darin, daf sie sich, kraftig geschminkt, mit riesigem Einsteck-
kamm und dadurch erhohter Mantilla, halb entbloBten Bristen und Armen {1) in dem
Zuschaverrund zeigen und dort noch zu allem Uberflull beim Hinsetzen mit Gber-
schiogenen Beinen die Strumpfe zur Schau stellen. Wahrend der Vorfiihrung enthu-
siagsmieren sie sich dann zuweilen derart, dofl sie stehenden Fufies applaudieren und
dabei wie Manner schreien. Die Erotisierung der ,maja” als Folge von Goyas gleich-
namigen Gemaiden ist hier bei Solana unibersehbar. Nach der Erwéhnung einiger
Aristokratinnen, die in der Kleidung von Stiertreibern ab und an Stiere hetzten und mit
der Lanze erlegten, wechselt er zu den eigentlichen Toreras Uber. Sie waren in lénd-
lichen Regionen keine Seltenheit, wo regelmdaBig ,Kuhkampfe” fir Frauven stattfan-
den®; viele von ihnen schlossen sich, nachdem sie das Handwerk des Stiererlegens
gelernt hatten, zu cuadriffas (Stierkampftruppen) zusammen und zogen durch die ka-
stilischen und andalusischen Dérfer. Bei ihren Aufiritten gab es dokei immer wieder
gehdrigen Aufruhr, da sie in kurzen Récken kampften und im Eifer des Gefechts ,ge-
wisse Dinge zum Vorschein kamen, die verdeckt geharten”. Durch Gesetz wurde ih-
nen daraufhin verordnet, zukinftig Mdnnerkleidung zv tragen. Doch auch die Hosen
schienen dem Ansturm der Stiere nichtimmer gewachsen und nétigten dem Publikum
unschickliche Einblicke auf; dies und nicht etwa fehlende Fohigkeiten, so betont So-
lana, habe schlieBlich zu einem endgiiltigen Verbot von Toreras gefithrt,

Hervorzuheben ist das Argument der Schicklichkeit, das hier zur Grenzziehung
zwischen den Geschlechtern benutzt wird. Die moralische Entriistung angesichts
mehr enthi&Bender als bedeckender Frauenkleidung war zu dieser Zeit Obrigens ein
infernaticnales Phénomen.® Durch den Vorspann suggeriert Solana, daB der Stier-
kampf die Frau bereits als Zuschauerin zu zweifelhaftem Gebaren verfihre und sie
teilweise sogar zu mannlichem herausfordere, Wahrend die mit Rock und Schirze
agierende , Gelegenheits-Kuhkdmpferin® noch burschikos als ,Madel” (die Bedeu-
tung des spanischen moza ist noch etwas deftiger) tituliert wird, so die tatsachlich
grenziberschreitende berufstitige Torera in Mannerkleidung despektierlich als
~Mannweib” {marimacho). Es handelt sich um Frauen mit ,wenig weiblichen” Zi-
gen, solche, die echie Zweifel an ihrer geschlechtlichen Identitat autkommen liefien.
L&t sich hinsichilich der Fakien — von literarischen Ausschmickungen einmal abge-
sehen — noch ein Bemihen um Sachlichkeit altestieren, so ziell die misogyne Aus-
drucksweise Solanas doch offenbar darauf ab, die durch Verhalten und Kleidung
zum Ausdruck gebrachten Uberiritte der Frauen auf ménnliches Terrain zu margina-
lisieren.

Der Stierkampf gilt —wenn auch im {iberholten Sinne — nicht nur als Inbegriff spani-
scher Mentalitét, sondern symbolisiert zudem Ménnlichkeit schlechthin. Allerdings
scheiden sich die Geister daran, ab nun mehr der Torers oder der Stier diese verkor-
pert. Wenn nun tatsaehlich die Mannlichkeit allein beim Stier liegt und das Entschet-
dende fiir den Torero darin besteht, ,sich seine eigene Ménnlichkeit nehmen zu tas-
sen, um die seines Protagonisten besser zur Geltung zu bringen”™™', welche Rolle
kann hier eine Frau spielen? Die Bezwingung der wilden, unberechenbaren Leiden-
schaft — symbolisiert durch den Stier, zelebriert in einem rituellen Balanceakt zwi-
schen Ekstase und Todeswunsch? Auch dafir sind Kithnbeit, Kraft und auerordent-
liche Kérperbeherrschung von Noten — Fahigksiten, die den dem Stierkampf zu-
grunde liegenden Theorien zufolge nur Mdnnern abverlangt werden kénnen. Den
Frauen hingegen kommt die ehrenvolle Avfgabe der sitisamen Zuschauerin in den
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Réngen zu, ein vermeintlich ihrem Bedirtnis enisprech_er?der sicherer qufz, von wo
aus sie mit Begeisterung - aber bitte gedampfter — die virilen Poignzbewelse bewun-
dern kann. Der Stierkampf symbolisiert somit nicht nyrdie Ausemanderseizwg mit
der wilden Natur, sondern kann auch als Kampf der beiden divergierenden Teile Na-
tur/Kultur des mannlichen Wesens verstanden werden. _

