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1 Einleitung

,Seit Menschgedenken ist Theater Spiegel und Nahrboden der Gesellschaft,
in der es entsteht. Als Verzerrung, Widerspruch, Infragestellung oder
Unterhaltung brachte im Laufe der Kulturgeschichte jede Epoche der
westlichen Welt ihr entsprechende Formen und Themen auf die Biihne. (...)
Theater = und  Gesellschaft  scheinen  untrennbar  miteinander

verbunden.“(Berger, 1999, S. 1)

Theater und Gesellschaft gehen eine Symbiose ein, die sich dadurch auszeichnet, dass
Theater und Gesellschaft sich gegenseitig beeinflussen. Diese Symbiose ist ein stetiger
Prozess der Wechselwirkung, da die relevanten Themen aus der Gesellschaft
entnommen werden, um ein aktuelles Stiick zu erschaffen. Dieses wirkt wiederum
auf die Zuschauer, die sich dadurch mit diesen Themen auseinandersetzen. Deshalb
ist die Entstehung einer neuen Theatergruppe unweigerlich mit den historischen
Hintergriinden und den daraus bedingten Verdnderungen in der Gesellschaft

verbunden.

In der vorliegenden Arbeit mdchte ich der Frage auf den Grund gehen, in wie fern die
gesellschaftlichen Veranderungen wahrend des diktatorischen System Francos
Einfluss auf ein ,freies“ kreatives Schaffen im Bereich des Theaters nahmen und
unter welchen Bedingungen dies moglich war. Hauptgegenstand der Untersuchung
und Grundlage zur Erschliefdung der Fragestellung ist das ,ab Ende der 40er bis weit
in die 60er Jahre entstandene antifranquistische Oppositionstheater“l der
,Generacion Realista“.

Der Begriff ,Oppositionstheater” ergibt sich in dieser Arbeit daraus, dass es den
Dramaturgen auf Grund ihrer Meinung, die oppositionell zur allgemein giiltigen
Meinung war, verwehrt wurde ihre Stiicke zu inszenieren oder diese, um eine
Inszenierung zu ermdoglichen, zensiert wurden.

Um die Umstidnde zu verdeutlichen, die fiir die Entstehung einer oppositionellen

Theaterkultur ausschlaggebend waren steht am Beginn der Arbeit eine

1 Siehe: Bauer-Funke, 2007, s. 11



Zusammenfassung der innerpolitischen und gesellschaftlichen Veranderungen, die
nach dem Biirgerkrieg und wahrend der Diktatur Francos gegeben waren.

Zundchst werde ich auf das offizielle Bild Spaniens, ,la Espafia oficial“, nach der
Machtiibernahme General Francos, eingehen. Franco wurde als Retter Spaniens zum
Mittelpunkt des neuen diktatorischen Systems, das sich an seinen Werten und
Normen orientierte. Mit Hilfe von Propaganda und Zensur wurde eine o6ffentliche
Version von Spanien geschaffen, die das Land als glorreich und geeint darstellte. In
diesem o6ffentlichen Bild wurden negative Meldungen zu den gegebenen Umstianden
im Land verschwiegen und jegliche Kritik an der Diktatur unterbunden.

Um dieses offizielle Bild zu starken, wurde auch das Theater zu Propagandazwecken
eingesetzt. Deshalb standen nur Stiicke auf dem Spielplan der Landestheater, die sich
entweder thematisch dem Werte- und Normensystem anpassten oder von Autoren
stammten, die sich dem neuen System unterwarfen. Dies fiihrte dazu, dass die
realisierbaren Stiicke sich auf ein Minimum reduzierten. Um zu gewahrleisten, dass
nur bestimmte Stiicke inszeniert wurden, wurde jedes Stiick von der Zensur stark
kontrolliert und gegebenenfalls verboten oder durch Streichungen oder
Verdanderungen an das neue Wertesystem angepasst.

Die durch die Zensur entstandene Beschrankung der Meinungsfreiheit war eines der
Hauptthemen des oppositionellen Theaters, weshalb dieser Themenbereich genauer
beleuchtet wird. Die Zensur wird in verschiedenen diktatorischen Systemen zur
Stabilisierung der Macht eingesetzt, doch ihre Ausfiihrung variiert, weshalb in dieser
Themenbereich in dieser Arbeit genauer beleuchten wird.

Die Zensur wird in verschiedenen diktatorischen Systemen zur Stabilisierung der
Macht eingesetzt, doch ihre Ausfithrung variiert, weshalb hier speziell auf die Zensur
und vor allem auf die Theaterzensur in Spanien eingegangen wird. Aufgrund der
offentlichen Prasenz des Theaters griff die Zensur verstarkt in dieses ein, wodurch
dessen freie Ausformung unterbunden wurde. Das Theater sollte sich dem Regime
unterordnen und es unterstiitzen, weshalb jedes Stiick analysiert und gemaf3 den
Zensurnormen eingestuft wurde. Um jegliche Form von Kritik aus diesem
Kulturbereich zu verbannen, wurden fragwiirdige Passagen gestrichen oder das Stiick

ganzlich verboten.



Die Veranderungen, die sich wahrend der Diktatur auf gesellschaftlicher Ebene
vollzogen, hatten zur Folge, dass die Diskrepanz zwischen dem o6ffentlichen Bild und
der Realitdt immer grosser wurde und sich Unmut in der spanische Bevdlkerung breit
machte.

Durch diesen Unmut kam es in Spanien vermehrt zu Protesten, in denen mehr
Freiheiten gefordert wurden. Diese Proteste verbreiteten sich im Laufe der Jahre
massiv und pragten die letzten Jahre der Diktatur.

Dieses neuentwickelte kritische Bewusstsein in der Bevolkerung wurde von einer
Gruppe von oppositionellen Dramatikern aufgegriffen und in ihren Stiicken
realistisch verarbeitet, wodurch das Theater das reale Leben der Bevoélkerung
wiederspiegelte. In dieser Gruppe wurden, die Dramatiker Alfonso Sastre, José
Martin Recuerda, Lauro Olmo, José Maria Rodriguez Méndez, Carlos Muiiiz und
Ricardo Rodriguez Buded unter dem Namen ,Generacion Realista“ zusammengefasst.
Auch der Dramatiker Antonio Buero Vallejo wird immer wieder in Zusammenhang
mit dieser ,Generacion Realista“ gebracht, da er durch sein realistisches Stiick
L Historia de una escalera“, dass 1949 inszeniert wurde, als Vorreiter dieser neuen
Stréomung in Spanien gilt.

Essenziell fiir die Entstehung der ,Generaciéon Realista“ waren, neben den
gesellschaftlichen Veranderungen wahrend der 50er und 60er Jahre in Spanien, auch
die individuellen Probleme mit der Zensur, die ausschlaggebend dafiir waren sich
gegen dieses unterdriickende System aufzulehnen. Gerade das Umdenken unter den
Studierenden und Professoren, das einen grofden Einfluss auf die Dramatiker hatte, da
die meisten aus diesem Milieu stammten, forderte und forderte das neue
oppositionelle Theater. Durch die TEUs (Teatro Espafiol Universitario) und die
Teatros de Camara y Ensayo bekamen viele von ihnen die Méglichkeit zu inszenieren,
da diese freieren Gesetzen unterlagen als die offiziellen Theater. Dennoch hatten alle
Mitglieder der ,Generacion Realista“ mit der Strenge der Zensur zu kampfen. Des
Ofteren wurde den Dramatikern eine Inszenierung verwehrt, da man sie wegen ihrer
realistischen Darstellungen und ihrer Themenauswahl als Gegner des Regimes ansah.
Durch die Sanktionen und repressiven Mafdnahmen, an denen die Dramatiker

scheiterten, wurden diese immer systemkritischer.



Wegen der Diskrepanz zwischen dem offiziellen Bild und der dargestellten Version
der Dramatiker wurden die von ihnen bearbeiteten Themen tabuisiert. Da Themen,
wie der Biirgerkrieg und seine Folgen oder Kritik am Regime, als gefahrlich eingestuft
wurden, musste von Seiten der Zensur versucht werden, diese zu unterdriicken.
Dennoch wurden nicht alle Stiicke verboten und somit der Offentlichkeit entzogen.
Durch die Entstehung der TEUs und der Teatros de Camara y Ensayo, die als
nichtprofessionelle Theater mehr Freiheiten besafen und durch die Verwendung
verschiedenster Strategien um die Zensur zu umgehen, ermoéglichte den Dramatikern

die Realisierung ihrer Stiicke.

Ziel dieser Arbeit ist es durch die Einbettung im historischen und soziologischen
Kontext herauszufiltern, wie es zur Entstehung einer oppositionellen Theaterkultur
kam und wie es den Dramatikern der ,Generacion Realista“ gelang ihre Stiicke trotz

widriger Umstidnde zu inszenieren.



2 ,La Espaia oficial“- Das ,offizielle“ Bild von Spanien

Nach dem Biirgerkrieg tibernimmt Francisco Franco, ,el caudillo por gracia de Dios“
(der Fiihrer durch die Gnade Gottes) auf der Seite der Sieger die Macht und wird als
»Retter Spaniens” und ,Vater der Nation“ heroisiert. Mit ihm beginnt eine fast 40
jahrige Diktatur, die sich vor allem tiber die Person Francos, er ist ,Generalisimo”
(Militar),” Jefe del Estado“ (Politik), ,Jefe del partido el Movimiento Nacional”
(Ideologie)?, definiert. Er etabliert in kurzer Zeit ein Kontrollsystem auf Basis seiner

Vorstellungen ohne starr festgesetzte Ideologie.

JFranco selbst erhob (..) nie den Anspruch, die Ideologie des Regimes
verbindlich zu formulieren; er hat sich zu keinem Zeitpunkt auf eine
bestimmte Ideologie festlegen lassen, vielmehr einzelne Elemente sehr
verschiedener Ideologien abwechselnd fiir seine Herrschaftszwecke

eingesetzt.“(Bernecker, 1997, S. 78)

Das Zusammenspiel der verschiedenen ideologischen Ansdtze war ausschlaggebend
fir die lange Machterhaltung Francos und spiegelte sich auch in der Sprunghaftigkeit
der Zensur wieder3. Doch auch wenn man sich nicht an einer einzigen Ideologie
orientieren konnte, gab es einen Grundsatz, an den sich jeder Spanier zu halten hatte,

und das war der Wille Francos:

LAlle haben sich einem Willen zu unterwerfen, und dieser Wille 1af3t sich
seinerseits von der imperialen Tradition, vom faschistischen Totalitarismus

und von der katholischen Gnadenlehre leiten.” (Neuschéfer, 1991, S. 39)

Um sein Moralkonzept, das sich auf die Trinitiat Gott, Vaterland und Familie stiitzte
und dem sich jeder unterzuordnen hatte, unter das Volk zu bringen, baute Franco
nach der Machtiibernahme die Propaganda- und Zensurmaschinerie der Falange, die
bereits wahrend des Biirgerkriegs als ,,armas al servicio de la guerra“4 genutzt wurde,

weiter aus. Damit gewahrleisteteFranco, dass das spanische Volk, vor allem tiber die

2Vgl. Varela Iglesias, 2002.5.332
3 Ausfiihrliche Erérterung im Kapitel 3.1. Zensur unter dem Francoregime

4 Siehe: Mufioz Caliz, 2005, http://www.bertamufioz.es/censura/capl 1.html 2. Un teatro al servicio

del nuevo Estado


http://www.bertamuñoz.es/censura/cap1_1.html

Zeitungen, aber auch in anderen Medien (Buch, Theater, Film), ,conociera los frutos
de la Victoria manifestados en los planes de reconstruccién econémica, en la solidez
de las nuevas instituciones politicas o en la recuperacion de la tradicion

catolica.“(Martin de la Guardia, 2008, S. 31)

Aber nicht nur die Friichte des Sieges galt es hochzuhalten, sondern ein
Hauptaugenmerk wurde darauf gelegt, dass die Zeitungen ein einheitliches und

gesundes Spanien darstellen sollten.

,La principal obsesién de las autoridades era mostrar un pais en orden, y
ademas alimentado, trabajando y feliz. Cuando no podian presentar esa
estampa, los servicios de vigilancia de la Prensa se encargaban de que los

periddicos la dibujaran.”(Sinova, 1989, S. 246)

Das Hauptaugenmerk wurde auf die wiederhergestellte Ordnung und auf den damit
einhergehende Aufbau der Gewahrleistung der Befriedigung der essentiellen Themen
des Lebens, wie Nahrung, Arbeit und Wohlstand, wie auch auf ein wieder geeintes
Spanien gelegt. Diese wurden nach dem Biirgerkrieg Basisthemen der Propaganda,
um damit den Mythos des Friedens zu schaffen und mit dem Leitsatz ,Espafia una,

grande, libre” (Spanien geeint, grofd und frei) immer wieder zu betonen.

Obwohl in der Offentlichkeit von einem wieder geeinten Spanien die Rede war, bleibt
Spanien ein in zwei Lager , las dos Espafias“ gespaltenes Land, die Rechten und
Militdrs auf der Seite der Sieger “los vencedores®, und die Linken, im allgemeinen ,los

Rojos“ genannten auf der Seite der Besiegten ,los vencidos®.

“La guerra de Espafia no es una cosa artificial: es la coronacién de un proceso
historico, es la lucha de la Patria con la antipatria, de la unidad con la
secesion, de la moral con el crimen, del espiritd contra el materialismo, y no
tiene otra solucién que el triunfo de los principios puros y eternos sobre los

bastardos y antiespafioles.” (Franco, 27. August 1938)5

In dem oben angefiihrten Zitat von General Francisco Franco Bahamonde, spricht er

von diesen zwei Seiten des Biirgerkrieges und ordnet jeder Substantive zu: die eine

> Zitat: O’Leary, Catherine. (February 2004).s.2



Seite, die Siegerseite, der er zugehorig ist, setzt er gleich mit ,la patria“ (das
Vaterland), ,la unidad” (die Einheit), ,la moral“ (die Moral) und , el espiritu“(die Seele,
der Geist, es konnte auch der Glaube gemeint sein, da er ,el espiriti“ dem
Materialismus gegeniiber stellt) und iibertitelt diese mit ,los principios puros y
eternos” (die reinen und ewigen Prinzipien) auf die andere Seite stellt er ,la
antipatria“ (Gegner des Vaterlandes), , la secesion” (die Spaltung), ,el crimen“ (das
Verbrechen) und , el materialismo“(der Materialismus), des weiteren bezeichnet er
die Anderen als ,bastardos y antiespafioles”( Bastarde und Gegner Spaniens).

Diese Spaltung und Konnotation Francos der Regimetreuen, die sich seinem Willen
unterwarfen, und der Linken, die er auch als ,anti-espafioles” (Gegner Spanies)
bezeichnete und mit den Kommunisten gleichsetzte, blieb wahrend der gesamten
Diktatur erhalten. Die Kommunisten wurden als absolutes Gegenteil des

franquistischen Systems beschrieben und somit zum Feindbild stilisiert.

»(...)el comunismo(...) era para Espafia la negacion de todos los principios
que sostenian la propia civilizacion catodlica, la destruccion de un orden
econdmico logrado por la aportacidén y sacrificio de generaciones durante los
siglos, la negacién de la patria en su sentido de dimension histérica y la

mayor estafa en lo social.“(Sevillano, 2010, S. 306)

Auch der Spanische Biirgerkrieg wurde von Seiten der Franquisten als Kampf gegen
den Kommunismus propagiert und als“ glorioso alzamiento ("heilige Erhebung")“
bezeichnet und die auf ihrer Seite im Biirgerkrieg Gefallenen ,wurden nach dem Krieg

als "Gefallene fiir Gott und fiir Spanien” als Martyrer glorifiziert.“®

Basierend auf diesem Martyrertum und durch die Hervorhebung der Sonnenseiten
des Regimes, die zumeist nicht der Realitit entsprachen, wurde eine Scheinwelt
erschaffen, in der Franco als zentrale Figur fungierte und die sich auf drei Themen

stutzte: Gott, Vaterland und Familie.

,Den Bestand dieser Trinitdt im Kopf seiner Untertanen vor den teuflischen

Versuchungen des Freidenkertums und vor den Zweifeln der kritischen

6Siehe: http://www.bpb.de/apuz/32544/der-oeffentliche-umgang-mit-der-franco-diktatur?p=all



Vernunft zu schiitzen, ist jetzt die vornehmste Aufgabe des Staates und

seines Caudillo.” (Neuschafer, 1997, S. 372)

Diese Scheinwelt galt es mit Hilfe der Presse zu starken. Zu diesem Zwecke wurde der
Presseapparat reglementiert und kontrolliert, und jeder Journalist musste am Ende

seiner Ausbildung folgenden Schwur ablegen:

»Jjuro ante Dios, por Espafia y su Caudillo, servir a la Unidad, a la Grandeza y a
la Libertad de la Patria con fidelidad integra y total alos principios del Estado
Nacional Sindicalista, sin permitir jamas que la falsedad, la insidia o la

ambicion tuerzan mi pluma en la labor diaria.”(Gubern, 1981, S. 30)

Ein weiteres Mittel, um die Scheinwelt aufrecht zu erhalten und zu schiitzen, war die
Zensur. Um dies zu gewahrleisten galt im Allgemeinen, und dies war auch die
wichtigste Aufgabe des staatlich gelenkten Zensurapparates:“Liberale, vor allem linke
Abweichungen sind zu unterdriicken; was den Einheitswillen starkt, ist zu

ermutigen.

2.1 Das Theater unter Franco

Neben den Zeitungen, sollte auch das Theater das Regime und die Moralvorstellungen
Francos unterstiitzen. Die Franquisten ,(...) entienden el teatro como una
herramienta mas de propaganda politica y desde el primer momento intentaran

someterlo a su servicio.” (Mufioz Caliz, 2005)8

Zu Beginn der Diktatur gab es noch keine neuen Theaterstiicke, die zu
Propagandazwecken von nutzen gewesen waren, weshalb auf Stiicke von Autoren
zuriickgegriffen wurde, die sich schon vor und wahrend des Birgerkrieges zur
rechten Seite bekannten, wie zum Beispiel Jacinto Benavente und Joaquin Alvarez

Quintero.?

7 Neuschafer, 1991, s.40

8 http://www.bertamufioz.es/censura/capl 1.html 2. Un teatro al servicio del nuevo Estado
9Vgl: http://www.bertamufioz.es/censura/capl 2.html 2. El teatro del primer franquismo hier findet

man noch weitere Namen von Autoren, die die Falangisten unterstiitzten

10
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“El teatro puede y hoy debe ser principalmente el arte que enfrente al
hombre con sus propias pasiones, para orientar su modo de reaccionar ante
ellas y contribuir asi —imperceptible, pero fundamentalmente— a la
formacion de una moral y de un estilo que penetre hasta lo mas profundo de
la vida intima de nuestro pueblo. “(Guillermo de Reyna (censor de

teatro))(Mufioz Caliz, 2005)10

Wie man dem Zitat von Guillermo de Reyna entnehmen kann, gab es die konkrete
Vorstellung, dass das Theater unter Franco dazu dienen sollte, den Menschen die

richtigen Verhaltensweisen aufzuzeigen und damit die Moral des Volkes zu formen.

Doch das Theater sollte nicht nur die ideologischen Aspekte iibermitteln, sondern
sollte auch eine willkommene Abwechslung von den Folgen des Blrgerkrieges fiir die
Reichen und Biirgerlichen, aus denen sich zu jener Zeit das Theaterpublikum
liberwiegend zusammensetzte, sein, weshalb vor allem das Sainetell, das leichte
steatro de evasion“ (Boulevardtheater), das ,teatro de humor” oder klassische und
regimekonforme Stiicke, auf dem Programm standen.

Durch das Teatro Nacional de la Falange kam es zur Aufwertung des klassischen
Theaters, das sich vor allem aus Stiicken des Siglo de Oro zusammensetzte, die
»acorde con la mitificacion del pasado imperial“12 waren. Im humoristischen Sektor
profilierten sich Miguel Mihura und Enrique Jardiel Poncela mit ihren Stiicken, doch

auch sie hatten Probleme mit der Zensur und mussten Kiirzungen in Kauf nehmen.

»La falta de referencias politicas en estos textos contribuyé a que fueran
mejor tolerados, aunque también sufrieron algunos cortes, de contenido

levemente eroético, de frases hechas con alusiones religiosas, e igualmente

10 http://www.bertamufioz.es /censura/capl 2.html 1. La censura teatral

11 Sainete:"Das sainete ist,(...), nichts anderes als ein dramatisierter articulo de costumbres. In ihm wird
spanischer Alltag- hauptstadtischer sowohl wie auch provinzieller- in ebenso deftiger wie witziger
Sprache karikiert, wobei es in den oft nur ganz kurzen, sketchartigen Stiicken besonders auf die
Lebhaftigkeit der Dialoge ankommt. Dabei spielen dialektale und berufsspezifische Eigenheiten der
Sprecher eine grofde Rolle.“(Neuschéfer, Spanische Literaturgeschichte, 1997, S. 299)

12 http://www.bertamufioz.es/censura/cap1 1.html 2. Un teatro al servicio del nuevo Estado
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hay tachaduras que afectan al plano moral o que aluden al destino, de

acuerdo con el trasfondo fatalista de este teatro.”(Mufioz Caliz, 2005)13

Obwohl sie keine politische Kritik dufderten, gab es dennoch Passagen in ihren
Stiicken, die fiir das neue Werte- und Moralsystem teilweise als nicht angebracht
eingestuft wurden. In diesen Fillen griff die Zensur mit Streichungen eben dieser ein,
um ein moralisch vertretbares Stiick daraus zu machen, auch wenn die Qualitit

darunter leiden musste.

,En su proposito de subordinar el arte escénico a los intereses del régimen
dictatorial, (...) intentaran fomentar un teatro propagandistico, lo que dara

lugar tanto a textos tedricos como a obras dramaticas.”(Munoz Caliz, 2005)14

Obwohl das Theater sich kurzfristig auf das Boulevardtheater beschrankte, stand das
neue Wertesystem immer im Vordergrund. Deshalb entstand in weiterer Folge neben
der leichten Kost auch , ein ernsteres >National-Theater<, das die Zuschauer mit
konstruierten Problemen und Gewissenskonflikten konfrontierte, die stets im Sinne

der herrschenden Moral und der offiziellen Politik aufgelost wurden.“15

Gleichzeitig zu der Erschaffung einer neuen Theaterwelt, wurde die bereits
bestehende nach der Machtiibernahme Francos kontrolliert und im Falle einer
Diskrepanz der Autoren oder deren Stiicke mit dem Regime diskreditiert. Diese
Diskreditierung zog Konsequenzen, wie Demiitigung, Verfolgung, Exil oder auch Tod,

nach sich.

»,Vom Ende der dreif3iger bis zum Ende der vierziger Jahre wirkte sich der
Verlust einer ganzen Generation von Autoren in der Tat wie eine kulturelle

Amputation aus: Verschwinden durch Ermordung, durch den Tod auf der

13 http://www.bertamufioz.es/censura/cap1_2.html3. La censura interna: Jardiel Poncela y el teatro de
humor
14 http://www.bertamufioz.es/censura/cap1_2.html3. La censura interna: Jardiel Poncela y el teatro de
humor

15 Neuschifer, 1997, S. 380
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Flucht oder infolge der Flucht, oder auch einfach durch die Abwanderung ins

schwierige Exil.“ (Neuschafer, 1991, S. 1-2)

In diesem Sinne verarmte die Theaterwelt nach dem Biirgerkrieg, da das pronationale
Theater auf regimekonforme Themen und Morallehren reduziert wurde und Werke
von Autoren, die vor und wahrend des Biirgerkrieges eine republikanische Meinung
vertraten, wie Gabriel Garcia Lorca (T 1936), Antonio Machado( 1 1939), Miguel de
Unamuno(t 1936), die wahrend des Biirgerkrieges zu Tode kamen, und Ramoén Valle-
Inclan (t 1936) oder wie Max Aub, Rafael Alberti, Alejandro Casona und Jacinto Grau,
die ins Exil fliichteten, als gegen das Regime eingestuft und strengstens verboten

wurden.

3 Die Zensur

Der Begriff Zensur ,bezeichnet die (...)(politische) Kontrolle 6ffentlich gedufierter
Meinungen (in Presse, Funk und Fernsehen, aber auch im Bereich der Literatur, Kunst
etc.)“16, durch diese Kontrolle werden die nicht zuldssigen Meinungen eliminiert,
dadurch eine neue ideologisch gepragte Meinung kreiert und als die einzig Wahre
etabliert. Deshalb ist die Zensur zu einem essentiellen Werkzeug von totalitdren
Systemen geworden, das dazu dient, das Volk zu kontrollieren und die Machtposition

der Herrschenden zu stabilisieren.

,Die Zensur ist ein wesentlicher Bestandteil der
Unterdriickungsmechanismen autoritirer Regime. Daher gehort die
Etablierung eines effizienten Zensur- und Kontrollsystems stets zu den
ersten Mafdnahmen, die eine diktatorische Regierung ergreift, um ihre

Machtposition abzusichern“(Bernhard, 2001, S. 65)

Auch wenn die Zensur zumeist demselben Zweck dient, so ist dennoch zu beachten,

dass diese in jedem diktatorischen System anders reglementiert und umgesetzt wird,

16 http://www.bpb.de/wissen/KZM09M, Quelle: Schubert, Klaus/Martina Klein: Das Politiklexikon. 5.,
aktual. Aufl. Bonn: Dietz 2011.
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wodurch sich eine Definition des Wortes Zensur nur auf die ihnen gemeine Grundlage

der Meinungsbildung bezieht und nicht auf deren Ausfiihrung.

In weiterer Folge entsteht durch ein Zusammenspiel von Propaganda, welche die
gewiinschte Meinung kreiert, und Zensur, die verbotenes Gedankengut unterdriickt,
ein neues Wertsystem, an dem sich die Menschen orientieren und das sie selbst in ihr
Leben einbinden. So kommt es einerseits zur Autozensur, andererseits aber auch zu

einer Zensur der Bevolkerung.

