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Einleitung

Im Friihling 2013 wurde mir wihrend einer durchfeierten Nacht in Malasafia ein kleiner
Zettel in die Hand gedriickt. ,,Madrid me mata* — ich hatte eine grobe Ahnung, wofiir
dieser Satz stand, und wusste, dass es vor einiger Zeit eine kulturelle Bewegung in der
Stadt gab; die florierende und inspirierende Madrider Schwulenszene war ja schlie8lich
kaum zu iibersehen. Ich schenkte dem Zettelchen trotzdem kaum Beachtung — in
Madrid werden einem allerlei Flyer, Prospekte und Handzettel zugesteckt, von
,»COMPRO ORO* bis Gutscheine fiir die neuerdtfnete Burgerking-Filiale um die Ecke.
Ich steckte also die kleine Visitenkarte in meine Jackentasche, drehte mich zu meinen

Freunden und feierte weiter.

Ein Jahr spéter, wieder in Wien, trug ich nach langer Zeit wieder dieselbe Jacke und
griff zufillig in die Tasche. Hervor kam ebenjene Visitenkarte. Ich wusste sofort, was
sie war und woher sie kam. Die Erinnerungen an die Plaza dos de Mayo, die Plaza de
San Ildefonso, die lauen Frithsommernéichte in den Stralen Malasafias, die Calle de la
Palma; sie alle schossen mir in den Kopf. Damals hatte ich wenig Interesse gezeigt,
doch diesmal beschloss ich sie zu googlen. ,,Madrid me mata“ — ich begann zu lesen.
Und plétzlich machte alles einen Sinn. Die vollbepackte Corredera alta de San Pablo.
Die schriagen Typen vor dem ,,Via Lactea®. Alaska im Nachtprogramm von MTV. Ich

fing an iiber meine Stadt des Herzens zu lesen und beschloss nicht mehr aufzuhoren.

Wenn man an Spanien denkt, so kommt einem wohl als Letztes der Begriff Diktatur in
den Sinn. Vor allem in der europdischen Gesellschaft scheint die Tatsache, dass Spanien
bis 1975 diktatorisch regiert wurde, an den Rand gedridngt zu werden. Verglichen mit
der deutschen und polnischen Vergangenheitsbewiltigung und der historiografischen
Aufarbeitung schien der Fall Francisco Franco etwas hinterher zu hinken. Ein
spanischer ,,Erinnerungsboom* begann erst im neuen Jahrtausend unter sozialistischer
Regierung, davor gab es nur halbherzige Unternehmungen seitens der Politik ein
kollektives Erinnern und Verarbeiten zu ermodglichen. Doch innerhalb der Gesellschaft
tat sich sehr wohl etwas. Was als wilde, Drogen konsumierende Gruppe mit griin
gefarbten Haaren in Madrid begann, entwickelte sich zu einem subkulturellen

Konstrukt, das auf seine Art und Weise mit der Franco-Diktatur umzugehen wusste.



Und genau dies ist das Thema der vorliegenden Diplomarbeit. Ich gehe der Frage nach,
welchen gesellschaftlichen Stellenwert die movida madrileria in einer Zeit innehatte, in
der die SpanierInnen nicht wussten ob und wie sie Franco erinnern diirfen, um zu
beweisen, dass die movida ein wesentlicher Faktor in der postfranquistischen
Erinnerungsgesellschaft war und dazu beitrug, den Gedéchtnisprozess der Gesellschaft
voranzutreiben. Die grofBte Stiitze beim Verfassen meiner Diplomarbeit war das Buch
,»Madrid bewegt. Die Revolution der movida 1977-1985% von Julia Nolte, da sie einen
eindrucksvollen Uberblick iiber die movida und ihre Einflussbereiche gibt, und dadurch

wie ein Wegweiser fiir mich war, wenn ich mal den roten Faden verlor.

Ich sehe in meiner Diplomarbeit drei Bereiche: die Theorie, die Geschichte, die
Analyse. Der erste Teil der Diplomarbeit zielt darauf ab, eine Basis aufzubauen, auf die
sich die restliche Arbeit stiitzen kann. Ich beschiftige mich darin mit dem Konzept der
Erinnerung und des Gedéchtnisses, indem ich die vier wichtigsten Gedédchtnistheorien
des letzten Jahrhunderts ausarbeite und diese auf die weiteren zwei Teile der Arbeit
anwende.

Mit den Kapiteln zwei und drei beginnt der historische Teil. Um die movida madrileria
und ihre gesellschaftliche Bedeutung verstehen zu kdnnen, muss man sie in den Kontext
des Franquismus und der transicién setzen, weshalb ich einen Uberblick iiber die knapp
vier Jahrzehnte Diktatur und die darauffolgende Zeit des Ubergangs zur Demokratie
gebe.

Das vierte Kapitel ldutet die Analyse der subkulturellen Bewegung movida madrileria
ein. Zunachst beschiftige ich mich mit der Frage, wer oder was die movida war und
welche ihre Merkmale waren. Danach widme ich mich ihrer Periodisierung, die in drei
Abschnitten erfolgt: ithre Anfinge in den spiten 1970er Jahren, der Hohepunkt der
sozialen und kulturellen Praxis, und ihre Auflosung Mitte der 1980er Jahre in
verschiedene kulturelle Richtungen, in denen einige AkteurInnen bis heute titig sind.
Darauf folgt eine Analyse ihrer sozialen Praxis anhand von Charakteristika, die ich
,»Codes* nenne. Welche Kleidung trugen sie? Wie kommunizierten sie miteinander?
Welche Sprache bzw. welches Vokabular verwendeten sie dabei? Zudem vermittle ich
einen Eindruck {iber das soziale Verhalten der Akteurlnnen, das durch Drogenkonsum
und Sexualitdt bestimmt war. Die kiinstlerische Praxis der movida-Akteurlnnen teile ich
in die Kategorien Literatur, zu der ich Zeitschriften und Fanzines dazuzéhle, Musik,

Film und Fernsehen, und schlielich bildende Kunst und Fotografie. Dabei nenne ich



die wichtigsten VertreterInnen der jeweiligen Bereiche und ihre Signifikanz fiir die
movida einerseits und fiir die Erinnerungsgesellschaft andererseits.

Als Abschluss der Arbeit zeige ich Fotos der letzten Spuren der movida, die ich u.a.
wihrend meiner vielen Aufenthalten in Madrid schoss.

Als letztes fasse ich meine Diplomarbeit in spanischer Sprache zusammen und ziehe

mein Restimee, ob sich meine These bestitigt hat oder nicht.

Zu guter Letzt mochte ich erkldren, dass ich mich in der gesamten Diplomarbeit stets
darum bemiihe, eine geschlechtergerechte Sprache zu verwenden. Sollte dies aus
bestimmten Griinden nicht moglich oder nicht ausdriicklich genug formuliert sein, so
bitte ich um Verstdndnis. Es ist mir ein wichtiges personliches Anliegen in allen
Bereichen, auf die ich Einfluss habe, einen Beitrag zur Gleichstellung der Geschlechter

zu leisten. Fiir mich personlich auch mit meiner Sprache.



1. Das Gedachtnis

1.1  Uber Erinnerung und Gedichtnis

»|...] Erinnern als ein Prozess, Erinnerungen als dessen Ergebnis und Gedéchtnis als

“! _ 5o nihert sich Astrid Erll dem Konzept des Gedéchtnisses an.

eine Fahigkeit [...]
Sie beschreibt erinnern als eine ,,sich in der Gegenwart vollziechende Operation des
Zusammenstellens (re-member) verfiigbarer Daten*?, wobei sich die Versionen der
Daten mit jedem Abrufen verdndern konnen; aus diesem Grund sind Erinnerungen
niemals ein ,,Spiegel der Vergangenheit“.’ Beim Akt des Erinnerns vergegenwirtigt
man Eindriicke reflexiv (,,sich an etwas erinnern*) und aktiv (,,jemanden an etwas
erinnern®) — in anderen Worten individuell und kollektiv. In der deutschen Sprache
werden die Begriffe Erinnerung und Gedéchtnis oft gleichgesetzt. Tatsdchlich ist laut
Mathias Berek Erinnerung Teil des Gedichtnisses * , jedoch plidiert
Literaturwissenschaftlerin Aleida Assmann dafiir, Erinnerung und Gedéchtnis als
Begriffspaar und ,,komplementire Aspekte desselben Zusammenhangs“ zu verstehen.’
Neben Erinnern spielt auch Vergessen eine prominente Rolle innerhalb der
Prozesshaftigkeit des Erinnerungsvermogens, da beide stets miteinander verbunden und
voneinander abhingig sind. So setzt Erinnerung Vergessen voraus, denn ,.erinnert

werden kann nur, was auch vergef3bar [sic] st

Das Gedéchtnis beginnt grundsitzlich beim Individuum. Aleida Assmann definiert das
individuelle Gedichtnis als ,dynamisches Medium subjektiver
Erfahrungsverarbeitung® ’ , das fiir Identitdt, Bezichungen und Erfahrungen
verantwortlich ist. Erst die Erinnerung, bewusst oder unbewusst, macht den Mensch

zum Menschen, unterscheidet ihn vom anderen. Egal ob ein Ereignis in der Gruppe

! Astrid Erll, Kollektives Gedéchtnis und Erinnerungskulturen. Eine Einfiihrung (Stuttgart/Weimar 2011),
7.

2 Erll, Kollektives Gedéchtnis, 7.

3 Erll, Kollektives Gedéchtnis, 7.

3 Nigl, KidibkasvBetekd dKlofhektiizes Geddchtnis und die gesellschaftliche Konstruktion der Wirklichkeit.
E\igl TMatticadeBErshn déolediintsr€acddihsbisden @ 019 gddellschaftliche Konstruktion der Wirklichkeit.
Eine Theorie der Erinnerungskulturen (Wiesbaden 2009), 31.

3 Vgl. Berek, Kollektives Gedéchtnis, 32.

% Gary Smith, Hinderik M. Emrich (Hrsg.), Vom Nutzen des Vergessens (Berlin 1996), zitiert nach:
Astrid Erll, Kollektives Gedéchtnis und Erinnerungskulturen. Eine Einfiihrung (Stuttgart/Weimar 2011),
8.

7 Aleida Assmann, Der lange Schatten der Vergangenheit. Erinnerungskultur und Geschichtspolitik
(Miinchen 2006), 25.



erlebt wurde — es wird individuell und unterschiedlich erinnert. Diese Perspektivitit
macht die Erinnerung unaustauschbar und uniibertragbar. Trotzdem sind Erinnerungen
nicht isoliert, sie sind vielmehr mit den Erinnerungen anderer vernetzt, haben also auch
eine verbindende und gemeinschaftsbildende Wirkung.® Ein weiteres Element der
Erinnerungen ist ihr fragmentarischer Charakter. ,,Was als Erinnerung aufblitzt, sind in
der Regel ausgeschnittene, unverbundene Momente ohne Vorher und Nachher®, erst
durch Teilen und Kommunikation ,,erhalten sie nachtréglich eine Form und Struktur, die
sie zugleich erginzt und stabilisiert“.” Mit der Zeit kénnen sich Erinnerungen auch
verdndern und/oder verloren gehen, da sich die Personlichkeit immer weiterentwickelt
und sich dadurch ,,Relevanzstrukturen und Bewertungsmuster [verdndern], so dass
ehemals Wichtiges nach und nach unwichtig und ehemals Unwichtiges in der

Riickschau wichtig werden kann*."

Eine durchaus zentrale Rolle spielt dabei das soziale Umfeld. So hat Maurice
Halbwachs bereits in den 1920er Jahren das Verhédltnis zwischen individuellem
Gedichtnis und Sozialisierung aufgezeigt.'' Ein ,,absolut einsamer Mensch [konnte]
iiberhaupt keine Erinnerungen bilden, weil diese erst durch Kommunikation [...]
aufgebaut und gefestigt werden®.'> Das Gedichtnis ist aber nicht nur sozial sondern
auch zeitlich bedingt. Mit jeder Generation wandert der Zeithorizont der ,,Erfahrungs-,
Erinnerungs- und Erzihlgemeinschaft“, die sich durch Kommunikation herausbildet."
Dieses Konzept des (familidren) Generationengedédchtnisses ldsst sich auch auf
Gesellschaften iibertragen, deren Zeithorizont nicht wie beim Generationengedéchtnis
80 bis 100 Jahre sondern ca. 30 Jahre betrigt.'* Innerhalb jeder Generation teilen zudem
die Menschen ,,Uberzeugungen, Haltungen, Weltbilder, gesellschaftliche WertmaBstibe

und kulturelle Deutungsmusters

, welche 30 Jahre lang bis zum nichsten
Generationenwechsel bestehen. Diese Dynamik trdgt zu einer stetigen ,,Erneuerung des
Gedichtnisses einer Gesellschaft® bei.'® Einen Sonderfall stellen ,.beschimende oder

traumatische Ereignisse® innerhalb einer Gesellschaft dar, wie im Rahmen dieser

¥ Vgl. A. Assmann, Der lange Schatten, 24.
YA Assmann, Der lange Schatten, 25.

