Spanisches Theater der achtziger Jahre zwischen
Parabel und Sainete: J. L. Alonso de Santos

Strosetzki, Christoph

First published in:
Hispanorama 44 (1986) Nov, S. 110-116 (=52-58)
ISSN: 0720-1168

Universitats- und Landesbibliothek Munster http://miami.uni-muenster.de
http://www.ulb.uni-muenster.de



hispanorama 44 - 110 - november 1986

Spanisches Theater der achtziger Jahre zwischen Parabel und Sainete:
J-L. Alonso de Santos

Das spanische Theater der achtziger Jahre steht unter dem Eindruck der
neuen demokratischen Freiheit. Wihrend in der stark polarisierten Zeit der
Diktatur Theaterstiicke oft nur nach ihrer ideologischen Ausrichtung beurteilt
wurden, ergaben sich nach Franco neue Perspektiven: Man rechnete mit der
Vergangenheit ab, entmythifizierte die zuvor verherrlichte spanischei Geschich-
te, um sich schlieBlich der Darstellung der Gegenwart zuzuwenden.

Die Neuartigkeit der Situation wird im Theaterbetrieb besonders durch das
Fehlen der staatlichen Zensur deutlich. Nun allerdings, so gibt z.B. der
Regisseur Manolo Collado zu verstehen, wirken o6konomische Zwinge des
freien Marktes wie eine neue Art von Zensur. Von dieser Situation sei man
unvorbereitet iiberrascht worden: "Hemos estado un montdn de afios dirigidos
y cuando nos han dejado solos, se nos ha venido un pgco la casa encima.
Hay como un desorden total y no sabemos qué hacer."” Auch die Autoren
von Theaterstiicken fiihlen sich auf sich selbst gestellt. Alonso de Santos
allerdings sieht im gegenwirtigen "autodidactismo esencial" seiner Generation
nichts vd8llig Neues, da dieser sich schon im "Teatro Independiente" ent-
wickelt habe, zu dem die unter Franco unabhidngig, ohne staatliche Hilfe
und daher mit einfachen Mitteln arbeitenden Ensembles gehdrten. Dort
wurden aus Schauspielern, Regisseuren und Autoren '"lideres de una forma
excesivamente rapida, sin unos modelos /../ De repente tuve que dar la
imagen de que sabia mucho antes de saber."” Nach Franco gehdrt jedoch
auch das oppositionelle "Teatro Independiente'" der Vergangenheit an. Letztere
glaubt man so weit {iberwunden, daB beriilhmte Autoren, wie der antifaschisti-
sche Kritiker und Kdmpfer Alfonso Sastre in einer Wiirdigung aus dem Jahr
1982 nur noch als Monument der Vergangenheit ﬁrscheint: "Es Alfonso tan
'historico' que uno duda incluso si existe todavia." Auch das Selbstverstind-
nis der Autoren hat sich verdndert: Friiher setzte sich der erfolgreiche
Autor dem Verdacht aus, angepaBt zu sein. Der verkannte und gescheiterte
Schriftsteller genoB daher eine besondere Achtung. Nun gibt es "la gente
nueva", die Anerkennung sucht und das AuBenseiterdasein ablehnt.

Man steht also nicht mehr dem Staat gegeniiber in Opposition. Autoren und
Theater erstreben staatliche Forderung. José Monledn plddierte 1981 dafiir,
die unter Franco praktizierte ideologische Unterscheidung zwischen einem
subversiven und einem angeordneten Theater aufzugeben. Stattdessen sei ein
publikumswirksames Boulevardtheater, das sich nach den Gesetzen von Angebot
und Nachfrage richtet, von jenem zu unterscheiden, das einen kulturellen
Wert darstellt und nicht nur finanziell, sondern auch durch éien Zugang zum
Fernsehen und die Erméglichung von Tourneen zu férdern sei.