»(--.)Cuando la Sociedad estima que algo es inaceptable, lo rechaza, ejerce
alguna represalia sobre el que lo representa propone, y cada persona tiene

que contar con ello“(Beneyto, 1975, S. 66)

Demnach ist man im Bereich der Schriftlichkeit der Zensurbehorde ausgesetzt und im
Alltag dem Denunziantentum der Mitbiirger, die miindliche Auferungen

kontrollieren und gegebenenfalls ablehnen und melden.

Gubern unterstreicht dies mit der These, dass die Zensur vor allem eine
Beschneidung der Informations- und Meinungsfreiheit mit dem Hauptaugenmerk
auf die tiberlieferten Botschaften ist.l? Demnach handelt es sich bei der Zensur eher
um eine linguistische Beschrankung, die dem Zweck dient, das staatliche Monopol

und die 6ffentliche Ordnung aufrechtzuerhalten.

Im Gegensatz dazu definiert Antonio Buero Vallejo die Zensur als ein

klassenorientiertes System, das nur den Privilegierten dient:

»(...) la censura se justifica invocando el bien general y la necesidad de
defender la ley, el orden y la moralidad publica o privada; pero defiende, de
hecho, intereses o privilegios de las clases dominantes y las estructuras

sociales, politicas e ideoldgicas por ellas mantenidas”(Beneyto, 1975, S. 66)

Fasst man nun beide Thesen zusammen, wird Zensur vor allem an linguistischen

Produkten, sei es nun ein geschriebener Text oder das gesprochene Wort, angewandyt,

17Vgl.Gubern, 1981,s.8
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wobei der Grad der Harte je nach 6ffentlichem Zugang und Auflage variiert, und dient

den Privilegierten oder den Machthabenden dazu ihre Ideologie zu bestarken.

Doch ein Staat, der sich eines Zensursystems bedient, zeichnet ein anderes Bild der
Zensur und legitimiert die Einfiihrung eines Zensurapparates mit der Begriindung,
dass das Wohl der Bevolkerung, das sich nach Meinung des staatlichen Monopols in
Gefahr befindet, im Vordergrund steht. Demnach steht die Zensur im Dienste des
Volkes. Diese Legitimierung ist nicht nur innenpolitisch, zur Beschwichtigung des
Volkes und der Opposition, von Noten, sondern auch aufRenpolitisch, da bereits 1948
von den Vereinten Nationen im Artikel 19 der Menschenrechtskonvention die freie

Meinungsaufderung wie folgt festgelegt wurde:

"Todo individuo tiene derecho a la libertad de opinién y expresion; este
derecho incluye el de no ser molestado a causa de sus opiniones, el de
investigar y de recibir informaciones y opiniones, y el de difundirlas, sin
limitacién de fronteras, por cualquier medio de expresion."(Gubern, 1981, S.

8)18

Somit wurde das Recht eines jeden Individuums auf freie Meinungsaufderung
verpflichtend fiir jeden Mitgliedsstaat der Vereinten Nationen und ein konstitutives

Element einer freien Demokratie.

Ein Staat, der den Vereinten Nationen beitreten mochte, wird seitdem auch
dahingehend beleuchtet, ob Meinungs- und Informationsfreiheit moglich ist. Mit
diesem Hintergrund ist es interessant, dass Spanien auf Grund politischer Interessen
bereits 1955 beitreten konnte, obwohl die Repression durch die Zensur erst 1978
endete und jeder Verstofd gegen jene Gesetzesgrundlage strafrechtliche
Konsequenzen mit sich brachte, wie Bufdgeld, Exil, Gefangnis und manchmal auch die

Todeszelle.

18 Dt. Ubersetzung von http://www.un.org/depts/german/grunddok/ar217a3.html: ,Jeder hat das
Recht auf Meinungsfreiheit und freie Meinungsdufierung; dieses Recht schlief3t die Freiheit ein,
Meinungen ungehindert anzuhdngen sowie iiber Medien jeder Art und ohne Riicksicht auf Grenzen
Informationen und Gedankengut zu suchen, zu empfangen und zu verbreiten.“
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3.1 Zensur unter dem Francoregime

,Die Zensur war seit 1939 - in der «nationalen Zone» schon seit 1936 - und
bis iiber Francos Tod hinaus, (...), so allgegenwartig, und ihr Ratschlufd war
so unerforschlich, daff kein Autor- egal ob von Buchpublikationen,
Theaterstiicken oder Filmen -, auch kein Journalist, sich ihrer Kontrolle

entziehen konnte.”“ (Neuschéfer, 1991, S. 38)

Die Zensur wurde in Spanien bereits von José Antonio Primo de Rivera, dem Chef der
Falange initiiert und durch die Gesetzesgrundlage von 1937 im Artikel 5 von der

Junta Técnica festgelegt:

»Las comisiones depuradoras, a la vista de los anteriores indices o ficheros,
ordenaran la retirada de los mismos, de libros, folletos, revistas,
publicaciones, grabados o impresos que contengan en su texto laminas o
estampas con exposicion de ideas disolventes, conceptos inmorales,
propaganda de doctrinas marxistas y todo cuanto signifique falta de respeto
a la dignidad de nuestro glorioso Ejército, atentados a la unidad de la Patria,
menosprecio de la Religion Catolica y de cuanto se oponga al significado y

fines de nuestra Gran Cruzada Nacional.”(Gubern, 1981, S. 23)

Bereits in diesem Artikel sind Merkmale des Franquismus zu erkennen, da schon
unter José Antonio Primo de Rivera jegliche kritische AuRerung iiber das Militir, das
Vaterland und die katholische Kirche unterbunden wurde. Auch ist von
sZerstorerischen Ideen” und ,unmoralischen Konzepten“ die Rede, die nicht genauer
definiert wurden und daher eine subjektive Auslegung ermdglichten.

Franco hatte diese bereits bestehende Zensurgrundlage nach der Machtergreifung
libernommen und weiter ausgebaut. Die Zensur bestand tiber den Tod Francos 1975
hinaus, da sie erst durch die Verfassung 1978 aufder Kraft gesetzt wurde.

Beim Ausbau der Zensur- und Propagandamaschinerie orientierte sich Spanien an
den anderen diktatorischen Systemen dieser Zeit, Italien und vor allem Deutschland.
Das Hitler-Deutschland hatte im Bereich der Propaganda und der Zensur eine

gewisse Vorbildwirkung durch das von Goebbels gefiihrte Propagandaministerium.
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Umsetzung in Spanien nicht mit derselben Prazision, wodurch

»(...Jder zundchst angestrebte >deutsche< Perfektionismus bald nach 45,
spatestens zu Beginn der 50er Jahre, in eine immer flexibler, freilich auch
willkurlicher und komplizierter werdenden Kasuistik tiberging, die sich

einerseits zwar jeder Berechnung entzog, die andererseits aber auch

Chancen bot, die Zensur(..) listig zu umgehen oder

unterlaufen.“(Neuschifer, 1997, S. 373)

Dieses durchstrukturierte Zensursystem regte zur Nachahmung an, doch gelang die

Diese Kasuistik entstand nicht nur durch die flexiblen Interpretationen der

Gesetzesgrundlage, sondern einerseits durch die Willkiir des ausfiihrenden Zensors,

und andererseits durch den Umstand, dass die Zustandigkeit fiir den gesamten

Apparat in den ersten Jahren von einem Ministerium zum anderen wechselte.

,Die Zensur unterstand zundchst (1939-41) dem Innenministerium, dann
(1942-45) der Vicesecretaria de Educacion Popular der Falange, spater
(1946- 51) dem Erziehungsministerium und schlief3lich (ab 1951) dem
neugeschaffenem Ministerium fiir Information und Tourismus (MIT), also

der Propagandazentrale(...)(Neuschéfer, 1991, S. 41)

Dieser stindige Wechsel zwischen den Ministerien, war kein Zeichen von Irrelevanz,

sondern zeigt eher die innerparteilichen und politischen Verdnderungen auf, denn

der Zensurapparat war ein wichtiger Bestandteil der Diktatur Francos, um das bereits

vorgestellte Bild Spaniens und deren Unterstiitzer zu starken.

,Die Wahrung der Interessen der an Francos Machtergreifung beteiligten
Machtelite- die Land- und Finanzoligarchie, die katholische Kirche und die
rechtsgerichteten  Kreise im  Militar- bestimmt demnach die
Kommunikationspolitik des Regimes, die (...) einerseits auf der Férderung
der Propaganda und der ,cultura oficial’ und andererseits auf der
Uberwachung und Einschrinkung der Meinungs- und Informationsfreiheit

basiert.“(Bauer-Funke, 2007, S. 87)
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In Folge dieser Kommunikationspolitik wurde jegliche Art von Meinungsaufderung
unter Beobachtung gestellt, somit wurde nicht konformes Gedankengut durch
gesetzliche Folgen im Keim erstickt und hatte keine Méglichkeit an die Offentlichkeit
zu kommen. Deshalb war “(...) die franquistische Zensur nicht zuletzt darauf bedacht
gewesen, einen Deich gegen die Uberflutung mit auslindischen Irrlehren zu
errichten: gegen die Ztigellosigkeit der westlichen Demokratien, vor allem aber gegen

den Ungeist der marxistischen Sowjetunion.“1?

Doch nicht nur Informationen aus dem Ausland galt es zu unterdriicken, auch
Informationen aus dem eigenen Land, die Bezug nahmen auf die wirtschaftliche Lage
oder andere Notlagen Spaniens, denen die Bevolkerung gerade in den ersten Jahren
nach dem Biirgerkrieg ausgesetzt war, und auch Nachrichten iber Demonstrationen,
wurden verfdlscht oder verschwiegen um das Bild des gesunden Spaniens zu

forcieren.

“Lo que la censura quiere es evitar que por la satisfacciéon de la minoria, la
gran mayoria sufra y se queje (...). La censura es indispensable, si queremos

que Espafia no se desvertebre.”(Martin de la Guardia, 2008, S. 84)

Um das Allgemeinwohl durch die Zensur zu gewahrleisten, wurde bereits am 22.
April 1938 das erste Ley de la Prensa verabschiedet, in dessen ersten beiden Artikeln

die Funktion der Zensur festgelegt wurde:

JArticulo 1.2 Incumbe al Estado la organizacion, vigilancia y control de la
institucion nacional de la Prensa periodistica. En este sentido compete al
Ministro encargado del Servicio Nacional de Prensa la facultad ordenadora

de la misma.

Articulo 2.2 En el ejercicio de la funcién expresada corresponde al Estado:
Primero. La regulacion del nimero y extension de las publicaciones
periodicas. Segundo. La intervenciéon en la designacion del personal
directivo. Tercero. La reglamentacién de la profesiéon de periodista. Cuarto.

La vigilancia de la actividad de la Prensa. Quinto. La censura mientras no se

19Sjehe: Neuschafer, 1991, s.41
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disponga su supresion. Sexto. Cuantas facultades se deduzcan del precepto

contenido en el articulo primero de esta Ley.”20

Dieses Pressegesetz unterwarf nicht nur die Presse, sondern auch alle anderen
Publikationen dem Ministerium. Dies untermauerte die neue Kommunikationspolitik,
die 1938 Serrano Sufier unterlag, dem spateren Leiter des Innenministeriums. Mit

dem Ley de Prensa wurde auch die Vorzensur von allem Schriftlichem eingefiihrt.

,Obligatoriedad de presentar a la previa Censura todos los escritos
destinados a ser publicados, radiados o televisados. Censura previa a todos
los espectaculos, incluyendo los textos, el vestuario y los gestos de los
actores. Censura previa y mutilacion de las peliculas nacionales y

extranjeras.”(Bayo, 1998, S. 42)

Das Zensursystem wurde in die drei Bereiche, Buchwesen, Theater/Kino und Presse
eingeteilt, die je nach Breite ihrer Offentlichkeit mit strengeren Auflagen und
Kontrollen zu rechnen hatten. Demnach wurden Presse und Theater/Kino am
starksten in ihrer Freiheit beschnitten, da sich der Konsum von Biichern zu jener Zeit
auf einen begrenzten Teil der Bevolkerung (vor allem Privilegierte und Intellektuelle)

beschrankte.

Auch Werke von Autoren, die auf Grund ihrer Meinungen oder politischen
Einstellungen bereits als gefahrlich eingestuft waren, wurden einer scharferen
Kontrolle unterzogen und selbst wenn nicht zensiert werden musste, wurde

zumindest die Vermarktung erschwert oder gianzlich unterbunden.

“Cuando se trata de autores cuyos nombres sean conocidamente contrarios a
los principios del Movimiento que la aparicion de sus obras en el mercado
produzca escandalo o confusidn, aunque se trate de libros que no tengan
nada censurable, deben condicionarse a la observancia del mas absoluto

recato prohibiendo su exhibicién en escaparate y puestos de libros, y su

20 Boletin Oficial del Estado, Numero 550, 24 de abril de 1938
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propaganda publicitaria.”(Oficio de la Subsecretaria de 12 de noviembre de

1938)21

Auch wenn sich die Gesetzeslage zwischen 1938- 66 nicht dnderte, kam es auf den
zustandigen Minister und die obersten Zensoren an, wie genau diese umgesetzt
wurde. Die Prioritdaten der Zensur und deren Umsetzung wurden an die Obersten
angepasst ohne die Gesetzesgrundlage zu verdndern. Da das spanische
Oppositionstheater erst Anfang der 50 Jahre aufkeimte, sind vor allem die Amtszeiten
von Gabriel Arias- Salgado (1951-62) und von Manuel Fraga Iribarne (1962-1969)

relevant.

Gabriel Arias Salgado war der erste Minister des Ministerio de Informacion y Turismo
und nahm eine “ultrakonservative und erzkatholische Haltung”?2 ein. Dadurch
orientierte sich die Zensur, wihrend seiner Amtszeit, an den Kkatholischen
Moralvorstellungen, wodurch auch sexuelle Anspielungen unter ihm strenger
geahndet wurden. Stark von den verschirften Zensurmafnahmen betroffen waren
die meisten Werke der ,Generacién de 98“, da diese als antiklerikal eingestuft und

somit strengstens verboten wurden.

,Der oberste Zensor, der erzkatholische Gabriel Arias- Salgado, geht auf
kulturellem Gebiet mit grofiter Harte gegen literarische Werke und
oppositionelle Stromungen vor, die sich gegen die propagandistische und

triumphalistische ,cultura oficial‘ formieren.“(Bauer-Funke, 2007, S. 63)

Durch sein hartes Durchgreifen im kulturellen Bereich kam es zu Protesten von
Seiten verschiedener Instanzen. So formulierten Cineasten und Theaterschaffende
wahrend ihres , Coloquios sobre problemas actuales del teatro en Espafia“ 1955 in
Santander die ,Conclusiones de Santander”, in dem sie sich 6ffentlich gegen die
Zensur aussprachen. Die ,Sociedad General de Autores de Espafia“ verfasste 1956 ein
Protestschreiben in dem sie ihre Kritik dufderte, das sie auch an Arias Salgado

sandte.?3 Auch der Erziehungsminister Joaquin Ruiz Giménez und der Funktionar der

21 http://www.represura.es/represura_5_junio_2008_articulo1.html
22 Bauer Funke, 2007, s.92
23 Vgl. Bauer-Funke, 2007, s. 94
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,Direccién General de Cinematografia y Teatro“ José Maria Garcia Escudero gehorten

zu den Kritikern seiner streng katholisch gepragten Ausfiihrung der Zensur.

,(...) la politica de Arias-Salgado se caracerizo por el dirigismo mas absoluto
(censura previa, consignas a la prensa, directores nombrados a dedo) y por
la organizaciéon burocratica que llevé a cabo de la censura.”(Mufioz Caliz,

2005)

Zur selben Zeit offnete sich Spanien dem Ausland und dem Tourismus, was
Veranderungen im gesellschaftlichen und kulturellen Bereich zur Folge hatte, die sich
kaum mit der Zensurpolitik von Arias Salgado deckten. Dies und die Protestwelle
waren ausschlaggebend dafiir, dass er 1962 durch den Minister Manuel Fraga

Iribarne ersetzt wurde.

»Fraga Iribarne bemiiht sich von Beginn seiner Amtszeit an, eine tolerante
und liberale Kulturpolitik im Sinne der Offnung des Regimes zu

betreiben(...)“(Bauer-Funke, 2007, S. 95-96)

Wahrend seiner Amtszeit kam es zu Veranderungen des bestehenden Systems, die in
der Anderung in der Gesetzgebung ihren Hohepunkt fand und 1966 ein neues ,Ley
de Prensa e Imprenta“ erlassen wurde. Dieses legte im ersten Artikel einige
Freiheiten, wie zum Beispiel die Meinungsfreiheit, fest, doch sie wurden im zweiten

Artikel genauer definiert und wieder eingeschrankt.

,La libertad de expresion y el derecho a la difusion de informaciones,
reconocido en el articulo 1.°, no tendran mas limitaciones que las impuestas
por las leyes. Son limitaciones: el respeto a la verdad y a la moral; el
acatamiento a la Ley de Principios del Movimiento Nacional y demas leyes
fundamentales, las exigencias de la defensa nacional, de la seguridad del
Estado y del mantenimiento del orden publico interior y la paz exterior; el
debido respeto a las instituciones y a las personas en la critica de la accién

politica y administrativa; la independencia de los Tribunales, y la
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salvaguardia de la intimidad y del honor personal y familiar.”(Gubern, 1981,

S. 185)

Trotz der nach aufden hin wie eine Lockerung der Sanktionen wirkenden
Veranderungen, die im Ausland den Anschein erwecken sollten, dass sich Spanien in
einem Liberalisierungsprozess befdnde, blieb die Zensur ein strenges Kontrollorgan.

Zu diesem Zweck wurden auch Theaterstiicke aus dem Ausland zugelassen.

“También se autorizan algunos textos de autores extranjeros de signo
claramente izquierdista, hasta entonces vetados en la escena espafiola, como
Bertolt Brecht, Jean-Paul Sartre o Peter Weiss. (..) Estos estrenos
constituyen, en cierto modo, una muestra de la supuesta “liberalidad” del

régimen de cara al exterior.” (Mufioz Caliz, 2008, S. 32)

Obwohl die Praventivzensur mit Ausnahme der Bereiche Film und Theater
abgeschafft worden war, hatten Journalisten und Autoren mit anderen

Einschrankungen und Konsequenzen zu rechnen.

»(...) die Sanktionen gegen schon gedruckte Erzeugnisse sind hart genug,
wenn  Journalisten gelegentlich bis zu einem halben Jahr
Berufsausiibungsverbot erhalten oder ganze Auflagen konfisziert werden
wie im Mai 1968, wo drei Revuen und drei Zeitungen davon betroffen waren

und zum Teil schweren finanziellen Schaden erlitten.“(Beyme, 1971, S. 105)

Eine wesentliche Verdnderung in der Zensur stellte die Moglichkeit auf Einspruch
dar. Jeder konnte die Urteile anzweifeln und dadurch manches Mal eine Erlaubnis
erwirken.

Neben den oberen Ministern, welche die Ausfiihrung der Zensur pragten, kam es
immer auf den einzelnen Zensor oder Lektor an, der sich zu Beginn der Diktatur nur
an den ideologischen, spiter aber an umfassenderen Kriterien orientieren musste.
Um diese Anforderungen zu erfiillen, wurden des Ofteren Lehrer, Schriftsteller und
Professoren fiir den Beruf des Zensors ausgewahlt, die diesen neben ihrer

Hauptbeschaftigung austibten.
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“Im tibrigen war der einzelne Zensor kein machtiger Mann, und er iibte das
Zensieren in der Regel auch nicht als Hauptberuf, schon gar nicht als
prestigetrachtigen aus. Vielmehr arbeiteten die Zensoren meist im
Nebenberuf, im fiir das damalige Spanien typischen <pluriempleo> (der
Mehrfachbeschaftigung), und sie wurden auch nicht ippig bezahlt. Der
einzelne  Zensor war nur ein Riadchen in der grofden

Kontrollmaschinerie.“(Neuschéfer, 1991, S. 44)

3.2 Theaterzensur

Wie im vorigen Kapitel angefiihrt, gehorte das Theater zu den strenger kontrollierten
Bereichen des schriftlichen kreativen Schaffens. Aufgrund des direkten Kontaktes mit
dem Publikum, kam es zu Uberschneidungen im Bereich der Theater- und
Filmzensur24, weshalb beide in den Zustandigkeitsbereich der Direccion General de

Cinematograia y Teatro fielen.

“Es comprensible (..) que cualquier régimen dictorial, (...) se muestre mas
intransigente y temible frente al teatro, frente al “cine” y frente a la prensa,
porque esos tres capitulos pertenecen a la esfera de la cultura popular y
pueden ser transformados en medios de propaganda de aquello que

conviene propagar a quienes ejercen el poder”(Mufioz Caliz, 2006, S. XXXIII)

Nach der bereits erwahnten Theorie von Gubern steht das Theater aufgrund seiner
speziellen Kommunikationssituation unter besonderer Beobachtung der Zensur und
»€l ejercicio de la censura sobre ellas se efectiia en virtud de su condicion de
comunicacion publica, es decir, en su calidad de mensaje dirigido a un destinatorio (el
publico).”25 Demnach riickte die Botschaft eines Stiickes in den Vordergrund und
wurde nicht nur streng kontrolliert, sondern galt als fundamentaler Aspekt, weshalb
es hiufig zu Textinderungen und Streichungen kam. Diese Anderungen wurden
zumeist wiahrend der Vorzensur vorgenommen, die auch feststellte, welche Stiicke

erlaubt und welche verboten waren.

24 Vgl Hartinger,1997, s.11
25 Sjehe: Gubern, 1981, s.9
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“Die durch eine Vor- und Nachzensur bestens funktionierenden staatlichen
Kontrollmechanismen sorgten ihrerseits dafiir, daf¥ keine Stiicke auf den
Spielplan kamen, die gegen die Kirche, Staat und offentliche Moral

verstiefen.” (Floeck, 1997, S. 14)

Fir die Praventivzensur musste jedes Stiick, bevor es inszeniert werden konnte, in
zweifacher Ausfithrung, mit dem Programmbheft und angemessener zeitlicher Distanz
eingereicht werden. Dies bedeutete, dass sowohl das Auffithrungsdatum als auch die
Darsteller bereits feststehen mussten, wodurch es bei kritischen Stiicken zumeist

schon an der Finanzierung scheiterte.

“Los empresarios tenian la obligacién de presentar previamente y con la
suficiente antelacion las hojas de censura de las obras que componian el

repertorio de las compafiias teatrales.”(Abellan, 1980, S. 31)

Der Zensor hatte das Stiick dann zu begutachten. Bei nicht eindeutigen Fallen konnte
auch ein Gremium einberufen werden, dass dann dariber abstimmte. Das Stiick

wurde danach gemaf3 den 6 Urteilen des ,Departamento de Teatro“ klassifiziert.

“1. Aprobadas. (...)
2. Aprobadas con tachaduras. (...)
3. Aprobadas a reserva del ensayo general. (...)
4. Aprobadas por un numero limitado de representaciones, par ciertas
Capitales o para las funciones de noche.(...)

5. Autorizadas para menores de 14 afios.(...)

6. Prohibidas.(..)”(Abellan, 1980, S. 261-262)

Anhand dieser 6 Urteile wurden die weiteren Aufgaben der Zensoren festgelegt. Bei
,obras aprobadas®, wurde die Erlaubnis jedoch nur fiir erwachsenes Publikum erteilt.
In diesem Fall hatte der Zensor lediglich dafiir zu sorgen, dass das Stiick in seiner
eingereichten Fassung inszeniert wurde. Anders bei ,obras con tachaduras®. Da das
Stiick nur mit Streichungen erlaubt war, musste beurteilt werden, ob diese auch

eingehalten wurden. Bei Stiicken, die , aprobadas a reserva del ensayo general”
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waren, verschob sich die endgiiltige Erlaubnis auf die Generalprobe, bei der das
Biihnenbild und die Kostiime, sowie auch die Gesten der Darsteller begutachtet
wurden und fiir den Fall von Streichungen auch die Einhaltung dieser.26

Da es flir Spanien aus Prestigegriinden ratsam war, auch kritische Stiicke zu erlauben,
wurde zu diesen Zwecken das vierte Urteil haufig gefdllt. Vielen Stiicken wurde
zumeist nur die ,sesidn unica“ gewadhrt um zu verhindern, dass es bei einer weiteren
Vorstellung zu Abweichungen des erlaubten Textes kommt und um die Zahl der
Zuschauer zu minimieren.

Doch nicht nur die Vorzensur war verpflichtend fiir denjenigen der ein Stiick

auffiihren wollte, sondern auch die Nachzensur.

“Antes de autorizar definitivamente el espectaculo habia que realizar un
ensayo general en presencia del delegado y s6lo después se concedia el visto
bueno cuya validez se limitaba a una localidad determinada.”(Abellan, 1980,
S. 38)“

Nachdem das Stiick begutachtet und die Erlaubnis erteilt wurde, es zu Inszenieren,
folgte die ,,censura de espectaculos” um wahrend der Generalprobe zu iiberpriifen, ob
alle Anderungen umgesetzt wurden. Die Schauspieler waren wihrend dieser
Kontrolle erhohtem Druck ausgesetzt, da jede Abweichung vom Text verboten war,

um jegliche Improvisation zu unterbinden.

“A cargo del delegado estaba también la vigilancia de modo que no fueran
introducidos durante la representaciéon o la actuaciéon palabras, frases o
chistes que no figuraran en el libreto o que hubiesen sido precisamente

suprimidos por la censura.”(Abellan, 1980, S. 31)

Doch wahrend dieser Kontrolle musste der Zensor nicht nur auf die Sprache achten,
sondern auch das Biihnenbild und die Kostiime wurden begutachtet und
gegebenenfalls konnte das Stlick nochmals zensiert oder auch noch verboten werden.
Wenn keine dieser Mafdinahmen ergriffen wurde, wurde es zur Inszenierung

freigegeben und selten noch einer weiteren Kontrolle unterzogen.

26 Abellan, 1980, s.261-262
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“La falta de unidad argumental hacia imposible que la Comisién Nacional de
Censura pudiera visar, de una vez y para siempre, espectaculos compuestos
por un conjunto o agregado de numeros de diversa naturaleza, sin ilacion
alguna y cuya variacion y adaptacion de programa segun el publico presente

era muy frecuente.”(Abellan, 1980, S. 37)

den ,Inspector del Espectaculos Publicos” starker kontrolliert.