0A. Assmann, Der lange Schatten, 25.

' Siehe Kapitel 1.2.1

2A. Assmann, Der lange Schatten, 25.

" Vgl. A. Assmann, Der lange Schatten, 25.
" Vgl. A. Assmann, Der lange Schatten, 27.
SA. Assmann, Der lange Schatten, 26.

' Vgl. A. Assmann, Der lange Schatten, 27.



Diplomarbeit behandelten Fall der Diktatur Francos. Hier findet eine erste 6ffentliche
Auseinandersetzung mit der Erinnerung erst nach einer Periode von 15 bis 30 Jahren

statt.!”

Das kollektive Gedachtnis, definiert nach Assmann, beinhaltet sowohl Bilder, kollektive
Symbole, als auch ,,Erzédhlungen, Orte, Denkmaler, und rituelle Praktiken*.'® Astrid Erll

unternimmt einen allgemeinen Zugang zum kollektiven Gedéichtnis:

»Das kollektive Gedichtnis’ ist ein Oberbegriff fiir all jene Vorginge
organischer, medialer und institutioneller Art, denen Bedeutung bei der
wechselseitigen Beeinflussung von Vergangenem und Gegenwértigem in
soziokulturellen Kontexten zukommt. "

Diese breit angelegte Definition des Begriffs spiegelt seine Komplexitidt wider und
versucht  zugleich  die  zentralen  Schlagworter der  Gedéchtnistheorien
zusammenzufassen — was sich angesichts der Heterogenitit der Konzepte als keine

leichte Aufgabe herausstellt.

1.2 Die Gedachtnistheorien

1.2.1 Maurice Halbwachs: ,,Mémoire collective

Der franzosische Soziologe Maurice Halbwachs (1877-1945) gilt als Begriinder der
kollektiven Gedéachtnistheorie, indem er sich von zeitgendssischen Ansédtzen, das
Gediachtnis sei rein individuell, losloste und mit dem Werk ,, Les cadres sociaux de la
mémoire“ (,Das Gedichtnis und seine sozialen Bedingungen®, 1925) den
Zusammenhang zwischen Gedichtnis und seiner sozialen Bedingtheit aufzeigte.” Er
besagte, ,,dass jede noch so personliche Erinnerung ein kollektives Phdnomen ist* und
dass ,,Erinnerungen nur durch Kommunikation und Interaktion im Rahmen sozialer

Gruppen [entstehen]?'. Bricht die Kommunikation ab oder veréndern sich die sozialen

7Vgl. A. Assmann, Der lange Schatten, 28.

BA. Assmann, Der lange Schatten, 30.

19 Erll, Kollektives Gedéchtnis, 6.

20 Vgl. Erll, Kollektives Gedachtnis, 16.

2! Birgit Sondergeld, Spanische Erinnerungskultur. Die Assmann’sche Theorie des kulturellen
Gedachtnisses und der Biirgerkrieg 1936-1939 (Wiesbaden 2010), 22.



Rahmen, so ,ist Vergessen die Folge“. > Er betont die Koexistenz von
individuellem/organischem und kollektivem/sozialem Gedichtnis, und vereint damit
laut Erll zwei grundverschiedene Konzepte des kollektiven Gedichtnisses.? Das
kollektive Gedéchtnis ist dabei nichts anderes als soziale Gruppen, die ,kleiner und
groflere Erinnerungsgemeinschaften bilden [konnen], die durch direkte und indirekte
(mediale) Kommunikation sowie kulturelle [...] Praktiken einen Vergangenheitsbezug
herstellen*.**

Halbwachs’ Theorien 16sten zundchst Skepsis aus, so kritisierte der Psychologe
Frederick Bartlett beispielweise, Halbwachs ,,[schert] soziales und individuelles
Gedichtnis iiber einen Kamm®. * Der Historiker Marc Bloch bemingelte die
begriffliche Unklarheit in Halbwachs’ Thesen, da nach Bloch Begriffe der
Individualpsychologie nicht auf das Kollektive iibertragen werden kénnen.*® Halbwachs
begann darauthin an einem neuen Buch zu arbeiten, in dem er die vorangegangenen
Thesen aus ,,Das Gedichtnis und seine sozialen Bedingungen* weiter ausfiihrte. ,,Das
kollektive Gedachtnis®, so der Titel des nachfolgenden Buchs, erschien nach 15jihriger
Arbeit posthum und unvollendet im Jahr 1950.”” Anhand beider Werke lassen sich
wesentliche Elemente Halbwachs® Theorie des kollektiven Gedéchtnisses

zusammenfassen:

Das kollektive Geddchtnis ist identitditskonkret. Jene namensgebenden sozialen Rahmen

sind ,,gesellschaftliche Kollektive wie die Familie, Berufsgruppe, Religions- und

Nationsgemeinschaft“.”® Der Mensch als soziales Wesen braucht zwischenmenschlichen

Kontakt um grundlegende Dinge des Lebens zu erfahren, sei es Sprache, Sitte oder eben
Gedichtnis. ® Und in der Gruppe erlebte Erfahrungen ,schaffen ein

Zusammengehdrigkeitsgefiihl, Identitit.*°

2 Sondergeld, Spanische Erinnerungskultur, 22.

2 Vgl. Erll, Kollektives Gedéchtnis, 16f.

2 Alexandre Froidevaux, Gegengeschichten oder Versohnung? Erinnerungskulturen und Geschichten der
spanischen Arbeiterbewegung vom Biirgerkrieg bis zur ,, Transicion™ (1936-1982) (Heidelberg 2015), 37f.
2 Peter Burke, Geschichte als soziales Gedichtnis. In: Kai-Uwe Hemken (Hrsg.), Gedichtnisbilder.
Vergessen und Erinnern in der Gegenwartskunst (Leipzig 1996) 92-112, 93.

26 Vgl. Burke, Geschichte als soziales Gedachtnis, 93.

2 Vgl. Erll, Kollektives Gedachtnis, 16.

8 Sondergeld, Spanische Erinnerungskultur, 23.

» Vgl. Erll, Kollektives Gedachtnis, 17.

3% Sondergeld, Spanische Erinnerungskultur, 23.



Das kollektive Geddchtnis ist kontextual. Individuelles und kollektives Erinnern steht
immer in Abhédngigkeit zueinander und vor allem zum sozialen Bezugsrahmen,
innerhalb dessen die Erfahrung stattfindet.”’ So lassen sich ,,vergangene Ereignisse
verorten, deuten und erinnern“, der soziale Rahmen bietet also dem/der Erinnernden
bzw. den Erinnernden als Gruppe Perspektive’, vor allem da der Mensch immer
mehreren Gruppen angehort und daher ,jiber einen Vorrat unterschiedlicher,

gruppenspezifischer Erfahrungen und Denksystemen [verfiigt].*

Um eine Weitergabe der Erinnerungen innerhalb der jeweiligen Sozialrahmen
gewihrleisten zu konnen, muss das kollektive Gedichtnis kommunikativ sein.” Erll
nennt in diesem Zusammenhang das ,intergenerationelle Gedichtnis®, in dem
Familienmitglieder einen sozialen Rahmen darstellen und durch Kommunikation den
,Austausch lebendiger Erinnerung® ermdglichen.® Aufgrund des meist miindlich
stattfindenden Austausches und der miteinhergehenden Subjektivitét, trennt Halbwachs
das Generationengedédchtnis von Zeitgeschichte: ,Fiir ihn handelt es sich um zwei

Formen des Vergangenheitsbezugs, die einander ausschlieBen.*

Daraus folgt, dass das kollektive Geddichtnis rekonstruktiv ist. Erinnerungen sind keine
Abbilder der Vergangenheit, sondern Versionen der Vergangenheit, oder wie
Halbwachs es formuliert: ,,Das Gedéachtnis 1468t [sic] die Vergangenheit nicht
wiederaufleben, sondern es rekonstruiert sie.*’” Deshalb sind oftmals Tauschungen und
Verzerrungen die Folge, etwas wird im Laufe der Zeit anders erinnert. Halbwachs fiihrt
in ,Das Gedichtnis und seine sozialen Bedingungen®“ das Beispiel der

Kindheitserinnerungen an:

»Wenn uns eines der Biicher in die Hinde gerdt, die uns einst in unserer
Kindheit erfreuten und das wir seitdem nicht wieder aufgeschlagen hatten,

31 Vgl. Erll, Kommunikatives Gedéchtnis, 18.

32 Vgl. Erll, Kommunikatives Gedéchtnis, 17.

33 Erll, Kommunikatives Gedéichtnis, 18.

3 Vgl. Gerald Echterhoff, Martin Saar, Einleitung: Das Paradigma des kollektiven Gedichtnisses.
Maurice Halbwachs und die Folgen. In: Gerald Echterhoff, Martin Saar (Hrsg.), Kontexte und Kulturen
des Erinnerns. Maurice Halbwachs und das Paradigma des kollektiven Gedichtnisses (Konstanz 2002)
12-35, 18.

35 Erll, Kommunikatives Gedéichtnis, 18.

36 Erll, Kommunikatives Gedéichtnis, 18.

37 Maurice Halbwachs, Das Gedichtnis und seine sozialen Bedingungen (Frankfurt 1925/1985). Zitiert
nach: Gerald Echterhoff, Martin Saar, Kontexte und Kulturen des Erinnerns. Maurice Halbwachs und das
Paradigma des kollektiven Gedéchtnisses (Konstanz 2002) 12-35, 18.



so beginnen wir es nicht ohne eine gewisse Neugier, in der Erwartung, dal3
Erinnerungen sich melden werden, und in einer Art innerer Verjiingung zu
lesen. Sobald wir daran denken, glauben wir uns in den damaligen geistigen
Zustand zuriickversetzt. [...] Gerade weil wir sehr gut den Rifl empfinden,
der zwischen der vagen Erinnerung von heute und dem Eindruck unserer
Kindheit, der, wie wir wissen, lebhaft, genau und stark gewesen ist, besteht,
hoffen wir durch das erneute Lesen des Buches jene zu vervollstindigen und
diesen wieder aufleben zu lassen. Meistens geschieht jedoch dann
folgendes: es scheint uns, als ob wir ein neues Buch ldsen [.. e

Aufgrund ebenjener Rekonstruktivitit des Gedédchtnisses ist fiir Halbwachs die
Trennung von Gedéchtnis und Geschichte unabdingbar, da Geschichte universal und
unparteiisch, das Gedichtnis hingegen wertend und hierarchisierend ist.” Es ist nicht
Aufgabe des Gedéchtnisses Geschichte festzuhalten bzw. zu konservieren, da sie einen
»distanzierteren, kiihleren Bezug® zur Vergangenheit verlangt, den die Methoden der
Historiographie bieten.*’

Maurice Halbwachs legte den Grundstein des kollektiven Gedichtnisses und gilt bis
heute als Ausgangspunkt fiir nachkommende Theorien, da ,,sie [die Theorie, Anm.]
einen gesamten Phédnomenbereich neu erschlieft und bisher anders begriffene
Phénomene in ein neues Licht riickt“.*" Astrid Erll nennt drei (kultur)wissenschaftliche
Teilbereiche, die ithren Ursprung in Halbwachs’ Theorie haben. Die Sozialpsychologie
geht aus der Theorie des sozial bedingten individuellen Gedéchtnisses hervor, die
geschichtswissenschaftliche Teildisziplin Oral History *  aus dem

Generationengedédchtnis und schlieBlich Aleida und Jan Assmanns Theorie des

kulturellen Gedéchtnisses aus der Tradierung kulturellen Wissens.*

1. Sozial bedingtes - Sozialpsychologie
individuelles Gedéchtnis
Halbwachs’ 2. Generationengedéchtnis - Oral History
mémoire collective | 3. Tradierung kulturellen - Theorie des kulturellen
Wissens Gedichtnisses (Aleida und Jan
Assmann)

Tabelle 1: Drei Thesen des kollektiven Gedachtnisses nach Halbwachs und ihre weiterfiihrenden wissenschaftlichen
Teilbereiche. Quelle: Erll, Kollektives Gedachtnis, 20.

