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Wann immer die männliche Identität zur Disposition steht – und um 1900 tut sie das mit 

besonderer Intensität –, ist davon auch die Frau betroffen oder besser: das Bild von der Frau, 

das in männlichen Köpfen herumspukt und in den diversen Medien zum Ausdruck kommt. 

Dann wird die Frau zum grundsätzlich 

Anderen, das eben Auslöser oder 

Ursache der männlichen Identitätskrise 

ist, oder sie wird zum Inbegriff einer 

Erlösungssehnsucht, die die Frau 

ebenso überfrachtet, wie ihre 

Denunziation sie missachtet. Selten ist 

die Anzahl an Frauen-Imaginationen 

so groß wie um 1900 und die Palette 

entfaltet sich von der „femme fatale“ 

bis zur „femme fragile“. Die 

Ausprägungen heißen Lulu, Judith 

oder Salome und sie umfassen die 

Kindfrau, die Wassernymphe, das süße 

Mädel, die Hysterikerin, die schöne 

Jüdin, das Mannweib und die 

Übermutter. Auch die „fremde Slawin“ 

wäre dieser Reihe zuzuordnen und 

auch in ihr verschränken sich Überlegenheits- und Unterlegenheitsgefühle. Die „fremde 

Slawin“, das ist – so bereits in den „Verwirrungen des Zöglings Törleß“ – die einfachere, aber 

auch natürlichere Frau. Sie ist jene in den „Kitteln und groben Hemden“, mit „nackten, 

braunen Armen“. Unübersehbar knüpfen sich an ihr Auftreten erotische Phantasien und 

voyeuristische Neugier. Die fremden Frauen werden einem Inferioritätsdiskurs 

eingeschrieben, den die post-colonial studies als eindeutig koloniales Verhalten beschrieben 

und kritisiert haben. Da werden auf die Frauen Bilder von Sklaven, „Negern“, Eingeborenen 

projiziert, während die männlichen Protagonisten die Rolle der dominanten, finanziell und 

kulturell überlegenen „weißen Herren“ übernehmen. Vor solchen Untergriffen und 



Schematisierungen bleibt auch ein Autor wie Robert Musil nicht gefeit. Sie treffen in gleicher 

Weise auf die schöne, fremde Slawin Tonka in der gleichnamigen Erzählung zu. Und doch 

sprengt Tonka zugleich das Schema des Postkolonialismus. Denn wenn Tonka einerseits die 

einfache, natürliche, weniger gebildete Frau ist, so ist sie andererseits doch auch in ihrer 

Natürlichkeit und Authentizität das „bessere“ Wesen, ist sie in ihrem ganzheitlichen 

Lebensgefühl und in ihrer 

stimmigen Weltsicht der 

einseitigen Rationalität des 

Mannes überlegen. Sie gehört 

der Welt des Nicht-Ratioïden an, 

der Welt der Märchen und der 

Heiligen, und die kleinkarierten 

Bedenken und Überlegungen der 

Vernunft treffen sie nicht. Der 

„realen“ Frau Tonka werden 

beide Zuschreibungen nicht 

gerecht: weder die sie als 

einfaches, zu einfaches Mädel 

denunzierenden noch die sie 

zum Wunder einer 

sommerlichen Schneeflocke 

hochstilisierenden. 

Aber darum geht es ja nicht. Es 

geht um Projektionen, um die 

Ängste eines verunsicherten 

männlichen Ichs und um mögliche Auswege. Wie verlockend dabei das Bild der einfachen, 

natürlichen, authentischen slawischen Frau ist, beweist auch die Arbeit des Shootingstars der 

„belle époque“ und des „art nouveau“, des aus Mähren stammenden und in Paris seine 

großartigen Erfolge feierenden Alfons Mucha, der ab 1900 verstärkt in seine Heimat 

zurückkehrt, bis er sich ab 1910 ganz der Arbeit an seinem „Slawischen Epos“ widmen wird. 

Auch in seinem Universum taucht die schöne, fremde Slawin auf: auch hier ausgestattet mit 

den Zeichen von Natürlichkeit, Erdverbundenheit und Einfachheit, auch hier inszeniert als 

Gegenstück zu Moderne und Rationalität, allerdings hier ganz bewusst in Pose gesetzt von 



dem großen Arrangeur Mucha, der sein Atelier zum 

Versuchslabor umfunktioniert, wo er den Models Haltung, 

Pose und Ausdruck ihrer Natürlichkeit genau vorschreibt. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 