“(...)en 1948 se crea la figura del Inspector del Espectaculos Publicos, el cual
deberia realizar “una inspeccién continua y regular” de los espectaculos de la
zona que le fuera asignada, con el fin de “velar por que los espectaculos
publicos se ajusten a unas normas de moral publica y a unas caracteristicas
que contribuyan a elevar el nivel moral, cultural y artistico de nuestro
pueblo”( Orden del 26 de enero de 1948, del Ministerio de Educacién
Nacional) “(Mufioz Caliz, 2005)27

Grundbedingung zum Erhalt einer Ausreisegenehmigung darstellte.

»,Una especial vigilancia se ejercia también con respecto a los cuadros
artisticos o solistas que solicitaban permiso para actuar en el extranjero. La
Vicesecretaria de Educacion Popular exigia una prueba de aptidud antes de
visar la salida de estos artistas y recababa, ademas, informacién ante la

Delegacion Provincial de Sindicatos correspondiente.”(Abellan, 1980, S. 41)

27 http://www.bertamufioz.es /censura/cap2 2 .html 2. La censura teatral

Da keine Kontrolle mehr zu befiirchten war, nahmen sich manche Theatergruppen,
angepasst an das anwesende Publikum die Freiheit, ein Theaterstiick wahrend seiner
Spielzeit zu variieren, indem sie improvisierten oder auch den Originaltext ohne

Streichungen auf die Biithne brachten. Deshalb wurden Auffiihrungen ab 1948 durch

Da es nach der Offnung Spaniens auch zu Inszenierungen von spanischen
Theaterstiicken oder dem Auftreten von spanischen Theatergruppen im Ausland

kam, wurden fiir diese Fille konkrete Regeln aufgestellt, deren Einhaltung die
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Da die katholische Kirche mit der Diktatur lange Zeit eng verbunden war, und auch
einen starken Einfluss auf das Zensursystem hatte - des Ofteren griff die Kirche in
moralischen Belangen harter durch, als es von der Zensurstelle vorgesehen war -
waren die einzigen Stiicke, die sich der Zensur entzogen, klerikal oder zumindest von

einer kirchlichen Stelle eingereicht.

,La censura respetaba, en particular, la naturaleza juridico-canénica especial
de la Accion Catolica por ser ésta una prolongaciéon de la misma autoridad
eclesiastica. La Unica condicién exigida para los actos celebrados en locales
publicos era la de que la autoridad eclesiastica comunicase el nombre del

delegado que en su nombre iba a presidirlos.”(Abellan, 1980, S. 43)

Durch die strenge Kontrolle der Zensur im Bereich des Theaters kamen selten
kreative Neuerungen auf den Spielplan, da die Autoren der Gefahr auf der ,lista
negra“ zu landen entgehen wollten. Dies bedeutete eine Stigmatisierung des Autors

und seiner Werke, wodurch eine Inszenierung kaum mehr méglich war.

“Bajo Franco, los proyectos alternativos en el teatro chocaban a menudo con
la resistencia del aparato de la censura y muchos criticos teatrales parecian
conformarse con una mentalidad cerrada que consistia en los dictados de tal

aparato.”(Aggor, 2009, S. 41)

Dies lag nicht nur an den wenigen Moéglichkeiten, durch die Zensur zu gelangen,
sondern auch daran, dass das Publikum und die Theaterkritiker nicht mehr flexibel
auf die Stiicke eingehen konnten, da , el espafiol medio acab6 acostumbrandose a
convivir con la censura, pero a costa de unas mutilaciones internas que afectaron a su

dimensién cultural, tanto en la fase creadora como en la receptora.”28

3.3 Kriterien der Zensur

,Como quiera que el actual régimen espafiol carece de ideologia y su unica
aspiracion es la detentacion indefinida y permanente del poder, sus criterios

nunca han sido fijos ni basados en presupuestos ideolégicos permantentes o

28 Murioz Caliz, 2006, XXX
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légicamente evolutivos. Ello hace que la censura espafola sea oportunista y

carezca de cualquier matiz intelectual.(Angel Crespo)”(Abellan, 1980, S. 91)

Da die Zensur auf keine ideologische Basis zuriickgreifen konnte, wurde das
Hauptaugenmerk darauf gelegt, die Machtposition Francos zu stiitzen. Bei den

Kriterien handelte es sich eher um Richtlinien als um ein unumstéfiliches Regelwerk.

“En el caso de los escritores provinciales -sefiala Castroviejo- «los criterios
son indefinibles y si los ha habido, nunca he logrado comprenderlos. Son
arbitrarios. Dependeran sin duda de la tesitura mental del censor, aparte de
que no cabe duda de que hay cosas intocables. Arbitrarios, pero variables

segun desde dénde se escriba.”(Abellan, 1980, S. 91)

Dennoch wurden einige Themenbereiche von der Zensur als inakzeptabel eingestuft
und in vier Kategorien gegliedert: die sexuelle Moral, die politische Meinung, der
Gebrauch der Sprache und die Religion.?? Im Bereich der Politik bezog sich die
Kontrolle nicht nur auf die aktuelle Situation, sondern auch auf frithere historische
Ereignisse, die entweder regimekonform verandert oder tabuisiert wurden. Um die
eingereichten Stiicke gezielter analysieren zu konnen, bekam jeder Zensor fiir die

Bewertung einen Leitfaden mit folgenden Fragen:

»«1) ;Ataca al dogma?.2);a la moral? 3);a la Iglesia o a sus ministerios? 4) ;al
régimen y a sus instituciones? 5);a las personas que colaboran o han
colaborado con el régimen? 6)los pasjes censurables ;califican el contenido

total de la obra?, y 7) informe y otras observaciones.»” (Abellan, 1980, S. 19)

Diese Kriterien stellten das Grundgeriist des Zensurapparates Francos dar und
wurden um Bereiche, die hauptsdchlich die Moral- und Wertvorstellungen der
Diktatur in Frage stellten, erweitert. 1963 wurden diese in den ,Normas de

Aplicacion” festgelegt und folgende Themen wurden verboten:

,1a justificacion del suicidio (Norma 82, artculo 1°); la justificacion del
homicidio por piedad (822°); la justificacion de la venganza y del duelo,

excepto cuando se tratarse de representar costumbres sociales de épocas o

29 Vgl. Abellan,1980, s.89
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lugares determinados (82,3°); la justificacion del divorcio, del adulterio, de
las relaciones sexuales ilicitas, de la prostitucién y, en general, de cuanto
atentase contra la institucion matrimonial y la familia (82,4°); la justificacion
del aborto y de los métodos anticonceptivos(82,5°).”(Mufioz Caliz, 2006, S.

XLII)

Des Weiteren wurden alle sexuellen Anspielungen, Perversionen und Anomalititen,
wie Homosexualitdt oder Drogenabhdngigkeit, sowie libermafdige Gewalt3? tabuisiert,
da diese Themen nicht in die Scheinwelt des Regimes passten.

Aufgrund der flexiblen Auslegungen dieser Richtlinien lag die Umsetzung dieser in
den Handen der Zensoren. Doch auch diese unterstanden einer Kontrollinstanz, die
gewahrleistete, dass sie ihre Arbeit gewissenhaft verrichteten. Dies fiihrte dazu, dass
Stiicke akribisch genau untersucht wurden, um die eigene Existenz nicht zu

gefahrden.

“La religion y lo sexual- afirma Garcia Vifi6- dependen en gran medida del
propio censor. Pero hay que hacer constar que con toda probabilidad los
censores se exeden siempre en su tarea y van mas alla de lo prescrito. Es ésta
una forma de defensa de la posicibn que ocupan como

funcionarios.”(Abellan, 1980, S. 92)

4 ,La Espaia real“- Geschichtliche Aspekte

»La victoria militar del General Franco el 1 de abril de 1939 supuso la
implantacién en todo el pais de un régimen «Nacionalsindicalista, totalitario,
autoritario, unitario, ético, misional e imperialista»(...)”(Blanco Aguinaga,

Rodriguez Puértolas, & Zavala, 2000, S. 377)

Nach dem Sieg, gleich zu Beginn der Diktatur, machte Franco die Falange und die
Kirche zu seinen Verbiindeten. Wichtige Ministerposten libertrug Franco Mitgliedern
der Falange und integrierte deren ideologische Grundsatze geschickt in sein System.

Die Kirche tibernahm die Erziehungspolitik, vor allem den Bereich der universitiaren

30 Murioz Caliz 2006, XLII
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Bildung und spater die Zensur. Dies sollte sich in den staatlichen Grundsatzen der

Diktatur widerspiegeln.

,Bei der Gestaltung des ,Neuen Staates” spielten konservativ-katholische und
militdrische Traditionen ebenso eine Rolle wie die Ideologie der

Falange.“(Bernecker, 1997, S. 61)

Neben dem Aufbau eines neuen Staates begann ein Rachefeldzug auf das ,linke“
Lager, der nicht nur darin bestand, dass Menschen verschwanden oder hingerichtet
wurden, sondern auch in den , unvorstellbaren Lebensbedingungen politischer
Gefangener und ihrer Angehoérigen, ihrer systematische Benachteiligung (etwa bei
der Essensmarkenzuteilung) und standiger Demiitigung, ihrer andauernden Angst

vor Verfolgung und Inhaftierung.“(Bernecker, 1997, S. 58)

Die ersten Jahre nach dem Biirgerkrieg waren, einerseits von der Spaltung Spaniens,
in Nationale und Republikaner, andererseits von den 6konomischen und psychischen

Folgen, gepragt.

Schon wahrend des zweiten Weltkrieges kam es wegen der guten Beziehungen
Spaniens zu den Achsenmaéchten, Deutschland und Italien, zu einer Distanzierung
von Seiten der internationalen Regierungen. Diese erreichte nach Ende des Krieges
ihren Hohepunkt, indem die Grenzen zu Frankreich geschlossen wurden und Spanien

aus dem Marshall-Plan ausgeschlossen wurde.

»,Im Dezember 1946 bewirkte sodann eine UN-Resolution den Abzug nahezu
aller Botschafter aus Madrid; es blieben nur die Vertreter Argentiniens (das
Spanien mit billigen Krediten und Weizenlieferungen unterstiitzte),
Portugals (mit dem das Land seit 1942 im ,Iberischen Pakt" verbiindet war)
und des Vatikans (zu dem das Regime besondere Beziehungen unterhielt).”

(Bernecker, 1997, S. 87-88)

Dadurch war Spanien nun endgiiltig von der Aufdenwelt abgeschirmt. Dies war
einerseits im Sinne Francos, da seine uneingeschrankte Macht damit gesichert war,
andererseits waren die oOkonomischen Folgen aufgrund der wirtschaftlichen

Stagnation wahrend den ,afos de hambre“ auf Dauer nicht tragbar. Durch die
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[solierung nahm der wirtschaftliche Sektor mehr und mehr ab. Dies spiirte vor allem
die Bevolkerung, die mit geringen Lohnen, Arbeitslosigkeit und mit den damit
verbundenen Einschrankungen, wie Leben unter dem Existenzminimum, Hunger,
etc., zu kampfen hatte. Dadurch kam es gerade im Arbeiter- und Studierendenmilieu
zu Protesten. Wahrend Franco einerseits versuchte, sich international wieder
interessant zu machen, lief er andererseits verlautbaren, dass die momentane
Situation Spaniens an ,einer neuerlichen Weltverschworung der Bolschewisten und
Freimaurer“3! liege, mit dem Ziel, die Bevolkerung zu beschwichtigen.

Um diese Situation zu entscharfen und wirtschaftlich wieder international mitwirken
zu konnen, musste Spanien liberaler wirken. Deshalb wurden das “Fuero de los
Espafioles”(1945), das “Ley de Referendum”(1945) und 1947 das ,Ley de Sucesi6on®
erlassen. Diese sollten den Spaniern gewisse Freiheiten zusichern, waren jedoch

primar dem Wohl des Staates untergeordnet.

,El franquismo pas6 a definirse oficialmente como una “democracia
organica” y poco después como una “democracia organica y catélica”,
reafirmado asi el papel decisivo de la Iglesia. El integrismo tradicionalista
catolico, también conocido como nacional-catolicismo, desplaza al
falangismo e impone un cdédigo moral y de costumbres que afectan al

conjunto de la sociedad espafiola.” (Muioz Caliz, 2005)32

Mit der Intention, wieder in die internationale Wirtschaft eingegliedert zu werden,
musste Spanien sein faschistisches Image loswerden. Franco hatte zwar wahrend des
zweiten Weltkrieges regen Kontakt mit den Achsenmaichten, beteiligte sich aber
weder am Krieg noch machte er sich der Judenverfolgung schuldig, somit “(...) konnte
er als eine der wenigen »antifaschistischen« Handlungen, die er aufzuweisen hatte,
die Aufnahme Tausender Juden geltend machen.“(Beyme, 1971, S. 58)

Doch jegliche Bemiihungen des Regimes, demokratischer zu wirken, waren vergebens
und schlief3lich war die stets antikommunistische Haltung ausschlaggebend fiir eine

Annédherung der USA, deren Situation mit Russland sich verscharft hatte.

31Sjehe: Bernecker 1997, s. 88
32 http://www.bertamufioz.es/censura/cap2_1.html
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,Der ein Jahr spater ausgebrochene Koreakrieg fiithrte dann jedoch endgiiltig
zu einem Umdenken der Vereinten Nationen, die im November 1950 ihre
eigene Resolution von 1946 annullierten und damit die internationale

Achtung des Franco-Regimes beendet“.(Bernecker, 1997, S. 89)

Dies hatte zur Folge, dass die Botschafter wieder nach Madrid zuriickkehrten und
Spanien, durch die Unterzeichnung der Stitzpunktabkommen Kredite in

Millionenhohe von Amerika erhielt.

,Durch den Beginn der touristischen Offnung, das Stiitzabkommen mit den
USA (1953) und das Konkordat mit dem Vatikan (1953) erringt Spanien
schrittweise internationale Anerkennung, die sich in der Normalisierung der
internationalen Beziehungen und in der Aufnahme in der UNO (1955)

manifestiert.“(Bauer-Funke, 2007, S. 62)

Diese drei Bereiche sollten Spanien zum nétigen wirtschaftlichen Aufschwung
verhelfen. Sie waren jedoch mit der Auflage verbunden, dass die Diktatur liberaler
werden und sich in Richtung Demokratie bewegen musste. Deshalb wurden ab den
60er Jahren stetig neue Gesetze verabschiedet, die eine Entwicklung Spaniens
suggerieren sollten. Im Laufe dieser gesetzlichen Neuerungen, wurde 1966 das “Ley
Organica del Estado” erlassen, das “una vaga promesa de apertura politica al
mencionar la posibilidad de la creacién de asociaciones politicas (no partidos
politicos)”33beinhaltete, jedoch Franco als Staatschef nicht entmachtete. Die weiteren
Gesetze: “ la Ley de Libertad Religiosa (1967) y la Ley de Representacién Familiar
(1967) completan las reformas de finales de los sesenta.”34

Neben dem wirtschaftlichen Faktor, hatte der Tourismus enormen Einfluss auf die
Bevolkerung Spaniens. Die Gesellschaft veranderte sich einerseits durch die
Jliberaler werdenden Gesetze, die zwar nur zum Schein verfasst worden waren, aber
dennoch Moglichkeiten eroffneten, da Franco um den Schein zu wahren gewisse

Freiheiten zulassen musste. Andererseits durch den Kontakt mit Menschen und

33 Varela Iglesias, 2002, s.339
34 http://guerracivil.sabanet.es/pagina4.htm
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neuen literarischen und filmischen Stromungen3®> aus dem Ausland, zu einem
»despertar cultural'3e.
»~Ademas de su fundamental significaciéon econ6émica, el turismo suponia una
apertura de la sociedad espafiola al mundo occidental, apertura en la que
importaba mucho ofrecer una imagen publica del régimen, enmascarando

sus aspectos mas represivos y mas anacronicos.”(Gubern, 1981, S. 181)

Mit der fonung kamen nicht nur Touristen, sondern auch neue Ansichten nach
Spanien. Dies waren insbesondere die von der 68er Bewegung gepragten
Vorstellungen von Freiheit und Sexualitat, die sich in der Literatur, der Musik und
der Mode manifestierten. Auch die Pille fand zu jener Zeit illegal Einzug in die

Haushalte, dies hatte Einfluss auf die spanische Frau und das Frauenbild.

“In der Diktatur dem Mann in allen Belangen untergeordnet, kénnen sie nun
beginnen, ihre Gleichberechtigung in der Familie und in der spanischen

Gesellschaft durchzusetzen.”(Nolte, 2009, S. 12)

Dieses veranderte Frauenbild wurde auch von staatlicher Seite mit dem 1961
erlassenen Gesetz iiber die ,derechos politicos profesionales y de trabajo de la
mujer” anerkannt. Ab diesem Zeitpunkt hatte Frauen dieselben Rechte wie Manner
und durften arbeiten und wahlen gehen und sich sogar zur Wahl eines politischen
Amtes nominieren lassen.

Nicht nur im Bereich der Frauenpolitik kam es durch den Einfluss aus dem Ausland
zu einem Umdenken in der spanischen Bevélkerung, sondern auch in anderen
Bereichen verlangten die Spanier nach mehr Freiheiten.

Deshalb kam es aufgrund der schon seit den 40er Jahren bestehenden Unruhen, die
sich im Laufe der 50er und 60er Jahre immer weiter verbreiteten, dazu, dass eine
Arbeiter und Studierendenbewegung entstand. Wahrend ihrer Proteste stellten
Arbeiter und Studierende Forderungen an das Regime, welche die Arbeits- und
Lebenssituation im Land verbessern sollte. Im Laufe der Jahre solidarisierten sich

andere Gruppen der Bevolkerung mit den Streikenden, wodurch eine gewisse

35 Bauer-Funke, 2007, s.63
36 Gubern, 1981, s.119 und Bauer-Funke, 2007, s.63
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Liberalisierung nicht mehr aufzuhalten war. Die entstandene Opposition setzte sich
vor allem aus den Arbeiter- und Studierendenbewegungen zusammen. Wahrend der
Proteste kam es auch zu einem Umdenken des niederen Klerus, der durch sein

niedriges Gehalt ebenfalls ums Uberleben kiampfte.

,Galt somit die ,offizielle“ Kirche weiterhin als Stiitze des Regimes und
seiner Ideologie, so forderten immer mehr Angehoérige des kirchlichen
Fufdvolks ein sozial-religioses Umdenken und ein deutliches Eintreten fiir die

gesellschaftlich Unterprivilegierten.“(Bernecker, 1997, S. 181)

Die Kirche distanzierte sich zusehends von den Belangen der Diktatur Francos.
Die kirchlichen Vertreter begannen im Sinne der Bevolkerung Forderungen zu
stellen und unterstiitzten das Regime nicht mehr. 1971 entschuldigte sich der

Klerus offiziell fiir sein Mitwirken wihrend der Diktatur.

,Wir erkennen demiitig an und bitten um Verzeihung, daff wir es nicht
rechtzeitig verstanden haben, echte Diener der Wiederverséhnung im Schof3
unseres durch einen Krieg zwischen Briidern gespaltenen Volkes zu

sein.“(Biescas & Tunén de Lara, 1980, S. 417)

Da das Regime nicht mehr auf die Unterstiitzung der Kirche bauen konnte und auf
Grund der sich abermals verschlechterten 6konomischen Lage, der sich hdufenden
Proteste und der zusehends fortschreitenden Krankheit des Staatschefs, kam es 1969

zu einer Aufhebung der ,apertura“.

4.1 Die Arbeiterbewegung

Die Arbeiterschicht litt am meisten unter den ,afios de hambre”. Die Situation der
Arbeiter war aufgrund der niedrigen Lohne prekar. Manche mussten mehrere Berufe
ausiben, um ihre Familie erndhren zu konnen. Die meisten Menschen lebten unter
dem Existenzminimum und auch wenn die finanziellen Zuschiisse aus dem Ausland
und der wirtschaftliche Aufschwung eine Besserung verhief3en, dnderte sich ihre Lage

minimal.
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,1956/57 fiihrten enorme Preissteigerungen, die in keiner Weise durch
entsprechende Lohnerhohungen aufgefangen wurden, zu sozialen Unruhen
unter den Arbeitern, die zeitlich mit einer universitiren Protestbewegung
gegen den offiziellen Studentenverband SEU (Sindicato Estudiantil
Universitario-  Studentisches = Hochschulsyndikat) = zusammenfielen.”

(Bernecker, 1997, S.113)

Die Offnung Spaniens dem Tourismus gegeniiber hatte nur eine rudimentire
Auswirkung auf die finanzielle Lage der Bevolkerung, weshalb viele Spanier, um ihre

Existenz zu gewahrleisten, ins Ausland fliichteten oder in die Stadte zogen.

“Ademas, el turismo y la emigracion, muy pronto adquiririan extraordinaria
importancia, tanto en la economia como en la mentalidad de los ciudadanos,

contribuyendo a romper el profundo aislamiento de los espafioles.”3”

Mit dem ,Fuero de Trabajo“ (1938) hatte zwar jeder Spanier das Recht auf Arbeit. Um
die Einheit der Arbeiter zu starken wurden diese einer Gewerkschaft, die dem Staat
unterstellt war, zusammengefasst38, jegliche andere Griindung von Gewerkschaften
wurde verboten. Damit sollte der Staat die Kontrolle tber die Arbeiterschaft
innehaben, doch diese wollten ihre eigene Vertretung und griindeten die ,Comisiones

obreras”.

“Die >Comisiones obreras< entstanden Mitte der sechziger Jahre- zum Teil
spontan- aus syndikalistischen Kampfen, zum Teil durch bewufdte Griindung
marxistischer Gruppen. Sie wurden vom Regime zuerst geduldet.“(Beyme,

1971, S.99)

Da es sich anfangs um keine Massenbewegung handelte, sah der Staat keine
Begriindung einzugreifen und ,konnte dem Ausland gegeniiber als ,demokratische”

Geste guten Willens dargestellt werden.“3° Da sich die Proteste intensivierten und

37 http://www.bertamufioz.es/censura/cap1_2.html
38 Vgl: Bernecker,1997, 5.66-67
39 Bernecker, 1997, s.165
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flaichendeckend tiber das Land verteilten, musste die Regierung mit Repressionen

reagieren.

,Die Repressionsstrategie fand auf allen Ebenen statt: auf der betrieblichen
(Entlassungen), auf der syndikalistischen (Absetzungen), auf der staatlich-

juristischen (Bestrafungen, Verurteilungen).“(Bernecker, 1997, S. 160)

Diese Strategien sollten einerseits Angst verbreiten und so die Bewegung brechen,

andererseits die ,Comisiones obreras“ entmachten.

,<Jmmer wieder wurden »Radelsfiihrer« durch Spitzel ausfindig gemacht und
verhaftet und jeder Ansatz zur iberbetrieblichen Organisation des

rudimentiren Ratesystems verhindert.“(Beyme, 1971, S. 99)

1962 erreichte die Protestbewegung, ausgehend von einem Streik der Arbeiter eines

Kohlewerkes in Asturien, ihren Hohepunkt.

»Als 80.000 Bergarbeiter die Arbeit niederlegten, verhdngte Franco den
Ausnahmezustand tber die Region. Daraufhin traten im ganzen Land
250.000 Arbeiter in Solidaritatsstreiks. Arbeiter und Studenten
demonstrierten fiir die Kumpel, namhafte Intellektuelle erklarten die
Forderungen der Bergarbeiter fiir berechtigt, Priester unterstiitzten die

Streikenden.“(Bernecker, 1997, S. 157)

Da sich die Lage der Arbeiter nicht besserte, konnten auch die Repressionsstrategien
und die gesetzlichen Verbote nichts gegen die Ausbreitung der ,Comisiones obreras”
ausrichten. Im Laufe der Jahre entstanden Arbeiterkomissionen im ganzen Land, die

sich koordinierten und gemeinsam Forderungen an das Regime stellten.

,Zum Minimalprogramm der Bewegung gehoren eine Reihe konkreter
Forderungen, wie sie im Juni 1967 von einer Versammlung der Comisiones
obreras aus dem ganzen Land festgelegt wurden, Minimallohne mit
gleitender Tarifskala, gleicher Lohn fur gleiche Arbeit,

Arbeitslosenversicherung mit minimal 75% des Arbeitslohnes, Freilassung
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aller politischen Gefangenen, Schulzwang bis zum 16. Lebensjahr und
Lehrmittelfreiheit, Freigabe aller leerstehenden Wohnungen, Einfrierung der
Mieten, die nicht mehr als 10% des Reallohns betragen diirfen, und Kontrolle
iber die Pfandhduser durch die Arbeiter (Dokument bei Schiitze,

1969,5.161).“(Beyme, 1971, S. 100)

Durch ihren Zusammenschluss wurden die ,Comisiones obreras“ zum Problem
fir den Staat und somit noch im selben Jahr verboten. Dies zwang die
operierenden Mitglieder in den Untergrund. Doch auch damit konnten die
massiven Streikbewegungen nicht mehr aufgehalten werden. Sie sollten die

letzten Jahre der Diktatur mafdgeblich pragen.

4.2 Rolle der Universitaten- die Studentenbewegung

,Dem Universitdtsmilieu (..) kommt eine besondere Bedeutung der
Formierung der Opposition zu, da von ihm ab etwa Anfang der 1950er Jahre
entscheidende Impulse fir den antifranquistischen Kampf

ausgehen.“(Bauer-Funke, 2007, S. 73)

Wie bereits erwahnt, entstand auch im Universititsmilieu, zeitgleich mit

Arbeiterbewegung, eine Welle des Protestes, die ausschlaggebend ist fiir

Arbeitsklima und auf die Lehre auf den Universititen aus.

»Lehre und Wissenschaft werden, (...), nach der Absetzung und Vertreibung
von ideologisch anders gesinnten Professoren zunidchst von der Falange,
dann vom katholischen Dogmatismus dominiert;(...)“(Bauer-Funke, 2007, S.