38 Halbwachs, Das Gedéchtnis, 125.

39 Vgl. Erll, Kollektives Gedéchtnis, 18f.

40 Vgl. Echterhoff, Saar, Einleitung, 22.

*! Echterhoff, Saar, Einleitung, 14. Vgl. Sondergeld, Spanische Erinnerungskultur, 29.

*2 Mehr iiber Oral History siehe: J. Assmann, Das kulturelle Gedéchtnis. Schrift, Erinnerung, und
politische Identitét in frithen Hochkulturen (Miinchen 1992), 51.

43 Vgl. Erll, Kollektives Gedéchtnis, 19f.




1.2.2 Aby Warburg: Pathosformeln

Nicht nur Maurice Halbwachs beschiftigte sich in den 1920er Jahren mit der Theorie
des kollektiven Gedichtnisses. Der Kunst- und Kulturhistoriker Aby Warburg (1866-
1929) gilt neben Halbwachs als Mitbegriinder ebenjener Theorie, jedoch unterscheidet
ihn seine Herangehensmethode von seinem Zeitgenossen. Wiahrend Halbwachs Wert
auf theoretische Ansitze legte, lag Warburg Interdisziplinaritit und Materialitit am
Herzen.* Ersteres zeigte sich an der bis heute bestehenden Kulturwissenschaftlichen
Bibliothek Warburg in Hamburg, deren Sammlung ,,epochen-, medien-, genre-, und
facheriibergreifend geordnet ist und dadurch die ,,’grenzpolizeiliche Befangenheit’ der
Einzeldisziplinen“ umgehen kann. *° Konkret thematisierte Warburg die ,Kraft
kultureller Symbole [...], Erinnerungen zu evozieren®, wobei er sich im Speziellen auf
antike Elemente in der europdischen Renaissancekunst konzentrierte, und dabei eine
,Wiederkehr bildhafter Details und kiinstlerischer Formen™ feststellte, die er

,,Pathosformeln‘ nannte:*°

,»Bel Pathosformeln, so Warburg, handelt es sich um kulturelle
,Enagramme’ oder ,Dynamogramme’, die ,mnemische Energie’ speichern
und unter verdnderten historischen Umstinden oder an weit entfernten Orten

wieder zu entladen vermdgen. Das Symbol ist eine kulturelle

,Energickonserve’.«*’

Kulturelle Symbole sind laut Warburg somit Bestandteil eines kollektiven
Bildgedichtnisses, das er ,,soziales Gedédchtnis der Menschheit nannte.*® Sein letztes
Projekt war die Zusammenstellung des Bildatlas ,,Mnemosyne®, welches ,,das
Nachleben der Antike visuell, [...] anhand von collageartigen Bildtafeln darstellen
[sollte]” und ,,die ,Wanderstralen‘ der tradierten Erinnerungsbilder zu kartografieren
[versuchen sollte]“.*’ Es iiberschritt das Bildgedichtnis von Epochen und Léndern,

wodurch eine ,,européisch-asiatische , Erinnerungsgemeinschaft® gebildet wurde.™

4 Vgl. Erll, Kollektives Gedachtnis, 21.

45 Erll, Kollektives Gedéchtnis, 21.

% Sondergeld, Spanische Erinnerungskultur, 30.
4 Erll, Kollektives Gedéchtnis, 22.

* Sondergeld, Spanische Erinnerungskultur, 31.

* Sondergeld, Spanische Erinnerungskultur, 32.
30 Erll, Kollektives Gedéchtnis, 23.
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Gemeinsam mit Maurice Halbwachs zeigte Aby Warburg auf, dass ,,der Schliissel zu
einer Kontinuierung vergianglicher sozialer und mentaler Aspekte der Kultur nicht, wie
ihre zeitgendssischen Evolutionsbiologen annahmen, von genetischer Natur ist”',
sondern dass das Gedichtnis durch ,soziale Interaktion und materielle Trager

weitergegeben wird, wodurch es erst zum kollektiven Gedéchtnis wird.

1.2.3 Pierre Nora: ,,Lieux de mémoire*

Die in den 1920er von Maurice Halbwachs begonnene Trennung von Geschichte und
Gedichtnis wurde 60 Jahre spéter mit Pierre Noras siebenbiandigem Werk ,, Les lieux de
mémoire” (1984-1992) weitergefithrt. > Im Band ,,Zwischen Geschichte und
Gedidchtnis® konkretisiert Nora seine These, dass Gedédchtnis und Geschichte
,keineswegs [...] Synonyme [sind], sondern [...] in jeder Hinsicht Gegensétze““, da
das Gedichtnis ,,stets von lebendigen Gruppen getragen [wird] und deshalb stindig in
Entwicklung, der Dialektik des Erinnerns und Vergessens offen [ist]*, die Geschichte
hingegen ,,die stets problematische und unvollstindige Rekonstruktion dessen [ist], was
nicht mehr ist“.’> Anders als Halbwachs negiert Nora die Existenz des kollektiven
Gedichtnisses seitdem es externe Geddchtnisspeicher wie Museen und Archive gibt,
denen er die ,Materialisierung des Gedichtnisses“ zuschreibt.’® Ebenjene Speicher

“> die im Grunde alles sein konnen, woran sich

«58

nennt Nora ,,Gedichtnisorte
,Gedichtnis klammern [kann]“”®, seien es materielle oder abstrakte ,,Orte“.59 Nora
unterscheidet drei Arten von Gedéchtnisorten. Gedéchtnisorte von materieller
Dimension sind ,.kulturelle Objektivationen in Form von Gemailden und geografischen

Orten. ® Die funktionale Dimension der Gedichtnisorte muss, wie der Name

31 Erll, Kollektives Gedéchtnis, 23.

52 Sondergeld, Spanische Erinnerungskultur, 33.

53 Vgl. Erll, Kollektives Gedachtnis, 25.

> pierre Nora, Zwischen Geschichte und Gedichtnis (Berlin 1990), 12.

3> Nora, Geschichte und Gedichtnis, 12f.

%6 pierre Nora, Zwischen Geschichte und Gedichtnis (Berlin 1990). Zitiert nach: Birgit Sondergeld,
Spanische Erinnerungskultur. Die Assmann’sche Theorie des kulturellen Gedéchtnisses und
der Biirgerkrieg 1936-1939 (Wiesbaden 2010), 34.

" Anm.: Astrid Erll verwendet die Bezeichnung ,,Erinnerungsort* (vgl. Kollektives Gedéchtnis, 25), in
der deutschen Ubersetzung von Wolfgang Kaiser (1990) wird lieuw de mémoire hingegen mit
,Gedichtnisort™ ibersetzt. In dieser Arbeit wird der Originalbegriff ,,Gedachtnisort* verwendet.

58 Nora, Geschichte und Gedichtnis, 30.

59 Vgl. Nora, Geschichte und Gedéchtnis, 31.

60 Erll, Kollektives Gedachtnis, 26. Vgl. Nora, Geschichte und Gedéchtnis, 31.
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vorwegnimmt, eine Funktion fiir die Gesellschaft erfiillen, wie es Biicher
»padagogischer Natur* oder Testamente, die ,,fiir ihre Nachfahren verfal3t [sic] wurden®,
tun.’" Als letztes nennt Nora den symbolischen Charakter der Gedichtnisorte, zum
Beispiel bei Ritualen. Laut Erll wird ein Gegenstand erst ,,durch die intentionale
symbolische Uberhohung, [...] schon zum Zeitpunkt der Entstehung, oder erst

nachtriglich zugesprochen [...]* zum Gedéchtnisort.”

So bahnbrechend Pierre Noras Uberlegungen auch sind; es lassen sich auch einige
Schwachstellen bzw. offene Fragen finden. So fragt u.a. Pim de Boer zu Recht, was
denn nun alles zum Gedéachtnisort werden kann63, da Pierre Nora im Verlauf der sieben
Bénde von seiner urspriinglichen Definition abweicht und folglich an inhaltlicher
Kohirenz einbiift.®* Astrid Erll kritisiert die ,strikte Trennung von Geschichte und
Gedichtnis®, die sie nicht nachvollziechen kann angesichts der seit den 1970er
diskutierten ,,memorialen Funktion der Geschichtsschreibung®. % Vor allem Aleida
Assmann widmet sich der Auflosung der harten Trennlinie zwischen Gedéchtnis und
Geschichte bzw. Geschichtsschreibung und betont die Wichtigkeit beider in

Kombination®®:

,sunsere gegenwairtige Situation ist nicht durch Alleinherrschaft von
Geschichte oder Gedichtnis, sondern durch die Komplexitit ihres
Nebeneinanders als zwei konkurrierende, sich korrigierende und ergénzende
Formen des Vergangenheitsbezugs gepragt. [...] Geschichte und
Gedichtnis, schrieb Nora, sind in jeder Hinsicht Gegensitze. Das mag sein,
doch er {iibersah, dass sie auch aufeinander angewiesen sein und nur in
wechselseitiger Einwirkung ihre Funktionen erfiillen kénnen.*®’

Pierre Noras Gesamtwerk ,, Les lieux de mémoire “ kann aber trotz, oder vielleicht sogar
wegen seiner begrifflichen Offenheit als Basiswerk der Gedéchtnisgeschichte und

Vorbild fiir viele nationale Gedéchtnisort-Aufarbeitungen bezeichnet werden®, denn

61 Nora, Geschichte und Gedéchtnis, 31. Vgl. Erll, Kollektives Gedichtnis, 26.

62 Erll, Kollektives Gedéchtnis, 26.

63 Vgl. Patrick Schmidt, Zwischen Medien und Topoi. Die Lieux de mémoire und die Medialitit des
kulturellen Gedéchtnisses. In: Astrid Erll, Ansgar Niinning (Hrsg.), Medien des kollektiven
Gedachtnisses. Konstruktivitét, Historizitdt, Kulturspezifitit (Berlin 2004) 25-43, 25.

6 vgl. Sondergeld, Spanische Erinnerungskultur, 37.

65 Erll, Kollektives Gedéchtnis, 27.

% vgl. Sondergeld, Spanische Erinnerungskultur, 37.

7 A Assmann, Der lange Schatten, 51.

68 Vgl. Erll, Kollektives Gedachtnis, 28.
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der Begriff , lieu de mémoire‘ scheint trotz aller Kritik eine ,,terminologische Liicke*

gefiillt zu haben.”

1.2.4 Aleida und Jan Assmann: das kulturelle Gedachtnis

Das Paar Aleida und Jan Assmann entwickelte in den 1980er Jahren mit dem kulturellen
Gedichtnis das wohl ,meistdiskutierte Konzept der kulturwissenschaftlichen
Gedichtnisforschung. " Thr Ziel war es, den Gedichtnisbegriff ,,systematisch,
begrifflich differenziert und theoretisch fundiert [aufzuzeigen]*“ und interdisziplinire
Zusammenhénge wie ,,kulturelle Erinnerung, kollektive Identitdtsbildung und politische
Legitimierung® herzustellen, um Forschungsfelder zu einem gemeinsamen Zweck zu
vereinen.’' Thre Grundthese ging davon aus, dass das Gedichtnis der Gesellschaft
zeitgleich zwei ,,Erinnerungsfelder” besitze: das kommunikative und das kulturelle
Gedichtnis.”” Ersteres geht maximal drei bis vier Generationen zuriick und betrifft
somit die ndhere Vergangenheit. Die Akteure teilen auf direktem Wege ihre Erlebnisse
miteinander, jeder ist gleich kompetent und die Kommunikation erfolgt unkontrolliert
und diffus. Da das Kommunikativgedichtnis eng mit Biografie und Alltag verknlipft ist,
kennt es somit auch keine geschichtlichen ,,Fixpunkte®, die es mit der ,,weiter entfernten
Vergangenheit verbinden kénnte.”” Die Inhalte werden mittels Zeitzeuglnnen meist
miindlich weitergeben und erinnert”*, wodurch es laut Sondergeld auch oftmals
Gegenstand der Oral History wird.” Genau hier beginnt fiir Jan Assmann das Problem
des kommunikativen Gedéachtnisses, oder die ,, Krise des Gedéachtnisses* wie Echterhoff

und Saar es pointiert formulieren:

»Es wird in naher Zukunft keine Angehoérigen der Generation der
Augenzeugen und Opfer des Holocaust und des Zweiten Weltkriegs mehr
geben, auf die sich Erinnerung oder Geschichtsschreibung stiitzen kdnnen.
Orientiert man sich an der von Jan Assmann entwickelten Terminologie, so
befindet sich die Erinnerung [...] in einem Ubergangsstadium von einem
kommunikativen, gelebten zu einem kulturellen, medial fixierten

69 Schmidt, Medien und Topoi, 27.

70 Erll, Kollektives Gedéchtnis, 30.

& Erll, Kollektives Gedéchtnis, 30.

