Heidrun Adler

THEATER IN MEXIKO

Das Theater ist kein Spiegel der Gesellschaft, es soll mehr sein als eine
Darstellung des Leidens, der Schwiche, der Beschrinktheit des Men-
schen. Es soll die Tragodie des Lebens zeigen [...] das wahre Ziel des
Dramas ist nicht die uneingeschrinkte Darstellung der Realitit, sondern
des Geistes, der sie beseelt.!

Mexikos Theaterangebot kann sich heute mit dem der groBen Theater-
zentren der Welt messen. Was das nationale Theater angeht, scheint es sich
jedoch auf zwei Schwerpunkte zu beschrinken: auf das Volkstheater und das
Vaudeville-Theater (Teatro frivolo). Beide haben eine gemeinsame Wurzel
im Teatro de las carpas, dem spanischen Género chico der Kolonialzeit, das
sich schon im 16. Jahrhundert zum Theater der mestizischen Clases popula-
res entwickelt hat. Seine Formen sind die des spanischen Sainete mit musi-
kalischen Einlagen, Stegreifsatiren und Tidnzen. Im Verlauf der mexikani-
schen Geschichte hat dieses Theater die Konflikte des Landes aus der Per-
spektive der Arbeiter, Bauern, Indianer und Bereichen des Kleinbiirgertums
dargestellt und vermittelt sowohl ein treffendes Bild der mexikanischen Rea-
litit als auch "des Geistes, der sie beseelt", wie Usigli fordert. Wihrend der
Mexikanischen Revolution wurden corridos in das Programm aufgenommen
und Typen geprigt, die weit iiber die Grenzen Mexikos bekannt wurden, wie
Tin Tan und Cantiflas. Die typischen Elemente der carpas sind beiBender
Spott, freche Satiren auf aktuelle MiBstinde und die sentimentale Verherrli-
chung der Helden aus dem Volk. Nahezu unverindert leben sie im Vaude-
ville-Theater, den modernen carpas, mit einem Revue-Programm aus
Charro-Romantik und politischer Stegreifsatire weiter; unter lebhafter Betei-
ligung des Publikums, in sehr groBen Schauspielhdusern, oft mit mehreren
Vorstellungen pro Tag.

Elemente des traditionellen Teatro de las carpas sind auch in das mo-
derne Volkstheater Mexikos eingegangen, das sich in den 60er Jahren im
Zuge der politischen Bewegung der Concientizacion aus einer Art folkloristi-

1 Rodolfo Usigli, in: Teatro en México.
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schem Volkskunst-Theater mit Elementen des Theaters der Azteken und der
Maya entwickelt hat. Es ist kein Theater vom Volk fiirs Volk wie die carpas,
sondern ein fiir das Volk gemachtes, didaktisches Theater. Ein besonders
gelungenes Beispiel dafiir ist Las tandas de tlancualejo (1975), die Kollek-
tivarbeit einer Theatergruppe der Universitit von Mexiko-City (UNAM) un-
ter der Leitung von Merino Lanzilotti. Es handelt sich um eine politische Re-
vue im Stil der carpas, in die altindianische Denk- und Ausdrucksformen
einbezogen wurden. Die verschiedenen stilistischen Elemente mischen sich
hier in ebenso kurioser Weise wie im spanisch-amerikanischen Missions-
theater des 16. und 17. Jahrhunderts. Es gibt keine durchlaufende Handlung,
vielmehr verweben sich symbolische und allegorische Bilder und Szenen der
mythischen indianischen und der naturalistischen europdischen Weltsicht.
Das Stiick zeigt vier Tandas, Sonnenzeiten der Nahuatl-Kosmogonie: Wind,
Wasser, Erde und Feuer, die darstellen, wie die Europier den amerikanischen
Vélkern durch Zwangsarbeit und Abhingigkeit das Joch der kolonialen Un-
terdriickung auferlegt haben: Tlancualejo ist ein sehr kurzer Ziigel, der dem
Reittier kaum Bewegungsfreiheit 1a8t. Tanda de viento und Tanda de agua
zeigen, daB der Lebensraum der Amerikaner durch die Europier vergiftet
wurde; Tanda de tierra stellt dar, daB der Mexikaner seit der Eroberung Me-
xikos durch die Spanier ein Mestize ist, e/ hijo de la chingada, ein rechtloser
Hund, und Tanda de fuego, daff die Mexikanische Revolution daran nichts
geindert hat. Das Stiick appelliert an den Mexikaner, sich zu seiner mestizi-
schen Identitit zu bekennen.