73)

Vorrangstellung zu Nutze und Kkontrollierte bald wesentliche Teile

der

die

Griindung einer Opposition. Da Intellektuelle Franco von jeher suspekt waren, auch
dadurch dass viele aus Intellektuellen- und Kiinstlerkreisen der Republikidee
nahestanden, waren die Universititen von den ,Sduberungsaktionen“ nach dem

Biirgerkrieg vehement betroffen. Diese radikalen ,Sdauberungen” wirkten sich auf das

Da die Kirche einer der Grundpfeiler des Franco-Regimes war, machte sie sich diese

des

37



Bildungswesens, wodurch sie auch die Leitung der Universitaten innehatte. Deshalb
wurden auch die Lehre und wissenschaftliche Forschung den katholischen Lehren
angepasst und jegliche Auseinandersetzung mit anderen Lehrmaterial wurde
verboten und durch das 1943 eingefiihrte ,Ley de Ordenaciéon Universitaria“

gesetzlich festgelegt.

,Dieses Gesetz verpflichtet die Lehre auf die national-katholischen Dogmen
und schreibt auch die fiir alle Studenten obligatorische Mitgliedschaft im

Sindicato Espafol Universitario (SEU) vor.”(Bauer-Funke, 2007, S. 73)

Das Studentensyndikat war der Falange unterstellt und einst der ,aktive Kern der
Bewegung“49, das gerade zu Beginn der Diktatur sicherstellte, dass sich Studierende

und Professoren dem Regime ideologisch unterordneten.

,Das Studentensyndikat wurde jedoch durch die obligatorische Aufnahme
aller Studenten sehr bald depolitisiert und seit den fiinfziger Jahren in
seinem Einflud durch die amtlich nicht zugelassenen politischen
Hochschulgruppen verdrangt. Der SEU sank zu einer blofd administrativen

Hilfs- und Beitragssammlungsorganisation herab.” (Beyme, 1971, S. 72)

Da die Falange auf politischer Ebene an Bedeutung verlor und zusehends von der
katholischen Kirche ersetzt wurde, hatte sie keine Moglichkeit die Entwicklungen auf

den Universititen zu unterbinden.

“Die neue Studentengenerationen stellten sich der falangistischen Autoritat
des SEU entgegen, erreichten einige Freiriume, bekundeten Offentlich ihre
demokratischen Uberzeugungen und standen dem “ewigen und imperialen
Spanien” ganzlich ablehnend gegeniiber, dessen angeblich privilegierte

Kinder sie waren.”(Bernecker, 1997, S. 153)

Anfang der 50 Jahre fingen Studierende, an verbotene Literatur und Filme tiber den
Schwarzmarkt oder aus dem Ausland zu beziehen. Neben den aus dem Ausland

bezogenen Medien, sind auch die TEUs und die Kulturzeitschriften, die unter der SEU

40 Beyme, 1971, s. 72
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entstanden, sich aber bald von der Ideologie der Falange entfernten, von grofder
Bedeutung fiir das Aufkeimen oppositionellen Gedankengutes und dessen

Verbreitung.

»,En lo que concierne a las revistas universitarias, entre 1945 y 1955
aparecieron «Haz», «Alférez», «La Hora» y «Alcald», revistas del SEU
madrilefio, y «Laye», del SEU de Barcelona, en donde, junto a los inevitables
vestigios de triunfalismo, como eco ala nueva dindmica de la vida
universitaria se hicieron oir las primeras voces inconformistas de lo que
luego se conociera como «falangismo de izquierdas», (..), y en donde
colaboraron también otros autores no falangistas animados por un espiritu

critico.”(Gubern, 1981, S. 117-118)

Durch die Studentenzeitungen verbreitete sich ein kritisches Bewusstsein an den
Universitaten. Nicht nur aus Solidaritit zu den Arbeitern, sondern auch aus
Ablehnung gegen die repressiven Mafdnahmen des Staates kam es immer wieder zu
Demonstrationen. Vor allem der o6ffentliche Umgang mit dem Tod des Philosophen
Ortega y Gasset l6ste vehemente Kritik von Seiten der Studierenden und Professoren

aus. Somit wurde Ortega zu einem ,Symbol fiir den studentischen Widerstand“41.

,Nachdem Studentenunruhen bereits 1954 stattgefunden hatten, 16st der
Tod Ortega y Gassets im Oktober 1955 eine erste ernste Krise aus: Eine
Demonstration anlaf3lich des Begrdbnisses dient Studenten und Professoren
dazu, Meinungsfreiheit zu fordern; Ehrungen und Nachrufe geben der
Opposition die Moglichkeit, an Ortegas Liberalismus zu erinnern.“(Bauer-

Funke, 2007, S. 74)

Der Philosoph Ortega y Gasset wurde, trotz seiner liberalen Denkansitze, als der
,edelste der spanischen Antifaschisten“4? vom Regime geduldet, ,(..) und die

antifaschistischen Auerungen von Ortega und Unamuno wurden schon relativ friih

41 Bauer-Funke, 2007, s.42
42 Beyme, 1971, s.50
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in ihren Werken belassen, solange sie sich direkter Anspielungen auf den Caudillo

enthielten.“(Beyme, 1971, S. 50)

Doch auch wenn Ortega y Gassets Werke in Spanien erlaubt waren, wurde nach
seinem Tod jegliche Auseinandersetzung mit seinen liberalen Aufierungen
unterbunden. Somit wurden alle Publikationen und Nachrufe der Studierenden und
Intelektuellen von Seiten der Zensur verboten, damit diese nicht als Plattform fir
liberale Diskussionen genutzt werden konnten.

Doch die Studierenden setzten sich weiter fiir Meinungsfreiheit ein und forderten

ihre Vertreter selbst wahlen zu dirfen.

»Im Februar 1956 erlaubte die Regierung zum erstenmal (sic) die freie Wahl
von Funktiondren in das von Falangisten beherrschte ,Universitatssyndikat*
(SEU), aber die unwillkommenen Ergebnisse der Wahl wurden annulliert.”

(Bernecker, 1997, S. 151)

Aufgrund dessen kam es neuerdings zu Protesten, die eine kurzfristige Schliefung
der Universitiat von Madrid und einige Verhaftungen, darunter auch jene von Alfonso
Sastre, zur Folge hatten. Doch auch wenn sich der Umgang der Polizisten mit den

Studierenden verscharfte, kam es immer wieder erneut zu Demonstrationen.

»lTausende von Studenten wurden in die Polizeireviere -eingeliefert,
Tausende wurden verhort, mifhandelt, verurteilt. Der Widerstand ebbte

nicht ab.“(Bernecker, 1997, S. 154)

Der Widerstand der Studierenden gehoérte bald zur Tagesordnung an den
Universitaten und war auch durch Schliefungen dieser nicht mehr zu unterdriicken.
1969 wurde auf Grund der massiven Ausschreitungen auf den Universititen und im
Zusammenhang mit den Arbeiterstreiks der Ausnahmezustand tber Spanien

verhangt.

“El conflicto universitario de los afnos sesenta preocup6 al franquismo,
despert6 un inusitado interés por la situacién de la educacién en Espafa y

propicio un innegable esfuerzo educativo del régimen (que culminaria en la
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Ley General de Educacion aprobada en 1970).”(Julia, Garcia Delgado,
Jiménez, & Fusi, 2003, S. 542)

Doch auch wenn das Regime versuchte, durch das neue Gesetz die Situation der
Studierenden zu verbessern und den Zugang zu Bildung von der Volkschule bis zur
Universitat*? zu gewahrleisten, dnderte dies wenig an der Situation an den
Universitaten. Immer mehr Studierenden schlossen sich dem Widerstand an und

sollten eine ,entscheidende Bedeutung fiir den Verfall der Diktatur“44 haben.

5 Generacion Realista

5.1 Entstehung des Oppositionstheaters

“Dieses regimekritische und mythenzerstérende Theater entsteht in
Ablehnung des propagandistischen, zunachst systemkonsolidierenden und
dann systemstiitzenden sowie des evasionistischen biirgerlichen Konsum-
und  Unterhaltungstheaters ab Ende der 1940er Jahre im
Universitatsmilieu“(Bauer-Funke, 2007, S. 11)

Durch die in Spanien gegebenen Umstdnde, die sich vor allem in der Divergenz
zwischen der von Franco inszenierten Scheinwelt und der Realitdt widerspiegelten,
und durch die immer massiver werdenden Protestbewegungen, kam es auch zu einer

Auflehnung gegen das Regime von Seiten der Intellektuellen.

»Nach 1956 tritt dieser ideologische Konflikt auch im literarischen Schaffen
als ,realismo social“ verstirkt zu Tage; es entsteht mithin ein kritisches
Bewusstsein von den Moglichkeiten der Literatur in Frontstellung zum
Regime die von der offiziellen Rhetorik ausgeblendeten und mit Tabus
versehenen Themenbereiche mittels realistischer Verfahren zu

behandeln.“(Bauer-Funke, 2007, S. 34)

43Ley 14/1970, de 4 de agosto, General de Educacién y Financiamiento de la Reforma Educativa.
Quelle: http://www.boe.es/buscar/doc.php?id=BOE-A-1970-852
44 Bernecker, 1997, s.156
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Aufgrund der Verfolgung Andersdenkender wahrend der Sduberungen nach dem
Biirgerkrieg und wegen der enormen Einwirkung der Zensur auf das Theater,
entstanden wahrend des ersten Jahrzehnts der Diktatur kaum nennenswerte
Neuerungen in diesem Bereich. Dies anderte sich durch die Entstehung des
Oppositionstheaters, das sich hauptsachlich der Darstellung der Realitit widmete.
Durch die verschlechterte Situation des Landes und seiner Bevolkerung war es an der
Zeit, mit dem offiziellen Bild zu brechen. Die jungen Intellektuellen hatten genug von
der Belustigung im Theater und wollten anhand von realistischer Umsetzung

relevanter Themen ein neues Theater erschaffen.

,Los grupos de jovenes con vocacién teatral que aparecen por aquellos anos,
al no encontrarse a gusto con ese teatro y al estar desarraigados de toda
tradicion viva, acuden a los movimientos dramaticos extranjeros y toman

por maestros a los leidos autores (...)."(Oliva, 1979, S. 43)

Durch die in Studentenkreisen tblichen ,tertulias“ und ,cine-clubs“ kam es zum
Kontakt mit dem italienischen Neorealismus und anderen Strémungen aus dem
Ausland, die den spanischen Realismus pragten.*>

Cerstin Bauer Funke#® weist auch dem Essay , Qu'est-ce que la littérature?“ von Jean-
Paul Sartre eine wesentliche Bedeutung fiir die Entwicklung eines neuen
Verstandnisses von Literatur und Theater zu. In diesem Essay definiert Sartre eine
engagierte Literatur, die eine politische und soziale Funktion innehat. Diese
Auffassung tibernimmt auch Sastre in seinen Aufsatzen tiber das realistische Theater
und erweitert diesen Gedanken von einem ,realismo social® in seinen
Theaterprojekten (dem ,Arte Nuevo“ dem T.A.S. und dem G.T.R.47).

Auch wenn nicht alle Mitglieder der ,Generacion Realista“ die realistische Asthetik
gleichermafden umsetzten, so verbindet sie dennoch die soziale Komponente und das
Auflehnen gegen die unterdriickte Meinungsfreiheit.

Die ersten eingereichten Stiicke wurden von den Zensoren durchaus als erfrischend

neu wahrgenommen, weshalb sie anfangs noch keine Schwierigkeiten hatten, diese zu

45 Bauer-Funke, 2007, s.103
46 Bauer-Funke, 2007, s.104
47 Alle drei Projekte werden in dem Kapitel Alfonso Sastre ndher erlautert.
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inszenieren. Dennoch griff die Zensur auch bei diesen Stiicken mit Streichungen ein
und erlaubte auch nicht die Realisierung jedes Stiicks. Doch die anfangliche Euphorie
schwand mit den Kkritischer werdenden Stiicken, und die Mafdnahmen wurden harter
und die Anzahl von verbotenen Stiicken stieg kontinuierlich. Dies hatte zur Folge,
dass die Dramatiker sich immer offener gegen die Zensur stellten und anhand von
Protestschreiben, wie die ,Conclusiones de Santander®, auf eine neue Theaterkultur
und ihre Meinungsfreiheit bestanden.

Neben dem Versuch, das gegebene eintonige Theater durch neue Themen und den
realistischen Zugang zu diesen zu revolutionieren, wollten sie das Theater auch der
breiten Masse zuganglich machen, indem sie Stiicke schrieben, die auf die Lebenswelt
der unteren Bevoilkerungsschicht Bezug nahmen. Auch der Text der Protagonisten
wurde durch die Verwendung von umgangssprachlichen Ausdriicken und allgemein
Alltagssprache fiir jedes Publikum verstandlich gemacht.

Wahrend der 50er Jahre erschienen immer mehr realistisch gepragte Stiicke, die
soziale Themen bearbeiteten. Durch die enge Verbindung der Dramatiker mit dem
Universitatsmilieu konnten sie sowohl Teile oder ganze Stiicke und Essays tiber ihr
Verstandnis von Literatur und Theater in Universitatszeitungen publizieren. Durch
die TEUs und Teatros de camara y ensayo wurden ihre Stiicke aufgefiihrt und
konnten damit eine positive Resonanz beim Publikum bewirken. Doch der Erfolg
verhinderte nicht, dass die Zensur mit voller Harte durchgriff.

Auch die Theaterzeitschrift ,Primer Acto“ unterstiitzte die ,Generacion Realista“, da
sie denAutoren eine Plattform bot um ihre Essays zu publizieren. Neben dem Artikel
von J6se Monledn, der namengebend fiir die ,Generacién Realista“war, wurden in der

Zeitschrift immer wieder Interviews mit den Autoren zu kritischen Themen gefiihrt.

5.1.1 Die TEUs

Fir die Entwicklung der Studierendenbewegung und somit auch fiir die des
Oppostionstheaters war das Teatro Espafiol Universitario (TEU) von wesentlicher
Bedeutung.
“Y Juan Antonio Hormigoén (...) sefialaba que si en una primera etapa (1940-
1955) la actividad «fue la imprescindible para substituir [..] los sucesos

acaecidos en la Universidad de Madrid en 1956 van a abrir un nuevo periodo
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al pensamiento y la mentalidad estudiantil espafola»(..)”(Garcia Ruiz &

Torres Nebrera, 2004, S. 139)

In den ersten Jahren nach dem Biirgerkrieg konzentrierten sich die TEUs auf die

grofderen Universitiaten, wie Madrid, Barcelona, etc. Doch Mitte der fiinfziger Jahre

entstanden auch auf den kleineren Universitaten des Landes neue TEUs.

“(..) Los TEU han proliferado dejando de ser privilegio exclusivo de las
grandes capitales universitarias y hoy apenas existe ciudad con un nucleo de
estudiantes en la que no cuenten con un grupo teatral que ofrezca
representaciones o lecturas, por lo general de bastante calidad.”(Garcia Ruiz

& Torres Nebrera, 2004, S. 136)

Ihre Griindung ging 1941 in Madrid von der SEU aus, wodurch die aufgefiihrten

Stiicke anfangs systemkonsolidierend waren und sich von der in Spanien bereits

existierenden Theaterwelt kaum unterschieden.

“No estabamos de acuerdo con la programacion del T.E.U. y con su tono
oficial, ni con el caracter seudoprofesional con que trabajaba. T.E.U., en aquel
entonces, venia a ser sindnimo de teatro de cAmara; nosotros queriamos un
teatro mas universitario, hecho, pensado, dirigido por universitarios.
Necesitdbamos otras obras, otro espiritu de lucha, necesitdbamos un

laboratorio, algun sitio en que experimentar.”(Mordn Espinosa, 2008)

Die Studierenden und ihre Professoren wollten, dass die TEUs als Theatergruppen

anerkannt werden und forderten neue Stiicke, die mehr ihrer Ideologie entsprachen

und mit denen sie sich von den verbreiteten Theaterprogrammen in den

Nationaltheatern abheben konnten.

,(...) Al tiempo, los primeros directores teatrales universitarios empezaron a
montar obras de autores extranjeros que no se conocian en los escenarios
profesionales(...). En el paso de los afos cuarenta a los cincuenta, las
funciones del teatro universitario volvieron a tomar nuevo rumbo.”(Bauer-

Funke, 2007, S. 81)
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Schon im Laufe des ersten Jahrzehnts nach dem Biirgerkrieg wurden auch Stiicke aus
dem Ausland, wie Williams, Miller, O’Neill, Wilder, Ionesco, Beckett, Anouilh48,
inszeniert, dies hatte nicht nur zur Folge, dass sich die TEUs nun von dem gangigen
Theater unterschieden, sondern auch, dass sich den Autoren dieser Zeit nun mehr

Moglichkeiten boten, ihre Stiicke auf die Biihne zu bringen.

“El teatro que se fue desarrollando en el seno de las Universidades, y por
grupos universitarios, en la segunda mitad de la década de los cincuenta
empez0 a tener un desarrollo notable, con un alcance superior a los estrictos
limites de lo docente que pudo plantearse en un principio, aunque atn tenia
el lastre del control politico-ideolégico del SEU.”(Garcia Ruiz & Torres

Nebrera, 2004, S. 138)

Die TEUs konnten sich so von manchen Normen entziehen und sich die Stiicke, die sie
auffihren wollten, meistens selbst aussuchen, und daff obwohl das
Studentensyndikat noch die Oberhand behielt. Doch sie mussten die Stiicke bei der
Zensurstelle einreichen und sich an die Entscheidungen halten, die jedoch weniger
streng ausfielen, da es sich lediglich um ein Theaterprojekt von Studierenden

handelte.

“(...) un hecho que, desde un principio, inform6 nuestro trabajo en el Teatro
Universitario fue nuestra realidad de estudiantes de diversas disciplinas y
Facultades, comprometidos en un proyecto comun de teatro, y la conciencia
de que debiamos hacer de ese defecto una virtud [...] El Teatro Universitario
debia distinguirse por un signo de busqueda y de experimentacion y tenia
que plantearse como una forma de militantismo cultural y de debate
intelectual digno de estudiantes.”(Garcia Ruiz & Torres Nebrera, 2004, S.

139)

Die TEUs setzten sich aus den Studierenden verschiedenster Studienrichtungen
zusammen, die sich uber das Theater ausdriicken wollten, wodurch sie sich von den

kommerziellen Theatern unterschieden. Sie definierten sich dariber, dass sie neue

48 Vgl.: Bauer-Funke, 2007,5.82
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Stiicke suchten. Dadurch gaben sie , jungen Dramatikern, wie Sastre, Rodriguez
Buded, Muiiiz und Lépez Aranda die erste Moglichkeit, ihre Stiicke zur Auffithrung zu
bringen“4® gaben und fiihrten damit Stiicke auf, die fiir andere Theatergruppen zu

riskant waren. Die Funktion des Studierendentheaters wurde wie folgt festgelegt:

»[El teatro universitario] debe ensayar formas nuevas, estudiar las infinitas
posibilidades que caben en el arte teatral, esas posibilidades que las
compafiias comerciales nunca ensayaran, por arriesgadas, puesto que en
semejante terreno es necesario equivocarse infinidad de veces para

conseguir [...] algiin que otro verdadero acierto.”(Bauer-Funke, 2007, S. 82)

Da die TEUs nur in Studentenkreisen relevant waren, hatten sie eine gewisse Freiheit
respektive der Stiickauswahl. Dennoch wurden sie einerseits auf die ,sesién tnica“
beschrankt, andererseits handelte es sich um eine streng kontrollierte Freiheit. Das
Regime nutzte die TEUs als Aushdngeschild fir Liberalitit und mehr

Meinungsfreiheit.

“Hay que tener en cuenta que los montajes del TEU van a ser utilizados por el
régimen de Franco como elemento de propaganda, tanto dentro de Espafia
(representaciones durante las fiestas del Corpus Christi) como en el
extranjero (festivales y muestras internacionales), especialmente, en el caso
de los textos clasicos. En ocasiones asistian a estas funciones los propios

dirigentes franquistas, dandoles un caracter oficial,(...)”(Mufioz Caliz, 2005)50
5.1.2 Die Teatros de Camara y Ensayo

Als weiterer Gegenpol zu den staatlichen Theatern entstanden neben den TEUs auch
die Teatros de Camara y Ensayo, die auch ,teatro no profesional“ genannt wurden.

Das Teatro de CAmara wird im Diccionario Akal de Teatro wie folgt definiert:

,Género teatral que se caracteriza por la profundidad del asunto, la escasa

apartosidad de la trama, el reducido nimero de intérpretes y espectadores y

49 Bauer Funke, 2007, s.82
50 http://www.bertamufioz.es/censura/cap2_II_3martinrecuerda.htm
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la gestacion durante la representacion de una estrecha vinculacién racional y

emotiva entre unos y otros.”(Gémez Garcia, 1997, S. 808)

Die “Teatros de cdmara y ensayo” entstanden wenige Jahre nach dem Biirgerkrieg
und wurden von verschiedenen Laientheater- und Theatergruppen gegriindet. Des
Ofteren entstanden sie aus den TEUs, die sich von den SEUs und dem Einfluss der

Falange gelost hatten und nun selbststdndig Stiicke inszenierten.

,Das Teatro Independiente entstand aus den nicht- oder halbprofessionellen
Teatros de Camara y Ensayo sowie aus den studentischen
Universitdtstheatern, die mehr und mehr auf Distanz zum Regime gingen

oder die sich am Rande des offiziellen Theaterbetriebs herangebildet hatte.”

(Floeck, 1997, S. 15)

Diese kleinen Theater galten als ,nicht professionell”, da sie keinem Nationaltheater
unterstellt waren. Dadurch waren sie unabhdngig in der Stiickauswahl und der
Umsetzungen dieser. Das Regime duldete diese “Teatros de CAmara y Ensayo”, da sie

sich der breiten Masse entzogen und somit keine grof3e Wirksamkeit hatten.

»Ein wenig offener war das 1954 gegriindete Teatro Nacional de Camara y
Ensayo (TNCE), das in gewisser Weise nach aufden als Aushdngeschild fir
den wachsenden Liberalismus des Regimes dienen sollte. Selbst die
studentischen Theatergruppen standen noch bis Anfang der sechziger Jahre

weitgehend im Fahrwasser der staatlichen Kulturpolitik.“(Floeck, 1997, S.
15)

Die Griindung des TNCE wurde aus Prestigegriinden vom Regime genehmigt. Es hatte
dadurch mehr Moglichkeiten, kritische Stiicke aufzufithren. Das TNCE unterstand
aber dem staatlichen Regiment. Doch neben dem TNCE entstanden mehrere kleinere

steatros de camara“ in ganz Spanien. Durch die Verbreitung dieser kleinen Theater
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musste ein eigens fiir diese Theater giiltiges Gesetz (Orden de 25 de Mayo de 1955)51

verfasst werden.

»También en esta etapa se elabora una normativa especial para el teatro de
camara, que restringia la autorizaciéon a un nimero limitado de funciones
(generalmente, una Unica representacion), obligando a la compafiia a
solicitar nuevas autorizaciones cada vez que la obra se fuera a representar

en una nueva plaza.”(Mufioz Caliz, 2005)52

Wie in den TEUs durften auch die ,teatros de cAmara“ ihre Stiicke jeweils nur einmal
auffihren und mussten sich fiir jede weitere Auffithrung erneut ins ,Registro
Nacional“>3 eintragen lassen. Durch die Regelung der ,sesién inica“ wurde die Anzahl

der Zuschauer minimiert und somit ihr Einfluss auf die Beviolkerung beschrankt.

“Tal como sefala José Monledn, tanto los Teatros de Camara como los TEUS
no eran sino un modo de ejercer un control sobre el teatro “considerado
peligroso” circunscribiéndolo a ambitos especializados y minoritarios e
impidéndole asumir la funcién social con que habia sido concebido en su

origen.”>*

Durch die spezielle Regelung und die somit minimierte Offentlichkeit konnten des
Ofteren Stiicke aus dem Ausland oder von den Autoren der ,Generacién Realista“ auf
dem Programm stehen. In den ,teatros de camara“ wurde mit neue Formen des
Theaters experimentiert und es wurden neue Stiicke mit sozialkritischen Themen
inszeniert.

Josefina Sanchez Pedreio, die Direktorin des ,Dido“55, beschreibt in einem Interview
mit der Kulturzeitschrift ,Primer Acto“ ihre Kriterien beziiglich der Auswahl von

Sticken:

51 http://www.docv.gva.es/rlgv/fileadmin/datos/pdfs notas/decreto-17-06-1955.pdf Orden de 25 de

mayo de 1955 del Ministerio de Informacién y Turismo.

52 http://www.bertamufioz.es/censura/cap2_2.html

53 Vgl. Bauer-Funke, 2007, .83

54 http://www.bertamufioz.es /censura/cap2 2.html 2. La censura teatral

55 Das “Dido” war ein kleines Theaterin Madrid, dass unter die Kategorie “teatro de caAmara y ensayo”“
fallt
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“Todas las obras que hemos presentado en «Dido» tienen una pauta de
interés para todas las clases sociales por ser puramente humanas y, por lo
tanto, universales. Aparte de la construccidn, el enfoque y el desarrollo de
una obra, que por su complicada estructura no llegue totalmente a la
comprension de determinadas esferas sociales, existe un mensaje en ellas
que cala totalmente en la capacidad y comprensidn de este sector de publico;

ven problemas y reacciones que les son comunes.”>¢(Marco, 1957)

Es sollten wieder Stiicke mit sozialem Hintergrund aufgefiihrt werden, die von den
Zuschauern verstanden werden konnen, da ihnen die Situationen bekannt sind. Des
Weiteren spricht sie von der Aufgabe der ,teatros de camara” und nimmt dabei Bezug
auf eine Theatergeneration, die auf Grund der vorher erwdhnten sozialen

Komponente und der zeitlichen Koharenz als die ,Generacion Realista“ zu deuten ist.