& Vgl. Berek, Kollektives Gedichtnis, 42.

3 Vgl. Berek, Kollektives Gedichtnis, 43.

™ Vgl. Froidevaux, Gegengeschichten, 38f.

7 Vgl. Sondergeld, Spanische Erinnerungskultur, 40. Vgl. dazu auch Froidevaux, Gegengeschichten, 39.
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Gedichtnis; dieser Ubergang ist Anlass, von einer Krise des Gedichtnisses
b b
auszugehen.*’®

Ein gutes Beispiel fiir das Kommunikativgedichtnis ist die Familie, da in diesem
Rahmen mehrere Generationen miteinander kommunizieren und sich austauschen,
allerdings nur so lange wie es deren Lebensspanne erlaubt. Stirbt ein Familienmitglied,
wird es anhand ,fester Objektivationen® erinnert "7 _ 4hnlich Pierre Noras
Gedichtnisorten. Grundsétzlich konnen solche Objektivationen Biicher, Filme oder
Rituale sein, der Unterschied liegt jedoch darin, dass es sich nicht mehr um miindliche,
kommunikative Weitergabe des Gedéchtnisses handelt, sondern dass sie nun gestiftet,
also kulturell ist.”® Nicht alle Inhalte des kommunikativen Gedichtnisses gehen
automatisch ins kulturelle Gedichtnis iiber; jene, die es nicht schaffen, gehen verloren.
Dadurch entsteht eine mitwandernde Liicke von Erinnerndem und Vergessenem, die Jan

Assmann ,.floating gap* nennt.”’

Gedéichtnis

/N

individuell kollektiv

kommunikativ kulturell

¢ N\

Speichergediichtnis Funktionsgeddchtnis

Abbildung 2: Schematische Darstellung der Assmann’schen Geddchtnistheorie. Quelle: eigene Darstellung.

Das kulturelle Gedéachtnis ist im Gegensatz zum Kommunikativgedidchtnis ,,hochgradig
gestiftet und zeremonialisiert”, weshalb es eine spezialisierte Triagerschaft (zum

Beispiel Priester und Archivare) zur richtigen Interpretation und Kontinuierung

76 Gerald Echterhoff, Martin Saar, Einleitung: Das Paradigma des kollektiven Gedichtnisses. Maurice
Halbwachs und die Folgen. In: Gerald Echterhoff, Martin Saar (Hrsg.), Kontexte und Kulturen des
Erinnerns. Maurice Halbwachs und das Paradigma des kollektiven Gedachtnisses (Konstanz 2002) 12-35,
13.

7 Vgl. Erll, Kollektives Gedachtnis, 31.

8 Vgl. Froidevaux, Gegengeschichten, 40.

7 Vgl. Froidevaux, Gegengeschichten, 40.
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verlangt.*® Die Tradierung geht iiber die alltigliche Kommunikation hinaus und findet
auf einer institutionalisierten Ebene wie Museen oder Kirchen statt. Das kulturelle
Gedichtnis hat zudem wichtige Funktionen innerhalb einer Gesellschaft: es trigt zur
Bildung einer gesellschaftlichen Identitdt bei (Identititskonkretheit), es ldsst die
Gesellschaft im gegenwirtigen Bezugsrahmen Vergangenheit rekonstruieren
(Rekonstruktivitdt), es stiitzt sich auf geformte und feste Objektivationen (Geformtheit),
es organisiert sich mittels Institutionalisierung und Spezialisierung der Trager
(Organisiertheit), es verpflichtet sich der Werteperspektive der Gesellschaft
(Verbindlichkeit) und auch der Reflexion {iber sich selbst und seine Inhalte

(Reflexivitit).*!

kommunikatives Gedéchtnis kulturelles Gedéchtnis

Inhalt Geschichtserfahrungen im Rahmen | mythische Urgeschichte, Ereignisse
individueller Biografien in einer absoluten Vergangenheit

Formen informell, wenig geformt, gestiftet, hoher Grad an
naturwiichsig, entstehend durch Geformtheit, zeremonielle
Interaktion, Alltag Kommunikation, Fest

Medien lebendige Erinnerung in feste Objektivationen, traditionelle
organischen Gedéchtnissen, symbolische
Erfahrungen, Horensagen Kodierung/Inszenierung in Wort,

Bild, Tanz usw.

Zeitstruktur | 80-100 Jahre, mit der Gegenwart absolute Vergangenheit einer
mitwandernder Zeithorizont von 3- | mythischen Urzeit
4 Generationen

Trager unspezifisch, Zeitzeugen einer spezialisierte Traditionstrager
Erinnerungsgemeinschaft

Tabelle 2: Kommunikatives und kulturelles Gedéchtnis nach J. Assmann im Vergleich. Quelle: J. Assmann, Das
kulturelle Geddchtnis. Schrift, Erinnerung und politische Identitdt in frithen Hochkulturen (Miinchen 1992), 56.

Eine eindeutige Definition des kulturellen Gedichtnisses gibt es nicht, jedoch ndhert
sich Aleida Assmann dem Begriff durch die Aufspaltung in Kultur und Gedéchtnis,

zwei Begriffe, die sich ,,gegenseitig bestimmen und begrenzen‘*

, an — Gedachtnis als
etwas Grofleres als ein rein neurologisches oder individuell psychologisches
Gedichtnis, und Kultur als strukturierende Dimension des Gedichtnisses.® In der

kulturellen Dimension verwischen sich die Grenzen der Zeit, da durch den Zugang zu

80 Erll, Kollektives Gedéchtnis, 31.

81 Vgl. Berek, Kollektives Gedichtnis, 43. Vgl. auch Erll, Kollektives Gedéchtnis, 31f.

82 Aleida Assmann, Zur Mediengeschichte des kulturellen Gedéchtnisses. In: Astrid Erll, Ansgar Niinning
(Hrsg.), Medien des kollektiven Gedéchtnisses. Konstruktivitit, Historizitiat, Kulturspezifitidt (Berlin
2004) 45-60, 46.

¥ Vgl. A. Assmann, Mediengeschichte, 46.
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historischen Artefakten und Praktiken ,Individuen iiber ihre eigene Zeit
[hinauswachsen]“.** In diesem Zusammenhang schafft das kulturelle Gedéichtnis erst
,,den Rahmen fiir Kommunikation {iber zeitliche Abstidnde®, so wie das Internet iiber
rdumliche Distanz tut.*

Aleida Assmann wagt eine weitere Anndherung, indem sie die Notwendigkeit des
Terminus ,kulturelles Gedichtnis® analysiert. Das, was bislang mit Tradition,
Uberlieferung und Erbe bezeichnet wurde, betont den ,,Willen zur ,Verewigung’ und
Tradierung® einer Erinnerungsgemeinschaft, ignoriert dabei allerdings, dass Vergessen
eine genauso wichtige Rolle spielt. Mit dem Begriff ,kulturelles Gedachtnis* soll
deshalb ,.diec Dynamik von Erinnern und Vergessen in Erscheinung [treten]*.*® Der
Dynamik wird umso mehr Bedeutung gegeben, indem Assmann Erinnern als ,,ars®, als
Kunst im Sinne eines Wissensspeichers, und Vergessen als ,,vis“, eine auf den
Wissensspeicher ausiibende Kraft, beschreibt.’” Ubertragen auf ihre Gedéchtnistheorie
entstechen somit zwei unterschiedliche Gedidchtnismodi, welche Aleida Assmann
»dpeichergedachtnis® und ,,Funktionsgedédchtnis* nennt.®® Laut Assmann muss das,
,was von einer Gesellschaft zu einem bestimmten Zeitpunkt ausgeblendet [...] ist, [...]
noch nicht ginzlich verloren/vergessen sein [...]“*°, da es sich im ,,unbewohnten®
Speichergedichtnis manifestiert und dort aufgehoben wird. Es ist damit eine Art
Hintergrund fiir das ,,bewohnte* Funktionsgedéchtnis, das aktive Gedéachtnisinhalte zur
Verfligung stellt; Assmann nennt zur Veranschaulichung das Beispiel eines Museums.
Dessen Archiv ist das Speichergedichtnis: es bewahrt die gesamte Sammlung des
Museums auf. Das Funktionsgedichtnis entspricht hingegen einer Ausstellung, die eine
sorgfiltig kanonisierte Auswahl der Sammlung zeigt.”® Die Bezichung zwischen
Speicher- und Funktionsgedichtnis ist aufgrund des stindigen Zusammenarbeitens
deshalb nicht dualistisch (wie im Verhiltnis zwischen Geschichte und Gedéchtnis bei
Nora und Halbwachs), sondern perspektivistisch.”' Deshalb kénnen grundsitzlich alle
Inhalte des Speichergedéchtnisses in das Funktionsgedéchtnis iibergehen, sofern sie ,,flir

die Gesellschaft eine zusitzliche Sinndimension erhalten® und es der Grad der

8 A. Assmann, Mediengeschichte, 47.

5 A. Assmann, Mediengeschichte, 47.

A, Assmann, Der lange Schatten, 52.

87 Vgl. Erll, Kollektives Gedéchtnis, 33f.

% Vgl. A. Assmann, Mediengeschichte, 47.

% Vgl. A. Assmann, Mediengeschichte, 48.

% vgl. A. Assmann, Der lange Schatten, 56.

' vgl. Sondergeld, Spanische Erinnerungskultur, 47f. Vgl. auch Aleida Assmann, Erinnerungsriume.
Formen und Wandlungen des kulturellen Gedachtnisses (Miinchen 2010), 134.
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Durchlissigkeit zwischen Speicher- und Funktionsgedichtnis erlaubt. ** Was
letztendlich im Funktionsgedichtnis landet, spielt eine wichtige Rolle in der
gesellschaftlichen Weiterentwicklung und Verdanderung, da es eine Gesellschafts- bzw.
Herrschaftsform legitimieren oder delegitimieren kann. In einer Diktatur — wie die von
Franco — stiitzt sich die offizielle Erinnerungs- bzw. Legitimationspolitik auf das durch
Zensur und ,kiinstliche Animationen* kontrollierte Funktionsgedachtnis; und 16st aber
dabei ein inoffizielles, kritisches Gegen-Funktionsgedichtnis der Besiegten und
Unterdriickten aus, deren Ziel ,,die Delegitimierung von Machtverhéltnissen, die als

oppressiv erfahren werden* ist.”®

92 Erll, Kollektives Gedéchtnis, 34f.
BA. Assmann, Erinnerungsrdume, 138f.
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2. Der Franquismus

2.1 Die 1940er: Das ,,Neue Spanien*

Die ersten Jahre nach dem Biirgerkrieg galten der Gestaltung und des Aufbaus des
»Neuen Staates®, das eine Weiterfilhrung der konservativ-katholischen, militirischen
Traditionen und der faschistischen Ideologie der Falange vorsah.’* Bereits am 1.
Oktober 1936, am Tag der Machtiibergabe an Franco, der sich von jenem Tag an
Generalisimo und Caudillo nannte, zeichnete sich ab, in welche Richtung Franco sein
neues Spanien lenken wollte: ,,Ihr legt Spanien in meine Hénde, und ich vergewissere
Euch, dass meine Hand nicht zittern sondern stets Harte zeigen wird. Ich werde das
Vaterland zu hochsten Ehren fithren, oder bei dem Vorsatz verenden.*” In dieser Rede
offenbarte Franco seine Vision eines totalitiren Staates, eine Vision, die er mit den
faschistischen Achsenmichten des Zweiten Weltkriegs teilte und dadurch auch

legitimiert sah:

,»No solo resultaba ,natural’ defender los principios del fascismo, sino que
[Franco, Anm.] se podia estar seguro de que las naciones democraticas,

entretenidas en los sucesos de la guerra, iban a dejar en paz a Franco durante

mucho tiempo*.”®

Die deklarierte Neutralitit Spaniens im Zweiten Weltkrieg war reinstes Kalkiil von
Franco. Der falangistischen Kriegsbegeisterung zum Trotz hielt sich Franco die ersten
Kriegsjahre militdrisch zuriick, obwohl er durchaus mit Hitler und dessen
Kolonialisierungsvorstellungen sympathisierte. Als Spanien jedoch im Verlauf des
Kriegs wirtschaftlich von Deutschland profitierte (Deutschland bezog viele Rohstoffe,
wie Wolfram, Wolle und Hé&ute aus Spanien, deren Preise enorm stiegen) und
schlieBlich auch Alliierten-Gruppen in Nordafrika landeten, sah Franco keine
Notwendigkeit in den Krieg einzugreifen. Dennoch entsandte er eine 45.000 Mann
starke Truppe Freiwilliger an die Ostfront um sich auf diesem Wege bei Deutschland

fir die Unterstiitzung im Biirgerkrieg zu bedanken.”” Obwohl sich beide ideologisch

% Vgl. Walther L. Bernecker, Spanische Geschichte. Von der Reconquista bis heute (Darmstadt 2002),
178.