Zunichst bemihte man sich um eine gesetzliche Grundlage fiir die Fdrderung.
Eine erste Verfligung, die nicht nur Theaterauffihrungen, sondern auch die
Werke neuer spanischer Autoren unterstiitzen sollte, wurde am 26. 12. 1980
angeordnet. Im Februar 1983 erlieR die sozialistische Regierung zwei An-
ordnungen, die durch Subventionierung privater Theatergruppen die Dezen-
tralisierung des Theaters und damit eine breitere Ficherung des Angebotes
fordern sollten. Diese Entwicklung wird im Gesetzestext vom 27. 5. 1985
fortgesetzt, der gerade die "salas altgrnativas" und die "compaffias no con-
vencionales" besonders beriicksichtigt.” 1985 definiert der Director General
de M(sica y Teatro, José Manuel Garrido, das Theater als "actividad cultural
basica" und bemerkt, daB ein ausschlieflich von den Krédften des Marktes
abhdngiges Theater nur auf die Interessen eines begrenzten zahlenden Publi-
kums ausgerichtet sein konne. Ziel des Demokratisierungsprozesses miilite es
aber sein, durch niedrige Eintrittspreise ein mdglichst breites Publikum zu
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gewinnen: '""La democratizacion de la vida social conlleva, pues, el compromiso
politico de crear una serie de instrumemog que permitan hacer del teatro
una expresion y un placer de las mayorias."

1982 hatte j. Manuel Garrido die Grundlinien seiner kulturpolitik entworfen,
die er damals aus den Wahlversprechen der PSCL ableitete. Die beiden
wichtigsten spanischen Zeitschriften der Theaterwissenschaft, "Primer Acto"
und "Pipirijaina" wollte er als Diskussionsforen unterstiitzen, ga sie in ihrer
Perspektive den allgemeinen Wandel zu reflektieren hdtten.” DUie so vom
Staat geforderte Zeitschrift "Primer Acto', auf die wir uns immer wieder
beziehen, begniigt sich jedoch auch im Jahr 1985 nicht damit, aus Dankbarkeit
die neuen staatlichen Verordnungen zum ‘Theater zu loben. Sie fordert ein
allgemeines Umdenken und damit eine neue, positivere Einstellung dem
Theater und seinen Vertretern gegentlber, eine groRere Wertschdatzung auch
im Alltag und fern von politischen Festreden. Der verst%bene Birgermeister
von Madrid, Tierno Galvan, konne hier als Vorbild gelten.

Lie zeitschrift "Primer Acto'", die nach dem Tod Francos ihre oppositionellen
Aufgaben als beendet betrachtet und das Erscheinen von 1975 bis 1979
eingestellt hatte, bezieht also ihre heutige kxistenzberechtigung nicht zuletzt
aus ihrer kFunktion als Crgan der Theaterlobby: "Los tiempos nuevos conser-
vaban, en lo que al teatro se refiere, y pese a la desaparicion de la censura
previa, muchos trazos de los antiguos, especialmente la conformacion
piblico y el menosprecio de las clases politicas a la actividad escénica."
In der ersten Nummer der neuen Ara von 1979 definiert sich die Zeitschrift
als "una serie de cuadernos de investigacion, de sedimentacion de las dis-
tintas experiencias, de fortalecimiento tedrico, de renuncia a las respuestas
compulsivas y aun al lenguaje que forjamos en su dia ante la Dictadura."
Ein besonderes Interesse der Zeitschrift ist es, die Anliegen der neuen spa-
nischen Theaterautoren zu vertreten. So lidt sie z.B. Guillermo Heras, den
Direktor des '"Centro de Nuevas Tendencias Liscénicas" bedauern, dall man
in der staatlichen Birokratie immer wied(i auf das Vorurteil trife, es gibe
zur Zeit in Spanien keine neuen Autoren. Diesem Vorurteil entgegnet die
Zeitschrift, indem sie Interviews mit neuen Autoren, neue Stiicke, aber auch
wissenschattliche Auseinandersetzungen zum neuen Theater abdruckt. DaR in
Wirklichkeit die gegenwirtige Bihnenproduktion sehr rege ist, wird deutlich,
wenn man bedenkt, daf z.B. zwischen 1978 und 1982 in Spanien 150 Stiicke
spanischer Autoren uraufgeflihrt wurden. VerglichenHmit den letzten sieben
Jahren der Francozeit hat sich die Zahl verdreifacht.