“Hay actualmente una generacion a la que se le debe dar a conocer teatro de
verdadera calidad, teatro que dificilmente se encuentra en el repertorio de
obras montadas por compafiias profesionales. Los teatros de camara, y
«Dido» entre ellos, tenemos esa labor trazada; es una tarea dificil, ardua, de

sacrificio ...”(Marco, 1957)

5.2 Problematik der Namensgebung

Der Begriff “Generacion Realista” wurde von José Monledén durch seinen Artikel
»,Nuestra Generacion Realista“ in der Theaterzeitschrift ,Primer Acto“ gepragt, wobei
er in seinem Artikel nur auf vier Autoren (Muifiiz ,0lmo, Rodriguez Méndez, Rodriguez

Buded) eingeht, und folgendes definiert:57

“Una generacion realista. También el término, dada su amplitud y riqueza,

hay que manejarlo con un valor convencional. Hablo aqui de un realismo

56 «Cuatro teatros de cdmara». Encuesta de Eduardo Marco. Primer Acto, num. 3. Madrid: verano
de 1957, pag. 68-69.
57 Vgl: Bauer-Funke, 2007,s. 17
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espafiol de 1961. Formalmente este teatro puede ser muy distinto.”(Primer

acto 1962)58

Obwohl Monledén nur vier Autoren in seinem Artikel erwihnt, wurden in weiterer
Folge noch andere Autoren dieser Generacion zugewiesen, wie zum Beispiel Sastre.
Auch der Dramenautor Buero Vallejo wird immer wieder in Zusammenhang mit
dieser Gruppe erwahnt.

Doch auch wenn in den Stiicken der Realismus im Vordergrund steht, ist der Begriff
»,Generacion Realista“ nicht ganz unumstritten. Denn der verwendete Realismus ist
nicht im exakt literaturgeschichtlichen Sinne zu verstehen, sondern eher als
Kontrapunkt zu dem vorherrschenden ,teatro de evasiéon“, das von der Realitit

ablenken soll.

,Al margen de la necesidad que ellos intuyen para el teatro de su tiempo -un
teatro de la realidad, no de la evasidn, (..)- el término realista con que se
define la generaciéon procede precisamente de Alfonso Sastre, idedlogo y
ensayista del grupo por antonomasia.”(Oliva, Disidentes de la Generacion

Realista, 1979, S. 19)

Mit vielen seiner Essays und auch mit seinen Stiicken, versuchte Sastre seinen
Anspruch an das Theater zu definieren und diesem gerecht zu werden. Seine

Definition lehnte er an den bereits bestehenden , social-realismo“ an.

»En linea de este social-realismo,(...), estdn los movimientos artisticos
contemporaneos también sobreentendidos por realistas: el neo-realismo
italiano, el realismo social de cine y pintura mejicanos, el realismo ruso,
movimientos todos que surgen de las grandes convulciones sociales de la

ultima guerra.”(Oliva, Disidentes de la Generacion Realista, 1979, S. 22)

Der Theaterwissenschaftler Cesar Oliva setzte sich in seinen Analysen , Cuatro
dramaturgos , realistas“ en la escena de hoy: sus contradicciones estéticas“ und ,,

Disidentes de la generacion realista“ mit den Autoren dieser Generation auseinander,

58 José Monle6n: Nuestra Generacidn Realista, in: Primer Acto 32 (1962), 1-3 aus : Cerstin Bauer Funke
s.17
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wobei er den Begriff,, Generacion realista“ nicht fiir geeignet hélt, da er einerseits den
Realismusbegriff hinterfragt und andererseits fiir ihn nur die Probleme mit der
Zensur ein Indiz flir die Zusammengehorigkeit dieser Autorengruppe ist, wodurch

auch der Generationsbegriff entkraftet werden soll>°.

,Ese factor sociolégico [la censura] los iguala mucho mas que el
pretendidamente cientifico de generacién o movimiento estético”(Bauer-

Funke, 2007, S. 28)

Er versuchte in seinen Analysen andere Uberbegriffe fiir diese Autorengruppe zu
etablieren, ,daher schligt er (...) die Bezeichnungen ,dramaturgos del 60 ,autores
de los sesenta“ oder ,sesentistas” vor, doch konnte er sich mit seinen Vorschldgen in

der Folgezeit nicht durchsetzen.“60

Auch einer der Autoren, Rodriguez Buded, hinterfragt den Terminus in einem

Interview in der Zeitschrift ,Primer Acto“:

“En realidad, si nos atenemos a los criterios estéticos empleados por cada
uno de nosotros, las diferencias entre unos y otros se acusan aiun mas
profundamente. No ha habido tal «generacion» realista desde un punto de
vista estético, pero tal vez sea posible hablar de ella desde un punto de vista

ético.(R. Rodriguez Buded)”61

In diesem Zitat wird vor allem der ethische Aspekt des oppositionellen Theaters in
den Vordergrund gertiickt, da seiner Meinung nach die asthetischen Ausformungen
bei jedem Autor anders in Erscheinung treten. Der ethische Anspruch der Dramatiker

war es sozial relevante Themen ins Theater zu bringen.

“Se reconocia las diferencias individuales entre ellos pero se destacaba que,
en un plazo de pocos afos, dichos dramaturgos mostraron abiertamente la

desigualdad social, la explotacion, la pobreza y las angustias de la gente

59 Vgl. Bauer-Funke 2007, s.27-28
60 Bauer-Funke 2007, s.25
61 http://www.revistakatharsis.org/dramal.pdf
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rechazadas por la sociedad, de los humillados y ofendidos

contemporaneos.”(Tanev, 1995)

Wenn man die Autoren der Nachkriegszeit auf Grund ihrer ideologischen Ansatze
unterscheidet und das bestehende Propagandatheater als das rechte Lager tituliert,

so ware die , Generacion Realista“ links orientiert.

“En tal sentido podria estudiarse a los autores de este apartado bajo la
etiqueta paralela de «teatro de la izquierda». En palabras de uno de ellos,
Rodriguez Buded, el denominador comtn del grupo esta constituido por
«una razon de protesta, de denuncia, de estar en contra». Sin embargo, el
nombre que ha hecho fortuna entre la critica para referirse a estos autores
es el de «generacion realista» que parece anteponer un criterio estético al

ideolégico,(...)"62

Dennoch hat sich der Begriff ,Generaciéon Realista“ durchgesetzt und trotz seiner
Ablehnung verwendet selbst Oliva diesen Terminus in seinen Analysen, , sobre todo

porque asi se sobreentienden en el teatro espafiol“3.

5.3 Mitglieder der Generacion Realista

Die unter dem Namen ,Generacion Realista“ zusammengefassten Autoren variieren,
da man sich, sowohl von Seiten der Autoren selbst als auch von den Autoren der
Sekundarliteratur, uneinig ist, was ihre Zugehorigkeit betrifft. Dennoch wiederholen
sich in diesem Zusammenhang die Namen von sieben Autoren: Antonio Buero
Vallejo, Alfonso Sastre, José Martin Recuerda, Lauro Olmo, José Maria Rodriguez
Méndez, Carlos Muiiz und Ricardo Rodriguez Buded. Darum beschrankt sich diese

Studie auf die eben genannten Dramatiker.

Auch wenn Antonio Buero Vallejo eindeutig nicht zur ,Generaciéon Realista“ gehort,
wird sein Name mit dieser Gruppe in Zusammenhang gebracht, sei es als Wegbereiter

oder durch seine Auseinandersetzung mit Alfonso Sastre, die sie iiber diverse

62 http://www.revistakatharsis.org/dramal.pdf
63 Oliva 1979, s. 35
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Zeitschriften jener Zeit austrugen und die die Frage in den Raum stellte, ob man sich
als Autor von Theaterstiicken eher dem Possibilismus oder dem Impossibilismus
zuwenden sollte.

Der Possibilismus ist eine abgeschwachte Form des Oppositionstheaters, in dem das
Hauptaugenmerk darauf liegt, die Stiicke und die darin enthaltene Kritik so zu
schreiben, dass sie gut getarnt durch die Zensur gelangen und somit inszeniert
werden konnen.

Der Impossibilismus hingegen ist die kompromisslose und radikale Variante, in der
die Kritik offener geduflert wird, weshalb diese Stiicke verboten wurden und
teilweise nie zur Auffiihrung kamen. Buero Vallejo war ein Anhdnger des
Possibilisimus, weshalb er von Sastre, der nicht nur Anhdnger, sondern auch
Verfechter des Impossibilismus war, als zu konformistisch eingestuft wurde und
somit eine methodische Diskussion entfachte.

Auch die anderen Mitglieder der Generacién Realista waren, durch ihre
Themenauswahl und durch die Art der Umsetzung dieser, eher Anhdnger des

Impossibilisimus, wodurch viele ihrer Stiicke verboten wurden®#,

,»(..) alo largo de los afios cincuenta y en las décadas siguientes vemos coémo
se les van prohibiendo textos a Lauro Olmo (EI milagro, La camisa, Asamblea
general, El cuarto poder y otras), José Maria Rodriguez Méndez (Vagones de
madera, El circulo de tiza de Cartagena, Los quinquis de Madriz, Historia de
unos cuantos...), José Martin Recuerda (Las arrecogias del beaterio de Santa
Maria Egipciaca), Carlos Muiiiz (Tragicomedia del serenisimo principe Don

Carlos) y otros autores de esta generacion.“(Mufioz Caliz, 2008, S. 28)

Interessant ist, dass nicht alle Stiicke mit flir das Regime problematischen Themen
verboten wurden. Bei manchen wurde der Originaltext aus Prestigegriinden
zugelassen, andere wiederum waren immensen Kiirzungen durch die Zensur

ausgesetzt.

64 Im Anhang kann man die Zensurmafinahmen, denen die einzelnen Autoren ausgesetzt waren,
miteinander vergleichen
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»También hubo textos que, aunque no llegaron a prohibirse en su totalidad,
quedaron practicamente irreconocibles, como sucedid, por ejemplo, con La
llanura, de Martin Recuerda, donde se suprimieron todas las alusiones a la
guerra civil espafola, o con La pechuga de la sardina, de Lauro Olmo, a la que
se impusieron cortes en veinticinco de sus paginas, por tratarse de
“ : » o« : » o« :

expresiones de mal gusto”, “excesos de lenguaje”, “expresiones francamente

groseras” o “groserias y procacidades”, en palabras de los censores.”(Mufioz

Caliz, 2008, S. 28)

Um dieser Verstiimmelung ihrer Stiicke zu entgehen, griffen auch die Autoren der
,Generacion Realista“ manchmal auf eine gewisse Tarnung ihrer Kritik zuriick, indem
sie ihre Stiicke einerseits im Ausland ansiedelten, andererseits auf Basis des realen
historischen Hintergrunds Spaniens konzepierten, “(..) wobei fiir sie, die
theatralische Rekonstruktion der Vergangenheit nie als Flucht aus der Gegenwart,
sondern im Gegenteil stets zu einem besseren Verstindnis ihrer eigenen Gegenwart

diente.“65

Zusammenfassend sind die Mitglieder der “Generacién realista” nicht nur wegen
ihrer Themenauswahl als oppositionell einzustufen, sondern auch auf Grund ihrer
Initiative, sich anhand von regimekritischen Schriften aufzulehnen, wie zum Beispiel
mit den ,Conclusiones de Santander®, und ihrer Beteiligung an diversen Protesten,
vor allem im Zusammenhang mit der Universitit und 1962 als Solidaritit zu den

Kumpels®®.

“En cualquier caso, el grupo de artistas realistas fue significadamente critico
con el régimen. Muchos de ellos se sintieron préximos al marxismo y al
clandestino Partido Comunista; la mayoria participaron en actos e iniciativas
de abierta oposicion al régimen, como la firma de documentos contra la
censura, contra la represion y en apoyo de las luchas de obreros y

estudiantes; algunos incluso fueron encarcelados por sus actividades

65 Floeck, 1997, s.38
66 Kumpels ist die umgangsprachliche Bezeichnung fiir Minenarbeiter
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politicas, como ocurrié afios después con Alfonso Sastre.”(Mufioz Caliz, 2008,

S. 24)

Ab Mitte der sechziger Jahre endet der dramaturgische Aufschwung der ,Generacion
realista“, einige der Autoren orientieren sich neu und schlieflen sich dem ,Nuevo

Teatro Espafiol” an.

,Dieses Ankniipfen an eine durch das franquistische Regime unterdriickte
Theatertradition ist einer der Griinde fiir die positive Aufnahme des, Nuevo
Teatro Espafiol’ durch die Theaterpresse und das damit verbundene
schwindende Interesse an der , Generacion realista‘.“(Bauer-Funke, 2007, S.

35)

5.3.1 Alfonso Buero Vallejo

“Podria decirse —creo que se ha dicho alguna vez— que con Historia de una
escalera se acabaron las bromas, que Historia de una escalera era un ‘vamos a
hablar en serio’ frente al ‘vamos a contar mentiras’ del teatro cémico de los

afios inmediatamente anteriores” (Ricardo Doménech)é?

Auch wenn Antonio Buero Vallejo® nicht zu der Generacién Realista gehorte, da er
sich selbst von der Autoren- Gruppe distanzierte und von den Mitgliedern selbst auch
nicht als zugehorig empfunden wurde, war er dennoch eine fiir die Gruppe wichtige
Person. Einerseits durch seine Vorreiterrolle, andererseits wegen seinem Disput mit
Alfonso Sastre. Seine Vorreiterrolle bekam er vor allem dadurch, dass er als

begnadigter Verrater 1949 ,Historias de una escalera“ urauffiihren konnte.

»Als am 14.10.1949 im staatlichen Teatro Espafiol das Erstlingswerk des
zehn Jahre zuvor wegen seines republikanischen Engagements zum Tode
verurteilten Buero Vallejo aufgefiihrt wird, kennzeichnet schon diese

Konstellation einen Wendepunkt im Theaterleben.“(Asholt, 1988, S. 406)

67 http://www.bertamufioz.es/censura/cap2 3.html 3.2 El realismo social: “Vamos a contar verdades”
68 Geboren: 1916, Gestorben: 2000
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,Historias de una escalera“ ist zwar dem spanischen Realismus zuordenbar, bekam
aber vor allem wegen Vallejos Begnadigung und der spateren Auszeichnung seine
skandal6se Wirkung. Danach entfernten sich seine Stiicke, auf Grund der Moglichkeit
zu inszenieren, vom Realismus und anhand von geschickten Strategien, wie zeitliche
Verschiebung, Symbolismus und getarnter Kritik, konnte er die Zensur iiberlisten,
ohne kritische Themen auszusparen. Denn seiner Meinung nach, als ein Vertreter des
Posibilismo war, konnte das Theater nur etwas bewirken, wenn man auch auffithren

konnte. Erst 1956 schrieb er mit ,Hoy es Fiesta“ erneut ein realistisches Stiick.

»,Buero had had relatively few problems, partly because of the important
position he has occupied in the contemporary Spanish theater since the
spectacular success of his first play in 1949, partly because he is known to be
a responsible writer free of extremist tendencies, and partly, of course,
because he has chosen to write with an awareness of the rules.”(0'Connor,

1969, S. 282f)

Durch sein konformes Verhalten waren seine Probleme mit der Zensur minimal, doch
auch er war der Wankelmiitigkeit dieses Systems ausgesetzt, dies kommentierte er
im Zusammenhang mit seinem Stiick , Aventura gris“®?, das 1954 verboten wurde,
jedoch 1964 doch zur Auffiihrung kam. Die Genehmigung wird des Ofteren der
liberaleren Zensurumsetzung unter Fraga Iribane zugeschrieben bzw. als Indiz daftr
verwendet.

Obwohl Buero Vallejo nicht zu jener Gruppe des Oppositionstheaters gehort,
bearbeitet er stets tabuisierte Themen, wie Foltermethoden, Sexualitit in ,La doble
historia del doctor Valmy“ und den Biirgerkrieg in ,Historia de una escalera“ und ,El

tragaluz”.

,Die verwegenste Tabubrechung besteht sicherlich darin, daf} der
Biirgerkrieg nun nicht mehr in die verschwiegenen Freirdume zwischen den
Akten gelegt, sondern unmifdverstindlich als neuralgischer Punkt

angesprochen wird. Auch ist, anders als in Historia de una escalera, die

69 Buero Vallejo 1994, s. 461
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gesamtgesellschaftliche Dimension des tragischen Konfliktes nicht
konsequent in den Subtext verlagert, sondern wiederholt explizit

gemacht.“(Hartinger, 1997, S. 131)

Trotz dieser relativ offenen Behandlung des Biirgerkrieges und seiner Folgen, konnte
,El tragaluz” inszeniert werden. Dies lag wahrscheinlich daran, dass das Stiick in der
Zukunft angesiedelt wurde und riickblickend die Situation einer Familie nach dem
Biirgerkrieg behandelte.

Doch auch wenn Buero Vallejo thematisch durchaus dhnliche Punkte anspricht wie
die Mitglieder der ,Generacion Realista“, so unterscheidet er sich durch seine Ansicht,
ein ,teatro posible“ zu machen, von ihnen. Im Zuge dessen ist der spanische
Realismus nur ein seltenes Stilmittel in seinen Stiicken, da durch die Verfremdung
und Entfernung, sei es zeitlich oder ortlich, eine Inszenierung leichter méglich war.
Gerade wegen seiner Auffassung, dass ein Theaterstiick nur durch seine
Auffiihrungen lebt und es die Aufgabe des Dramatikers ist ein Stiick dem moglichen
Rahmen entsprechend zu verfassen, kam es zum Disput zwischen ihm und Alfonso
Sastre, der die gegenteilige Ansicht vertrat.

Auf Grund dieser gegensatzlichen Auffassung dariiber, ob man sich dem System und
dessen gegebenen Regeln unterzuordnen hatte und inwiefern die eigenen Stiicke
diesem anpassen sollte, nimmt Buero Vallejo ein possibilistische Haltung ein. Der
Imposibilisimo, wegen dem sich Buero Vallejo vom Realismus entfernte, Vallejos
verminderte politische Aktivitdt und sein geringer Kontakt zum Universitatsmilieu,

wie er selbst betonte, trennten ihn von der ,Generacién Realista“.

“(...) pues yo no he podido, o querido, rodearme de incondicionales que
también escriben y Sastre, en cambio, por un comprensible fendmeno
generacional de la juventud que entonces despertaba, ha sido feverosamente
seguido durante unos afios en los ambientes universitarios que comparti6

(...)”(Buero Vallejo, 1960, S. 2)
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5.3.2 Alfonso Sastre

Alfonso Sastre’0 setzte den Kontrapunkt zu Antonio Buero Vallejo, nicht nur durch
seinen offentlichen Disput mit ihm, sondern auch durch seine immensen Probleme

mit der Zensur, die ihn als Persona non grata stigmatisierten.

» No existo. He sido borrado de todas las listas... Salvo de las listas negras,
por supuesto: por lo que se refiere a éstas, estoy en todas.”’(Rivera & de las

Heras, 1974)71

Sastre ist bis heute der bekannteste und politischste Dramatiker der ,Generacién
Realista“, auch wenn er am meisten mit dem Regime - er wurde mehrmals verhaftet -
und der Zensur zu kdmpfen hatte. Zu Beginn seiner Karriere 1945 konnte er einige
Stiicke durch die Zensur bringen, doch viele seiner spateren Stiicke konnten erst nach

dem Ende der Diktatur inszeniert werden.

,El caso de Alfonso Sastre es uno de los mas significativos: tras haber visto
autorizadas sus primeras obras en los afios cuarenta, a lo largo de los
cincuenta, su interés por los temas de implicacién politica (el terrorismo, la
huelga, el ejército...) y su forma de abordarlos le convierten en el autor mas
censurado de la década (se le prohiben El pan de todos, Prélogo patético,

Muerte en el barrio y Tierra roja, entre otras).“72

Sastre war nicht von Anfang an politisch motiviert beim Verfassen seiner Stiicke,
dennoch wollte er nicht an die gegebene Theatertradition ankniipfen. Er suchte

immer neue Wege und Themen, um das Theater zu reformieren.

,Seit seinem frithen Auftreten in der Theaterszene nach dem Biirgerkrieg hat
sich Sastre sowohl um die formale als auch um die ideologische Erneuerung

des spanischen Theaters bemiiht.”(San Miguel, 1988, S. 421)

70 Geboren: 1926

71 Amador Rivera, and Santiago de las Heras, ‘Encuesta sobre la censura. 25 autores cuentan sus
experiencias con la censura’, Primer Acto, no. 165 (1974), 4-14 (p. 5).

72 MUNOZ CALIZ, 2008, 5.28

58



Doch die dadurch entstandenen Probleme mit der Zensur und die haufigen
Inszenierungsverbote hatten zur Folge, dass seine Stiicke immer politischer wurden,

da er sich mittels dieser gegen das herrschende System auflehnte.

“Yo no intenté desde el principio hacer politica con el teatro, que para mi era
entonces mas una forma de conocimiento de la realidad que otra cosa. El
hallazgo de las virtualidades politicas del teatro fue posterior, y todavia fue
mas posterior el hallazgo de los caracteres ludicos del teatro. Que son,

resumiendo, los tres ingredientes por los que yo estoy en el teatro.”73

Sastre beschrankte sich nicht nur auf das Schreiben von Theaterstiicken, sondern
verfasste auch zahlreiche Essays und versuchte immer wieder Alternativen zu den
staatlichen Theatern zu grinden. Bereits 1945 war er gemeinsam mit anderen
Studierenden an der Griindung des ,Arte Nuevo“ beteiligt, das ,in Frontstellung zum
konsumorientierten Unterhaltungstheater neue asthetische Anspriiche der
dramatischen Kunst formuliert“74. Innerhalb dieses Theaterprojekts konnte er seine

ersten Dramen auf die Biihne bringen.

In seiner Studienzeit schrieb er fiir die Zeitschrift ,La Hora“’>, unter anderem auch als
Theaterkritiker’¢, mehrere Artikel tiber seine von Sartre gepragte Auffassung liber
eines sozial engagierten Theaters.

Die dadurch gekniipften Kontakte fithrten dazu, dass sein ,Manifiesto del T.A.S.“ in
,La Hora“ abgedruckt wurde. Das Teatro de Agitacion Social (T.A.S.) griindete er 1950
zusammen mit José Maria de Quinto. In dem Manifest wird die Vorstellung, wie und

was Theater sein sollte genauer definiert:

“Concebimos el teatro como un "arte social”, en dos sentidos.
a) Porque el Teatro no se puede reducir a la contemplaciéon estética de una
minoria refinada. El Teatro lleva en su sangre la existencia de una gran

proyeccién social.

73 http://www.bertamufioz.es/censura/cap2_lI_2sastre.htm

74 Bauer- Funke, 2007 s.15

75 La Hora war eine Studentenzeitschrift. Sie entstand unter der Leitung des SEU in Madrid.
76 Bauer- Funke, 2007, s.154
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b) Porque esta proyecciéon social del Teatro no puede ser ya meramente

artistica.””7

Das Theater sollte demnach die sozialen Begebenheiten widerspiegeln. Doch nicht
nur der Bereich des Theaters wurde im Manifest erwdhnt, sondern auch die

gesellschaftliche Ebene wurde mit einbezogen.

“Nosotros no somos politicos, sino hombres de teatro; pero como hombres -
es decir, como lo que somdés primariamente-, creemos en la urgencia de una

agitacién de la vida espafiola.””8

Im Rahmen des T.A.S. sollten diverse Stiicke”? inszeniert werden. Die Stiicke sind
allesamt sozialkritisch und thematisieren den Klassenkampf, die ungerechte
Behandlung der unteren Bevolkerungsschicht und andere soziale Missstdande. Bei der
Einreichung bei der Zensur wurden einige dieser Stlicke verboten und das Manifest

in weiterer Folge auch.

Durch seine Verbindung mit den Studierenden war er auch bei den
Studentenprotesten 1956 aktiv und wurde als Teilnehmer verhaftet. Des Ofteren kam
Sastre auf Grund seines politischen Engagements ins Gefdngnis. Dies hatte auch
Auswirkungen auf seine Moglichkeit Stiicke zu inszenieren. Da er bei Staat und
Zensurbehorde bereits einschlagig bekannt war, wurde es fiir ihn immer schwieriger,

Stucke veroffentlichen zu konnen.

1960 griindete Alfonso Sastre die Grupo de Teatro Realista (G.T.R.) abermals mit José
Maria de Quinto und versuchte das Theater zu reformieren. Doch scheiterte dieses
Projekt daran, dass sie weder Raumlichkeiten noch Financiers auftreiben konnten.
Dennoch konnten sie Sastres Stiick ,En la red“ und Carlos Muiiz Stiick ,El tintero“

inszenieren.80

77 http://www.sastre-forest.com/sastre/pdf/TAS_1950.pdf

78 http://www.sastre-forest.com/sastre/pdf/TAS_1950.pdf

79 Die Liste der Stiicke ist auf http://www.sastre-forest.com/sastre/pdf/TAS 1950.pdf zu finden
80 Vgl. Bauer- Funke, 2007,s .125
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Auf Grund der Vehemenz Sastres in Bezug auf die soziale Relevanz des Theaters und
seiner impossibilistischen Haltung entfachte sich ein Disput zwischen ihm und Buero
Vallejo, der Anhinger des Possibilismus war. Sastre war der Uberzeugung, dass man
seine Stiicke nicht regelkonform gestalten sollte, um durch die Zensur zu gelangen.

In seinem Artikel ,Teatro posible y pacto social“®! in der Zeitschrift ,Primer Acto“
erlautert er seine Vorstellung von einem kompromisslosen Theater, das keine
Zugestandnisse der Zensur gegeniiber macht und wirft darin seinem Kollegen Buero
Vallejo vor, ein ,pactante“? zu sein, der sich der Zensur unterwirft. Buero Vallejo83
reagierte in der nachsten Ausgabe derselben Zeitschrift darauf mit einem Artikel iiber
den Impossibilismus, worin er Sastre zwar zugesteht, dass ein sozialkritisches
Theater von Noten ist, ,pero no sélo debe escribirse, sino estrenarse.“(Buero Vallejo,
1960, S. 4) Buero Vallejo bezieht sich damit direkt auf Sastre, der mit seinen Stiicken
immer wieder an der Zensur scheiterte und sie deswegen nicht inszenieren konnte.

Die Fronten der beiden verharteten sich und noch in spateren Interviews nahmen sie

Bezug auf das Verhalten des Anderen.