% ABC (Sevilla), 2.10.1936, zitiert nach: Collado Seidel, Franco, 92f.

% Vgl. M. Fernando Varela Iglesias, Panorama de Civilizacion Espafiola. Espafia y Espafia en América
(Wien 2005), 380.

7Vgl. Ursula Prutsch, Iberische Diktaturen. Portugal unter Salazar, Spanien unter Franco (Innsbruck
2012), 130f.

18



nahestanden, ,,entstand zwischen den beiden Diktatoren Spaniens und Deutschlands,
dem ,Fihrer’ Adolf Hitler und dem ,Caudillo’ Francisco Franco, keinerlei
Freundschaft“.”® Vielmehr sollen sie eher wenig vom jeweils anderen gehalten haben —
so soll Hitler zum Beispiel im Gesprach mit Mussolini gesagt haben, ,,[...] lieber wolle
er sich drei oder vier Backenzdhne ziehen lassen, als noch einmal einen ganzen
Nachmittag lang mit Franco zu reden.”

Francos Taktik ging trotz der angeblichen gegenseitigen Abneigung am Ende voll auf:
das Land profitierte wirtschaftlich durch Handelsvertrdge mit Deutschland vom Krieg,
bei den Alliierten behielt es aber den Schein der Neutralitit. Hohepunkt dieser Farce
war die Rede von Winston Churchill im Jahr 1944, in der er sich bei Franco fiir dessen
Neutralitdt bedankte. Dies spielte — zum Leidwesen der Exilspanierlnnen — Francos
Propaganda in die Hénde, die sich gegen Kriegsende um das Bild einer international

glaubhaften, katholischen Demokratie bemiihte.'*

Der Schein wéhrte aber nicht lange, denn Spanien zahlte nach dem Zweiten Weltkrieg
einen hohen Preis flir die Ndhe zum Dritten Reich und zu Mussolini. Wihrend das
restliche Europa damit begann Kriegsspuren zu beseitigen, mandvrierte sich Spanien in
die politische Isolation. Von den Vereinten Nationen im Jahr 1946 ausgeschlossen und
boykottiert, und bei der Potsdamer Konferenz verurteilt, lag das Land seit dem
Biirgerkrieg zusitzlich in Schutt und Asche, Fabriken und Infrastruktur waren zerstort —
nur der Export von Wolfram schlug sich positiv auf die Wirtschaft aus.'”’ Mit dem

Kriegsende kam aber das Erliegen der an sich schwachen Wirtschaft, und zu allem

% Walter Haubrich, Spanien (Die Deutschen und ihre Nachbarn, Reihe, Miinchen 2009), 52.

9 Haubrich, Spanien, 53.

100 Vgl. Prutsch, Iberische Diktaturen, 131f.

o1 Vgl. Prutsch, Iberische Diktaturen, 133. Anm.: Ursula Prutsch nennt 1945 als das Jahr der UN-
Resolution gegen Spanien. Aus anderen Werken (Bernecker, Spaniens Geschichte seit dem Biirgerkrieg,
84; Varela Iglesias, Panorama, 381) geht jedoch hervor, dass es sich um das Jahr 1946 handelt, vor allem
da die erste Resolution des Sicherheitsrates im Januar 1946 beschlossen wurde. UN-Resolutionen aus
dem Jahr 1946, die den Franquismus bzw. Spanien betreffen, sind folgende: S/RES/4 (1946) (Einigung
iiber Beobachtung der Situation in Spanien); S/RES/7 (1946) (Verurteilung des Franco-Regimes;
Einigung iiber Weiterfiihrung der Beobachtung); S/RES/10 (1946) (Einigung iiber Entfernung der
Spanischen  Frage von Themenliste des UNO  Sicherheitsrates). Vgl. dazu URL

<http://www.un.org/en/sc/documents/resolutions/1946.shtmli> (17.02.2017); URL
<http://www.un.org/en/ga/search/view doc.asp?symbol=S/RES/4(1946)> (09.05.2017); URL
<http://www.un.org/en/ga/search/view doc.asp?symbol=S/RES/7(1946)> (09.05.2017); URL

<http://www.un.org/en/ga/search/view_doc.asp?symbol=S/RES/10(1946)> (09.05.2017).
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Uberdruss wurde Spanien zusitzlich vom US-Wiederaufbauprogramm Marshall-Plan
ausgeschlossen.'*

Das faschistische Regime wusste aber auch dies zu seinem Vorteil zu nutzen, indem es
die Isolation als ideologisches ,Element der Identitdtsstiftung beniitzt und als
,Quarantine’ bezeichnet“.'” Als entscheidende Hauptinstitution griindete das Regime
bereits im Jahr 1941 das Instituto Nacional de Industria (INI), das als staatlicher
Dachverband alle Schliisselindustrien besall, kontrollierte und forderte. Somit wurde
nicht nur der Import substituiert, sondern auch eine Politik der Autarkie betrieben, die
Fehlinvestitionen, Qualitdtsmangel der Erzeugnisse, Korruption und einen dramatisch

sinkenden Lebensstandard zur Folge hatte — und dies bis 1959.'"

Dieses Konzept des
proteccionismo economico betraf allerdings nur die Industrie; in der Landwirtschaft gab
es keinerlei Vorkehrungen um die Rezession abzufangen. Deren Erzeugnisse wurden
immer teurer und die Inflation stieg.'” Dies hatte allerdings zur Folge, dass erstmals die
landliche Bevolkerung ein groleres Einkommen hatte als die urbane Bevodlkerung, da
erstere von niedrigen Produktionskosten und hohen Endverbraucherpreisen profitierte.
Die Stadte hingegen litten an Knappheit von Lebensmitteln, sinkender Reallohne und
steigender Steuerlasten. Erst gegen Ende der 1950er Jahre erlebte das Land einen
Schwenk vom Agrar- zum Industrieland.'"

Retrospektiv wird jene Zeit als ,,A7ios del Hambre*, die Hungerjahre bezeichnet, wobei
sich der Hunger nicht nur auf die bestehende Lebensmittel- und Wasserknappheit
bezog, sondern auch auf einen psychologischen Hunger, ausgelost durch Indoktrination
und staatlichen Terror.'”” Geplagt von Lebensmittelrationierung und Wirtschaftskrise
war die Bevolkerung staatlicher Indoktrinierung ausgeliefert, der sie Folge leisten
musste. So erlegte das Regime gewisse Verhaltensweisen auf, die den staatlichen und
katholischen Werten entsprachen und von welchen das Regime ausgehen konnte, dass
das Volk sie wegen ,,Hoffnungslosigkeit [...] und niedrigem Bildungsgrad*“ befolgen

wiirde.'”® Ziel war ein ,heues Bewusstsein und eine neue ,spanische’ Identitdt in den

102 Vgl. Dieter Nohlen, Andreas Hildenbrand, Spanien. Wirtschaft, Gesellschaft, Politik. Ein Studienbuch
(2. erweiterte Auflage, Wiesbaden 2005), 21.

103 Prutsch, Iberische Diktaturen, 133.

104 Vgl. Nohlen, Hildenbrand, Spanien, 21f.

195 Vgl. Varela Iglesias, Panorama, 390.

106 ygl. Walther L. Bernecker, Spaniens Geschichte seit dem Biirgerkrieg (Miinchen 1988), 87f.

107 Vgl. Walther L. Bernecker, Spanien-Lexikon. Wirtschaft, Politik, Kultur, Gesellschaft (Miinchen
1990), 23.

"% Martina Sturm, ,,;Si te acuerdas de ella es que no estuviste allil Zur alltags- und popkulturellen
Bewegung Movida Madrileria ab 1975 (ungedr. Diplomarbeit Universitit Wien 2009), 26.
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Menschen zu erzeugen, bei der Gott und Vaterland an erster Stelle standen“log’; der
Blick zuriick in die unmittelbare Vergangenheit — in die Zeit der Zweiten Republik, Zeit

der Demokratie — war verboten.''°

Francos Estado Nuevo stiitzte sich auf seine Partei Falange Espariola Tradicionalista y
de las J.O.N.S. (FET JONS) bzw. Movimiento Nacional, die Armee, die katholische
Kirche und die Monarchisten, und dies nicht ohne Grund, wie Ursula Prutsch auf den

Punkt bringt:

,Diese vier ,Sdulen’ des Regimes, Francos Talent, innen- wie
auBBenpolitisch zu taktieren und Gruppen gegeneinander auszuspielen, sowie
ein dullerst repressiver Polizei- und Zensusapparat begriinden die lange
Dauer der iberischen Diktatur.«'"!

Jene vier Sdulen trugen maligeblich dazu bei, Francos Macht zu erhalten und die
Ideologie des Franquismus zu fundamentieren. Ausgehend von einer ,,ruhmreichen®
monarchisch-kaholischen Vergangenheit der ,,Hispanidad® baute der Franquismus ein
,virtuelles Kolonialreich® auf, dessen Konzept der ,,Reinheit des spanischen Blutes* das
Land nach dem Biirgerkrieg vereinen''> und sich politisch in Form der Falange
manifestieren sollte. Die Anfiange des spanischen Faschismus gehen bis ins Jahr 1931
zuriick, als Ramiro Ledesma Ramos und Onésimo Redondo ihre Parteien Juntas de
Ofensiva Nacional Sindicalista (J.O.N.S.) und Junta Castellana de Actuacion Hispanica
fusionierten und unter ersterem Namen weiterfiihrten.'”® Die Ideologie des frithen
Faschismus wurde paradoxerweise vom liberalen Philosophen und Essayisten José
Ortega y Gasset inspiriert, dessen Uberlegungen einerseits sehr wohl faschistische
Charakteristika aufwies, sie aber andererseits auf die ideologischen Bediirfnisse der
J.ON.S. umgemiinzt wurden: Militarismus versus Pazifismus, Hierarchie versus
Demokratie, ein starker Staat versus einen liberalen Staat, ,,milicias imperiales* versus
ein industrielles Heer, und die Idee eines michtigen, césarischen Fiihrers, der die Liebe
zum Vaterland verkdrpert. Fiir Ledesma Ramos und Redondo waren diese

Uberlegungen die Grundpfeiler ihrer Partei.''* Sie vertraten einen ,totalitarismo vy

109 Sturm, Movida Madrilena, 27.

1o Vgl. Sturm, Movida Madrilefia, 25.
i Prutsch, Iberische Diktaturen, 131.
12 Prutsch, Iberische Diktaturen, 148.
3 Vgl. Varela Iglesias, Panorama, 354f.
"4V gl. Varela Iglesias, Panorama, 353f.
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autoritarismo de orientacion nacionalista®, ,,sindicalismo radical® und eine ,,vocacidn
imperialista®, die laut Redondo ein unbestrittenes Grundrecht des spanischen Imperiums
war.''> Zwei Jahre spiter trat mit der Falange Espaiiola die wichtigste der drei bzw.
zwei Parteien in Erscheinung. Griinder José Antonio Primo de Rivera, Sohn des
friiheren Diktators Miguel Primo de Rivera, konzeptualisierte die Partei als
,movimiento politico®, als politische Bewegung, ein Konzept, dass Jahre spéter von

Franco aufgegriffen wurde''®

, als er 1958 den Parteinamen Falange in Movimiento
Nacional uminderte.''” Die Grundideen der Falange Espaiiola iiberschnitten sich
teilweise mit derer der J.O.N.S.; so war Spanien eine ,,unidad de destino en lo
universal“; Parteien wichen ,,corporaciones®, die die Interessen der einzelnen Gruppen
(Familien, Gemeinden, Gewerkschaften) vertraten; alle Arbeiter hatten das Recht auf
ein gerechtes, wiirdiges Leben; und der Respekt und Schutz des ,.espiritu religioso*
wurde groBe Bedeutung beigemessen.''®

Franco iibernahm all diese Elemente in die Ideologie des Franquismus und seiner
Bewegung Falange Espaiiola Tradicionalista y de las J.O.N.S."”°, und verband sie mit
dem Begriff der ,,raza®, der bereits in den 1920er Jahren von Miguel Primo de Rivera
gepragt wurde. Der Rassenbegriff verstarkte den religiosen Fanatismus einer ,,wieder zu
errichtende[n] Schicksalsgemeinschaft und ,,versinnbildlichte und konzentrierte fiir
Franco wesentliche Bestandteile franquistischer Ideologie des ,neuen Menschen’«.'*"
Vor allem die religiose Komponente, Charakteristikum des Franquismus in der
militidrischer und religioser Opferkult bzw. Miértyrerkult miteinander verschmolzen,
unterschied den spanischen Faschismus von anderen Faschismen und vor allem vom
Laizismus der Zweiten Republik. Bereits im Biirgerkrieg bekannten sich alle rechten
Gruppierungen aufgrund der starken ideologischen Prisenz zur spanischen katholischen
Kirche, weshalb der Franquismus der 1940er Jahre ,,auch keine politische Religion
auspriagen [musste]“."*! Vielmehr gab sich das Land den Status eines ,,neuen Israels® ,
dessen ,,spanische Rasse* von Gott zur Rettung des Abendlandes auserwéhlt wurde, so

wie es dies bereits in Lateinamerika getan hatte. Da das Kolonialreich aber nicht mehr

existierte, bediente sich der Franquismus am Kompensationsmodell der ,,Hispanidad*

5 varela Iglesias, Panorama, 354f.