Auftallend ist, wie viele der neuen Autoren sich um die Darstellung der
gegenwirtigen spanischen Gesellschaft bemiihen. "Yo me baso en las gentes
que circulan a mi alrededor,"”~ antwortet krancisco Melgares, als F. Cabal
dessen Verfahrensweise als costumbristisch bezeichnet. Sein eigenes "Theater-
werk deutet F. Cabal in &hnlicher Weise: "Es con los problemas de la gente
que me rodea ahora; qué nos pasa, qué queremos, por qué sufrimos, por qué
reimos, a quien amamos, qué esperamos de las cosas,lge nosotros Inismos,
cual es el problema que no nos deja hacer algo, etc." Alonso de Santos,
selbst Theaterautor, bezeichnet Cabals ‘Theater als realistisch, nicht nur
wegen seines Stils, sondern weil es sich auf das Hier und Jetzt beziehe,
jene Kealitdt Spaniens, die auch den Autor selbst umgibt. Zum Vergleich
zieht Alonso de Santos Benavente heran, bei dem die Protagonisten 1i.}]l Ver-
laut der hiandlung jedoch keinen Wandel durchmachten wie bei Cabal.

Beide Autoren, Cabal und Alonso de Santos, haben eine Auswahl von zwdlf
Interviews aus der Zeitschrift "Primer Acto", zu deren kedaktignsstab sie
gehdren, im Buch '"Teatro espafiol de los 80" zusammengestellt.”~ Cbgleich
nicht alle vorgestellten Personlichkeiten Schriftsteller sind, sondern zum leil
ihre Sticke aus dem Schauspielerteam entstehen lassen, verbindet sie die
Zugehorigkeit zu einer durch weitgehend gleiches Alter, gemeinsame Bekannt-
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schalt, dhnliche Zielsetzungen und Sichtweisen und gewmeinsam erlebte histori-
sche LEreignisse geprigten Generation. kntscheidend war fir den groBeren
'l'eil von ihnen die {rilhere Mitarbeit im '"leatro independiente. Aus ihm ist
auch Alonso de Santos hervorgegangen, der im folgenden als beispiel fir
diese Generation von Lramatikern vorgestellt werden soll.

J. L. Alonso de Santos (geb. 1942 in Valladolid) widmete sich nach seinem
Studium der Psychologie, kommunikations- und Theaterwissenschaft in Madrid
zundchst praktischer Theaterarbeit. Als Schauspieler und Kkegisseur arbeitete
er mit den Cruppen ‘Ikl, iabano und schlieflich mit dem 71éatro Libre,
einer Gruppe des '"leatro Independiente', die er zehn Jahre lang leitete. An
mehr als dreillig Theaterstiicken hat er als Kkegisseur oder Schauspieler
mitgewirkt. Seit 1979 lehrte er an der "heal Escuela Superior de Arte
Uramatico de Mmadrid" darstellende kunst, seit 1985 am "Conservatorio de
Arte Lramitico'. Er schrieb zalil;eiche Stucke, die mit krlolg aufgefiihrt
und zumn 'leil verdftentlicht sind.”” Besonders aulschlureich sind "&l album
familiar’ (1982) und "Bajarse al moro" (1985). Beide Sticke entsprechen
jenem Themenbereich, dem sich Alonso de Santos verptlichtet ftahlt: "wmi
campo es la relacion de mi realidad con los conflictos sociales y los com-
portamientoiuhumanos que me afectan y en ese campo yo trato de dar
respuestas."