Seine starke Prisenz in der mexikanische Offentlichkeit verdankt dieses
Volkstheater der politisch didaktischen Ausrichtung, jener breiten Stromung
des Kollektivtheaters in aller Welt und vor allem einer unabhingigen, iiber-
regionalen Organisation, dem Centro libre de experimentacion teatral y ar-
tistica, CLETA. In CLETA arbeiten Studenten, Arbeiter und Kulturschaf-
fende zusammen, um Initiativen lokaler Theatergruppen professionell und
auch finanziell zu unterstiitzen. Allein in Mexiko-City unterhidlt CLETA fiinf
Biiros, die Theatergruppen aus fiinfzehn Provinzstidten betreuen. CLETA
fordert auch Aktivititen im Bereich von Musik, Gesang, Tanz und Film2.

Das literarische Theater Mexikos steht in der Offentlichkeit hinter dem
Volkstheater, dem Vaudeville-Theater und dem internationalen Theater zu-
riick. Mexiko sei ein Land der Poeten und Romanciers, heif3t es, und die Tat-
sache, daB heute gerade junge Autoren fiir das Theater schreiben, wird mit
dem Niedergang des mexikanischen Films erklirt. Diese pessimistische Dis-
kussion darf freilich nicht dariiber hinwegtiuschen, dal es ein literarisch in-
teressantes mexikanisches Theater gibt. Ende der 20er Jahre befreit es sich

2 Frischmann 1985: 29 - 37.
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von der spanischen Vormundschaft. Die "Gruppe der sieben Autoren" kon-
stituiert sich.3> Man modemisiert die Theatertechniken und bemiiht sich, die
spanische Bithnensprache durch eine mexikanische Ausdrucksweise zu erset-
zen. Oro negro (1926) von Francisco Monterde, La silueta de humo (1927)
von Julio Jiménez Rueda und Padre mercader (1929) von Carlos Diaz Dufoo
sen. analysieren die nachrevolutiondre mexikanische Gesellschaft.

1928 wird das Teatro Ulises, gegriindet, ein subventioniertes Theater, das
die Offnung zum Theater der Welt bringen soll. Man spielt dort O'Neill, Ib-
sen, Cocteau, Lenormand und vor allem Pirandello. Fast gleichzeitig wird das
Teatro de Ahora eréftnet. Hier entsteht ein von Piscator beeinflultes politi-
sches Gegenwartstheater, das brisante, aktuelle Themen behandelt.

Der bekannteste Autor des Teatro Ulises* ist Xavier Villaurrutia
(1903 - 1954), ein Bewunderer G. B. Shaws und Oscar Wildes. Seine ersten
Stiicke sind Einakter, die er Autos profanos nennt, sehr ironische, aus
geistreichen Wortspielen lebende Stiicke iiber die Liebe. Zwischen 1940 und
1944 schreibt er Stiicke in drei Akten, die die stilistischen Neuerungen seiner
frihen Arbeiten aufnehmen: Lichteffekte, das Aus-der-Rolle-Treten im Stil
Pirandellos, Wortspiele und die Konstruktion der Handlung nach einem lite-
rarischen Mythos, wie zum Beispiel in /nvitacion a la muerte (1940) das
Hamlet-Thema. Spiter beschiftigen sich seine Stiicke mit dem Konflikt zwi-
schen den Generationen: die Eltern stammen aus der Zeit unter Porfirio Diaz,
die Jungen aus der Revolution, die zwar die Massen in Bewegung gebracht
und die iiberkommene Ordnung von Gesellschaft und Familie erschiittert hat,
aber kaum etwas verdnderte. Sie institutionalisierte sich mit unvollendeten
Projekten, so daB die Vergangenheit ihren negativen EinfluB bis in die Ge-
genwart ausiibt.