16y gl. Varela Iglesias, Panorama, 354f.
"7V gl. Bernecker, Spanien-Lexikon, 183.
"8 Vgl. Varela Iglesias, Panorama, 356.
"9 Vgl. Varela Iglesias, Panorama, 357.
120 Prutsch, Iberische Diktaturen, 148f.

121 Prutsch, Iberische Diktaturen, 150.
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um einerseits ein virtuelles Reich aufzubauen — so wurde der Jahrestag der Entdeckung
Amerikas, der 12. Oktober, zum ,,Tag der Rasse und Hispanitit“ umfunktioniert'** —
und um andererseits eine ,,Zivilisierungsmission ewiger spanischer Werte in einem
weitgehend zerstorten Land“ zu unternehmen, in der Hoffnung, dass sich die
,»Hispanidad“ erneut in Lateinamerika festigt. 123 Das Idealmodell des ,Neuen

Menschen* der Hispanitit biindelte demnach alle fiir den Franquismus wichtigen Werte:

»[D]ie Utopie des Imperiums romischer, christlich-mittelalterlicher und
kolonialer Herrschaftstradition, die spanische ,Rasse des reinen Blutes’, die
kulturelle, politische und geistige Einheit, die gleichzeitig eine Gegenkultur
zum kulturell und politisch Feindlichen darstellt, den imaginierten und zu
restaurierenden Moralkodex des Spaniens der Kreuzziige, der sich durch
Autoritdit und Hierarchie, Adel und Rittertum, Gewalt und Religion
duBere.«'**

Die organisatorische Struktur des Landes, bzw. die Grundlegung des Regimes,
kristallisierte sich erst im Verlauf der 1940er heraus, da Franco es bevorzugte mittels
»arundgesetzen* zu regieren, anstatt eine Verfassung als konstitutionelle Grundlage fiir
sein Regime zu schaffen. So erlie er bis Anfang der Fiinfzigerjahre eine Reihe an
Gesetzen und Erlassen, die zusammen die rechtsstaatliche Ordnung bildeten.'*®

Das erste dieser Grundgesetze war das Fuero del Trabajo, das ,,Grundgesetz der
Arbeit”, aus dem Jahr 1938, in dem die Wirtschaft in falangistischer Denkweise in
hierarchisch vertikale Nationalsyndikate zusammengefasst wurde, geleitet von
»Prinzipien der Einheit, Totalitdt und Hierarchie.'?® Es dauerte weitere vier Jahre bis
eine formulierte staatliche Struktur erstmals anhand des ,,Gesetz iiber die Bildung der
spanischen Cortes* (Ley de Creacion de las Cortes, 1942) offengelegt wurde. Dieses
Standeparlament, das aus fast 600 Mitgliedern bestand, hatte zur Aufgabe Gesetze
vorzubereiten und auszuarbeiten, tUber die Franco letztlich die oberste
Entscheidungsmacht innehatte. Somit hatten die Cortes in erster Linie einen beratenden
Akklamationscharakter.'”” Der nichste Schritt war das Fuero de los Espaiioles, das
,»arundgesetz der Spanier vom 17. Juli 1945, das den spanischen Biirgern

demokratische Grundrechte zusicherte. Das Gesetz diente im Grunde dazu, Francos

122 Vgl. Prutsch, Iberische Diktaturen, 150.

123 Prutsch, Iberische Diktaturen, 150f.

124 Prutsch, Iberische Diktaturen, 151.

125 ygl. Bernecker, Spaniens Geschichte seit dem Biirgerkrieg, 59.
126 ygl. Bernecker, Spaniens Geschichte seit dem Biirgerkrieg, 64.
127y gl. Bernecker, Spanien-Lexikon, 124.
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Position zu festigen, dementsprechend autoritir wurde es formuliert: die
zugeschriebenen Grundrechte wurden mit den Prinzipien des Staates (Einheit, Totalitét,
Hierarchie) verkniipft und setzten Pflicht zur Treue dem Staatschef gegeniiber voraus.'*®
Zusammen mit dem ,,Gesetz iiber den Volksentscheid* (Ley del Referendum) aus
demselben Jahr bildete es Francos ,,demokratische* Legitimation, auch wenn diese
relativ. wenig mit Demokratie zu tun hatte. Das Volksabstimmungsgesetz diente
ausschlieBlich Franco selbst, da nur er zur Abstimmung aufrufen durfte und die
Gesetzesentwiirfe vorschlagen durfte, und sich auf diesem Weg direkte Zustimmung fiir
sein Regime vom Volk einholte.'” Dies fand dann tatsichlich zwei Jahre spiter mit
dem ,,Gesetz iiber die Nachfolge der Staatsfithrung® (Ley de Sucesion de la Jefatura del
Estado, 26. Juli 1947) statt, zu dem das Volk per Entscheid seine Zustimmung gab.
Spanien wurde darin zur Monarchie erklart und bestdtigte Franco offiziell in seiner
Funktion als Staatschef. Es war das letzte in einer langen Reihe staatsformender
Gesetze.*" Die faktische ,,Umbenennung® in eine Monarchie dnderte jedoch nichts am
diktatorischen, autarken Charakter der Staatsfiihrung Spaniens. Es war vielmehr ein
Schachzug Francos um sich der Kritik der europdischen bzw. westlichen Demokratien
zu entziehen. Zudem beantwortete es die Frage, was mit dem Staat passieren sollte nach
Francos Ableben — es rdumte ihm die Entscheidung seiner Nachfolge selber ein und
nicht der eigentlichen Erbthronfolge. Spanien war nun also ein Konigreich ohne

rechtméBigen Konig."!

128 ygl. Bernecker, Spanien-Lexikon, 204f.

129y gl. Bernecker, Spaniens Geschichte seit dem Biirgerkrieg, 62.
130 Vgl. Nohlen, Hildenbrand, Spanien, 250f.

B1Vgl. Varela Iglesias, Panorama, 388.
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2.2 Die 1950er Jahre

Das Jahrzehnt begann mit einer Besserung der spanischen Reputation am
internationalen Parkett. Bereits 1947 bereiste Eva Peron, Ehefrau des argentinischen
Prasidenten Juan Domingo Peron, in einer groB3 angelegten PR-Aktion Spanien und gab
dadurch ,,dem Regime voriibergehend Anerkennung und Glanz*."*? Angesichts zwei
neuer Fronten — der Kalte Krieg und der Krieg in Korea — sah sich die westliche Welt
ohnehin in ihren Werten und ihrer Moral bedroht, wodurch die Achtung von Francos
Regime ein Ende fand. Die politische, strategische und wirtschaftliche Stellung des
Landes machte Spanien Teil des antikommunistischen Lagers, was innerhalb Spaniens
vom Regime als propagandistisches Mittel zur Loslosung vom ,,Vorwurf* des
Faschismus genutzt wurde.'*® Als die UNO 1950 ihre eigene Resolution von 1946
revidierte, galt Spanien als vollends ,rehabilitiert. In den darauffolgenden Jahren
wurde es Mitglied der UN-Organisation fiir Erndhrung und Landwirtschaft (FAO) und
der Weltgesundheitsorganisation (WHO), bis es 1955 schlieBlich endgiiltig in die UNO

aufgenommen wurde."**

Ein weiterer grofer Schritt in Richtung internationaler Akzeptanz war der Pacto de
Madrid von 1953. In diesem hispano-amerikanischen Pakt verhandelten Franco und
US-Préasident Harry S. Truman bzw. sein Nachfolger Dwight D. Eisenhower iiber zwei
Jahre lang hinweg, bis es im September 1953 zur Unterzeichnung von insgesamt drei
Abkommen kam. Das erste Abkommen erlaubte den Bau von US-Militarstiitzpunkten
auf spanischem Territorium; im zweiten und dritten Abkommen verpflichteten sich die
USA im Gegenzug zu militirischer und wirtschaftlicher Unterstiitzung Spaniens.'* Die
wirtschaftliche Hilfe, die bis 1963 lief, belief sich auf eine Hohe von 1,5 Mrd. US-
Dollar (die Halfte davon in Form von Krediten), war aber zugleich an einige
Konditionen gebunden. Laut Abkommen musste unter anderem die Wirtschaft einen
deutlichen Schwenk in Richtung Liberalismus absolvieren: ,,Die spanische Regierung
verpflichtete sich, die Wahrung zu stabilisieren, einen giiltigen Wechselkurs

festzusetzen und aufrechtzuerhalten, [...] innere finanzielle Stabilitdt zu schaffen,

132 Bernecker, Spaniens Geschichte seit dem Biirgerkrieg, 85.

133 Vgl. Varela Iglesias, Panorama, 382.

134V gl. Bernecker, Spaniens Geschichte seit dem Biirgerkrieg, 98f.
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allgemein: das Vertrauen in das Wihrungssystem wiederherzustellen."*® Den Inhalt der
Unterstiitzung legte die USA fest. So wurden -einerseits dringend bendtigte
Nahrungsmittel und altes Kriegsmaterial an Spanien verkauft, wobei ersteres — in
Kombination mit der Authebung der Lebensmittelrationierung im Jahr 1951 —
wesentlich dazu beitrug, dass es der Bevolkerung endlich ein wenig besser ging und
gewissermaBen einem Ende der ,.Aiios del hambre“ gleichkam."’ Andererseits wurde
aber auch festgelegt, dass alleine 200 Mio. der Finanzhilfe in den Bau ebenjener
Militirbasen und deren US-Personalkosten investiert werden mussten.'*® Die Resonanz
in Spanien kam einem Triumph Francos gleich, da nur er ,,allein die Weitsicht besessen
[habe], frithzeitig und unbeirrt vor den Gefahren des Kommunismus zu warnen®, ohne
dabei ein ,,Fiinkchen der Souverinitit Spaniens® verloren zu haben."*” Jedoch entsprach
das nicht ganz der Realitdt, wie Angel Vinas 1981 feststellte, als er Dokumente zu
geheimen Zusatzklauseln des Abkommens entdeckte und verdffentlichte. Diese
Geheimklauseln gaben Washington ,,nahezu vollige Handlungsfreiheit in der Nutzung
der Basen und konnte von ihnen aus operieren, ohne vorab Riicksprache mit der
spanischen Regierung zu halten®."*® In Retrospektive beschreibt Walther Bernecker das

Militdrabkommen sehr treffend:

,Das strategische (und nukleare) Risiko, das Spanien mit dem
Stiitzpunktabkommen einging, wurde in keiner Weise durch die
amerikanische Wirtschaftshilfe kompensiert; gewisse positive Effekte, vor
allem im Hinblick auf die Versorgungslage des Landes, lassen sich zwar

nicht leugnen, der eindeutige Gewinner fiir nahezu 20 Jahre aber war das

Sicherheitsbediirfnis Nordamerikas*.'*!

Im Jahrzehnt der democracia cristiana wurde zusétzlich zum US-Stiitzpunktabkommen
noch ein zweites wichtiges internationales Abkommen unterzeichnet, das zur
Etablierung des Franco-Regimes beitrug: das Concordato con la Santa Sede. Im August
1953, also nur knapp vier Wochen vor dem US-Pakt, unterzeichneten die spanische
Regierung und der Heilige Stuhl ein Konkordat, in dem sich Spanien zur rémisch

katholischen Konfession und ihrer Integrierung in den spanischen Staat verpflichtete.