mit beiden Stucken hat er in unterschiedlicher Weise jene kealitdtsnihe
erreicht, die ihm in der Zeit des '"l'eatro Independiente" aus politischen
Grinden verwehrt war: Lie Sticke 'Viva el Duque nuestro duefio" (Erstautf.
1975) und "kl conibate de L. Carnal y Lofia Cuaresma' (Erstauff. 1980)
sind noch in agressiver Weise satirisch und sozialkritisch und beziehen sich
-anders als die spdteren Stiicke- nur indirekt auf das hier und Jetzt. Alonso
de Santos sicht die komik seines Frithwerkes als Ikntlastung des Zuschauers
von der problemgeladenen Gegenwart: "hemos estado haciendo chistes en
epocas terribles ug, poco para decir 'ya que nos roban todo, que no nos
roben la alegria'."™ Lie verdnderte healitdt erscheint ihm als Voraussetzung
fir einen krsatz der agressiven Satire durch die Suche nach Authentizitit,
die "El album familiar" charakterisiere. Uoch schon drei Jahre spater sieht
er diese Phase zugunsten der '"comedia de humor'" uberwunden: "Me interesa
mucho el teatro de humor y me produce cierta sensagion de vergiienza eso
de contarnos la vida, hacernos confidencias intimas." Nun findet er einen
neuen Ansatz zur Fortsetzung der humoristischen Tradition des '"Teatro
Independiente", das nicht nur "una lectura licida de la realidad ciégundame”,
sondern auch "un poco de alegria, de ganas de vivir" geben wollte.

Wahrend in den frihen Werken von Alonso de Santos der Einflud von Cervan-
tes deutlich ist, geht "kl albura familiar" aut die Auseinandersetzung mit
mvarcel Proust und .vor allem mit ‘l'adeusz kantor zurick: "lodo ese flyir de
la existencia, tan inquietante, es el que en kantor he encontrado." Lie
Einheit der psychischen Kealitit und der &rfahrung. von Bildern war fur
Alonso de Santos 1980 ein theoretisches Problen, das er mit der psycho-
logischen CGestalttheorie von al. Wertheimer, W. kohler und K. hoffka unter
Berﬂcksichtigungzsder gegenwdrtigen, von WVvicLuhan beschriebenén,_'Bilderl'iut
zu l6sen suchte.”” Wie bei der Perzeption von Bildern, rdt Alonso de Santos,
auch im ‘Theaterschaffen das Verhdltnis zwischen Ganzem und seiren Ele-
menten zu beachten. La er ‘lheater als ‘lotalitdit versteht, sieht er -auch
keinen .grolen ‘Unterschied zwischen seiner ‘ldtigkeit als kegisseur und jener
als Schrittsteller: "La Gnica diferencia es que cuando escribes, escribes con
mét}ui‘na 0,&on pluma, y cuando escribes en escena, escribes con signos
escénicos."

Vorgestellt sei zunidchst sein \verk "El alburn familiar", ein Ekinakter mit
sechs Szenen. Lie handlung ist einfach und kommt mit wenig Personen aus.
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Das Geschehen wird auf die Perspektive eines kindes bezogen, das als Ich-
Figur auftritt, an der handlung teilnimmt, sie gleichzeitig aber auch als
Erzdhler kommentiert und reflektiert. Die Ich-Figur tritt bereits in der
ersten Szene aut, als Eltern und Geschwister die letzten Vorbereitungen fiir
eine eilig und unter Zwang angetretene keise treffen. Lie einen suchen die
Fahrkarten, die anderen werfen einen letzten Blick ins Fotoalbum der Fami-
lie. Arzt und Lehrer des Ich-Erzihlers verabschieden sich. Es schlieen sich
die nach Meinung des Erzdhlers verstorbene GroBmutter mit guten Ratschla-
gen und der im Biirgerkrieg gefallene, in den Augen der Familie heilige,
Onkel mit Segnungen an. In der zweiten Szene befindet man sich bereits im
tiberfiillten Zug. Schweigend hort man einer kede Francos im Radio zu, die
sich unter die Cerdusche des fahrenden Zuges mischt. Eine Unterhaltung
kommnit auf, an der auch Lehrer, Arzt, der Verlobte der gréBeren Schwester
und die GroBmutter teilnehmen, obwohl sie sich zuvor bereits verabschiedet
hatten. L'ie Mutter schldgt vor, fir das Familienalbum ein Foto zu machen.
Lem Vater will es nicht gelingen, freundlich zu lacheln, da er -schon durch
seine aulopfernde Arbeit verbittert und gedemdtigt- unsicher ist, ob Foto-
gratieren erlaubt ist, und eine bLemitigung vom Schatiner firchtet. Wahrend
sich in der dritten Szene die Familienmitglieder einen wunderschonen Zielort
ihrer keise ausmalen, kommt der Schaffner tatsdchlich, allerdings nun, um
den Vater zu demitigen, da dieser keine Fahrkarten vorlegen kann. Trotz
vermittelnder Worte des Lehrers wird die Familie aufgefordert, den Zug
beim ndchsten Halt zu verlassen.