Im Teatro de Ahora werden Sticke von Mauricio Magdaleno
(1906 - 1986) und José Bustillo Oro (1905), den Griindern dieses Theaters,
gezeigt. Es sind erste Beispiele eines Dokumentartheaters in Mexiko.5 Los
que vuelven von Bustillo Oro bringt bereits 1932 zum ersten Mal das Chi-
cano-Thema auf die Biihne; Masas S. A. (1933) ist das erste lateinamerikani-
sche Theaterstiick, in dem der Diktator thematisiert wird.

Charakteristisch fiir alle Stromungen jener Zeit ist ihr Eklektizismus. Man
greift alle Anregungen von auBen auf. Stanislavsky, Craig, Piscator, Brecht
werden Propheten der Experimentierbiihnen und der Theaterschulen. Der Ja-

3 Victor Manuel Diez Barroso, José Joaquin Camboa, die Briider Lazaro und
Carlos Lozano, Francisco Monterde, Carlos Noriega Hopa, Ricardo Parada
Ledn.

4 Dauster 1985: 13 - 22.

5 Cucuel 1987: 7 - 48; Mendoza Lopez 1985.
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paner Seki Sano, im Riickblick der fiir das lateinamerikanische Theater be-
deutendste Regisseur, beginnt diese Karriere in Mexiko. Aber schon bei den
Autoren dieser ersten Generation 1d8t sich ein spezifisch mexikanischer Um-
gang mit den Materialien des Theaters der Welt erkennen. Villaurrutia be-
nutzt Techniken des realistischen Familiendramas, als wiren sie fiir das sur-
realistische Theater entwickelt worden; umgekehrt verwendet er surrealisti-
sche Stilmittel im realistischen Kontext. Die Grenzen zwischen Realitdt und
Fiktion sind stets flieBend. Im Gewand einer heiteren Satire zeigt sich die
Welt als Chaos aus Symbolen und unentschliisselten Zeichen. Salvador Novo
(1904) arbeitet mit komplizierten Spiegelarrangements, um nach Art der Psy-
choanalyse das BewuBtsein seiner Protagonisten aufzufichern, Celestino Go-
rostiza (1904 - 1967) spielt mit in die Realitit verwobenen Traumelementen.
Formal zeigt sich bis heute deutlich eine Vorliebe fiir die tradierten spani-
schen Genres des Auto und Sainete.