136 Bernecker, Spanische Geschichte, 182.

137 Vgl. Nohlen, Hildenbrand, Spanien, 22.

138 Vgl. Varela Iglesias, Panorama, 390.

139 Vgl. Collado Seidel, Franco, 182f.

140 Collado Seidel, Franco, 184. Siehe dazu auch: Angel Vinas, Los pactos secretos de Franco con Estados
Unidos. Bases, ayuda econdémica, recortes de soberania (Barcelona 1981), 196-239.
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Dies bedeutete die Festlegung auf das Kirchenjahr und gesetzliche Feiertage, Francos
Recht auf Ernennung von Kandidaten fiir kirchliche Amter, Steuerfreiheit fiir den
Klerus, eine neue Regelung des Eherechts, verpflichtender Religionsunterricht in den
Schulen und ,la obligacién, por parte de los sacerdotes, de rezar por el
Generalisimo*."** Das Konkordat kann somit als der Anfang des heute tief verwurzelten

Nationalkatholizismus in Spanien aufgefasst werden:

,» In der Geschichte Spaniens ist es unmoglich, die kirchliche und die
staatliche Gewalt zu trennen, denn beide wirken stets zusammen, um die
durch die Vorsehung zugewiesene Bestimmung unseres Volkes zu
erfiillen.”'*

Das Jahr 1956 war die erste grof3e Krise fiir das Franco-Regime. Die Wirtschaftspolitik
stand noch immer im Zeichen des Staatsinterventionismus und der staatlichen
Regulierung, fehlende Investitionen in Produktion und Produktivitit lieBen die
Wirtschaft erlahmen, Sozialleistungen trieben die Staatsverschuldung und damit die
Inflation in die Hohe, und die Preise fiir Lebensmittel stiegen bei gleichbleibenden
Lohnen.'* Das ganze Land erfasste eine Welle von Streiks und Unruhen der Arbeiter-
und Studentenschichten, die in der Folge eine Erh6hung der Lohne erreichten. Dies
wirkte sich jedoch zusitzlich negativ auf die Volkswirtschaft aus, sodass die Regierung
vor der Frage stand, ,,ob sie zur alten, von der Falange vertretenen Linie
wirtschaftlicher Isolierung zuriickkehren oder diese endgiiltig aufgeben und sich dem
Wirtschaftsliberalismus verschreiben sollte”.'*® Die Regierungsumbildung von 1957
ldutete deswegen eine neue ,,Ara“ im Franquismus ein, die eine breite Liberalisierung
und Rationalisierung der Wirtschaft erlaubte. '*® Im Zuge der Umbildung wurde die
wirtschaftliche und politische Basis fiir das nachfolgende Jahrzehnt gelegt, indem 12 der
18 Minister durch Opus Dei-Mitglieder ausgewechselt wurden und wichtige

Protagonisten, wie Luis Carrero Blanco in die Schaltzentrale des Landes kamen.'*’

Gegen Ende des Jahrzehnts erliel Franco das bedeutendste Grundgesetz der Diktatur —

das ,,Gesetz iiber die Prinzipien der Nationalen Bewegung®“ (Ley de Principios del

2 varela Iglesias, Panorama, 382f.

143 Rede Francos, in: La Vanguardia, 27.10.1953, zitiert nach: Collado Seidel, Franco, 156.
144 Vgl. Collado Seidel, Franco, 210.

145 Bernecker, Spanische Geschichte, 184.

146 Vgl. Nohlen, Hildenbrand, Spanien, 22.

147y gl. Bernecker, Spaniens Geschichte seit dem Biirgerkrieg, 112.
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Movimiento Nacional, 17.5.1958). Es glich einer Verfassung, da es alle
vorangegangenen Grunderlasse zusammenfasste und somit als Rechtsbasis des Regimes
fungierte. Es war ,,unabédnderlich® und im Grunde das MaR aller Dinge: es formulierte
die Grundsitze des Movimiento Nacional, auf die die gesamte Staatsordnung basierte.
Der Parteiname Falange wurde nun endgiiltig abgeschiittelt.'*® Das Gesetz gab unter
den alteingesessenen Falangisten auch Anlass zur Sorge, da nun das Opus Dei eine neue
Bedrohung fiir deren Stellung innerhalb des Regimes darstellte. Dies wurde vor allem
deutlich, als Carrero Blanco, iiberzeugter Unterstiitzer des Opus Dei, den neu
geschaffenen Posten des Ministerprasidenten einnahm und somit Francos rechte Hand

wurde.'*

2.3 Die 1960er bis 1975: Opus Dei

Der beginnende politische und wirtschaftliche Wandel gegen Ende der 1950er Jahre
ldutete eine neue Ara der Technokratie im Franquismus ein. Es gelang dem Opus Dei
durch ihre ,,Aktivititen im Bereich von Wirtschaft und Technik [das Land] aus seiner
tiefen Krise herauszufiihren und einen umfassenden wirtschaftlichen Liberalisierungs-
und  Modernisierungsprozess  einzuleiten ohne jedoch die  konservative
Gesellschaftsstruktur anzutasten®.'>® Das Opus Dei selbst bezeichnet sich bis heute als
religioses instituto secular, wobei der Grad an Sékularisierung in Frage gestellt werden
kann, da Mitglieder sowohl weltlicher als auch geistlicher Herkunft sein diirfen. In der
Folge ldsst sich auch seine Zweckdienlichkeit im Regime hinterfragen: ist dessen
Absicht nun weltlicher oder doch religioser Natur? Vor allem diese Frage stellte laut
Varela Iglesias das groBte Problem des letzten Jahrzehnts der Franco-Diktatur dar, da
durch die Verschrankung von Opus Dei und Regierung die Grenze zwischen Staat und
Kirche verschwamm. Vor allem die ,,naturaleza mafiosa“ und die Geheimniskramerei
des Opus Dei forderte diese Ansicht: ,,Porque los miembros, aunque actiian siempre en

«l51

favor de la Obra, no actuan nunca en nombre de la Obra* ~" — ,,El Opus es la fuerza que

152

actta en la sombra®. Auch deshalb waren Opus-Mitglieder perfekte

148 ygl. Bernecker, Spanien-Lexikon, 205.
149 Vgl. Collado Seidel, Franco, 212f.

150 Bernecker, Spanien-Lexikon, 312.

51 varela Iglesias, Panorama, 383.

152 varela Iglesias, Panorama, 384.
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Ministerkandidaten fiir Franco, zumal sie keine politische Agenda verfolgten und
ausschlieBlich ,,eficiencia ,técnica’, virtudes administrativas® mit in Regierungsposten
brachten.'”® Somit wurden im Laufe der 1960er Jahre immer mehr Opus-Mitglieder
bzw. Opus-Nahestehende mit Spitzenpositionen innerhalb des Staates betraut, zum
Beispiel Lopez Bravo mit dem Industrieministerium und Lopez Rod6 mit der durchaus
wichtigen Leitung des Stabilisierungsprogramms und des Programms fiir wirtschaftliche
Entwicklung.'**

Im Gesamtbild begann sich das Ende des Opus Dei im Staatsapparat im Jahr 1969
abzuzeichnen, als die letzten iibrig gebliebenen Movimiento-Minister, unter ihnen
Carlos Fraga Iribarne, einen Finanzskandal rund um die Opus-Firma Matesa aufdeckten.
Ihr Ziel war es, Francos Vertrauen in seine Opus-Minister zu erschiittern, was jedoch im
genauen Gegenteil resultierte: Franco entlie Iribarne und die Movimiento-Minister,
sodass das gesamte Kabinett nun aus Mitgliedern des Opus Dei bestand; ein Zustand,

der bis 1973 anhielt.">

Wirtschaftspolitisch erlebte Spanien ein Jahrzehnt des Aufschwungs und Wachstums.
Der Stabilisierungsplan von 1959 bildete die Voraussetzungen fiir das spanische
»Wirtschaftswunder®, sodass das Bruttoinlandsprodukt innerhalb von sechs Jahren von
0,2% (1960) auf 8,9% (1966) stieg. Die Industrieproduktion schoss bis Ende der
Diktatur gar um 400% in die Hohe.'*®

Unmittelbar nach Einsetzen des Stabilisierungsplans ergriff allerdings eine Rezession
die Wirtschaft, unter der vorrangig Arbeiter und Kleinunternehmer litten, da die Preise
bei gleichbleibenden bzw. sinkenden Lohnen stiegen. Erst 1962 setzte der Plan als
,wirtschaftliche[r] Take-Off [...] des Aufschwungs mit starker unternehmerischer
Konzentration und Zentralisierung des Kapitals® in allen gesellschaftlichen Schichten
ein."”’ Die Offnung der Wirtschaft hin zum Ausland hatte zur Folge, dass Spanien in das
Linternationale kapitalistische System* eingegliedert wurde.'*® Das spanische Volk
wurde zunehmend konsumorientierter, auch da die Lohne langsam aber doch stiegen
und sich damit die Lebensgewohnheiten verdnderten. Der grofte Indikator dafiir fand

sich im Automobilsektor. Waren Autos frither ein extravagantes Luxusgut in Spanien,

153 varela Iglesias, Panorama, 384.

154 Vgl. Bernecker, Spanien-Lexikon, 312.
155 Vgl. Varela Iglesias, Panorama, 384.
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so erleichterten im Jahrzehnt des Wirtschaftsbooms Ratenzahlungen und Kredite den
Kauf eines ,,Garanten [fiir] individuelle Fortbewegung®.'’’ Die Motorisierung der
Bevolkerung bedeutete aber mehr als Bewegungsfreiheit und Konsum, sie stand auch
flir Emanzipation. Das Auto war bis in die 1950er geschlechterspezifisch mannlich
konnotiert, dies dnderte sich allerdings mit der immer grofer werdenden Menge an
Autos auf Spaniens Stralen. Mehr und mehr Frauen wurden Autofahrerinnen, sodass
der Anteil an weiblichen, motorisierten StraBenteilnehmern bis 1975 auf 26% stieg.'®’
Auch das Regime zog seinen Nutzen aus dem Symbol Auto, da die gesellschaftliche
»Euphorie des Autobooms bewusst iiber politische (Legitimations-)Mangel
hinwegtiduschen sollte, worin auch die ,,wesentliche ideologische Komponente der
Massenmotorisierung® lag; ,,Sie war ein wichtiger Bestandteil des staatlichen Versuchs,
das Regime nicht mehr (nur) ideologisch, sondern (vor allem) Okonomisch iiber

wirtschaftlichen Erfolg zu legitimieren®."®"

Um den Wirtschaftsboom am Leben zu erhalten, arbeitete Lopez Rodd an einem
Entwicklungsplan bzw. -pldne, denen er als Kommissar (Comisario del Plan de
Desarrollo) vorstand. Der erste Plan betraf die Jahre 1964 bis 1967, der zweite 1967 bis
1972, und der dritte schlieBlich 1972 bis 1975. Hauptaufgabe der Pline war die
Berechnung des voraussichtlichen Wirtschaftswachstums im entsprechenden Zeitraum,
um in einem weiteren Schritt Investitionen im Offentlichen und staatlichen
Industriesektor durchzufithren.'®® Die Pline hatten Erfolg, Spanien in eine groBe
Industrienation zu verwandeln, jedoch zu einem hohen Preis, da der Wandel vom Agrar-
zum Industriestaat schwerwiegende Folgen fiir die Bevolkerungs- und Arbeitsstruktur
mit sich zog. Varela Iglesias nennt drei wesentliche Schwachpunkte in Lépez Rodods

Planen:

»|...] en primer lugar, eran planes, y la economia capitalista dificilmente se
deja planificar y encerrar en esquemas. En segundo lugar, se trataba de
planes inspirados en una mentalidad tecnocrdatica en la que soélo se
barajaban nimeros y no realidades humanas [...]. En tercer lugar, los Planes
de Desarrollo basaban sus calculos en estadisticas, pero en estadisticas

159 Walther L. Bernecker, Geschichte Spaniens im 20. Jahrhundert (Miinchen 2010), 248f.
10y gl. Bernecker, Geschichte Spaniens im 20. Jahrhundert, 251.
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12y gl. Varela Iglesias, Panorama, 391.
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elaboradas sin sinceridad ni competencia, por lo que, frecuentemente, se
planeaba cometiendo grandes errores.*'®*