Lie vierte Szene spielt in einem Wwartesaal, wo man auf den nidchsten Zug
wartet. Lia die kleine Schwester Geburtstag hat, wird eine frihere Geburts-
tagsieier aus dem Familienalbum evoziert. In der darauffolgenden Szene
erzdahlt der Vater dem kindlichen Ich-Erzdhler von anderen, vorausgegangenen
keisen. DbLabei wird durch Auftreten des Grosvaters eine dhnliche keise
evoziert, bei der der Vater die Stelle des Sohnes einnahm. Zwei Beamte der
"guardia civil" treten rmit einem gefesselten Gefangenen ein. Als man ge-
meinsam (ber den erwarteten Zug ratseit, wird er vom Lautsprecher an-
gekiindigt. Lie letzte Szene erscheint in der Ketrospektive rekonstruiert. Die
Familie wird vom Schaffner abgewiesen, da auch diesmal keine Fahrkarte
vorgelegt werden kann. Plotzlich verschafft sich der Lehrer einen Weg durch
die Menschenmenge auf dem Bahnsteig und ruft: "Te han dado la beca al
fin. La beca es tu billete. ?Entiendes? !Es tu billete! Puedes subir." Und
ein wenig spdter: "!Véte! Y apréndete todas las matematicas para que no
puedan seguir engafiandote. Alguien tiene que ir." Man trennt sich. Zum
Abschied iberreicht der Vater dem scheidenden Sohn ein Paket: das Familien-
albun.

Nach A. miralles handeﬂg es sich bei diesemn Stick um "un testimonio perso-
nal de la postguerra'. Mit dein symbolischen Zug aufzubrechen, war nur
den Jungsten vergonnt. Die Nachkriegszeit erscheint dem krzdhler-Protago-
nisten nur noch als vage Kindheitserinnerung -ein Eindruck, der durch Spriin-
ge, Verschiebungen und Uberlagerungen der dargestellten Zeit verstarkt
wird. "Para de Santos, que sntaba pocos afios, la posguerra esti poetizada,
imprecisa, llena de elipsis." (G.erade dies erhdhe den Eindruck, man sei
inzwischen zu normalen Verhaltnissen zuriickgekehrt.

Alonso de Santos selbst relativiert den autobiographischen Charakter seines
Stickes: lhm habe sich die Krage gestellt, wie es ihm ergangen wire, hatte
er an der Stelle eines kindes gestanden, das aus dem kleinstddtischen und
provinziellen Leben seiner Familie herausgerissen und fir Studium und GroR-
stadt bestimnit ist. Nur insofern als auch Alonso de Santos selbst der einzige
seiner kFamilie war, der eine hochschule besuchte, habe das werk einen
autobiographischen Charakter: "El cOomo te puedes arrancar ti de una situa-
cion, pero no puedes arrancar a todos los que te rodean, y en consecuencia
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cbmo te quedas muy fuera de la situacion familiar, de tu grupo origina]."30
So deutet er selbst sein Stick weniger als Versuch einer personlichen Be-
waltigung der Nachkriegszeit, sondern eher als Parabel fur das politische
sewulltsein des einzelnen, der die Welt als etwas sieht, das ihm nicht gehért,
der ohne Fahrkarte und mit schlechtem Gewissen mitreist, den man jederzeit
aus vielen Grinden in seinen Moglichkeiten einschrdnken oder sogar hinaus-
werfen konne. Auf die Krage, welche Kichtung der Zug im Stick einschlage,
antwortet Alonso de Santos, es gidbe zwei hbaltungen, die in seinem Land
und in der abendldndischen Zivilisation zu erringen seien: '"primero, aceptar
que no hay personas mayores /.../ segundo, que nadie diga que no tenemos
derecho. Todos tenemos derecho."