Durch die anekdoiische Erzahlweise und die Verunkldrung von Daten e‘nmehi 50-
lana den Toreras zusdtzlich ihre historische Présenz. Denn ihre Anféinge finden snc!w,
wie auch die des Mdanner-Stierkampfes, schon in den frihesten Darg;el!ung_en in
Knossos, wo Personen beideriei Geschlechts Stierakrobatik betrei_ben: EE_n Bllck_m
die spanische Sekunddarliteratur macht deutlich, daf3 die Autoren die Stierkampferin,
sofern Uberhaupt beriicksichtigt, stets als exotische Ausnahme verstanden hflbf?n.
Zum Beispiel zieht José Maria de Cossic in seinem Standardwerk ,Los toros eine
scheinbar um historische Korrekiheit bemihte ,Bewertung” der Darstellung einer
Banderillera™ in S. Domingo in Silos als Prazedenzfall durch seine Beschreibung
selbst in Zweifel: ,Es ist sine Dame, die mit sigener Kraft und eigenhéndig dem Stier
ein SpieBichen [sicl] versetzt, um ihn wiitend zu machen. “* Offensichtlich ist der Wi-
derspruch, den der Autor angesicht einer Frau in der Stierkampfarena empfindet. To-
reras sefzen sich iiber die im Stierkampf sich wiederspiegelnde herrschende Ge-
schlechterhierarchie hinweg. Dieses Infragestellung der weiblichen und damit
zwongsldufig der gesamtfen Rollenzuweisungen wird in der ‘Rege‘gl aber ignoriert,
wenn ,las seftoritas toreras” in der Fachliteratur unter die Kuriositéten und Rander-
scheinungen subsumiert werden™ oder Solanas Bild kurzerhand einen neuen, ném-
lich mannlichen Tifel erhalt ,Los seforitos toreros” — so geschehen in dem bedeﬂu-
tendsien spanischen Konversationslexikon ,Enciclopedia Unive_rsal Espasa Calpe”.

Erste schriftfiche Belege iber Toreras stammen aus der Mitte des 17. Jahrhun-
derts®, regelmaBige Berichie finden sich, wie fiir den gesamten Stierkampf, erst ab
dem 18. Johrhundert, nachdem die noch heute gilltigen Regeln festgelegt wurden.
Eine der frihesten Darsteliungen einer Torera verdanken wir Goya: ,Volor varonil
de la célebre ‘Pajuelera’ en la plaza de Zarageza”, aus seinem Rcdlerqus;yklus
,Tauromaquia®” (1816).% {Abb. 4) Er zeigt die Stierkdmpferin zu Plerde, wie sie ge-

4 Francisco Goya: Yalor
varenil de la célebre , Pa-
jueleraenlaplazade Zara-
goza, 1816, Radierung aus
dem Zyklus ,Tavroma-
quia”, Bibliotecca Nacio-
nal/Maodrid.
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rade mif vorgehaltener Lanze zum TodesstoB ansetzt. Gekleidet ist sie, wie ménnli-
che Stierkdmpfer, mit einer hellen, leicht gepluderten Kniebundhose und einer dun-
kleren, gerade faillenlangen verzierten Jacke; ihr Haar ist entweder nackenkurz
oder hinten — fir uns nicht sichtbar ~ zu einem Zopf zusammengebunden. Das ge-
samte Erscheinungsbild ist derart, daB wir ohne die entsprechende Bildunterschrift
nicht an eine Frau denken wiirden. Einem Manuskript des Padre Sarmientos, verfaidt
gegen 1770 (heute in der Academia de la Historia (Bd. [V, 6880), kdnnen wir ge-
nauere Angaben ber die Pajuelera entnehmen, so z.B. daf sie mit biirgerlichen Na-
men Nicolasa Escamilla hiefl und ihr Debut etwa in der Mitte des 18. Jahrhunderts
gab®, ebenso ober die zeitgenossischen Vorbehalte gegen sie und ihre Kolleginnen:
sie seien namlich eine Schande des weiblichen Geschlechts, die zudem den Stier-
kampf Idchertich machien.® Goya hingegen unterlifit solcherart moralische Stigma-
tisierungen von , Grenziiberschreiterinnen”, scheint den Stierkampf aber ebenso als
mannlichen Bereich zu verstehen, in dem die Torera eben maskulinen Mut {valor va-
ronif) beweisen muB3, um gefeiert (célebre) zu werden ¥

Der gesamte Zyklus der Touromaquia behandelt die Geschichte des Stierkamp-
fes*!, was erkléirt, warum Goya hier eine ein halbes Jahrhundert zurickliegende Be-
gebenheit — moglicherweise eine Kindheitserinnerung des in Zaragoza aufgewach-
senen Kunstlers — darstellt. Zur Entstehungszeit der Grafik war der Stierkampf for
Frayen mehr oder weniger uniersagt®?, nachdem erst 1810 das 1805 verhangte gene-
relle Stierkampfverbot des Bourbonenkénigs Carlos IV. aufgehoben worden war.
Auftritte von Stierkdmpferinnen sind trotzdem weiterhin nachweisbar, ab 1818 b-
licherweise in Kostimen. In Verkleidungen als Sultan oder als TirkIn durften Frauen
demnach ohne weiteres Hosen fragen. In diesen orientalischen Verkleidungen wurde
ein duferticher Geschlechtertausch durch die Exotik der Erscheinung kaschiert. Of-
fensiver war der Ubergriff ab den 30er Jahren, als sich — maglicherweise angeregt
durch eine entsprechende Vorliebe bei hofischen Maskenbélien —zunehmend spani-
sche Regionaltrachten durchseizen und die Toreras nun, oftmals verkleidet als
~majo”,  castellano”, .gallego”, in der Arena ihre eigenen Landsmdnner imifierten.