Vom mexikanischen Theater spricht man freilich erst bei Rodolfo Usigli
(1905 - 1970). Seine Stiicke entstehen in der Zeit des heftigen Widerstreits
zwischen den kosmopolitischen Bemithungen von Teatro Ulises und Teatro
Orientacion auf der einen Seite und den revolutiondren Tendenzen von Tea-
tro de Ahora auf der anderen. Usiglis sogenannte 'unpolitische Komédien' er-
scheinen zwischen 1933 und 1935. Es sind sozialkritische Satiren, deren
Wurzeln im europiischen Expressionismus zu suchen sind. Er arbeitet mit
Vereinfachungen, namenlosen Figuren, Verzerrungstechnik etc. Aber erst in
El gesticulador (1937 entstanden, 1947 uraufgefiihrt) gelingt ihm die ironi-
sche und tragische BloBstellung des grofen Mythos' der Mexikanitit, die er
in den Komodien ankiindigt. £/ gesticulador ist das Drama eines Demagogen
wider Willen, ein Stiick tiber Politik und Korruption, iiber den Konflikt zwi-
schen Wahrheit und Liige, zwischen Sein und Schein, iiber das Rollenspiel in
seinen verschiedensten Variationen: Ein unbedeutender Lehrer in der Provinz
1Bt zu, daB man ihn mit einem gefeierten General der Revolution verwech-
selt, und er wird von demselben Attentiter erschossen, der vor Jahren den
echten General umbrachte. Usigli legt in diesem Stiick die Grundhaltung des
Mexikaners bloB, der sich in Scheingefechten, Vorspiegelungen, im Rollen-
spiel erschopft. El gesticulador wird als die erste mexikanische Tragddie ge-
feiert und hat Usigli international bekannt gemacht.® Seine Trilogie Corona
de sombra (1943), Corona de fuego (1960) und Corona de luz (1963)7 stellt
drei entscheidende Episoden der mexikanischen Geschichte dar: Kaiser Ma-
ximilian, die militirische und die geistige Eroberung Mexikos. Usigli nennt
die drei Dramen 'antihistorisch' und erklirt diese Bezeichnung zum Versuch

6 Kronik 1977: 5 - 16; Shaw 1978.
7 Layera 1985: 49 - 55; Rodriguez 1977: 37 - 44.
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einer Interpretation der Mexikanitit aus den politischen, sozialen und religio-
sen Traditionen. Seinem Denken liegt dabei die Hegelsche Vorstellung vom
historischen ProzeB als einer Folge von Synthesen zugrunde und zugleich die
prihispanische, zyklische Weltsicht. Vergangenheit und Gegenwart sind un-
mittelbar ineinander verwoben - ein Phinomen, das sich auch in seinen letz-
ten Stiicken, Los viejos (1970) und Buenos dias, serior presidente (1970) fin-
det, in denen es vordergriindig um den Generationskonflikt geht.8

Wegen der sorgfiltigen Darstellung aller Einzelheiten der dufieren Welt,
die sich in den detaillierten Biithnenanweisungen der meisten seiner Stiicke
findet, wird Usigli oft dem realistischen Theater zugeordnet. Dagegen
spricht, daB seine Gestalten, dhnlich denen seines Vorbildes G. B. Shaw, eher
schematisierte Konflikte durchleben.

Xavier Villaurrutia schrieb europdisches Theater mit mexikanischen
Themen. Rodolfo Usigli zeigte die mexikanische Realitdt im historischen Zu-
sammenhang, aus der Fusion von Vergangenheit und Gegenwart. Das Pano-
rama des mexikanischen Gegenwartstheaters bestimmt als Dritter Carlos
Solérzano (1922).9 Er ist Guatemalteke und gehért zur Generation der Schii-
ler von Villaurrutia und Usigli. Sowohl als Lehrer, als Leiter des Theaters der
UNAM (Universidad Auténoma de México) wie als Autor hat er einen au-
Berordentlichen EinfluB auf die jiingeren Theaterautoren ausgeiibt. Sein Werk
ist vom Theater der europidischen Avantgarde geprigt. Es verbinden sich
darin Formen und Techniken des klassischen und modernen Theaters. In Las
manos de Dios (1957) tritt ein stummer, tanzender Chor in ein véllig ab-
straktes Biihnenbild. Musik, Leitmotiv, besondere Instrumentierung typisie-
ren die einzelnen Charaktere. Die Form des Auto sacramental kondensiert
den Inhalt auf absolute Termini: auf den Kampf zwischen Gut und Bése. Die
meisten seiner Stiicke behandeln den Konflikt zwischen Freiheit und Unter-
driickung; mal realistisch in E! crucificado (1958), mal im symbolistischen
Stil der Avantgarde in Cruce de vias (1966) oder Los fantoches (1958). Eine
beinahe halluzinatorische Weltsicht, kombiniert mit folkloristischen, volks-
timlichen Elementen, 148t den EinfluB von Michel de Ghelderode erkennen.
Allen Stiicken gemeinsam ist die Auflehnung gegen die Ungerechtigkeit
Gottes oder der Gesellschaft, gegen Armut und Unterdriickung und die bit-
tere Anklage gegen die Kirche, der hier die Rolle des Bosen zugeteilt wird.
Solérzano ist, wie viele lateinamerikanische Intellektuelle, ein radikal anti-
klerikaler Christ.