Loas Zeitproblem: strukturiert das Stiick und verleiht ihm eine zusdtzliche
sehr allgemeine Leutungsmoglichkeit: "Entonces kantor me motivd a escribir
una inquietud que yo tenia dentro de mi: la lucha entre lo que fluye y lo
que permanece, entre el album y el tren./.../k] choque entre lo que.llevamos
bajo el brazo a nivel personal, a nivel social, y el adonde vamos."™™ Gerade
der Anspruch der Fotos des Albums, eine gegenwdrtige kealitdt festzuhalten,
ist fur Alonso de 3antos philosophisch nicht zu rechtfertigen, da nach seiner
Meirﬁng nicht CGegenwart, sondern nur Vergangenheit und Zukunft existie-
ren. In Sprache und Personendarstellung jedoch bleibt Alonso de Santos
gegenwartsorientiert und wirklichkeitsnah. Den Anspruch, realistisch zu schrei-
ben, erhebt er explizit fir sein spdteres Stiick '"Bajarse al Moro".

"Bajarse al wmoro" thematisiert die Gegenwart des Jahres 1985. Schauplatz
der handlung ist eine Wohnung im alten Madrider Viertel Lavapies. Hier
wohnen gemeinsam Chusa, der Polizist Alberto und jaimito, ein junger hand-
werker, der sich mit der Hherstellung von Ledersandalen Geld verdient. Jai-
mito, der Vetter von Chusa, ist seit seiner hindheit mit Alberto befreundet.
Lie Geliebte des Polizisten Alberto ist Chusa, die vom "bajar al moro" lebt,
d.h. hiaschisch in Nordafrika ankauft und schmuggelt. Lie harmonie und
Freundschaft, in der die drei leben, wird durch die Ankunft der Studentin
klena zerstort. Sie ist Jungfrau und auf der Suche nach Abenteuern. Alberto
will sich ihrer annehimen, kommt aber nicht zum <iel, da er durch mehr-
faches Erscheinen der Mutter und einen gewaltsamen Uberfall, bei dem sich
Banditen Geld fir ihren Lrogenkonsum verschaffen wollen, daran gehindert
wird. Lie komik des ersten Aktes wird im zweiten durch dramatische Span-
nung ersetzt: Alberto und Elena haben sich verliebt. Jaimito, der versehentlich
am kEnde des ersten Aktes von Alberto verletzt wurde, will vergeblich die
alte Gemeinschaftlichkeit wiederherstellen. Chusa ist beim Haschischschmuggel
ertappt und von der Polizei testgenommen worden. Lem geldutert aus dem
Gefdngnis entlassenen Vater von Alberto und der Mutter von Elena gelingt
es, ihre Kinder zu einem geordneten Leben zu bewegen: Alberto und Elena
suchen sich eine neue Wohnung im Vorort Méstoles. Chusa, die schon bald
freigelassen wird, und Jaimito bleiben allein und enttduscht zuriick. Las Bild
einer harmonischen Welt kann Jaimito nur noch in Gedanken ausmalen: '"De
entrada naces, y un dinero para que estudies, o viajes, o vivas coino quieras,
sin tener que estar ahi como un pringao toda la vida; porque todo estara
organizado justo al revés de §pmo estd ahora, v la gente podra estar feliz
de una vez, y bien. A gusto."