“La posicion de Alfonso Paso fue por articulos que él habia publicado
diciendo que habia que firmar un pacto con el sistema, para después, desde
dentro del sistema, atacarlo. Y la posicién de Buero Vallejo, porque en una
reunion con directores de teatros, a la que yo asisti en un Colegio Mayor de
Madrid, atac6 a las gentes que haciamos un teatro deliberadamente
imposible. Se referia evidentemente mucho a mi, yo estaba ademas presente,

y él decia que habia que adoptarse una postura posibilista.”(Alfonso Sastre)84

Sastre versuchte mit seinen Artikeln die neue Theaterkultur, bis tber ihr Ende 85

hinaus, theoretisch zu untermauern. Als die Diktatur endete, konnte Sastre viele

81 (Sastre, ,Teatro posible y pacto social“, 1960)

82 Sastre, Alfonso: , Teatro posible y pacto social” in: Primer Acto nium. 14 (1960), s.2

83 Buero Vallejo, Antonio: “ Obligada precisidon acerca del imposibilismo”, in: Primer Acto num. 15
(1960), 5.1-6

84 http://www.sastre-forest.com/sastre/pdf/grupodeteatrorealista.pdf, GRUPO DE

TEATRO REALISTA. POLEMICA SOBRE EL POSIBILISMO, s.1-2

85 Das Ende der Realistischen Stromung kann man ungefdhr mit dem Aufkommen des Nuevo Teatro
Espafiol 1965 datieren. Sastre nimmt noch 1970 in ,La revolucidn y la critica de la cultura” bezug auf
den spanischen Realismus.
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seiner Stlicke endlich auf die Biihne bringen, doch dies verminderte nicht sein
politisches Engagement. Noch bis heute sieht er die Notwendigkeit, sich gegen das

System, auch wenn dieses nicht mehr diktatorisch ist, aufzulehnen.

5.3.3 José Martin Recuerda

Martin Recuerda®® distanzierte sich am meisten von dem Oberbegriff ,, Generacion
realista“ unter dem ihre oppositionelle Dramatikergruppe zusammengefasst wurde.
Im Laufe der Jahre wechselte er stetig seine Meinung bezliglich seiner Zugehorigkeit.
Dennoch betonte er mehrmals, dass seine Stiicke eher dem , iberismo“ zuzuschreiben

sind als dem ,realismo®.

» Nunca he estado de acuerdo con que a mi, y a otros compaferos mios, se
nos llame «generacion realista». No hay tal si por «realismo» se entiende un
estilo decimonédnico y pretendidamente fotografico..Yo, hace ya muchos
afios declaré que hacia, y queria hacer, un teatro «iberista».”(José Martin

Recuerda)(Oliva, 2002, S. 277)

Der “iberismo” ist ein von ihm entwickeltes Konzept, das dem ,realismo“-Konzept
von Sastre sehr dhnelt, jedoch jeglichen Einfluss aus dem Ausland negiert. Es geht
darin ausschliefdlich um die Spiegelung der momentanen Lage Spaniens und das Leid

der Bevolkerung.

“Yo llamo «iberista» a mi teatro porque lo saco de las entrafias de nuestra
raiz ibérica: un teatro que aspira a la «violacién» de las conciencias, cuyo
personaje protagoénico (...) es coral, su estructura y accién dramatica tienen
como vehiculo la fiesta espafiola; fiesta que ha de llevar hasta el paroxismo y
la crueldad ibérica... Este es el teatro que he querido hacer, y que estoy

tratando de hacer.”(José Martin Recuerda)(Oliva, 2002, S. 277)

86 Geboren: 1925
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Doch durch die realistische Darstellung in seinen Stiicken und durch den nahen
Kontakt mit dem Universitdtsmilieu und seinem damit verbundenen politischen
Engagement kann man ihn der ,Generacion Realista“ zuordnen.

Martin Recuerda studierte an der Universitdt von Granada und schloss sich dort den

kritischen Studierenden an.

,Die Opposition zum Regime manifestierte sich in den Folgejahren nicht nur
in seinen Werken, sondern auch in seiner Tatigkeit als Lehrer und als Leiter
des TEU von Granada, wobei sich diese unterschiedlichen Aktivitaten
gegenseitig befruchten und Martin Recuerdas dissidente Haltung weiter

verstarken.“(Bauer-Funke, 2007, S. 178)

In seiner Laufbahn als Direktor des TEU konnte er die Stiicke, die er inszenieren
wollte selbst aussuchen. Diese mussten zuvor dem SEU und der Zensur vorgelegt
werden, um eine Erlaubnis oder gegebenenfalls Zensurmafdnahmen zu erhalten. Mit

dem TEU inszenierte er mit grofsem Erfolg vor allem klassische Stiicke®’.

“l...] Empez6 nuestro T.E.U. a tener fama en Espafa y los gobernadores y
ministros se interesaban por todos los pasos que dabamos, apenas sin dinero
[..] y nos enviaban, para orgullo de aquella Espafia franquista a Festivales

Internacionales [...]”(Mufioz Caliz, 2005)88

Wahrend seiner Tatigkeit mit dem TEU wurde ihm die Zwiespaltigkeit des Regimes
bewusst, da seine Theatergruppe zwar als Aushangeschild fiir die Freiziigigkeit des
Regimes dienen sollte, er aber gleichzeitig mit seinen eigenen Stiicken, auf Grund

seiner sozialkritischen Haltung, Schwierigkeiten hatte durch die Zensur zu gelangen.

“No hay cosa mas peligrosa que reflejar en las obras teatrales la sociedad en
que se vive sin pensar en la trilogia de «é€l, ella y el amante» que tan al uso
estuvo en todos los tiempos decadentes, y en éste en que vivimos, por

supuesto también.”(Oliva, 2002, S. 279-280)

87 Eine Liste der Inszenierungen befindet sich im Artikel von Morén Espinosa, 2008, 5.265-266
88 http://www.bertamufioz.es/censura/cap2_lI_3martinrecuerda.html
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1963, zu diesem Zeitpunkt hatte er bereits vom TEU zum “Taller de Teatro de la Casa
de América“ gewechselt, 16ste die Premiere seines Stiickes “Las salvajes en Puente
San Gil“ abermals ambivalente Reaktionen aus. Einerseits wurde das Stiick hoch
gelobt, andererseits wurde es, nach einem einjahrigen Kampf mit der Zensur, von
regimetreuen Anhdngern aufs scharfste kritisiert8.

Trotz seiner Erfolge verlor er wegen seiner politischen Einstellung seine Stelle als
Lehrer im ,Instituto Padre Suarez“. Auch seine Probleme mit der Zensur nahmen

stetig zu, weshalb er 1966 nach Amerika ins Exil ging.

Den Beginn seiner regimekritischen Einstellung situierte er selbst in seiner Kindheit,
als er indirekt Zeuge einer Exekution wurde und die ihn sein Leben lang verfolgte. In
,José Martin Recuerda (Sobre mi teatro)“? geht er auf seine oppositionelle Haltung
ein und erlautert seine Themenauswahl. Trotz der enormen Widrigkeiten, denen
Martin Recuerda ausgesetzt war, kampfte er bis zum Schluss fiir seine Vision von

Theater.

“Aunque mis esperanzas en el presente, a veces estén llenas de escepticismo,
sin embargo, sin querer o queriendo, tengo que seguir luchando por el
teatro, siempre, claro esta, haciendo el teatro que hice y que hago, sin pensar

que éste pueda llegar a realizarse. No me importa.”(Oliva, 2002, S. 280)

5.3.4 Lauro Olmo

Lauro Olmo®! war der einzige Autodidakt in der “Generacién Realista“. Da er
urspringlich aus der Unterschicht stammte, musste er arbeiten statt zur Schule zu
gehen. Wahrend seiner langen Krankheit lernte er anhand von Biichern bis er 1947
ins ,Ateneo de Madrid“ eintrat. Obwohl er zuerst als Poet und Romanautor in
Studierendenkreisen bekannt wurde, begann er mit seiner Frau Pilar Enciso
Theaterstlicke fiir Kinder zu schreiben. Auch Olmo schrieb immer wieder auch Stiicke

fiir Erwachsene, doch gliederte er sich erst mit ,La camisa“ (1962) in die Reihe der

89 Bauer-Funke, 2007, s.196
90 Martin Recuerda, 1977, s.99-107
91 Geboren: 1922, Gestorben: 1994
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realistischen Dramatiker ein. Das Theater war fiir Olmo das direkteste Medium um

sich bei den Menschen Gehor zu verschaffen.

,El renovado interés por el teatro tiene su explicacion en que es el género
mas directo, con mas influencia sobre el publico, y por tanto, el mas
apropiado para tratar temas de urgencia, sugeridos por la realidad espafiola,
de la que Olmo se siente participe, y no s6lo con sus obras literarias sino

también con sus actividades politicas.”(Fernandez Insuela, 1986, S. 27)

Ab diesem Zeitpunkt schlug auch er den schwierigen Weg der realistisch
sozialkritischen Darstellungen im Theater ein. Da dies erst in den 60er Jahren
geschah, hatten die anderen Autoren das neue Theater bereits theoretisch fundiert
und diverse Artikel und Manifeste publiziert. Olmo sah es als seine Aufgabe ein
sozialkritisches ,teatro popular zu etablieren, das die Zuschauer zum Nachdenken

anregen und nicht mehr nur belustigen sollte.

,»(...) nuestras decisiones ante el hecho dramatico arrancan siempre de una fe
en el poder social del teatro. Lo principal no es divertir (...), sino remover el
sentido critico y moral del espectador. (...) Y ya es la sociedad la responsable

de ella. Yan o puede ignorarla. Ahi esta: jpeligro!”(Oliva, 1979, S. 75)

Ab 1956 nimmt er an Versammlungen der ,Acciéon Democratica“ teil. Er tat dies nicht
nur aus rein politischem Interesse, sondern auch um dort mehr iiber soziale
Missstiande zu erfahren um diese spater in seinen Werken zu verarbeiten®2. Neben
den in den Versammlungen angesprochenen Themen lief3 Olmo sich auch von den

Geschehnissen auf der Strafde inspirieren.

"Como escritor, le debo mucho a la calle, a la vida manifestdndose
espontaneamente. Esta influencia en mi es mas decisiva que la del libro. Un
dia me preguntaron qué era yo, y respondi que un “golfo de bien”, (...), unas

veces participando y otras observando, pero no como un “espectator”, sino

92 Vgl. Fernandez Insuela, 1986, s. 26-27
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como “mirén”, que es una forma de estar en el juego, o en el ruedo: “ruedo

ibérico” en mi caso."(Olmo, 1970, S. 67)

Olmos Realismus zeichnete sich dadurch aus, dass seine Protagonisten stets der
Unterschicht angehorten und er kreierte mit seinen Dialogen die ,impresion de que
los personajes dialogan como en el trato diario.“?3 Dadurch wirkten seine Stiicke

authentisch. Carlos Muniz®# schreibt liber diese Authentizitit wie folgt:

,La verdad del teatro de Lauro Olmo es tan entrafiable, tan sugerente, que no
podemos volverle la espalda, sino aceptarla con toda su sencillez, con todo su
extraordinario valor dramatico y humano. (...) Supone un paso mas en esta
lucha del teatro por el hombre, por todos los hombres, sea ,cual sea su

condicién y su posicién.”(Muiiiz, Lauro Olmo, un autor de mi generacidn,

1962, S.8)

Durch die realistische Umsetzung seiner Kritik wurden die Stiicke stark zensiert und
nur selten gelang es Olmo eines seiner Stiicke zu inszenieren®. Dennoch passte er
sich den Normen der Zensur nicht an, sondern kdampfte weiter fiir seine Idee von
einem sozialkritischen Theater.

In mehreren Interviews®® spricht Olmo von der sozialen Verantwortung des Theaters
gegeniiber der Bevolkerung. Seiner Ansicht nach ist das Theater seine Waffe im

Kampf gegen die Ungerechtigkeit.

»El artista, antes que nada, es hombre. Hombre en convivencia. Esto supone
unos deberes de solidaridad.(...) Como ser de nuestro tiempo histérico, veo
que el “artista” es un luchador.(...): el arte ha de servir al hombre.(...) Y la
mision de éste, quizd hoy mas que nunca, debe ser social.”(Vilar, 1963, S.
205-206)

93 Siehe: ,Algunas puntualizaciones de la camisa‘“s. 78 in: Olmo 1970, s. 75-81

94 Muiliz, 1962, s.6-9

95 Vgl. Mufioz Caliz, 2005, auf: http://www.bertamufioz.es/censura/cap3_lI_4olmo.html

9 Siehe dazu: ,Cuatro autores contestan a cuatro preguntas sobre el teatro social, in: Arriba (1963),
s.12, Jover, Francisco, “Entrevista con Lauro Olmo”, in: Yorick 2 (1965), s.8-9, Monledn, José, “10
preguntas a Lauro Olmo”, Primer Acto nim. 32 (1962), s. 12-13, Vilar, Sergio, 1963 s. 205-206
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5.3.5 José Maria Rodriguez Méndez

Auch Rodriguez Méndez®’ gehdrte zu jenen oppositionellen Autoren, die sich nicht
von der Zensur und der Ubermacht des Staates unterdriicken lassen wollten. Trotz
aller Widrigkeiten wollte er frei und ohne Einschrankungen schreiben, auch wenn
dies zur Folge hatte, dass er auf Grund seiner kritischen Einstellung nicht inszenieren

durfte.

“De una vez por todas voy a decir que ya no escribo para estrenar, ni me
importa estrenar. Escribo porque debo de escribir “ese” tipo de teatro y si la
sociedad, o el publico, o quien sea no lo acepta, yo sdlo digo, con cierta

chuleria madrilefia esto: AHI QUEDA ESO...”98(Muiioz Caliz, 2005)

Frustriert iiber die Situation in Spanien und das evasionistische Theater, war ein
Hauptkriterium seiner Stiicke:, «llevar al escenario los problemas de los espafioles de
hoy»”9°.

Da alle seine Stiicke von TEUs oder kleinen eher unbekannten Theatergruppen aus
Barcelona aufgefiihrt wurden, ist er der unbekannteste Dramatiker dieser Gruppe.
Durch seine Mitwirkung bei ,La Pipironda“ als Schauspieler hatte er auch Einblick in

die darstellerische Komponente des Theaters.

Wie seine Kollegen Sastre und Martin Recuerda versuchte auch er sein Theater in
kulturkritischen Aufsatzen theoretisch zu fundieren. Seine Theorie, des ,teatro
puramente espafiol“19, erinnert stark an den ,iberismo“ von Martin Recuerda, da
auch er behauptet, nicht durch Realismus-Stromungen aus dem Ausland beeinflusst

worden zu sein und lediglich die Realitdt in Spanien wiederzugeben.

»Y nosotros soflabamos con incorporarnos a la dura y dificil tarea de levantar
en los escenarios la presencia de Espafia, una Espafia abofeteada y

malherida, cuyos representantes no podian ser otros que campesinos,

97 Geboren: 1928, Gestorben: 2009

98 http://www.bertamufioz.es/censura/cap3_lI_Srodmendez.html
99 Fernandez Insuela, 1986, s.180

100 Bauer-Funke, 2007, s. 228
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prostitutas, delincuentes ensofiados, sefioritos fracasados y aguardentosos,
guardias, trashumantes,licenciados que ahorcan la toga y gente de vida mas

o menos airada.”(Rodriguéz Méndez, 1969, S. 37f.)

Nicht nur ihre Theorien tiber das Theater glichen sich, auch ihre Meinung tber den

Ursprung der Repressionspolitik wahrend der Franco-Diktatur teilten sie.

,Wie Martin Recuerda sieht Rodriguez Méndez die literarhistorischen
Urspriinge des ,teatro popular’ in der soziopolitischen Spaltung des Landes
seit den Reyes Catodlicos verwurzelt, weil seitdem die ,cultura oficial der
Machthabenden den ,mundo subterraneo’ und die ,voz del pueblo”

unterdriicken.“(Bauer-Funke, 2007, S. 229)

Demnach schliagt er einen Bogen von der Unterdriickung der Inquisition zu den
repressiven Umstdnden der Franco-Diktatur. Diese Ansicht flief3t in seine Stiicke ein,
da er seine Stiicke des Ofteren in der Vergangenheit Spaniens ansiedelt, wie zum

Beispiel in ,Bodas que fueron famosas del Pingajo y la Fandanga“ y ,Flor de Otofio“.

Seine Stiicke sind zum Teil autobiografisch, da er in ,Vagones de madera“ seine
Eindriicke von seiner Zeit beim Militdr verarbeitet hat. Denn obwohl er eigentlich
eine antimilitdrische Ansicht vertrat, verpflichtete er sich aus finanziellen Griinden

von 1956-1958 beim Militar.

“(..Juna serie de personajes copiados de la realidad ya que todos se
identifican, de algin modo, con esos compaiieros de vida militar que hemos
tenido a nuestro lado. Parece claro que el pasado militar de Rodriguez

Méndez se refleja generosamente en esta pieza.”(Oliva, 1978, S. 93)

Mendéz blieb auch nach der Diktatur dem spanischen Realismus treu und schrieb
weiterhin sozialkritische Stiicke, die sich dann aber mit der Transition und dem

Kapitalismus auseinandersetzen. 1976 beschrieb er sein Theater folgendermafden:

»Teatro historico sobre la Espafa de Franco y sus prolegémenos. Teatro de

documentacion y denuncia sobre la explotaciéon, corrupcién y humillacion
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del hombre por el despotismo brutal y no ilustrado. Mas escuetamente
podria definirse como «episodios nacionales dramaticos de la Espafia

violada».”(Medina Vicario, 1976, S. 81)

5.3.6 Carlos Muiiiz

Carlos Muiiiz1%1 war das ambivalenteste Mitglied der “Generacion Realista“. Einerseits
wegen seiner Bewunderung flir Buero Vallejo102, andererseits auf Grund seiner
beruflichen Verbindung mit dem Regime. Denn er arbeitete zur Zeit seiner ersten
Theaterstiicke im Finanzministerium und schrieb die Stiicke in seiner Freizeit. Da er
nebenberuflich als Dramatiker arbeitete, war seine Existenz nicht nur von der
Moglichkeit zu inszenieren und zu publizieren abhangig.

Obwohl er wegen des mafdigen Erfolges mit ,Telarafias“, das nur fiir eine “sesién
unica“ erlaubt wurde, seine Karriere bereits wieder beenden wollte, schrieb er dank
der aufmunternden Worte von Buero Vallejo und der Anerkennung seines nachsten
Stiickes ,El grillo® durch Sastre weiter103. Ab ,El grillo“ gehdért auch er zur
,Generacion Realista“ und definiert sein ,teatro social® in dem beigelegten

,Comentario®“.

»Teatro social habra tinicamente en el caso de que, planteado el problema de
un individuo o de un grupo de individuos frente a la sociedad o dentro de
ella, el autor trate de deducir soluciones concretas de la situacion dramatica
[..][El teatro debe ser un, C.B.-F.] espejo donde se le puedan mostrar al
espectador ~hombre- las necesidades, los vicios, las ambiciones y todos los
sentimientos propios o ajenos para, a través de esas enseflanzas, ponerle en

el camino de pensar.”(Bauer-Funke, 2007, S. 246)

Kritik aufiert er in den Stiicken durch die Charaktere normaler Menschen mit ihren
Problemen, die zwar aus der momentanen Lage Spaniens resultieren, aber auch

menschlich und somit von Raum und Zeit unabhangig sind.

101 Geboren: 1927, Gestorben: 1994
102 Nachruf von Rodriguez Méndez 11.11.1994
103 Bauer-Funke, 2007, s.243-44

69



,En nuestra época hay que encontrar los héroes en la gente, en el pueblo, en
lo vulgar y sin lunares: en los hombres masa, individualizados, solos, entre
las paredes de sus casas, por sus pequeflos problemas, sus pequefias
pasiones, durante el breve espacio de tiempo que media entre el cese de su
trabajo colectivo y esa otra labor colectivisima del descanso animal.”(Muifiiz,

1960, S. 14)

1963 ubernahm er, trotz seiner regimekritischen Haltung, eine Stelle bei der
Zensurbehorde, wurde aber nach wenigen Monaten wieder entlassen, da er ein
Protestschreiben gegen die Unterdriickungsmechanismen der Zensur unterschrieben
hatte. Trotzdem gelang es ihm in seiner kurzen Zeit als Zensor das Stiick ,La pechuga

de la sardina“ von Lauro Olmo zu genehmigen.104

Obwohl Muiiiz ebenfalls seine individuelle Version des ,teatro social“ definierte und
publizierte, orientierte er sich mit ,El tintero“ bereits neu und schrieb ein

expressionistisches Stiick.

“Con El tintero (1960) Muiiz atraviesa la frontera del naturalismo y se
introduce en una decidida forma expresionista. Por supuesto que ni el
naturalismo desaparece por completo ni el expresionismo hay que

entenderlo en su sentido literal (...)"(Oliva, 1978, S. 45)

Nach dem Ende der Diktatur inszenierte er kaum noch Stiicke und geriet in Spanien in

Vergessenheit, weshalb sein Tod 1994 kaum erwahnt wurde.

»Considero que los medios de comunicacién han sido verdaderamente
cicateros a la hora de infrrmar sobre la muerte de uno de los mejores
autores dramaticos de nuestro tiempo, que es Carlos Muifiiz. Apenas he
podido leer breves notas, ligeros comentarios, incluso con algunos errores, a

la hora de mencionar titulos.”(Rodriguez Méndez, 11.11.1994)

104 Bauer-Funke, 2007, s. 244
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5.3.7 Ricardo Rodriguez Buded

Rodriguez Buded0> ist innerhalb der ,Generaciéon Realista“ der einzige Autor von
dem es kaum biografische Daten gibt, nur jene die er selbst in der Zeitschrift Primer
Acto 1959 angibt!%, und zu dessen Werke es kaum wissenschaftliche Analysen gibt.
Dennoch befand sich sein Name auf den verschiedenen Protestschreiben, die auch die
anderen Autoren unterschrieben hatten und auch bei den unterschiedlichsten
Theaterkollegien und Autorenbefragungen zum Realismus nahm er teil. Nachdem er

nur vier Stiicke inszeniert hatte, zog er sich wieder aus der Theaterwelt zurtick.

,Un autor que, tras algunos primeros pasos bien valorados no parece sentir
que su obra tenga cabida en el teatro de su pais y opta, en este caso, por el
silencio definitivo. Tal vez sea el caso mads radical de la maltratada

generacion conocida como “realista” (...)"107

Er veroffentliche nur vier Stiicke, doch diese waren alle sehr erfolgreich. Mit seinem
Stiick “Un hombre duerme” gewinnt er 1960 den Premio Valle Inclan ,, por un jurado
en cuya composicion estaban Buero, Sastre, Delgado Benavente o ].M. de Quinto - que
la dirigio- entre otros.”108

1953 griindete er mit anderen Schriftstellern aus dem Universititsmilieu die
Zeitschrift “Revista Espafiola® die an der Verbreitung von kritischen Artikeln und
Stiicken mafdgeblich beteiligt war.

Obwohl er sich stetig von dem Begriff ,,Generacion Realista“ distanzierte1%9, weisen
seine Stiicke durchaus dhnliche Merkmale auf, wie die von Sastre. In der Zeitschrift

Primer Acto kommentierte er seine Dramen:

»,Todas mis obras han surgido como producto de la observacion directa, o
através de noticias periodisticas sobre hechos reales. La realidad observada

me ha proporcionado siempre el conjunto de la situacion y los personajes. La

105 Geboren: 1928

106 Bauer- Funke, 2007, s.253

107 http://teatro.es/inicio/efemerides/berta-riaza-estrena-el-charlatan-de-ricardo-rodriguez-buded
108 Garcia Ruiz und Torres Nebrera 2004, s.77

109 Siehe Zitat im Kapitel “Problematik der Namensgebung*
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forma dramatica que he emleado invariablemente ha sido, en la medida de
mis posibilidades, la de una total fidelidad a la realidad contemplada, tanto
en el desarollo del argumento como en el lenguaje.” (Rodriguez Buded 1959,

48)

Des Weiteren findet sich ein Zitat in der Zeitung “El Pais“ im Rahmen einer

Ausstrahlung seines Stiickes ,La madriguera“ im Fernsehen.

"He intentado llevar al escenario la realidad, reproduciendo, de forma
objetiva, la critica situacién en que se desenvuelve la vida de un cierto grupo

de seres." (Haro Tecglen 26.2.1983)

Wie seine anderen Stiicke wurde auch ,La madriguera“ hochgelobt, obwohl es nur

einmal aufgefiihrt wurde.

»(.) que la represent6 el TNCE y por una sola noche, (...) y que se perfil6
como una de las mejores tragicomedias realistas de aquel teatro del medio

siglo.” (Garcia Ruiz und Torres Nebrera 2004, 77)

6 Tabuthemen

Da sich die Autoren der “Generacién Realista® dem spanischen Realismus
verschrieben hatten und sich gegen das offizielle Bild Spaniens auflehnen wollten,
tiberschneiden sich die von ihnen dafiir ausgewahlten Themen. Die Stiicke behandeln
alle die gegebene Situation in Spanien und sollen das Elend der Bevoélkerung

wiederspiegeln.

“Una corriente artistica de enorme volumen que reflejaba la miseria y la
angustia de las masas que habian perdido el techo y el pan, la vida dura de
quienes intentan subsistir, la honda tristeza de las existencias privadas de
horizonte. Y ese contenido se habia de manifestar de una manera directa y

sencilla, con una economia de medios, una austeridad expresiva y que
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componia una unidad arménica y coherente entre fondo y forma.” (Mufioz

Caliz, 2005)110

Die Dramatiker der “Generacién Realista” machten es sich zur Aufgabe, dem Theater
eine soziale Funktion zu geben und lieféen, wenn auch nicht immer explizit, Themen,
die strengstens verboten waren, in ihre Stiicke einflief3en. Diese wurden in alltdgliche
Situationen eingebettet und entfalten sich mittels sozialer Problematiken der

Unterschicht.