Das neben Goyas Pajuelera bekannteste Bild einer Stierkdmpferin, Gustave Dorés
Federzeichnung der Andalusierin Teresa Bolsi, die er auf seiner gemeinsamen Spa-
nienreise mit dem Baron Charles Davillier 1861 geseben haite, prasentiert uns jedoch
noch einmal eine Torera in Fravenkleidern.” In einem modischen Kleid mit weitaus-
gestelltem, allerdings nur wadenlangen Rock* —laut Davillier dem einer Theaterbal-
lerina — posiert sie dicht vor der hélzernen Arenabegrenzung, in der rechten Hand
den Degen und die Muleta, in der triumphierend emporgehobenen linken ihre Kappe
haltend, vor dem soeben getbteten Stier. Im Vergleich zu einer zeitgendssischen Fo-
tografie Bolsis, die Doré als Vorlage diente, zeigt er sie nun als Linkshénderin.* thre
Gesichtsziige sind weniger rundlich, somit herber und ihre Figur mit schiankerer
Taille und kraftigerer Schulterpartie sportlicher widergegeben. AuBerdem fehit ihr,
im Gegensatz zur Fotografie, der linke Armel, was aber bei dem ansonsten unver-
sehrten Kleid wohl kaum eine Einbule des vorausgegangenen Kampfes andeuten
soll, sondern eher dazu dient, mit Hilfe ihres nackten Oberarmes die sportliche Note
noch etwas zu verstdrken. Dicht hinter der Torera — im Bild Gber ihr — jst ein aus-
schliefilich mdnnliches Publikum zu erkennen, von denen jedoch nur der mittlere,
kompositorisch auf sie bezogene, in Begeisterung seine Mitze hochreiBt - ein klarer
Widerspruch zo dem in Davilliers Bericht erwghnten starken Applaus; die Ubrigen
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Zuschauer erinnern uns mit thren verhaltenen Blicken eher an die sinierenden Pro-
pheten, die auf mittelalterlichen Altargemdlden von ihrer Galerie herunterblicken
oder aber, mitihrer Position so dicht hinter dem Rucken der Torera, an die beiden Al-
ten — hier sind es einige mehr ~ aus der lkenografie von ,Susanna im Bade™. Die
mdnnlichen Vorbehalte, denen zufolge nicht die individuellen taurinischen Féhigkei-
ten der Torera, vielmehr ihre —durch den Stierkampf woméglich in Zweifel gezogene
—Weiblichkeit von Interesse ist, kemmen auf diese Weise ganz unverhohlen zum Aus-
druck, insbesondere, wenn wir zum Vergleich Dorés entsprechende Darsteliung ei-
nes Toreros, , Triomphe de léspada”, betrachten, der sich dem begeisterten, weibli-
chen wie mannlichen Publikum zuwendet, wahrend Hote und Blumen durch die Luft
sausen,®

Das Tragen mannlicher Torerokleidung fiir Frauen wurde schliefilich 1886 von Do-
lores Sénchez, genannt La Fragosy, eingefihrt.¥ Der letzte Schritt zur duBerlichen
Gleichstellung der Frau im Stierkampf ist somit —~ entgegen Solanas Darstellung —
keine Folge eines Gesefzes, mit dem der Staat unschickliche Entbléfungen der in
Kleidern kémpfenden Toreras vermeiden wollte. Allerdings erfolgte schon 1908 ein
erneutes offizielles Verbet des Stierkampfes von Frauen zu Fufl und diese Verord-
nung wurde zundchst auch GuBerst streng eingehalten. Furore michte domals der
Fali der seit 1900 aktiven Maric Salemé, genannt La Reverte, die, nachdem ihr ge-
richtlicher Widerspruch gegen dieses Berufsverbot wirkungslos geblieben war, sich
als Mann zu erkennen gab, der dann unter seinem eigentlichen Namen Augustin
Rodriguez auftrat, dies jedoch laut Cossio mit nur geringem Erfolg.*® Diese nur
scheinbar beilaufige Formulierung Cossios impliziert die Schluf¥folgerung, daf’ Rod-
riguez Travestie lediglich dazu gedient haben soli, das Interesse an sich zu vergro-
Bern, d.h. den Zuspruch von Toreras zu erhalten, die im direkten Vergleich mit thren
Kollegen nicht mithalten,* Die einzige fur Fraven angemessene Form des Stierkamp-
fes, stellt denn auch Cossio zum Abschluf3 seiner Ausfihrungen fest, sei der Kampf zu
Pferd, weil dieser, im Gegensatz zu dem zu FuB}, der Schicklichkeit der Frau nicht wi-
dersprdche.

Zur Entstehungszeit von Solanas ,Las senoritos toreras” war das 1908 ergongene
Verbot infolge permanenter Zuwiderhandlung aufler Kraft gesetzt worden. Daf} die
moralischen Vorbehalle jedoch weiterhin Giltigkeit besalen, beweist, daB sie quch
unter France wieder als Geselzesgrundlage dienten. Erst mit dessen Tod 1974 er-
folgte der Bruch, indem ersimals der Stierkampf von Frauen zu Fufl offiziell erlaubt
wurde. Doch auch heute noch erleben Toreras das Ohrenabschneiden beim getote-
ten Stier als den Triumpf ihrer gesamien weiblichen Zunft gegeniiber den ewigen
Zweiflern, wie qus dem Interview mit der in Madrider Arenen erfolgreichen Cristing
Sdnchez hervorgehi.®