Elena Garro (1923), Sergio Magaiia (1924), Emilio Carballido (1924) und
Luisa Josefina Herndndez (1925) sind die wichtigsten Autoren der zweiten

8 Labinger 1981: 41 - 47.
9 Radcliff-Umstead 1971: 5 - 11; Dauster 1975 a: 127 - 142.
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Theatergeneration.10 Sie sind Schiiler von Usigli, Gorostiza und von Villaur-
rutia. Magafa schreibt mit grofem Erfolg iiber das Leben in den Slums von
Mexiko-City, Los signos del zodiac (1951), El pequerio caso de Jorge Livio
(1958) und Los motivos del lobo (1963). Spiter hat er sich weitgehend aus
dem Theater zuriickgezogen.

Elena Garroll zihlt zu den interessantesten Autoren des zeitgendssischen
Theaters in Mexiko. Die Gestalten ihrer poetischen Stiicke - vorwiegend Ein-
akter -, bewegen sich zwischen einer prosaischen und vergianglichen Welt
und einer anderen, lebenswerteren, illusorischen Existenz, wie in Un hogar
solido (1958). Dieses 'solide Heim' ist ein Familienmausoleum, in dem sich
die Verstorbenen mehrerer Generationen zusammenfinden und iber ihr Le-
ben plaudern. Von folkloristischen Elementen ausgehend, konstruiert sie mit
Hilfe von Legenden, Sprichwdrtern oder Kinderreimen eine Zwischenwelt, in
die sich Menschen fliichten, um am Ende doch unterzugehen. Die kleinen,
mit den Mitteln des realistischen und des absurden Theaters gebauten, sehr
biihnenwirksamen Stiicke von Elena Garro geben Raum fiir vielfiltige Inter-
pretationen des mexikanischen Lebens.

Luisa Josefina Herndndez!2 erzielte ihren ersten Biihnenerfolg mit Los
frutos caidos (1955), einem solide gebauten Familiendrama im Stil des russi-
schen Realismus. Die Schule Rodolfo Usiglis ist deutlich zu erkennen. In den
folgenden Jahren wendet sich die Autorin gesellschaftlichen Konflikten zu,
greift die politischen Mythen an, die sich aus der Mexikanischen Revolution
entwickelten (siche E/ gesticulador von Usigli). La paz ficticia (1960), La
historia de un anillo (1961) und La fiesta del mulato (1966) sind Auftragsar-
beiten fiir das didaktische Theater. Raum, Licht, Musik machen hier schon
die Bithne zur Botschaft. Die Handlung, in allen drei Stiicken der mexikani-
schen Geschichte entnommen, 'anti-historische Dramen' im Sinne Usiglis,
gibt Einblick in typisch mexikanische Verhaltensweisen. Das Grundelement
fiir die Fabel ist immer die Geschichte eines Menschen, der durch die beste-
henden gesellschaftlichen Strukturen zugrundegerichtet wird, sei es, weil er
ein underdog ist, ein Indio oder Mulatte, sei es, weil er, von veralteten Er-
ziehungsnormen verformt, lebensuntiichtig geworden ist.

Luisa Josefina Herndndez gilt als eine der bedeutendsten Theaterautorin-
nen Lateinamerikas. Ihr Ansehen gewann sie durch handwerkliches Konnen,
mit dem sie komplizierte psychologische Konstellationen sicher strukturiert
auf die Biithne bringt.