,Die Dramenauswahl zeigt (...), daf? die Autoren dabei grundsatzlich alle
Bereiche des menschlichen Zusammenlebens zu einem sozialen und
politischen Brennpunkt gestalten, der zum Ausgangspunkt einer Rebellion
gerat und auf empfindlichste Weise Tabus bricht: Innerhalb des Militars,
einer Familie, im Bergarbeitermilieu, im Kloster und in der Kirche sowie
schliefRlich im Theater brechen Aufstinde gegen das von einer oder
mehreren Figuren verkorperte oppressive Staatsgebilde los, weil diese die
spater gegen sie rebellierenden Figuren unterdriicken, quélen,
gefangenhalten und ausbeuten, um ihre eigene Machtposition zu

behaupten.” (Bauer-Funke, 2007, S. 361)

Die Situation des Landes wird demnach auf die Protagonisten aufgeteilt, wobei
manche Figuren das Regime verkorpern, andere das unterdriickte Volk. Die Figuren
in der Rolle der Machthabenden werden mit negativen Eigenschaften, wie
ausbeuterisch, unauthentisch, gewalttadtig, unsicher, unsympathisch, etc.,, belegt,
damit das Publikum eine Abneigung gegen sie entwickelt und mit den Unterdriickten

sympathisiert.

Die Folgen des Biirgerkrieges waren nicht zu leugnen, dennoch war es verboten
dariiber zu sprechen und zu schreiben. Da jeder von den oben genannten
Dramatikern in der Nachkriegszeit lebte und somit die Konsequenzen, die sich daraus

ergaben, selbst erlebte, wurde trotz des strikten Verbots immer wieder Bezug darauf

110 http://www.bertamufioz.es/censura/cap2 3.html 3.2. El realismo social: “Vamos a contar

verdades”
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genommen. José Martin Recuerda bearbeitete das Thema des nationalen Traumas!11
offen in seinem Stiick ,La Llanura“. Deshalb musste er, damit ihm eine ,sesién tnica“
erlaubt wurde, die explizite Erwdahnung des Biirgerkrieges streichen.112

Doch auch wenn der Biirgerkrieg und seine Folgen nicht das Hauptthema eines
Stiickes waren, so wurden sie dennoch in diversen Stiicken beildufig erwahnt, wie in
»El tintero“ oder in , Las salvajes en Puente San Gil“, oder verschleiert dargestellt
indem der erwahnte Krieg in einem anderen Land und/oder in einer anderen Zeit
angesiedelt wurden.

Im Zusammenhang mit dem Biirgerkrieg steht der stetige Uberlebenskampf, dem die
Bevolkerung ausgesetzt war. Dieses Thema tritt in mehreren Stiicken von Lauro
Olmo in Erscheinung, wie zum Beispiel in ,La camisa“ ,English spoken®, etc. In
diesem Zusammenhang wird auch die Lebenssituation der spanischen Frauen in die

Stiicke mit eingebunden, wie in ,Las salvajes de Puente San Gil“.

Nachdem es in der offiziellen Version Spaniens weder den Biirgerkrieg, noch die aus
ihm resultierenden Schwierigkeiten gab, wurden diese beiden Themengebiete, die
,anhand der unterprivilegierten Gesellschaftsschichten dargestellten Konflikte (...)
eine klare antibilirgerliche und damit oppositionelle Funktion besitzen“113, von der

Zensur massiv unterdrickt.

Ein weiteres wiederkehrendes Thema ist die Unterdriickung der Meinungsfreiheit
und die gegebenen Probleme mit der Zensur. Als Zeichen der Auflehnung schrieben
sie nicht nur stetig Protestschreiben an den gerade zustiandigen Minister, sondern

betteten ihre Kritik in die Handlungen ihrer Stiicke ein.

»Escribi la mordaza en un momento en que todo lo que habia escrito hasta
entonces estaba prohibido (...). Traté de hacer una protesta cauta: un drama
de apariencia rural y de mensaje subterraneo. Trataria de decir «vivimos
amordazados. No somos felices. Este silencio nos agobia. Todo esto puede

apuntar a un futuro sangriente.»“(Neuschafer, 1991, S. 52)

111 Bauer-Funke, 2007, s.280
112 Bauer-Funke, 2007, s.278
113 Zitat: Bauer-Funke, 2007, s.215
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Alfonso Sastre thematisiert in diversen Stiicken den Widerstand gegen das Regime,
den er mittels der Hauptfiguren entwickelt und in einem engen Raum, der die
Einengung und Gefangenschaft symbolisiert, inszeniert, wie in ,Prélogo patético, ,El
cubo de basura“, ,El pan de todos", etc. auch Martin Recuerda nimmt sich mit ,La

llanura“ dieser Thematik an.

Rodriquez Méndez situiert seine Auflehnung gegen das Regime im Militdrmilieu und
thematisiert dabei die sinnlose Verschwendung von Leben in Kriegen, wie in
»Vagones de madera“. Um die Zustdnde beim Militdr zu verdeutlichen bedient er sich
einer militanten Rhetorik und ldsst vor allem junge Soldaten als Hauptfiguren

auftreten.

Die Religion selbst war als Thema uninteressant und wegen der Machtposition des
Klerus innerhalb des Staates und der Zensur mit vielen Schwierigkeiten verbunden.
Dennoch wurden ihr Einfluss auf die Bevolkerung und der religiése Fanatismus in
Stiicke eingearbeitet. Das Stiick ,El Cristo“ von Martin Recuerda, das in Spanien noch
nie aufgefithrt wurde!l4, thematisiert die Strategien der Kirche ihr Werte- und
Normsystem aufrecht zu erhalten und die politische Funktionalisierung der Kirche
innerhalb der Diktatur. Auch Rodriguez Méndez verarbeitete diese Thematik in ,EI
milagro del pan y de los peces”, dieses konnte einmal aufgefiihrt werden, ist aber bis

heute nicht publiziert.

Da die Kirche die zweitmachtigste Instanz der Diktatur war, wurde jeglicher negativ
konnotierte Bezug auf die Kirche und ihre Machtposition unterdriickt. Auch nach der
Distanzierung der Kirche zum Staat Francos blieb dieses Thema weiterhin tabuisiert

und verboten.

Auch die Alltagssprache, die mit der ,Generacion Realista“ Einzug in die Theater
nahm, wurde von den Zensoren nicht gerne gesehen, da ihnen diese zumeist als zu
vulgar erschien. Selten wurde ein Stiick auf Grund seiner Sprache verboten, dennoch

war es meistens ein weiterer Grund, ein Stiick abzulehnen.

114 Bauer-Funke, 2007, s.197
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Unabhingig von der Themenauswahl waren alle Stiicke der ,Generaciéon Realista“
sozial- und regimekritisch und zeigten die Missstande der spanischen Bevolkerung,

vor allem der Unterschicht, auf.

7 Zensurumgehungsstrategien

Im Zusammenhang mit der Zensur steht auch der dadurch entstandene und
entstehende kreative Prozess. Durch die gegebenen Verbote und deren
Konsequenzen, von Bufdgeld bis Haft, in manchen Fallen sogar die Todesstrafe, waren
die Dramatiker dazu angehalten, ihre Kritik und die Verwendung tabuisierter

Themenbereiche zu tarnen.

,Der (...) Schriftsteller hat die Zensur zu flirchten, er ermafiigt und entstellt
darum den Ausdruck seiner Meinung. Je nach Stiarke und Empfindlichkeit
der Zensur sieht er sich genotigt, entweder blof} gewisse Formen des
Angriffs einzuhalten oder in Anspielungen statt in direkten Bezeichnungen
zu reden, oder er muf seine anstofdige Mitteilung hinter einer harmlosen
verbergen; er darf zum Beispiel von Vorfallen zwischen zwei Mandarinen im
Reich der Mitte erzdhlen, wahrend er die Beamten des Vaterlandes im Auge

hat.“(Neuschafer, 1991, S. 48)

Ziel dieser Tarnung war es, jene Stellen geschickt zu verschliisseln, bei denen eine
Verdanderung, eine Streichung oder ein Auffiihrverbot von Seiten der Zensur von
Noten gewesen ware. Wahrend der Zensor diese Taktik nicht durchschauen sollte um
den Originaltext zuzulassen, sollte die Verfremdung jedoch nicht allzu weitgehend

sein, damit das Publikum den gewollten Sinn noch erfassen konnte.

Laut Neuschifer!?> gibt es zwei Methoden der Verschleierung, einerseits die
Sinnverschiebung, andererseits die Sinnverdichtung, wobei beide in Zusammenhang

zueinander stehen und sich ergdnzen. Zur Sinnverschiebung gehort die

115 Neuschifer, 1991, s.49
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metaphorische Bearbeitung eines Themas, hierbei handelt es sich nicht um einen
direkten Bezug darauf, sondern es wird ein Sinnbild eingesetzt, das fiir die
entsprechende Aussage steht. Auch die Verlagerung ins Ausland, wie in ,Guillermo
tiene los ojos tristes” oder ,En la red” von Sastre, oder eine Verschiebung in der Zeit
sind Beispiele fiir eine Sinnverschiebung, in diesem Fall stehen das andere Land, die
Vergangenheit oder die Zukunft fiir die gegenwartige Situation.

Unter Sinnverdichtung versteht man die Reduzierung des Themas auf einen kleinen
Nenner. Dafiir wird eine kleine Einheit fiir ein grof3es Ganzes eingesetzt, zum Beispiel

eine Familie steht flir die Gesellschaft oder ein isoliertes Haus fiir das ganze Land.

Alfonso Sastre bedient sich bei seinem Stiick ,La mordaza“ (Der Knebel) beider
Methoden indem er einerseits den Knebel, also den Titel, als Sinnbild fir die Zensur
und die Unterdriickung der Meinungsfreiheit einsetzt, andererseits wird die
Geschichte auf eine Familie reduziert, die bewegungsunfdhig ist, solange das
Schweigen nicht gebrochen wird. Auch siedelt Sastre die Vorgeschichte, die zu jener
Situation der Verschwiegenheit flihrt, also die des Vaters wahrend eines Krieges, im

Ausland an.

Die zeitliche Verschiebung war, auch wenn haufig eingesetzt, nur eine bedingt
erfolgreiche Methode, da die Geschichte sich nicht allzu weit von der offiziellen

Version unterscheiden durfte, um durch die Zensur zu gelangen.

“Mas complejo es el caso del teatro historico, pues, aunque se ha llegado a
afirmar que el alejamiento temporal también constituyé una estrategia
frente a la censura, lo cierto es que los censores se muestran muy sensibles
ante las obras que muestran una vision de la historia de Espafia distinta a la
oficial, y en muchos casos estas obras sufriran igualmente la prohibicion,
como sucedid con varios textos de Rodriguez Méndez ambientados en
épocas anteriores a la dictadura: Vagones de madera (situada en el afio 1921,
durante la guerra de Africa), El circulo de tiza de Cartagena (“afio del Cantén

1873"), Bodas que fueron famosas del Pingajo y la Fandanga (subtitulada “O
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el afio 1898"), Flor de Otoiio: una historia del barrio chino (ambientada en la

Barcelona de los afios treinta).”?16

Die effektivste Methode war die Autozensur, bei der sich der Autor selbst zensiert.
Der Dramatiker Antonio Buero Vallejo zensierte sich meistens selbst um seine Stiick
,posible“ zu machen und inszenieren zu koénnen. Doch kaum ein Mitglied der
,Generacion Realista“ gibt an, von der Autozensur Gebrauch gemacht zu haben, wie
zum Beispiel Martin Recuerda. Dies wiirde sich auch mit dem Konzept des ,teatro

imposible“ spreizen.

«

(...), el autor niega haber practicado ningin tipo de autocensura; asi,

“w

declaraba haber intentado escribir “‘teatro espafiol’, sin simbolos, sin claves,
sin abstracciones y demas zarandajas encubridoras”, y que si no estrenaba se
debia, entre otras cosas, a que en su pensamiento no se encontraba “en
entera libertad para expresarse”, y la suya era “una naturaleza que no sabe

traicionarse”.”(Mufioz Caliz, 2005)117

8 Schlussfolgerung

Im oppositionellen gleichermaflen wie im politischen Theater ist die stetige
Auseinandersetzung mit der Vergangenheit sowie mit der politischen Gegenwart
Hauptbestandteil und fiihrt dem Publikum unter diesen Aspekten die
gesellschaftlichen Veranderungen vor Augen. Das Theater dient dabei als Spiegel, der
die Funktion hat das Publikum zur Reflektion tiber seine individuelle Einstellung
anzuleiten. Dies geschieht zumeist indem das oppositionelle Theater mit der
gegebenen Theatertradition und deren Normen bricht und versucht diese zu
reformieren.

Im Rahmen dieser Arbeit wurde die Entstehung einer oppositionellen Theaterkultur
in Spanien vor diesem Hintergrund beleuchtet. Im Laufe der 50er und 60er Jahre

lehnte sich eine Generation von Dramatikern, die ,Generacién Realista“, gegen die

116 Muiioz Caliz, 2008 s.29

117 http: //www.bertamufioz.es /censura/cap2_IlI_3martinrecuerda.htm
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Scheinwelt, die im Staat und im Theater vorherrschte, und gegen die massive
Unterdriickung des Regimes auf und ersetzte diese durch ein neues
Realismuskonzept und den Freiheitsgedanken, vor allem im Bereich der freien
Meinungsaufderung.

Da alle Autoren mit dem Universitatsmilieu eng verbunden waren, saugten sie die
revolutiondre Energie der Studierenden auf und fingen an das Regime zu
hinterfragen. Dort kamen sie auch in Beriihrung mit ausldndischer Literatur und
verbotenen Filmen, die auf den Universititen im Umlauf waren. Vor allem der Artikel
,Qu'est-ce que la littérature?“ von Satre machte ihnen die Notwendigkeit eines
politisch- engagierten und sozialen Theaters bewusst.

Mufiiz, Olmo, Rodriguez Méndez, Rodriguez Buded, Martin Recuerda und Sastre
wurden, auf Grund ihrer realistischen Darstellungen der Menschen und ihrer
Probleme und durch ihren Anspruch ein ,teatro realista y social“ zu machen, unter
dem Namen ,Generacién Realista“ zusammengefasst.

Im Laufe ihrer Karrieren publizierte jeder Einzelne von ihnen eine eigene Theorie des
»,Realimo social”. Diese unterscheiden sich jedoch lediglich in geringem Ausmaf}
voneinander, da alle dasselbe politische Ziel verfolgten. Grundessenz ihrer Theorien
war die politische und soziale Verantwortung, die das Theater iibernehmen sollte
indem es sozial- und regimekritische Themen verarbeitete und damit ein Umdenken
in der Bevolkerung initiieren sollte. Um die unterdriickte arbeitende Unterschicht mit
ihren Stiicken anzusprechen, machten sie normale Menschen zu den Hauptfiguren
ihrer Stiicke und verwendeten Alltags- und Umgangssprache fiir ihre Dialoge.

Nur von einem neuen Publikum, dass die angesprochenen Probleme kannte - bis
dahin war der Theaterbesuch nur der biirgerlichen Oberschicht vorbehalten - und
selbst unter den Folgen des Biirgerkrieges zu leiden hatte, konnte ein sozialer Wandel
ausgehen. Damit sagten sie dem biirgerlichen Theater, das zu Propagandazwecken
benutzt wurde, den Kampf an. Dies hatte zur Folge, dass nur wenige ihrer Stiicke
durch die Zensur gelangten und in den Nationaltheatern inszeniert werden konnten.
Zur selben Zeit sind die TEUS und die Teatros de camara y ensayo entstanden, die als
unprofessionell galten, somit anderen Gesetzen unterlagen und die zudem mehr
Freiheiten im Bereich der Stiickauswahl forderten. Da die TEUS und die Teatros de

cdmara y ensayo diese Freiheiten aus Prestigegriinden dem Ausland gegeniiber
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erhalten hatten, konnten sie nun Stiicke, die ausschlief3lich einem bestimmten
Publikum zugemutet werden konnten, inszenieren. Doch auch wenn somit diverse
Stiicke der ,Generacion Realista” aufgefiihrt werden konnten, so wurden sie zumeist
nur fiir eine ,sesidn Unica“ zugelassen und hatten dennoch mit Textidnderungen und
Streichungen zu kampfen.

Ein weiterer essenzieller Punkt der Theorien der Dramatiker der ,Generacion
Realista“ war, neben der moglichst wahrheitsgetreuen Darstellung der Misere in der
sich Spanien und seine Bevolkerung befand, sich nicht von dem machtigen
Zensurapparat unterdriicken zu lassen. Auch wenn die Dramatiker unter den
repressiven Mafdnahmen der Zensur zu leiden hatten, da die meisten ihrer Stiicke
verboten wurden und somit bis nach Ende der Diktatur, manche sogar bis heute,
nicht aufgefiihrt oder publiziert wurden, naherte sich keiner dem Possibilsimus an.
Ihre Stiicke blieben nonkonformistisch und realistisch.

Sowohl ihre regimekritische Haltung als auch der Wunsch nach Meinungsfreiheit
fanden Einzug in ihren Stiicken und wurden neben anderen verbotenen Themen in
ihren Stiicken behandelt. Des Weiteren wurden Themen wie der Biirgerkrieg und
dessen Folgen, der stetige Uberlebenskampf der Bevélkerung, der Widerstand gegen
das Regime und der klerikale Einfluss auf Staat und Volk in ihren Stiicken bearbeitet.
Neben dem Schreiben und Inszenieren von regimekritischen Stlicken, engagierten
sich die Dramatiker auch politisch. Zu ihrem politischen Engagement gehorte,
einerseits die Teilnahme an diversen Protesten als Zeichen ihrer Solidaritat mit der
Unterschicht, andererseits publizierten sie diverse Manifeste und Protestschreiben in
denen sie ein freies und soziales Theater forderten.

Durch die Analyse des historischen und soziologischen Kontexts in Zusammenhang
mit der Entstehungsgeschichte der ,Generacion Realista“ wurde deutlich, dass diese
Komponenten untrennbar miteinander verbunden sind und sie sich gegenseitig

bedingen.
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9 Resumeny Conclusion

Con mi trabajo quise investigar cémo los cambios sociopoliticos durante la dictatura
de Franco influyeron en el proceso creativo de los autores de teatro y como aquellos,
mejor conocidos bajo el nombre “Generaciéon Realista”, lograron escribir obras
criticas y no conformistas. Este grupo de autores de teatro, no se conformé con el
teatro propagandistico y de evasion, que se representaba en los Teatros Nacionales
de Espafa durante los primeros afios de la posguerra. También querian romper con la
imagen de una ,Espafia una, grande, libre“, creada por el General Franco, y reflejar la

realidad del pueblo espafiol traumatizado por las consecuencias de la guerra.

Para entender mejor el proceso de formacién de un teatro oposicional es necesario
enmarcarlo en el contexto histérico en que tuvo lugar, y acercarse al sistema de
censura que Franco implant6é despues de la guerra para acallar todas las voces

liberales y republicanas.

Tras haber ganado la Guerra Civil, Franco implanté6 un régimen personalista y
totalitario, y cre6 una imagen positiva del Estado segun la cual Espafia habia sido un
pais glorioso sin ningin problema. Para crear ésta imagen usé un sistema de
propaganda y de censura, centrandose sobre todo en ésta ultima para reprimir
cualquier movimiento oposicional. Enfocando mas en el sistema de censura para
reprimir cualquier movimiento oposicional. El objetivo principal era embellecer la
situacion de Espafia tanto economica como socialmente y dejar creer a la poblacion

que Espafia habia vuelto a estar unida y libre.

Pero en realidad la situaciéon del Estado era grave: el pais estaba destruido y
arruinado economicamente y la gente no sabia cémo ganarse la vida. La subida de
precios por culpa de la guerra, el aislamiento internacional, la reduccién del salario y
el paro, fueron las consecuencias de la politica de autarquia de Franco. La mayoria de
la gente no podia comprar alimentos basicos y no sabian cdmo alimentar a su familia,
motivo por el cual aquella época pasé a ser histéricamente conocida bajo el término

“Afos del hambre”.
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Durante los primeros afios después de la guerra hubo muchas acciones de depuracion
para eliminar a los que tenian opiniones contrarias que las del régimen. Las
depuraciones fueron mas fuertes en el ambiente de la universidad. Muchos
profesores fueron detenidos, condenados a muerte, y reemplazados por personas
cercanas al régimen para controlar la ensefianza de los estudiantes y darles la

formacién ideoldgica deseada.

Como consecuencia se produjo un estado de animo letargico en el pais, y casi nadie se

sublevo contra el régimen, para no correr el riesgo de ser perseguido o matado.

Para aumentar el miedo de la poblacion y tenerla controlada Franco instalé un

sistema de control sin piedad: la censura.

La tarea principal de la censura era impedir que se encontrara cualquier tipo de
informacion sobre el sufrimiento de la poblacién, que no tenia cabida en la imagen
gloriosa de Espafia difundida en los periédicos. Los otros medios de comunicacién
también estaban controlados, lo que tenia como consecuencia el pago de una multa
por la publicacién de aquellos contenidos considerados inadecuados o prohibidos, o
incluso su completa supresién. En algunos casos o el pago de una multa lo que
causaba que contenidos inadecuados hayan sido suprimido o en algunos casos su

publicacion estaba prohibido y habia que pagar una multa.

Pero los medios de comunicacion no s6lo estaban fuertemente controlados, sino que
también fueron usados para la propaganda. Sobre todo el teatro, que se dirigia
directamente al publico, parecia el medio mas adecuado para apoyar el mundo fictivo
de Franco. En aquel tiempo el teatro habia sido mas que nada un pasatiempo para la
burgesia y solo trataba temas superficiales y de manera humoristica. La censura no
dejaba muchos huecos para la creatividad y las novedades, por eso el teatro
empobrecio culturalmente.

En pocas palabras la primera década del Franquismo habia sido una epdca de miseria
tanto en el aspecto economico como en el aspecto cultural y de control. Lo
fundamental en aquellos afios era callarse y no mencionar algo negativo sobre la

dictadura.
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Pero las consecuencias de la Guerra Civil no se podian silenciar, ya que la poblacién
las experiment6 diariamente. Como resultado, se produjeron después de varios afios
de letargo, algunos disturbios tanto en el medio obrero como en el universitario.
Simultaneamente a las protestas, Espafia tuvo que trabajar en su imagen totalitaria

para hacer posible la recuperacién econémica.

Para cambiar la reputacién totalitaria, que Espana tenia en el extranjero, Franco
promulgaba nuevas leyes, supuestamente liberales. Las leyes consistian en permitir
algunas libertades al pueblo espafiol, pero siempre subordinadas al bien del Estado.

Lo que significaba que en realidad no cambiaba nada, solamente lo parecia.

Al principio estos cambios legislativos no tenian ningtn efecto, pero al inicio de la
Guerra Fria el anticomunismo de la dictadura y la posicién geografica de Espafia
parecia util a los Estados Unidos. Esto dio lugar a una alianza entre ambos paises
mediante acuerdos econémicos y militares, los cuales permitian a EE. UU. construir
bases militares en territorio espafiol a cambio de una compensacién econdmica. Al
mismo tiempo termind el aislamiento de Espafia y la ONU derog6 la condena. Junto
con el ingreso en la ONU en 1955, Espaia abri6 sus fronteras al mercado y al turismo,
lo que significé un auge econdmico. Pero aquellas mejoras apenas eran perceptibles

para la poblacion, la cual seguia luchando diariamente contra la pobreza.

Con la apertura al turismo lleg6 a Espafa gente de fuera con ideas liberales, influidas
por el movimiento de Mayo del 68, que produjeron un cambio en la mentalidad de la

poblacion, la cual empezé a cuestionar las reglas del régimen.

Habia dos movimientos esenciales que reclamaban ciertas liberdades a través de

manifestaciones y huelgas: el movimiento obrero y el universitario.

La mala situaciéon econémica que afectaba sobre todo a la poblacién obrera dio lugar a
un aumento de los disturbios. A lo largo de la dictadura el movimiento obrero
promovié numerosas huelgas para salir de la dificil situaciéon en la que se encontraba
y mejorar sus condiciones de trabajo. Aunque el régimen les quiso reprimir con
sanciones como despidos, multas y arrestos, el movimiento obrero ya no se callaba y

seguia con huelgas y peticiones.
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Al mismo tiempo los universitarios organizaron manifestaciones para apoyar a los
obreros y reclamar ciertos derechos, como la libertad de expresién y el derecho a
votar a sus representantes en el SEU. La situacion en las universidades empeoro tras
la muerte del filésofo Ortega y Gasset, lo cual provocé que las marchas se
multiplicaran. También habia prohibiciones de articulos necrolégicos de estudiantes
que mencionaban las ideas liberales del filésofo muerto y exigian la libertad de
expresion. En 1956 la situacion en la Universidad de Madrid se agravé después de la
votacion del SEU anulado por el régimen. Durante aquella escalacion muchos
estudiantes e interlectuales fueron detenidos y la Universidad se cerré durante
algunos dias. Dentro de aquel movimiento también se encontraron algunos autores

de la “Generacion Realista”, como Sastre, que fue uno de los detenidos.

Debido a que los escritores se movian entre los estudiantes, no so6lo eran parte del
movimiento, sino también tenian contacto con obras literarias y peliculas del
extranjero. Sobre todo el texto ,Qu'est-ce que la littérature?” de Jean-Paul Sartre
influyé mucho en el trabajo de los autores de la “Generacion Realista”. Segtin Sartre la
literatura debia tener una funcion politica y social. Esta premisa fue adoptada por los

autores de la “Generacién Realista” dando lugar al “realismo social”.

Otro hecho que era esencial, no para la formacién, pero si para la estabilizacién y la
continuacién del grupo, eran los proyectos culturales alternativos a los teatros
nacionales, como los TEU (Teatro Espafiol Universitario) y los teatros de camara y
ensayo. Estos proyectos alternativos estaban sujetos a otras leyes, porque habian
sido considerados como grupos noprofesionales, lo que significaba que tenian mas
liberdades a la hora de eligir la obra que querian poner en escena. Las obras elegidas

por ellos sélo eran representadas en una sesion unica y para cierto publico.

A través de estos proyectos alternativos muchas obras de la “Generacion Realista”
tenian la posibilidad de ser puestos en escena. Los TEUs y los teatros de camara

también habian sido los primeros en representar obras extranjeras.

El término “Generacién Realista” fue usado por José Monle6n en un articulo en la
revista Primer Acto, hablando de los autores Olmo, Muifiiz, Rodriguez Buded y

Rodriguez Méndez. Aunque Monle6n solo menciond cuatro de los autores, habia otros
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documentos, también en la revista Primer Acto y en andlisis teatrales sobre tal
Generacion, que afiadieron a Martin Recuerda y a Sastre. A pesar de que el nombre,
para algunos de dichos autores, no parecia adecuado, habia sido el que se habia

impuesto en el analisis teatral.