Neben den Bildern der ,echten” Tareras gibt es, wie auch bei der zuver behande!-
ten Spanierin, die Fantasien der Franzosen. 1862 malte Manet sein Modell Victorine
Meurent als degenschwingende Torera in einer Arena stehend. (Abb. 5) Die Stier-
kampfszene im Hintergrund wirkt befremdlich, wie appliziert, da sie im Gegensatz
zur Torera im Vordergund in leichier Aufsicht wiedergegeben ist, was der Literatur
zufolge das Kostimbild als solches ausweisen soll. Doch bereits der Titel enthdlt ei-
nen unmiBverstandlichen Hinweis: ,Mademoiselle Viciorine en costume d'e-
spada”.' Die gezierte Geste, mit der das role, seidenschalartige Etwas gehalien
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wird, wirrde ich als Hinweis darauf werten, daf3 das Bild nicht auf Grundlage eigener
Beobachtungen — 1885 reiste Manet erstmals nach Spanien — sondern auf literari-
schen Schilderungen basiert.” Bereits in dem vorher entstandenen Gemdlde , Jeune
femme couchée en costume espagnol” hatte Manet sein Interesse fir eine Frau in
~spanischen Hosen bezeugt.”® Unzweifelhaft handelt es sich hierbei um eine Rezep-
tion von Goyas ,Maja vestida”, deren mehr zur Schau stellende denn verhillende
Beinbekleidung Manet hier als Hose uminterpretiert™, zugleich eine Anspielung auf
Kurtisanen, bei denen diese — oft unter dem Rock getragen — nichts Ungewdhnliches
darsteliten.”® Diese Gleichsetzung Manets erklért die bereits erwihnte zunehmend
erclische Komponente, die dem Bild der Spanierin im 19. Jahrhundert zukam.*® Die
reoleﬁ!?Torem wurde dagegen bislang als Erklarungsaspekt nicht in Befracht gezo-
gen,

Bei Zuloaga finden wir 1914 eine kostimierfe Torerd; auf einem Teppich stehend
{aBt cuch sie mit dem Titel ,Bailarina bzw. Mlle. Souty vestide de torero” keinen
Zweifel, daB es sich nur um eine Verkleidung handelt.*® (Abb. 6) Solana empfand fijr
Zuloaga, trotz ihrer kontréren kinstlerischen Intentionen, grofie Bewunderung und
bezog sich — quasi als Hommage fiir den als leidenschaftlichen Stierkampflieberha-
ber bekannten Kollegen —in einem Toreroporirdt™ sowie in seiner Toreradarstellung

6 lgnacio Zuloaga: Bailaring vestido de fo-
rero / Mlle. Souty, 1914, Ol/Lw., Privai-
sammlung, New York.

5 Edovord Manet: MI_{e Victorine en costu-
me d'espada, 1862, Ol/Lw., Metropolitan
Museum of Art, New York.
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explizit auf dessen Werke. Wdhrend die Toreros — enisprechend der von Zuloaga
vorzugsweise flir Mdnner gewdhlten Portrétweise — vor einer Landschaft mit einer
Arena im Hintergrund erscheinen, werden die Toreras gemaf3 , Mlle. Souty” in einem
Innenraum auf gemustertem Teppich ploziert. Gak dies bei Zuloaga noch das ange-
messene Ambiente einer Maskerade, so bedeutet ein solcher Hintergrund fir die
Porréts der , Toreras” ven Selana eine Negation des tatséichlichen sozialen Umfel-
des, etwas, worauf er bei anderen Frauengruppen, etwa den haufig anzutreffenden
Prostituierten, niemals verzichiet. Auch ein Vergleich mit anderen Stierkampfbildern
seines CEuvres unterstreicht diese exzeptionelle Behandlung.®® Obwohl in der Gestik
Zuloagas Figur ebenfalls das Vorbild gewesen sein kénnte, zeichnen sich Solanas
Frauen doch alle durch einen ménnlichen Habitus aus: Die linke raucht eine Zigarre,
die daneben ballt die Faust und blickt — als einzige — mit vorgerecktem Kinn in Rich-
tung der Betrachterlnnen, die mittlere hat ibre linke Hand mit dem Daumen ldassigin
die Knopfleiste ihrer Weste eingehéngt, die naichste halt auf dem rechien Arm, den
sie mit gespreizten Fingern auf dem Oberschenkel abstutzt, ihren Umhang und in der
anderen einen gezogenen Hut, die rechte setzt mit erhobenem Arm gerade dazu on,
Mehr als zehn Jahre nach Verdffentlichung seines Textes bekundet Solana erneut,
wenn auch subtiler, seine diskriminierende Haltung gegeniiber Toreras, diesmal im
Bitd. Als Zeitdokument spiegelt sein Werk in hervorragender Weise die historische
ignoranz gegeniiber langst hereingebrochenen Veranderungen im Geschlechter-
verhalinis.

DaB die von Solana 1918 geauBerte , Entbl5Bungs-Theorie” auch in den 30er jah-
ren noch fortlebts, zeigt Picassos Darstellung der Torerg, 2.B. in ,Corrida: la muerte
de la mujer torera” im Vergleich zu ,Corrida: la muerte del torero”.¢' {Abb. 7) Der
Torero wird auf dem Ricken des Stiers sterbend dargesiellt. Diese Verbindung ent-
spricht Picassos Interpretation des Stierkampfes als Sinnbild der Spannyng und der
Leidenschaofilichkeit im Verhalinis der Geschiechter, bei dem der Stier das méannliche

7 Pable Picasso: Corrida—
le ruerte de la mujer tore-
ra, 1933, Ol/Lw., Musée

Picassa, Paris.
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reprasentiert — auf die Verdopplung des Mannes in der Figur des Torero verzichtet er
daher héufig ~ das Pferd dagegen das weibliche. Dementsprechend bildet die To-
rera eine unirennbare Einheit mit ihrem Pferd, so daB sie in Threm Todesmement mit
diesem gemeinsam auf den Rucken des Stieres zu liegen kommit, Der gravierendste
Unterschied besteht jedoch darin, dof3 der Torero, wie bereits in der 1922 gemalten
LCorrida”®, in voller Montur, sie dagegen in véllig nacktem Zustand zu sehen ist, Le-
diglich am rechten Arm und Bein weisen Reste der zerfeizten Kleidung darauf hin,
daf sie urspringlich bekleidet diesen Kampf begonnen hatte.