10 Woodyard 1984; Argudin 1986.
11 Mora 1975: 5 - 14; Ostergaard 1982: 53 - 65; Dauster 1975 b: 66 - 77.
12 Nigro 1980: 77 - 86; Brann 1973: 25 - 31.
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Der erfolgreichste Autor dieser Generation ist Emilio Carballido mit fast
hundert aufgefiihrten Stiicken.!3 Sein vielseitiges und abwechslungsreiches
Werk ist weder nach formalen noch nach thematischen Kiriterien zu ordnen.
Carballido experimentiert mit klassischen Mythen und existenzialistischen
Problemen, mit 'antihistorischen Dramen' und satirischen Einaktern, mit
Stilmitteln der Avantgarde, des Films, des kostumbristischen Sainete. Die
meisten seiner Stiicke spielen in der von Usigli fiir das Theater entdeckten
Provinz. Sie erinnern an Tschechow und an Thornton Wilder, an Villaurrutia
und an Jean Anouilh, an Strindberg und vor allem an O'Neill. Sein erstaunli-
cher Erfolg liegt vielleicht in seiner Fihigkeit, eine einfache Geschichte mit
Elementen des trivialen Theaters auf ganz ungewohnliche Weise zu ent-
wickeln.

Die dritte Generation mexikanischer Theaterautoren wird in Werkstétten
und Schulen ausgebildet, die von Autoren und Dramaturgen der zweiten Ge-
neration geleitet werden. Thre Arbeiten setzen sich ab von der Generation ih-
rer Viter. Jestis Gonzélez Ddvila (1943) sieht die mexikanische Gegenwart
mit den Augen derer, die das Blutbad von Tlatelolco (1968) iiberlebt haben.
Charakteristisch fiir seine Stiicke sind pathologischer Psychologismus und
offene Gewalttitigkeit. Guillermo Schmidhuber de Mora (1943) beschiftigt
sich thematisch wie formal mit der klassischen Theaterliteratur. Aus der Di-
stanz der nach Mexiko versetzten Fabel von King Lear oder Sigismund zum
Beispiel, die durch die klare Form noch unterstrichen wird, interpretiert er
leidenschaftslos die skeptische Haltung seiner Generation. Willebaldo Lopez
Guzman (1944) schreibt sozialkritische Stiicke mit schwarzem Humor und
mit metatheatralischen Elementen. Seine Themen nimmt er aus der Ge-
schichte und alten Kultur Mexikos und setzt sie rigoros in die Gegenwart um.
Oscar Villegas (1943) zeigt eine Vorliebe fiir sehr kurze Stiicke, die er in
viele kleine Szenen aufsplittert. Seine Personen sind schematisiert, oft tragen
sie nur Nummern statt Namen und bewegen sich in einer oberflichlichen,
basartigen Welt ohne giiltige Normen, ohne Werte, in der alles nur Schein
ist. José Agustin (1944) arbeitet mit Spiegeln, Film, Slides, Monitoren, Mu-
sik und Dialog vom Band und Rock-Musik live und einem riesigen Metro-
nom, die in Abolicion de la propiedad (1968)!4 nahezu eigenstindige Rollen
spielen. Der hohe technische Aufwand fiir dieses Stiick verbannt es auf Uni-
versititstheater und Werkstitten, sein Einfluf auf die nachfolgende Genera-
tion von Theaterautoren ist jedoch nicht zu iibersechen. Gerardo Velizquez

13 Sayer-Peden 1967: 38 - 49; Dauster 1975 c: 143 - 188; Taylor 1987: 67 - 74;
Ravera 1987: 107 - 126; Eyring Bixler 1985: 57 - 65; Montes Huidobro 1982:
13-25.