En relaciéon con la “Generacion Realista” frecuentemente se menciona a Buero Vallejo
aunque nunca haya sido miembro de esta. Por dos razones se nombra Buero Vallejo
junto con los autores realistas: Primero por que su obra “Historia de una escalera”
habia sido la primera de estilo realista con la cual tuvo mucho éxito y gané el premio
Lope de Vega. Segundo a causa de su debate con Sastre sobre el posibilisimo. En
varios articulos discutian si el teatro deberia ser posible o no. Sastre, representante
del imposibilismo, atacaba el conformismo de Buero Vallejo y tenia la opinién de que
el teatro deberia criticar libremente como si no hubiera censura. Buero Vallejo por el

contrario afirmaba que el teatro posible era necesario para poder llegar a la gente.

Los otros autores compartian la opiniéon de Sastre y escribian obras de teatro
imposible, lo que les caus6 muchos problemas con la censura, como tachaduras y

prohibiciones.

Aunque cada uno de ellos public6 sus ideas individuales sobre un teatro socialcritico
y realista, como el “arte social” de Sastre, el “iberismo” de Martin Recuerda, el “teatro
popular” de Olmo, el “teatro puramente espafiol” de Rodriguez Méndez, “el teatro
social” de Muiiiz y el “teatro social” de Rodriguez Buded, tenian sus coincidencias. El
argumento cémun de la “Generacion Realista” era que el teatro debe servir para crear
una conciencia critica en los espectatores y no sélo divertirles y que el teatro tendria
que ser para un publico de la clase media y baja que vive las injusticias y pueda
entenderlas. El rasgo esencial era reflejar sinceramente la miseria en la que vivia el
pueblo espaiiol, y desarrollar el argumento a través de personajes de la calle usando

el lenguaje cotidiano con términos coloquiales y vulgares.

En cuanto a la teoria, Sastre fue el mas ambicioso publicando varios articulos y
ensayos sobre el arte social y ya en 1945 intent6 fundar con José Maria de Quinto un
proyecto de teatro alternativo, el ,Arte Nuevo“. Ademas de la fundacién de proyectos

publicé un manifiesto en el cual explicaba el arte social y su deber. El proyecto no
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duré mucho tiempo, pero en los préximos afios Sastre volvié a fundar proyectos de
teatro, como el Teatro de Agitacién Social (T.A.S.) en 1950 y el Grupo de Teatro
Realista (G.T.R.) en 1960, que siempre salieron en combinacién con manifiestos

publicados.

Martin Recuerda no fund6 proyectos alternativos, pero fue durante muchos afios el
director del TEU de Granada con el cual tuvo mucho éxito. Simultdneamente, empezd

a escribir obras de teatro realistas con la idea de reflejar la vida de los espafioles.

Lauro Olmo fue el dnico que no estudiaba en la universidad, sino aprendié todo de
forma autodidactica. Aunque al principio fue conocido por sus novelas y poemas, en
1962 también publicé una obra que le integr6 a la “Generaciéon Realista”. Como los
otros autores en esta fecha ya habian publicado muchas teorias sobre el teatro
realista su objetivo principal era establecer su “teatro popular que deberia que tener
un efecto de replanteamiento en el publico. También fue miembro de la ,Accion

Democratica“.

Rodriguez Méndez, que tenia experiencia como actor en el TEU de Barcelona, estaba
muy unido al mundo del teatro y queria terminar con esta cultura de evasién. Aunque
no comparti6 la ideologia del régimen, también fue miembro de la ,Accion
Democratica“, se incorporo6, debido a problemas econdémicos, al servicio militar. Las
experiencias en el ejército y la guerra influyeron a sus obras, que eran en gran parte

autobiografico.

Muiiz fue el miembro mas unido al régimen, por que trabajo en el Ministerio de
Hacienda y mas tarde como censor. Sin embargo, escribid obras criticas y realistas y
firmé cartas de protesta, lo que tuvo como consecuencia que después de poco tiempo
perdiera su trabajo. Aunque también public6é una teoria sobre el teatro realista, tras

pocos afios cambi6 su estilo, escribiendo ya en 1962 una obra expresionista.

De Rodriguez Buded se sabe muy poco. Solamente escribi6 y estrené cuatro obras de
estilo realista, que tuvieron mucho éxito, lo que le uni6 a la “Generaciéon Realista”.
También el hecho de que fuera entrevistado varias veces sobre aquella generacion y

que firmara las cartas de protesta, fue esencial para hacerle miembro de ésta. En
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varias entrevistas se distanciaba del término “Generacion Realista”, por que decia
que tal generacion no existia, por lo menos no en los aspectos estéticos, quiza si en el

aspecto ético.

La responsabilidad ética fue lo que mas les caus6 problemas con el régimen de

Franco, a causa de que el Caudillo queria ocultar la situacién grave del Estado.

Por eso cada uno de la “Generacion Realista” tuvo muchos problemas con la censura a
causa de su realismo y de los temas desarollados en sus obras. Por eso muy pocas
fueron publicadas o puestas en escena. La mayoria fueron prohibidas, por lo que
algunas de ellas no se estrenaron hasta después de la Dictadura e incluso algunas

siguen inéditas hoy en dia.

Los temas esenciales de las obras teatrales fueron: la guerra civil y sus consecuencias,
la lucha por la existencia, la rebeldia contra el régimen, la influencia de la religion en

el Estado, etc.

Las condiciones de vida de la gente trabajadora y la miseria fueron personificadas en
los protagonistas. Para presentar la opresion de la gente, también existia el papel del

poderoso hombre con caracter antipatico.

Aunque los autores de la “Generacion Realista” fueron representantes del teatro
imposible, también usaron algunas veces estrategias para ocultar su critica, pasar la

censura y que sus obras llegaran a ser estrenadas.

Para que el censor no se diera cuenta del argumento real de la obra, hacian uso de
diferentes estrategias como metaforas, para situar el argumento en un tiempo o un
pais ajeno o en otra época de la historia de Espafia o reducir el sitio del argumento

desarrollado, por ejemplo en una casa, un pueblo o un vagon de tren.

Lo que también surgio del fuerte control de la censura fue la autocensura del propio
autor. Aquella estrategia escasamente se puede encontrar en las obras de la
“Generacion Realista”, pero si en las obras de Buero Vallejo, el representante del

teatro posibilista.
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Escribiendo esté trabajo comprobé que no se puede separar la formacién de un teatro
oposicional y los cambios que se desarrollaron dentro de la sociedad, del contexto
historico. El teatro y la sociedad son inseperables. La situacién de la gente y las
manifestaciones contra el régimen influyeron mucho a los autores que también se

quisieron sublevar contra la cultura del teatro de evasion y reflejar la realidad.

Los autores usaron sus obras como arma de la rebelién contra el régimen que tanto
les oprimia y lucharon por la creatividad libre de supresiones y la liberdad de
expresion. La consecuencia de su lucha fue que tuvieran que aguantar el hecho de
que muchas de sus obras fueran tachadas, reescritas o prohibidas. La prohibicién de
publicacién y representacién les caus6 muchos problemas, sobre todo econdmicos,
pero seguieron con su lucha, algunos hasta el dia de hoy. No pudieron hacer nada
contra la supresion y el régimen hasta la muerte de Franco, pero si tuvieron un efecto
en la sociedad y su mentalidad, lo que cambi6 algunas circunstancias al final de la

dictadura. De esos cambios surgi6 la democracia y la movida madrilefia.

Quiero terminar mi tesis con las palabras de Andrés-Gallego, que resumen
perfectamente lo que pasé con las obras no conformistas y lo que hay que hacer para

recuperarlas.

“Durante los cuarenta afios de duraciéon del Régimen, toda la produccion
cultural estuvo sometida en mayor o menor medida a su control. No es
exagerado decir que hoy cabria construir toda una segunda cultura literaria
espafiola paralela con todo lo que la censura tachd, borré o, mas
contundentemente, cerré de entrada el paso a su publicacién.” (Andrés

Gallego, 1995, 431)

Solo queda por decir que espero que nunca suceda nada igual.
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10 Anhang

Verzeichnis aller wahrend der Diktatur entstandenen Werke der “Generacion
Realista, chronologisch nach den Urauffithrungen geordnet, mit den dazugehorigen

Auszeichnungen und gegebenenfalls Zensurmafinahmen118
Antonio Buero Vallejo

1949 ,Las palabras en la arena“ im Teatro Espafiol de Madrid
Auszeichnungen: Premio Amigos de Quintero

Zensurmafdnahmen: Das Stiick wurde ohne Streichungen genehmigt, jedoch 1958

wahrend Ostern verboten.

1949 ,Historia de una escalera“ im Teatro Espafiol de Madrid

Auszeichnungen: Premio Lope de Vega del Ayuntamiento de Madrid
Zensurmafinahmen: wurde nur mit 3 Streichungen und zwei Veranderungen erlaubt,
1949 ,El terror inmdvil“- wurde nie aufgefiihrt

1950 “La tejedora de suefios” von Compafiia Gascén in Granada

keine ndaheren Angaben auffindbar

1950 “En la ardiente oscuridad” im Teatro Nacional

1970 kam es sogar zur Inszenierung der baskischen Ubersetzung ,Ilumpe

Goritan“
1952 “La senal que se espera” im Teatro Infanta Isabel de Madrid
1953 “Casi un cuento de hadas” im Teatro Alcazar de Madrid

1953, Aventura en lo gris“ im Teatro Club Recoletos de Madrid

118 Wenn keine Zensurmafinahmen angefiihrt werden, wurde das Stiick ohne Streichungen oder
Anderungen genehmigt.
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Zensurmafdnahmen: wurde anfanglich zur Inszenierung freigegeben, jedoch 1954 von
der “Seccién de Teatro“ verboten. 1963 wurde es abermals eingereicht, diesmal kam

es zur Auffithrung.

1953 "Madrugada” im Teatro Alcazar de Madrid

1954 “Irene, o el tesoro” im Teatro Maria Guerrero de Madrid
1956 “Hoy es fiesta”, im Teatro Maria Guerrero de Madrid

Auszeichnungen: dem Premio Maria Rolland, dem Premio Nacional de Teatro und

dem Premio Fundacién March

Zensurmafdnahmen: wurde bereits 1955 eingereicht, jedoch vom Direktor des Maria

Guerrero wieder zuriickgezogen, 1956 kam es zur Inszenierung ohne Streichungen.
1957 “Las cartas boca abajo” im Teatro Reina Victoria de Madrid
Auszeichnungen: Premio Nacional de Teatro.

1957 ,Una extrafia armonia“ bis heute keine Urauffithrung, in Obra Completa Bd.1

publiziert
1958 “Un Sonador para un pueblo” im Teatro Espafiol de Madrid

Auszeichnungen: dem Premio Maria Rolland, dem Premio Nacional de Teatro und

dem Premio de la Critica de Barcelona

Zensurmafinahmen: nur mit zwei Streichungen und einer Anderung genehmigt.
1960 “Las Meninas” im Teatro Espafol de Madrid

Auszeichnungen: dem Premio Maria Rolland.

Zensurmafinahmen: es wurden finf Seiten verdndert, danach zur Inszenierung

freigegeben.

1962 “El concierto de San Ovidio” im Teatro Goya de Madrid

90



1964 “La doble historia del doctor Valmy”: Premiere 1968 im Gateway Theatre,
Chester (England), erst 1976 Urauffilhrung in Spanien im Teatro Benavente de

Madrid

Auszeichnungen: dem Premio El Espectador y la Critica, dem Premio Leopoldo Cano

und der Medalla de Oro de la “Gaceta Ilustrada”.

Zensurmafdnahmen: wurde mit vier Streichungen erlaubt, jedoch “a reserva de visado
del ensayo general”, der Titel wurde geandert. Er lautete urspriinglich “La doble

historia del doctor Varga“.
1967 “El Tragaluz” im Teatro Bellas Artes de Madrid

Auszeichnungen:dem Premio El Espectador y la Criticaund dem Premio Leopoldo

Cano.
1969 “Mito” nie aufgefiihrt

Zensurmafinahmen: wurde nur fiir Auffiihrungen in ,sesiones de cdmara“ und “a

reserva de visado del ensayo general” genehmigt.
1969 “El sueiio de la razén” im Teatro Reina Victoria de Madrid

Auszeichnungen: den Premio El Espectador y la Critica und den Premio Leopoldo

Cano.

Zensurmafinahmen: wurde nachdem ein Gremium dariber abstimmte und “a reserva

de visado del ensayo general”, genehmigt.

1972 “Llegada de los dioses” im Teatro Lara de Madrid
Auszeichnung: Premio Leopoldo Cano.

1974 “La Fundacién” im Teatro Figaro de Madrid

Auszeichnung: dem Premio El Espectador y la Critica, dem Premio Leopoldo Cano,

dem Premio Mayte und dem Premio Foro Teatral
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Zensurmafinahmen: nachdem ein Gremium dariber abstimmte, wurde es mit
Streichungen auf sieben Seiten und “a reserva de visado del ensayo general”

genehmigt.
Alfonso Sastre

1946 “Uranio 235” von «Arte Nuevo» in Madrid
1946 “Cargamento de suefios” von «Arte Nuevo» in Madrid
1952 Prélogo patético

Zensurmafdnahmen: wurde es zum ersten Mal eingereicht und genehmigt, 1954

wurde es verboten. 1971 wurde es obwohl ein Verbot bestand aufgefiihrt.
1953 ,Escuadra hacia la muerte“ vom Teatro Popular Universitario

Zensurmafinahmen: wurde fiir ,sesiones de ensayo o de camara“ genehmigt, jedoch
noch im selben Jahr verboten. Erst 1962 kam es erneut zu einer Auffithrung. Die
Genehmigung war mit einigen Auflagen verbunden, z.B. durften die Soldaten keine
Uniformen tragen und ihre Namen mussten in ausldndisch klingende geandert

werden.

1954 “La mordaza” von der «Nueva Compafiia Dramatica» in Madrid, 1971 wurde die

baskische Version inszeniert
1955 “La sangre de Dios” im «Teatro de Arte» in Valencia,

Zensurmafinahmen: wurde mit Streichungen und einem erklairenden Kommentar im

2. Akt genehmigt
1957 “El pan de todos” im Teatro Windsor in Barcelona
Auszeichnungen: Premio Ciudad de Barcelona, wurde ihm jedoch wieder entnommen

Zensurmafinahmen: wurde verboten, erst 1955 mit einigen Anderungen und

Streichungen zur Auffithrung freigegeben

1957 “El cuervo” im Teatro Nacional «Maria Guerrero»
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1956-1960 “Ana Kleiber” Bei diesem Stiick variieren die Daten der Quellen, Satre
selbst datiert die Urauffithrung 1960 in Athen und spater 1967 in Aguilar. Berta
Mufnioz Caliz datiert die erste Einreichung 1956 von der TEU de la Facultad de
Ciencias Politicas y Econdmicas de la Universidad Complutense de Madrid und laut

der Antologia wurde es 1958 im Ataneo vom TEU aus Le6n aufgefiihrt.

Zensurmafinahmen:1956 mit Anderungen und eben nur fiir eine einmalige

Auffithrung erlaubt. Ab 1962 ohne Anderungen erlaubt

1958 "Tierra roja” in Montevideo

Zensurmafdnahmen: Das Stiick wurde verboten.

1959 “Muerte en el barrio” im TEU del Colegio Mayor Francisco Franco von Madrid

Zensurmafinahmen: wurde 1956 in erster Instanz genehmigt, in Zweiter jedoch
wieder verboten, 1959 wurde es mit Streichungen fiir eine ,sesién Uinica“ im Rahmen

eines Theaterzyklus genehmigt

1959 “Guillermo Tell tiene los ojos tristes” vom Teatro Popular Universitario in

Madrid

Zensurmafdnahmen: wurde erlaubt, jedoch nur fiir eine “sesién tnica“, 1969 wurde es

verboten und 1972 wieder erlaubt

1959 “La cornada” von Fernando Granada eingereicht
Zensurmafdnahmen: Mit einer Streichung im 2. Akt genehmigt
1960 “En la red” vom «Grupo de Teatro Realista» in Madrid

Zensurmafinahmen:1961 wurde es wieder verboten, auch die baskische Version, die

1972 eingereicht wurde, wurde verboten
1963 “Oficio de tinieblas” im Teatro de la Comedia de Madrid
1965 “Asalto nocturno” im Teatro Club Iber de Barcelona

1965 “El banquete” nicht genehmigt
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1966 “El cubo de la basura” in der Universidad Obrera de Ginebra
1967 “Historia de una mufieca abandonada” im Teatro “Uni6n Jaquesa”

1967 “le petit cercle de guix” (frz. Version von “El circulito de tiza" ) im Teatro Romea

in Barcelona, Spanische Version wurde erst 1976 aufgefiihrt
1969 “Melodrama” wurde nicht genehmigt
1971 “Askatasuna” nicht genehmigt

1972”El camarada oscuro” von der Gruppe T.B.O. (Teatro de Barrio Obrero), in

Madrid

1973 “Las cintas magnéticas” in Lyon uraufgefiihrt

1976 “M.S.V. o La sangre y la ceniza” in der Sala Villarroel in Barcelona,
Zensurmafdnahmen: Es wurden einige Passagen gestrichen

1978 “Ejercicios de terror” in Rom in ital. Version. Teile des Stiickes wurden 1981 von

Compaifiia «Julidn Romea» in Murcia aufgefiihrt
1979 “Ahola es de leil” in «El Gayo Vallecano» in Madrid,

Zensurmafinahmen: wurde bereits 1974 von Sastre geschrieben, wurde aber

verboten

1982 “Cronicas romanas” die sp. Version wurde noch nicht aufgefiihrt, Frz. Version

beim Festival de Aviiidn von«Théatre de I'Instant»

Zensurmafinahmen: wurde bereits 1968 von Sastre geschrieben, wurde aber

verboten
1985 “La taberna fantastica” Circulo de Bellas Artes de Madrid

Auszeichnungen: Premio Nacional de Teatro 1985.
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José Martin Recuerda

1940 ,La gardufa” nicht veroffentlicht oder inszeniert
1941 ,El padre Anibal“ nicht veroffentlicht oder inszeniert
1943 “El enemigo“ 1993 veroéffentlicht

1944 ,Dauro” nicht veroffentlicht oder inszeniert

1945 ,La reina sofiada“ nicht veroffentlicht oder inszeniert

1945 “Caminos” 1993 wurde das Stiick unter dem neuen Titel “La Prisién“

veroffentlicht
1953 “La llanura” vom TEU de Granada

Zensurmafdnahmen: bereits 1947 geschrieben. Das Stiick wurde nur fiir eine “sesién

Unica“ genehmigt und diverse Passagen wurden gestrichen
1951 “Los atridas” unveroffentlicht

1951 “El payaso y los pueblos del Sur” unveroffentlicht
1952 “Ella y los barcos” unveroffentlicht

1954 “Los Atridas” vom TEU de Grandada

1955 “Las ilusiones de las hermanas viajeras” erst 1994 aufgefiihrt in der Aula de

Letras, Universidad de Malaga

1956 “El payaso” vom TEU de Granada

1959 “El teatrito de don Ramén”

Auszeichnungen: Premio Nacional de Teatro, 1958

1961 “Las salvajes en Puente San Gil” im Teatro de la Comedia in Madrid

Zensurmafdnahmen: mehrere Seiten wurden gestrichen und “ a reserva de visado del

ensayos general”

95



1964 “ El Cristo” im Teatro de Bellas Artes in Madrid

Zensurmafdnahmen: in der Zensurkommision safden Abgesadte des Klerus, das Stiick
wurde zwar genehmigt, aber nur wenn jeglicher Bezug zu den “Cursillos de
Cristianidad” und der ,Accién Catdlica“ gestrichen wurden und ,a reserva de visado

del ensayo general”
1965 “Como las secas cafas del camino” im Teatro Capsa in Barcelona
1965 “;Quién quiere una copla del Arcipreste de Hita?” im Teatro Espafiol

Zensurmafdnahmen: mehrere Passagen wurden gestrichen und auf 5 Seiten kam es zu

Textdnderungen und ,a reserva de visado del ensayo general”
1968 “El caraquefio” im Teatro Cémico in Madrid

Zensurmafdnahmen: mehrere Passagen wurden gestrichen und auf 14 Seiten kam es

zu Textanderungen und ,a reserva de visado del ensayo general”

1970 “Las arrecogias del Beaterio de Santa Maria Egipciaca” im Teatro Principal in

Zaragoza
1972 “ Romance de Juan Pic6” (Marionettentheater) auf der Strafde von Valencia

1973 “ Las ilusiones de las hermanas viajeras” im Colegio Mayor de la Almudena in

Madrid

1974 “El engafiao”

Lauro Olmo

1953 “El perchero” wurde nicht Inszeniert

1954 “ Mas vale mafia que fuerza” im Teatro Movil de Educacion y Descanso
Zensurmafinahmen: mit ein paar Streichungen genehmigt

1955 “El milagro” von der Escuela Social de Trabajadores de Madrid

1959 “Magdalena” wurde verboten
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1960 “ El ledn enamorado” im Teatro Popular Infantil
1962 “La camisa” im Teatro Goya in Madrid

Auszeichnungen: Premio Nacional de Teatro, el Valle-Inclan und la Real Academia

Espafola.

Zensurmafinahmen: 1961 wurde es verboten, 1962 fiir Teatros de camara mit

einigen Streichungen und Textdnderungen erlaubt
1963 “La pechuga de la sardina” im Teatro Goya de Madrid.

Zensurmafdnahmen: mit einigen Streichungen und ,a reserva de visado del ensayo

general” genehmigt

1963 “El gran sapo”

Auszeichnungen: Premio Elisenda Moncada.
1963 “La noticia” die Premiere war erst 1990.

1965 “La condecoraciéon” in Spanien verboten, darauf folgte die Premiere in
Frankreich von den "Amigos del Teatro Espaifiol”, erst 1977 in Spanien vom Teatro
Infanta Isabel de Madrid.

1966 “El cuerpo” im Teatro Valle- Inclan in Madrid

Zensurmafinahmen: mit Streichungen auf 7 Seiten und ,a reserva de visado del

ensayo general“genehmigt

1967 ,La noticia“ von der Aula de Teatro del Ateneo de Oviedo
1967 “Plaza Menor” wurde verboten

1967 “Junio Siete Stop” wurde verboten

1968 ,English Spoken” im Teatro Valle- Inclan in Madrid

Zensurmafdnahmen: mit Streichungen und ,a reserva de visado del ensayo general”

genehmigt
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1969 “El cuarto poder” wurde verboten
1970 “ El mercadillo utépico” im TEU de Murcia

Zensurmafinahmen: mit ein paar Streichungen und nur fiir Teatros de camara

genehmigt
1972 , Leénidas el grande” im Teatro Marquina in Madrid
1972 “Nuevo retablo de las maravillas y 0lé” wurde verboten

1972 “Historias de un pechicidio” im Teatro Cémico in Madrid

José Maria Rodriguez Méndez

1959 “El milagro del pan y de los peces” von der grupo Palestra

1959 “La taberna y las Tinajas” von der Grupo La Pipironda

1961 “Vagones de madera” verboten, erst 1964 im Saléon de Actos del Ateneo
Jovenallos de Gijén

Zensurmafdnahmen: mit Streichungen und ,a reserva de visado del ensayo general”
genehmigt

1961 “Los inocentes de la Moncloa” im Teatro Candilejas de Barcelona

1963 “El circulo de tiza de Cartagena” im Teatro Guimera in Barcelona

1963 “ En las esquinas, banderas” unveroffentlicht

1964 “ La trampa”
1965 La batalla de Verdun” im Teatro Candilejas de Barcelona von der Grupo La

Pipironda.
1965 “La trampa” im Teatro de la Capilla Francesa in Barcelona

1966 “El vano ayer” im Teatro A.R.A. in Malaga

Zensurmaféinahmen: mit ein paar Streichungen genehmigt

1966 “Bodas que fueron famosas del Pingajo y la Fandanga”
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1966 “ El guetto o la irresistible ascencién de Manuel Contreras” von der Grupo La

Pipironda.
Zensurmafdnahmen: in beiden Akten viele Streichungen und Textdnderungen
1967 “Vendimia de Francia” im Teatro A.R.A. in Malaga

1969 “La Andalucia de los quintero “ in der Real Escuela Superior de Arte Dramatico

de Madrid
1970 “Los quinquis de Madriz” im Teatro Romea in Barcelona

1971 “La farsa de la donosa tabernera” von der grupo de la Parroquia de Santo

Tomas de Villanueva in Salamanca

1971 “El milagro del pan y de los peces” im Centro Moral y Cultural de Pueblo Nuevo

in Barcelona

Zensurmafdnahmen: nur wenige Streichungen

1973 “Flor de Otofio” Premiere erst 1981im Teatro Principal de Valencia
1973 “Historia de unos cuantos” im Valencia-Cinema

Zensurmafinahmen: mit Streichungen auf 15 Seiten und ,a reserva de visado del

ensayo general“ genehmigt

Carlos Muiiiz

1956 “En silencio” unveroffentlicht
1956 “El grillo” im TNCE

1958 “Ruinas”

1958 “El precio de los suefios”

Auszeichnungen: Premio del Circulo Catalan de Madrid und Premio Carlos Arniches

1961 “El tintero” von der G.T.R
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1965 “El caballo del caballero”

1965 “Un solo de saxofén”

1966 “Las viejas dificiles”

1969 “Miserere por un medio fraile”

1971 “Tragicomedia del serenisimo principe don Carlos” erst 1980 uraufgefiihrt
Ricardo Rodriguez Buded

1953 “Habitacién 32” unaufgefiihrt, jedoch in der Zeitschrift “Revista Espafola“
publiziert

1960 “La madriguera” im Teatro Maria Guerrero
Auszeichnungen: Literaturpreis der Zeitschrift Acento Cultural
1960 “Un hombre duerme” mit dem Dido Pequefio Teatro
Auszeichnungen: Premio de Valle- Inclan

1962 “El charlatan” im Teatro Goya de Madrid11?

119 http: / /teatro.es/inicio/efemerides/berta-riaza-estrena-el-charlatan-de-ricardo-rodriguez-buded
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