Der Stierkampf als bedeutendes traditionelles Element der spanischen Kultur
diente als Spiegel fir eine intakte, auf dem Geschlechterdualismus basierende pa-
triarchale Gesellschaft. Yor seiner Kanonisierung konnten sich Frauen diesen ge-
setzlichen Freiraum zu Nutze machen; anstelle der Toreros machten sie aber die la-
tente Machistruktur nicht nur sichtbar, sondern zogen sie auch in Zweifel. In Maflen
war dies der Attraktion wegen tragbar, d.h. sie wurden als Ausnahme anerkannt,
aber unter Inkaufnahme ihrer Disqualifikation als Frau. ,Bestenfalls” wurde ihre Lei-
stung, wie bei Goya, als mannlich beschrieber, schlimmstenfalls, wie bei Padre Sar-
miento, ¢ls Schande ihres Geschlechts bezeichnet, immer jedoch befanden sie sich,
von den herrschenden Geschlechterkategorien ausgeschiossen, in dem definitions-
losen Roum zwischen Mann und Frau. Letzte Stufe der Sanktionierung — die mehrfach
zum Einsctz kam — war schliefllich ein , Berufs“verbot auf Grundlage der géngigen
Geschlechtermoral, mit der Argumentation des unschicklichen Verhaliens. Das Be-
harren auf dem Stierkampf zu Full als tetzte Mannerdomane 1Bt sich deutlich als
Rickzugsgefecht in diesem Prozefl lesen und schliefilich wird heute die Fadenschei-
nigkeit der Yerbote fir Stierkémpferinnen, die niemals in Betracht zogen, dafd Man-
ner in ebensclcher Weise von Kampfstieren ,enthUllt” werden kénnen, offenbar,
wenn die spanische Presse das Foto eines Toreros abbildet, dem im Kampf sein Ge-
schlechtsteil unibersehbar bloBigelegt worden ist.

Anmerkungen

die spanische Modegeschichte in: Ja-
mes Laver: Breve historia del traje vy 1o
moda. Madrid 1990° {engl. Original-
ausgabe London 1969'); Marques de
Lozoya: Einfihrungskapitel {zur spani-
schen Modegeschichte) der spanischen
Ausgabe von Maox von Boehn: Historia

Der vorliegende Text entstand im Rahmen
der Forschungen flir meine Dissertation
.Die Spanierin: Zu Entstehung, Aneignung
und Reflexion einer visuellen Weiblichkeits-
konstruktion in Spanien 1843-1936.” Ich
danke hier im besonderen Maria de los
Santos Garcia Felguera und Silke Raden-
hausen fir ihre Hilfe bei der Beschaffung delamoda. Bd. 6-8, Barcelona 1944 [dt.
wichtiger aber schwer zugénglicher Litera- Originalavsgabe ,Die Mode”, Min-
tur. chen 1923); Maria Luisa Herrera Escu-
1 Hinsichilich der spanischen Fraven- dera: Trajes y bailes de Espafia. Leon
trachten und deren Rezeption beziehe u.a. 1984; Maria Luz Morales: Historia
ich mich im folgenden auf Emiliano M. de la moda: de 1900 a 1947, 2 Bde. Bor-
Aguilera: Los trajes populares de Espa- celona 1947,
fg vistos por los pintores espanoles. Z.B. La moda, Jg. 58, 1899, Nr. 24.
Barcelona 1948; Enrigueta Albizua Hu- Abbildung der Erstfassung in Miguel
arte: £} fraje en Espana. Apéndice iber Utrillo: Historia de un cuadro del ,Cau
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Ferrat”, in: Anales y Boletin de los Mu-
seos de Arte de Barcelona, 1943, Vol. 1-
3, Winter, 5. 6-16; kurioserweise spricht
der Autor von der Enffernung des Wind-
hundes im Yordergrund, statt der des
Kindes.

Eine gute Einfihrung zum Werk Zuloa-
gos bietet Mercedes Valdevieso: Auf
der Suche nach den Wurzeln: Ignacio
Zuloaga. In: Vision und Wirklichkeit:
Die spanische Malerei der Neuzeit,
Hrsg. von Henrik Karge. Minchen
1991, 8. 241-25%; grundlegend ist Enri-
que Lafuente Ferrari: La vida y el arle
de Ignacio Zuloaga. Barcelona 3. erw.
Auflage 1990 {Madrid 195_(_)]], ebenfalls
erschienen in englischer Ubersetzung:
The life and work of Ignacio Zuloaga.
Barcelona 1991. — Die Bezeichnung
Lweilles Sponien” entstand im Gegen-
satz zu der des ,Espafa negra”, wie die
diisteren Schilderungen Regoyos' und
Solanas (s.u.) bezeichnet wurden.
Artistes et jurys officiels. In: Art Mo-
derne, Febr. 1900.

Exposicién Universal de Paris de 1900:
Catélogo de los expositores de Espana.
Hrsg. von der Comisién Ejecutiva der
Comisién General Espahcla. Madrid
1900, Verzeichnis der Kunstwerke 5.32-
43.