14  Bruce-Novoa 1974:5 - 9.

573



Heidrun Adler

und Carlos Olmos (1947) gehen auf den Wegen weiter, die Villegas und Lo-
pez beschreiten. Veldzquez beginnt 1979, seine Themen in der Geschichte zu
suchen, Olmos in der unmittelbaren Umgebung, der er eine fiktive Welt ent-
gegensetzt. Mit wenigen Ausnahmen ist immer noch der Mittelstand Prot-
agonist des mexikanischen Theaters, und ein beherrschendes Thema ist das
Phinomen Macht. Veldzquez zeigt in Via libre (1979), wie man mit Streiks,
Demonstrationen oder bewaffneter Rebellion Macht ausiiben kann. Das Fazit
des Stiickes ist jedoch: die dargestellten Streiks von 1958 und 1959 haben
iiberhaupt nichts bewirkt, die Arbeiter leben heute so schlecht wie damals. E
extensionista (1978) von Felipe Santander deutet die Moglichkeit eines Sie-
ges der armen Bevdlkerung an; wahrscheinlicher aber ist ein Massaker. Vic-
tor Rascon Banda (1948) zeigt in seinen Stiicken Voces en el umbral (1978)
und El baile de los montaneses (1982), daB das Volk zwar durchaus Macht
besitzt, sie aber falsch einsetzt. Politiker dagegen nutzen ihre Macht, um das
Volk zu kontrollieren. Sein jiingstes Stiick Contrabando (1990) behandelt
wie El viaje de los cantores (1989) von Hugo Salcedo (1964) das Thema der
illegalen Einwanderung mexikanischer Arbeitskrifte in die USA. Sabina
Berman (1953) stellt in Rompecabezas (1982) die Untersuchung des Mordes
an Trotzky dar und zeigt, daB die Polizei zwar den Tédter ausmachen, nicht
aber die Wahrheit aus ihm herausbringen kann. Aunque vengas en figura
distinta, Victoriano Huerta (1981) von Gerardo Velizquez beschiftigt sich
mit General Huerta, der die Macht erlangt, sie aber nicht halten kann.
Grundtenor dieser Stiicke ist der Verdacht, daB die Michtigen lediglich eine
Fassade von Autoritdt errichten, iiber die sie in Wirklichkeit gar nicht verfii-
gen. In Ciicara y Mdscara (1980) klagt Oscar Liera (1946) die Priester an,
ihre Macht iiber die Gldubigen zu benutzen, um die Menschen zu manipulie-
ren. In Santisima la nauyaca (1989) beschiftigt sich Tomas Espinoza (1947)
mit dem Star-Mythos des Kinos; hier hat das Publikum die Macht, Realitit
zu verfdlschen. Wirklichkeitsverlust, der auch als Identititsproblem interpre-
tiert werden kann, ist ein anderes groBes Thema dieser Generation. In Bill
(1980)!5 von Sabina Berman verliert der Protagonist seine Seele mit der
Identitit, die er sich selbst zu schaffen versucht. In Superocho (1979) von
Pilar Campesino (1945) zerfliefit bei Aufnahmen zu einem Film fiir die Ak-
teure die Grenze zwischen Realitit und Fiktion. In La pifia y la manzana
(1982) erfinden die Personen ihre eigene Realitit; sie inszenieren das Drama
ihres Lebens. Auch bei Tomds Espinoza und Carlos Olmos wird die insze-
nierte Wirklichkeit wichtiger als die 'reale’.

15 Burgess 1987: 103 - 113.
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Der Romancier Carlos Fuentes (1927) greift in seinen Theaterstiicken die
gleiche Thematik auf. In Orquideas a la luz de la luna (1982)16 1dBt er offen,
ob die beiden Protagonistinnen alternde mexikanische Filmdiven sind, die
von ihrem vergangenen Ruhm triumen, oder nur zwei Chicanas, die sich in
die Rollen ihrer Stars so sehr hineingetriumt haben, daB sie selbst nicht mehr
wissen, wer sie eigentlich sind. In Todos los gatos son pardos (1970),17
cinem Stiick iiber die Eroberung Mexikos durch die Spanier, spricht er das
Identititsproblem der Mexikaner so explizit aus, wie wir es nur im Volks-
theater finden, in Las tandas de tlancualejo.