t. Calan Kront sieht die Lynamik df§ Stickes in dem Gegensatz von 'socie-
dad decente" und '"vida marginal". Lie "gutbirgerliche'" Welt, verkorpert
durch Vater und Mutter, lockt init einer konfortablen Wohnung, dem elter-
lichen Ceschaft, Auto, Arbeit, Familie, Geld und Sicherheit. Las Leben am
kande der etablierten Gesellschatt, verkdrpert durch Chusa und Jaimito,
bietet Ungebundenneit, krlebnisreichtum, Freude und Freundschaft. ks ist zu
unterscheiden von jener gewalttatigen und irrationalen Unterwelt, die durch
die drogenabhangigen kriminellen reprasentiert wird. Alberto und Elena
bewegen sich im Stick von der Mmarginalitdt zur etablierten Welt. Dabel
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sient sich Alberto dem Lruck der Gesellschaft, der lkamilie und der neuen
Freundin ausgesetzt. Lal sein Charakter auf dem Weg zur birgerlichen
Cesellschaft immer mehr durch Verhdrtung und Egoismus ge];réi%IS wird, legt
k. Galan Front als kritik an der gegenwirtigen Cesellschaft aus.

Line versochnlichere DLeutung schldgt k. Haro ‘lecglen vor: '"kngafiadas por
una cierta utopia humilde, se desengafian unos, y aceptan vivir otros en el
engafio sabiendo que lo es." Da die gegenwirtige spanische Gesellschatt
dargestellt sei, befinden sich die lielden und Antihelden in einer besonderen
Situation: In einer neuen, offenen Gesellschaft sei es ihnen -dhnlich wie
dem I[ch-irzahler-Kind in "gl album tamiliar"- mdglich, trotz Fanilien-
tradition und hklassenzugehorigkeit ihr Schicksal selbst zu wahlen und in die
t:and zu nehinen. hierin unterscheide sich das Stick vom traditionellen
Costunibrisnio und seinem Sainete. Lort sei ndamlich die etablhierte Grdnung
deni einzelnen immer uberlegen gewesen und habe seinen kampf zum Schei-
tern verurteilt.

Lies allerdings ist nicht der einzige Unterschied zwischen "Bajarse al Moro"
und jener traditionellen Gatgung, die Faro Tecglen als '"sainete-costumbrismo-
astracan-juguete-disparate" umschreibt. wahrend Arniches sich in die
Gasthauser der Vororte setzte, um die Sprache der unteren Schichten aufzu-
schreiben, bedient sich Alonso de Santos einer Uingangssprache, die auch
sein birgerliches Publikum versteht. Er verzichtet auf die im sainete ublichen
wviittel der komik, die durch unangemessene Wwahl der Sprachebene oder
durcn Wortspiele entsteht. Der wesentliche Unterschied zum traditionellen
sainete besteht darin, dall dem Publikum nicht mehr eine ihm fremde welt
vorgelihrt wird, fir die es Sympathie oder Mitleid empfinden soll. Lie
dargestellte welt ist spanischer Alltag, mit der ein Zuschauer aus eigener
krfahrung oder der seiner Kinder und Bekannten vertraut ist. "La informacion
-costumbrismo- que Con[ie?g la obra no nos la dan a los externos, sino que
se la comunican entre si."

So erscheint Alonso de Santos' Werk nicht nur als realistisch, sondern auch
als costumbristisch, da es dem Publikum erlaubt, Lenk- und liandlungsweisen
wiederzuerkennen, die ithm bereits bekannt sind. Uies ist ein Charakteristikum,
das "kl album fanmiliar" und "Bajarse al Moro" teilen. widhrend jedoch das
erste Stuck an einem imagindren Crt durch eine parabelartige Fandlung mit
realistischen Letails ein Schlisselerlebnis darstellt, ist der Fhandlungsort bei
"Bajarse al Moro" in wiadrid zu lokalisieren. Die t:andlung dieses Stiickes ist
so sehr aus dem Leben gegriffen, dal 1985 bei der Auffihrung iin madrider
Theater "bellas Artes" ein Schauspieler die Nihe zur Welt des Zuschauers
dadurch dokurmentierte, da3 er die Bihne it einer jener, demn Publikum
wohlbekannten, grin-weiil gemusterten Plastiktiiten des kaufhauses '"Corte
ingles" betrat.
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30 f. Cabal, Entrevista con Alonso de Santos, in: Primer Acto 194, 1982, S. 55

31 Ebda.

32 Ebda., S. 53f

33 Ebda.

34 J.L. Alonso de Santos, Bajarso al moro, Madrid (Ediciones Cultura Hispanica)
1985, S. 113
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