Die erste stammte von Juan de la Cruz
Cano y Holmedilla, Coleccion de trajes
espanoles, tantc antiguos como moder-
nos, que comprende todos los de sus
dominios. 1777; eine weitere sehr ein-
fluBBreiche von Rodriguez, Coleccion de
ios frajes que en la actuclidad se usan
en Espafa. 1801. — Valeriano Bozal
machte darauf aufmerksam, welche Be-
deutung diese Trachtenserien fir die
Auspragung von Goyas Typen hatten:
Goya und die volkstumliche Bilderwelt.
In: Goya: Zeichnungen und Druckgra-
fik [A.-Kat.]. Stadtische Galerie im Sté-
delschan Kunstinstitut. 1981, 5. 26-33.
Einen lesenswerten Uberblick in die
sehr umfangreiche Reiseliteratur zu
Sponien liefert: Spanische Wanderun-
gen 1830-1930. Hrsg. von Friedrich
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Wolfzette!. Harmburg 1997,

1907 setzie in Grof3britannien die bis
heute anhaltende Kette erfolgreicher
Verfilmungen ein, unter den frihesten
finden wir , Spansk Elskov” {, Tod in Se-
villa”) von Asta Niglsen 1913, die von
Cecil B. DeMille und Raoul Walsh, bei-
de 1915, von Charles Chaplin 1918 und
die erste deutsche Fassung von Ernst Lu-
bitsch mit Pola Negri 1918.

Vgl. Balzacs Novelle , La fille aux yeux
d’or” 1835; Manets Gemadlde mitspani-
schen Themen, von denen bereits einige
vor seiner Spanienreise 1865 entstan-
den, sowie Dorés wahrend seiner zwei-
ten Sponienreise 1861 entstondenen
Zeichnungen.

Dies ist Thema der Magistraarbeit von
Manja Wilkens {Minchen 1990), die in
geklrzter Fassung bereits publiziert
wurde: Goyas ,majas” und die ,femme
moderne”: Zur Rezeptionsgeschichie
von Goyas ,nackter” und ,bekleideter
Maja” in der franzasischen Kunstlitero-
tur des 19. Johrhunderts. In: Miteilun-
gen der Carl Justi Vereinigung, 1992,
S.24-54.

Ulrich Herzog: Wer ist Carmen? Kiel
1984 (Unicorn — ungewdhnliche Schrif-
ten, hrsg. v. Winfried Bartnick und Timur
Schlender, 4), 5. 31,

Virginia Woolf ,Women and fiction®,
Vortrag, gehalten 1928 vor Literaturstu-
dentinnen in Cambridge, 1929 publi-
ziert unter dem Titel: A room for ones
own.

J. Meier-Graefe: Spanische Reise, Ber-
in1910,5.118,

Zuloagas Werke waren 1900 in Berlin,
1901 in der Dresdner Kunstausstellung
{Goldmedaille}, 1902 in der Minchner
Sezession und 1904 — neben Rodin und
Menzel — in einer Einzelprdsentation im
Rahmen der Bisseldorfer Kunstausstel-
lung zu sehen, die von Anglada 1901,
'02 u. ‘04 im Kunstsalon Eduard Schulte
in Berlin, 1903 in der Miinchner Sezes-
sion, 1903/04 in Disseldorf, 1904 auf
der Grossen Kunstausstellung in Dres-
den, 1905 im Minchner Kunstverein und
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20
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1906 anlafllich der Xi Sezession in Ber-
lin. — Als weitere, die sich intensiv dem
Fraventhema widmeten, waren zu nen-
nen: Froncisco Beltran-Masses, Manuel
Benedito Vives, Franciso llurriono, An-
selmo Miguel Nisto sowie Julio Romerc
de Tarres, der gerade mit einer umfang-
reichen Einzelousstellung in der Funda-
cién Cultural MAPFRE VIDA in Madrid
(15.10.-Dez. 1993; mit Katalog) einen
erstaunlichen Publikumserfolg erzielte.
Vgl. 7 pintores espafoles de la escuela
de Parfs: Blanchard, Echevarria, Gris,
lturrino, Mird, Picasso, Vazquez Digz.
Ausstellung der Caja de Madrid, 8.10.-
21.11.1993 {mit Katalog).

Zuloaga lebte 1889-1914 in Paris, un-
terbrochen von vielen langeren Aufent-
halten in Spanien, und kehrte spater,
nachdem er sich in Zumaya/Basken-
land niedergelassen hatte, immer wie-
der zum Arbeiten in die franzdsische
Metropole zurick, Murrino verbrachte
dort die lahre 1895-1902, Anglada
1897-1914 sowie Teile seines franzosi-
schen Exils 1939-48,

Zu Casas liegt sine der wenigen spani-
schen Untersuchung zum Frauenbild ei-
nes spanischen Kinstlers vor: Erika Bor-
nay: Aproximacion a Ramén Casas o
través de la figuro femenina, Barcelona
1992,

Vgl. die Hinweise auf entsprechende
Kleidung, etwa in der spanischen Mo-
dezeitschrift Lo Moda, Jg. 58, 1899,
Nr. 23.

Zitiert nach Eduarde Arroyo: Sardinen
in Ol. Frankfurt o.M, 1997 (frz. Origi-
nalausgabe ,Sardines a {huile” Paris
1989), S. 50f; vgl. Picabia [Kat.] Didier
Imbert Fine Art, Paris 1990, 0.5.
JHingstes Beispiel hierfiir ist ein ganzsei-
tiger {1} Artikel Uber Romero de Torres,
in dem sich die obsessive Frauendar-
steltung des Malers hereits in der Uber-
schrift erschopft; Froancisco Ayala: Pin-
t6¢ la mujer morena, in: El Pais,
23.12.1993.

Die Bezeichnung wurde 1913 erstmals
von Azorin gebraucht. Als ihr geistiger
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Fihrer gilt Miguet de Unamuno, als
weitere wichtige Vertreter dieses aus-
gesprochenen Méannerkreises gelten
Azorin, Pio Bareja, Antonio Machado,
Ramiro de Maetzu und Ramén Menén-
dez Pidal, der Begrinder der modernen
Hispanistik; vgl. Hans-Joachim Lope:
Die Literatur des 19. Jahrhunderts. In;
Geschichte der sponischen Literatur.
Hrsg. von Christoph Strosetzki. Tubin-
gen, 1991, 5. 281-321.