Eine besondere Rolle im mexikanischen Theater spielt Vicente Lefnero
(1933).18 Er ist der erfolgreichste Autor des dokumentarischen Theaters in
Lateinamerika. Pueblo rechazado (1968), Compariero (1970), El juicio
(1972), sind ausgezeichnete Beispiele fiir die Darstellung aktueller Ereig-
nisse, dic Mexiko und Lateinamerika bewegt haben. Formal erinnern die
Stiicke an Peter Weiss. Leiieros Theater ist didaktisches Theater. Es geht
stets um die moralische Verantwortlichkeit jedes einzelnen. Brechtsche
Strukturen werden angewandt, um das Publikum auf dramatische Alternati-
ven zu einem realen Ereignis hinzuweisen. Die Szenenfolgen werden mehr-
fach von einem Erzihler unterbrochen, der Hintergrundinformationen liefert
oder die subjektive Meinung des Autors zu der gezeigten Szene, seine Inter-
pretation der Geschichte und ihrer Figuren ausspricht. Ein Chor stellt ver-
schiedene Parteien dar; die Charaktere bleiben namenlos, sie vertreten Inter-
essengruppen. Eine Ausnahme macht Che Guevara in Compariero. Aber auch
ihn 'objektiviert' Lefiero, indem er ihn in zwei kontroverse Personen auf-
spaltet. In Martirio de Morelos!® (1981) greift Lefiero das in Mexiko all-
gegenwirtige Problem der historischen Mythen auf. Schiirfer als andere vor
ihm stellte er die offizielle Geschichtsschreibung in Frage: Der als Mirtyrer
verehrte und in den mexikanischen Geschichtsbiichern als Vorbild an Stand-
haftigkeit im Glauben und im Patriotismus verherrlichte Priester Morelos war
1815 wegen seiner fithrenden Rolle in der Unabhingigkeitsbewegung hinge-
richtet worden. Lefero zeigt in seinem Stiick den Nationalhelden als schwa-
chen Mann, der seine Gefihrten an die Spanier verriet. Dabei geht es ihm
nicht um die BloBstellung des Priesters, vielmehr um die Kritik an der offi-
ziellen Geschichtsschreibung, die um des Mythos willen die Geschichte ent-
stellt. Mit Usiglis El gesticulador war zum ersten Mal der Mythos um die
Helden der Nation auf der Biihne in Frage gestellt worden. Wie ein roter Fa-

16  Elias 1986: 67 - 77.

17  Brower 1971: 59 - 68; Penuela Canizal 1979: 15 - 27; Adler 1992.
18  Holzapfel 1978: 23 - 31; Bissett 1986: 87 - 96.

19  Eyring Bixler 1986: 87 - 96.
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den zieht sich dieses Problem durch die Literatur, auch die Theaterliteratur
des Landes.

Leneros jiingstes Stiick, La noche de Herndn Cortés (1991) zeigt den Er-
oberer Mexikos als Bittsteller vor dem Konig von Spanien und zeigt, wie die
Ausbeutung der Neuen Welt durch eine engstirnige spanische Biirokratie
vorbereitet wird.

Das mexikanische Theater ist geprigt von der Geschichte des Landes. Die
Bithnenautoren miBtrauen der Gegenwart und suchen Antworten und Erkli-
rungen fiir die personlichen wie fiir die nationalen Konflikte in der Vergan-
genheit.20 Die Fragen, die sie an das Leben stellen, sind immer noch die glei-
chen, die ihre Viter und GroBviter auf dem Theater zu formulieren suchten
und denen Rodolfo Usigli mit El gesticulador die erste dramatische Form
gegeben hat.
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