Richard Oelze: ,Erwartung®, 1935, My-
seum of Modern Art/New York. vgl. Re-
hate Damsch-Wiehager: Richard Qel-
ze. Erwartung. Die ungewisse Gegen-
wart des Kommenden, Frankfurt a.M.
1993.

J. Solana: Lo Espafia Negra. Madrid
1920; Verhaeren / Dario de Regoyos:
Espafia Negra. Barcelona 1899.

Calvo Serraller: Ensaye deambulatorio
en torne a J. G. Solana. In; A-Kat., Ma-
drid 1992, 5. 59,

Z.B. ,La corride de toras” 1923, Col.
Placido Arango/Madrid; ,Picador y to-
ro” 1925, Col. Solana/Madrid; ,E! pi-
cador y el foro” 1925-27, Privatsmlg.;
JEl quite” {Die Ablenkung) 1932, Pri-
vatsmig./Madrid; ,El desolladero / Po-
tio de caballos” 1924, Privatsmig./Mao-
drid.

Der franzosische Staat kaufie es noch
der Ausstellung L'Art Espagnel contem-
porain im Musée des Ecoles Etrangéres
Contemporaines, Febr.-Marz 1936 an;
heute befindet es sich im Mus. Nat. d"Art
Moderne, Cenfre Georges Pompidou/
Paris.

Vgl. J. Solana: Las mujeres toreras. In:
Madrid, escenas y costumbres. Segun-
da Serie. Madrid 19181, wiederabge-
druckt in: Cbra literaria. Madrid 1961,
5.267-270.

Die Corridas schligfien die Totung des
Stieres mit ein, im Gegensaiz zu den
meist im Landlichen veranstalteten No-
viladas, fir die gemietete Jungstiere
oder -kOhe verwendet werden. Doch
auch diese sind nicht ungefdhrlich, da
die Tiere nach einiger Zeit nicht mehr
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auf die Capa — daos rote Tuch — reagie-
ren, sondern die Kampfenden direkt an-
greifen.

Vgl. die zensierenden Aufierungen des
Ssterreichischen Erzbischofes von Lai-
bach und des preussischen Erzbischofs
Hortmann 1913 sowie die Proteste in
Breslau und Paris 1914, in: Morales,
a.a.0., 5. 166f.

Vgl. Bernard Marcadé: Die Corrida,
oder die Leidenschaft der Geometrie.
In: Kinstlerinnen des 20. Jehrhunderts,
[Kat.) Wiesbaden 1990, 5. 202-4.

Vgl. Mircea Eliade: Geschichte der reli-
gitsen Ideen. Bd. |. Freiburg 1978,
5.131.

Banderillas sind die mit Bandern und
Papierblumen verzieren Spiefle, die
die Banderilleros/-as dem Stier im
zweiten ,tercio” (Drittel] des Kampfes
in den Nacken stoflen.

losé Maria de Cosslo: Los Tores. 7. Bde
{ab Bd. ¥V mit weiteren bzw. von anderen
Hg.} Madrid 1943-82; hier Bd. I, 19807,
S. 747: ,... es una dama lo que arroja
con su propio esfuerzo y mano al toro
un arpensillo para enfurecerie.”

Dazu zdhlen komische” Stierkdmpfe
und solche mit wilden Tieren; vgl. die
Plazierungen der mit , Las senoritas to-
reras” betitelten Abschniite in ,Los to-
ros”: Bd. ), §. 747-60; Bd. V, 19807
(19471}, 5. 195-8; Bd. VII, 1 981' (19849,
5.102-6.

Vgl. ebenda, Bd. |, 5. 7471.: Erwéhnt
wird eine ,mujer torera”, die in Kasti-
lien am 25. Juni 1654 vier Stiere totete,
drei zu Fu3 und einen im Kampf zu Pfer-
de,

Zu dem Blatt der , Pajuelera” gibt es im
Museo del Prado eine Vorzeichnung
{Nr. 231}, auf dem sie ihre Haare er-
kennbar zu sinem Knoten aufgesteckt
tréigt; Abbildung in Cossic, Bd. II, 1982°
{(1947"), 5. 801.

Vgl. ebenda, Bd. I, 5. 802.

Zitiert ebenda, Bd. 1, 5. 751,

In Bezug auf die Serien ,Los caprichas”
sowie ,Los desastres” kam Jutic Held
hingegen zu dem Ergebnis, defl Goya
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zwar fundamentate Gegenbilder”
Ldurch den Widerspruch zwischen
Mann und Frau®” zum Ausdruck bringe,
nicht jedoch von fesigefigten ge-
schlechtsspezifischen  Zuschreibungen
ausginge, vgl. J. Held: Goyas Bilddic-
{ektik. In: Goya [Kat.} 1981, 5, 227-33.
Wie Nicolas Ferndndez de Moratin in
.Carta histérico sobre el origén y pro-
gresos de los fiestas de tores en Espa-
ia” (1777) vertrat Goya die Auffas-
sung, daf3 der Stierkampf in Spanien
seinen Ursprung habe — im Gegensatz
zu den Klassizisten, die ihn von Rom
ausgehen sahen; vgl. ebenda, 5. 125-
28.

18171 waren vom Innenminister Plakate
verboten worden, die den Stierkampf
von Toreras ankundigten; vgl. Cossio,
Bd. I, 8. 753. - Ob dieses Verbot jemals
offiziell widerrufen oder lediglich kon-
sequent unterlaufen wurde, geht aus
der vorliegenden Literatur nicht hervor,
lediglich, dafd es - spdtestens —ob 1869
wieder Plokate gegeben hat; vgl. eben-
de, 5. 754,

Doré reiste erstmals 1855 gemeinsam
mit Théophile Gautier und Paul Dalloz
durch Spanien. Die wdhrend seiner
zweiten Reise entstandenen Zeichnun-
gen erschienen von 1862-73 als Holzsti-
che in der Zeitschrift ,La Tour du Mon-
de” [Hachette, Paris] und darauf im ge-
meinsam mit Davilliers {Text} herausge-
gebenen Buch: L'Espagre. Paris 1874,
repr. Valencia 1974. Die Fraven in den
andalusischen Alltagsszenen haben in
ganz besonderer Weise das Klischee
der Spanierin gendghri; Abb. der Torera
T. Bolsi 5. 429, Text 5. 431.

Yom Schnift her - enge Taille, Betonung
von Brust- und Schulierparie sawie der
Volants mit Spitzen — entspricht das
Kieid der Mode um 1855; ob Bolsi je-
doch in dem obligaten Korsett und einer
Krinoline auftrat, halte ich fur fraglich.
Der Degen wird wahrend des Kampfes
hinter der Muleta verdeckigehalten und
schlieBlich mit der freien Hand gezo-
gen. Die Fotografie zeigt die Torera
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spiegelverkehrt, ohne Stier, Balustrade
und Publikum vor einem neutralen Hin-
tergrund; abgebitdet in Cossio, Bd. |,
S.750.

Vgl. Davillier/Doré, a.a.0., Abb. 8. 69.
Vgl. Cossic, Bd. |, §. 755.

Vgl. ebenda, S. 756f.

Dies entspricht der géngigen Interpre-
tation for das Cross-Dressing von Frau-
en, wodurch soziale und sexuelle Impli-
kationen der Travestie kaschiert baw.
entschdrft werden; vgl. Der Aufstieg des
Transvestiten, die Geschichte vom Vor-
ankommen, in: Majorie Garber: Ver-
hiilte Interessen. Frankfurt a.M., 8. 99-
105.

Vgl. Emilio Martinez: ,presumo de mu-
jer, torera y madrilefa”. Interview mit
Cristina Sénchez. in: El Pals, 9.1.1994. -
Die Chren des gelteten Tieres gelten
unter Stierkémpferinnen als beliebte
Trophée.

Mille. Victorine en costume d’espada”
1862, OI/LW., 165,5 x 127,6 cm, Metro-
palitan Musaum of Art/New York; von
genau demselben Motiv fertigte Manet
im AnschiuB ein Aquarell - {edoch spie-
gelverkehrt — sowie eine Druckgrafik
(Radierung mit Aquatinia), vgl. Manst
1832-1883 [Kat.]. Galeries nationales
du Grand Palais/Paris u. Metropalitan
Museum of Art/New York. Paris 1983,
Kert.-Nr. 33-35.

Einer Rontgenuntersuchung zufolge
hielt Manets Torera urspriinglich mit
beiden Hénden eine groBe Copa; die
spétere Anderung mit dem Degen inder
rechten, dem Tuch in der linken Hand
sowie die Verwendung des Begriffes
LEspada” anstelle ,Matadors” deuten
auf Kenntis der .Voyage an Espagne”
{1843) von Théophile Gautier hin, vgl.
Charles S. Moffett in: ebenda, 5. 113.
+Jeune femme couchée en costume
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espagnol” 1862, Ol/Lw., 94 x 113 cm,
Yate Uni. Art Gallery/New Haven, Abb.
in: ebenda, Kat.-Nr, 29,

Ebenda, 5. 99-101.

Bereits im Venedig des 16. Johrhunderts
waren Kniebundhosen ein beliebtes
Kleidungselement bei Kurtisanen, vgl.
Garber, .0.0., 5. 125f; sowie Wil-
kens: a.0.O., 5. 441,

Vgl. Witkens: c.a.Q.

Noch zu prifen wére, ob Dorés Torera,
{s. Anm. 43) zu diesem Zeitpunkt bereifs
erschienen und Manet bekannt war.
Paris 1914, Privatsmlg./New York, Abb,
in Lafuente, a.0.0., Abb. Nr. 102,
Zulooga, ,Torerillos in Turégana™, Mu-
sea de San Telmo/San Sebastian; Sola-
na, ,El Lechuga y su assistentes”, 1915-
32, Carnegie Institue/Pittsburgh.

Vgl. das Porirét , Isidro Carmona, Ef Le-
chuga”, ca. 1915-17, Fundacién Hogar
Cultural Costa Blanca/Argentinien so-
wie v.a. die Frauengruppen ,Mujeres
de la vida" 1915-17, Museo de Bellas
Artes/Bilbao; ,los chicas de la Clau-
dia” ca. 1929, Privatsmlg./Caracas, al-
le Ol/Lw. und abgebildet in: Luis Alon-
so Fernandez: José Solana: Estudio y
catalogacion de su obra. Hrsg. vom
Centro Cultural dei Conde Duque. Ma-
drid 19845.

Zu Picasso und dem Stierkampf vgl. To-
ros y toreros. [Kat.] Museo Picasso/Bar-
celona 1993, darin ,La mujer torero”,
mit weiteren Werkbeispielen, $. 158-
166 sowie Victoriac Combalia: Teros y
toreros: metdforas de la humanidad, in:
El Pais, 20.12.1993. - , Corrida: muerte
de la torera”, 4.9.1933, ,Corrida: mu-
erte del torero”, 19.9.1933, beide OI/
Lw., 31 x 40cm, Musée Picasso/Paris;
Zervos, Vlil, 138 /MPP, Nr_ 144 und 214,
Carrida, 1922, Ol/Blei./Lw., Musée Pi-
cassa/Paris, Nr. 77.
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