Mit jenen ,,realidades humanas* meint Varela Iglesias u.a. die Landbevdlkerung, deren
Lebens- und Arbeitsschema nicht mehr zum Wirtschaftsplan des Staates passten, oder
auch landwirtschaftliche Unternehmen, die als ganze Sparte im Entwicklungsplan auller
Acht gelassen wurden. '®* Dies hatte einerseits eine groBe Abwanderung nach
Lateinamerika und andere europdische Liander, andererseits eine immense
Binnenwanderung und Urbanisierung des Landes zur Folge. Madrid und Barcelona
waren wie ,Magnete”, die Industrie loste die Landwirtschaft als priméren

Erwerbssektor ab.'®’

Die wachsende Unzufriedenheit der Mittelschicht- und Arbeiterklasse und
emanzipationsdemokratische Bestrebungen fiihrten schlielich zu einer erhdhten
Protestbereitschaft innerhalb der Bevolkerung, die sich in anhaltenden Demonstrationen
entlud. Vor allem Studenten der groflen Unistddte zeigten sich konfliktbereit, sie
forderten soziale Reformen und eine Demokratisierung der Universitit.'*® Spiter griffen
auch die Arbeiter zum Mittel des Protests, indem sie illegale Gewerkschaften griindeten
und zu Streiks aufriefen. Der Klerus solidarisierte sich mit den Studenten und Arbeitern,
Intellektuelle und Journalisten machten ihrem Unmut iiber die Repression immer lauter
und in der Offentlichkeit Luft'®’, und Katalonien und das Baskenland revoltierten gegen
die zentralstaatliche Diktatur in Madrid.'®®

Franco geriet zunehmend in Erkldrungsnot. Innerhalb der Regierungskreise ging die
Frage nach der Nachfolge des damals 72-jdhrigen Diktators umher, unter anderem da
man sich der ,,Menschlichkeit* des Caudillos wegen eines Jagdunfalls, bei dem er sich
schwer an der linken Hand verletzte, bewusst wurde.'®® Zum 25. Jahrestag des
Biirgerkriegsendes am 1. April 1964 versprach Franco in seiner Rede eine
Modernisierung des Staatsapparats und présentierte — passend zum Kontext des

Jahrestags — eine Abweichung vom géngigen Legitimationsdiskurs (der ,,Sieg® im
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Biirgerkrieg) zur neuen wirtschaftlichen Rechtfertigung fiir das Weiterbestehen der

Diktatur.'”

Die versprochene Reform kam zu Beginn des Jahres 1967 in Form des
»dtaatsgrundgesetzes™ (Ley Organica del Estado, 11.1.1967). Es war das letzte und
wohl auch das bedeutungsvollste Gesetz des Franco-Regimes, obwohl es keinerlei

' Dennoch war es eine Zisur in der

Fortschritt oder Reform brachte.
Verfassungsgeschichte des Landes, da es eine Zusammenfassung der Grundgesetze der
vergangenen 30 Jahre und zudem ein Versuch ihrer ,Modernisierung® war.'”
Kernstiick des Staatsgrundgesetzes war die Trennung der Amter des Staatsoberhauptes
und des Ministerprasidenten, eine Trennung, die immer dringender wurde aufgrund
Francos sich verschlechternden Gesundheitszustands. Ein weiterer Schritt in Richtung
Offnung war das im Gesetz deklarierte Recht auf Religionsfreiheit, eine Reform des
Arbeitsrechts, eine neue ,,reprasentative Zusammensetzung und Funktion der Cortes,
und das offizielle Eingestdndnis der Existenz von ,,politischem Interessenspluralismus*
des Volkes in Form von ,,politischer Assoziationen* (und nicht von ,,Parteien®, ein

Wort, das noch immer tabu war).'”

Betrachtet man das Staatsgrundgesetz im Kontext
der letzten Jahre der Diktatur, so lisst sich sein wahrer Zweck ausmachen: ,,[Franco
zielte] darauf ab, das Fortbestehen seines Regimes auch nach seinem Ableben
sicherzustellen®, indem er einerseits Prinz Juan Carlos de Borbon y Borb6n als seinen
,koniglichen Nachfolger ernannte und andererseits seinem Protegé Luis Carrero
Blanco, der in seiner ,,Funktion als ,Stellvertretender Pridsident des Ministerrates’
praktisch die Geschéfte von Staat und Regierung™ leitete, nach Francos Tod die
fiinfjihrige Aufgabe des Premierminister zuteilte.'’”* 1973 erfolgte schlieSlich die
Ernennung Carrero Blancos zum Regierungschef, eine Position, die er allerdings nur ein
halbes Jahr innehatte.'” Im Dezember 1973 fiel Luis Carrero Blanco einem E.T.A.-
Attentat zum Opfer, das von Historikern als baskische ,,Antwort* auf Francos bzw.

Carrero Blancos politischer Zentralisierung Spaniens und Unterdriickung der Regionen

gewertet wird.'’® Mit seinem Tod zeichnete sich das Ende der Franco-Diktatur ab:
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»Seine Ermordung machte Francos Regelungen der eigenen Nachfolge
wieder zunichte. Vielfach wurde sein gewaltsamer Tod daher — aus der
Retrospektive ldsst sich sagen: zu Recht — als der Anfang vom Ende der
Franco-Ara interpretiert. Spitestens mit Carrero Blancos Tod hatte das
politische System des Franquismus jegliche Zukunftsperspektive
verloren.«!”’

Nachfolger wurde Carlos Arias Navarro, bisheriger, als ,unnachgiebig
wahrgenommener* Innenminister und zweite Wahl Francos fiir den vakanten Posten
(Franco konnte sich mit seinem Favoriten, Admiral Pedro Nieto Antinez, bei den
Ultrarechten nicht durchsetzen). '"® Angesichts seines Rufes als ,Mannes der
Repression®, stand die Ernennung Arias Navarros im Widerspruch zu Francos
Andeutungen einer Offnung des Landes.'” Der neue Regierungschef brach mit dem
Usus der vergangenen Dekade: Er entlieB die Opus-Dei-Technokraten aus der
Regierung und ersetzte sie mit ,Minnern der Bewegung mit falangistischer
Vergangenheit."*® Seine kurze Regierungszeit war geprigt von politischer Unruhe und
Zerfallserscheinungen, die er mangels eines Konzepts nicht zu bindigen wusste.'™!
Franco war mittlerweile an Parkinson erkrankt, wodurch seine geistige Présenz in
Ministerratssitzungen, Offentlichen Auftritten und anderen Aufgaben eingeschriankt

war.'®?

Zur politischen Unruhe der letzten zwei Regime-Jahre kam zusdtzlich eine erneute
schwere wirtschaftliche Krise, die durch das Ende der Entwicklungspldne in Spanien
und der weltweiten Olpreiskrise begiinstigt wurde.'® Im Oktober 1975 verschlechterte
sich Francos Gesundheitszustand, nachdem er mehrere Herzanfille erlitt und diverse
Notoperationen brauchte. Als eine Genesung Francos von den behandelnden Arzten
ausgeschlossen wurde, wurde am 30. Oktober offiziell die Staatsfithrung an Prinz Juan

Carlos iibergeben. Der Caudillo wurde fast vier Wochen kiinstlich am Leben erhalten,
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bis er am 20. November, am 39. Todestag des Griinders der Falange José Antonio

Primo de Rivera, schlieBlich verstarb.'®

184 Vv gl. Bernecker, Spaniens Geschichte seit dem Biirgerkrieg, 206.
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3. Die transicion

3.1 Gesellschaft und Kultur zwischen Postfranquismus, Monarchie

und transicion

Der Tod des Caudillos kam wenig iiberraschend. Seit dem 30. Oktober 1975 war Prinz
Juan Carlos amtierender Staatschef, allerdings nicht zum ersten Mal; schon im Sommer
1974 iibergab Franco die Amtsgeschifte voriibergehend an den jungen Prinzen, als er
schwer erkrankt war. Zwei Tage nach dessen Tod, am 22. November 1975, wurde es

offiziell: Juan Carlos wurde als Konig Juan Carlos I. vereidigt und gab mit seiner

Thronrede einen Ausblick auf den kommenden Abschnitt der spanischen Geschichte'™:

,,Una figura excepcional entra en la Historia. El nombre de Francisco Franco
sera ya un jalon del acontecer espanol y un hito al que sera imposible dejar
de referirse para entender la clave de nuestra vida politica contemporanea.
Con respeto y gratitud quiero recordar la figura de quien durante tantos afios
asumio6 la pesada responsabilidad de conducir la gobernacion del Estado. Su
recuerdo constituird para mi una exigencia de comportamiento y de lealtad
para con las funciones que asumo al servicio de la Patria. [...] Hoy
comienza una nueva etapa de la Historia de Espafia. Esta etapa, que hemos
de recorrer juntos, se inicia en la paz, el trabajo y la prosperidad, fruto del
esfuerzo comun y de la delicada voluntad colectiva. La Monarquia sera fiel
guardian de esa herencia, y procurard en todo momento mantener la mas
estrecha relacion con el pueblo. [...] Con su [la de Dios] gracia y con el
ejemplo de tantos predecesores que unificaron, pacificaron y engrandecieron
a todos los pueblos de Espaiia, deseo ser capaz de actuar como moderador,
como guardian del sistema constitucional y como promotor de la justicia.
Que nadie tema que su causa sea olvidada; que nadie espere una ventaja o
un privilegio. Juntos podremos hacerlo todo si a todos damos su justa
oportunidad. Guardaré y haré guardar las Leyes, teniendo por norte la
justicia y sabiendo que el servicio del pueblo es el fin que justifica toda mi
funcién. [...] Una sociedad libre y moderna requiere la participacion de
todos en los foros de decision, en los medios de informacion, en los diversos
niveles educativos y en ¢l control de la riqueza nacional. Hacer cada dia mas
cierta y eficaz esa participacion debe ser una empresa comunitaria y una
tarea de gobierno.«'*®

Juan Carlos schaffte mit dieser Rede den Spagat zwischen Kontinuitit und Wandel,
indem er sich sowohl der Erinnerung an Franco verpflichtete, als auch dem Volk eine

klare Wende versprach. Die Situation war keine leichte, da die Opposition den Bruch

185y gl. Bernecker, Spaniens Geschichte seit dem Biirgerkrieg, 206f.
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mit dem Franquismus und der bunker'®’ Kontinuitit forderte. Juan Carlos entschied sich
fiir den Mittelweg und setzte auf einen ,,Jlangsamen Wandel®, der alle Krifte — politische
und biirgerliche — miteinbezichen sollte. '®* Diese Offnung stieB zunichst auf
Widerstand der Opposition, da es ihr nicht radikal genug war, jedoch ,,fligte [sie] sich in
einen ,paktierten’ Ubergang®.'® Grund fiir das Misstrauen der Opposition war die
Rolle, die Juan Carlos innerhalb des Regimes bis zur seiner Ernennung spielte. Er galt
aufgrund der engen Beziehung, die er zum Caudillo unterhielt, als ,,Werkzeug Francos
und Vertreter der Diktatur“wo, ein Bild, das korrigiert werden musste. Aus diesem
Grund zog Juan Carlos die Konsolidierung der Monarchie die der Demokratie zeitlich
vor. Seine Taktik war, durch reformwillige Politiker, wie Adolfo Sudrez, der den
franquistischen Hardliner Arias Navarro im Posten des Regierungschefs ersetzte, und
Torcuato Fernandez Miranda als Cortes-Prasidenten, seine Bereitwilligkeit zur
Demokratisierung zu beweisen.'”' In einem weiteren Schritt forderte der Konig das
Militdr zu Gehorsam und Disziplin auf, war er doch selbst Soldat und wusste {iber die
Macht des Militdrs iiber den bevorstehenden Demokratisierungsprozess Bescheid. Um
das spanische Volk von seiner Treue zu iiberzeugen, veranlasste er insgesamt drei
Amnestiedekrete, welche die inhaftierte Opposition begnadigten und somit einer
,nationalen Versdhnung Spaniens“ gleichkamen.'** Sein hohes Ansehen innerhalb des
Volkes und der politischen Riege kam allerdings zustande, weil er wegen seines
,konkreten politischen Verhalten[s] im Demokratisierungsprozess® hinter vielen
,.weitreichenden Reformmalnahmen* stand; zurecht wurde ihm der Titel des treibenden

., Motors des Wandels* gegeben.'”?

Ko6nig Juan Carlos und Adolfo Suarez werden deswegen als entscheidende Faktoren

genannt, die die Grundlage schafften, gesellschaftliche und kulturelle Veranderung in

87 Mit el bunker bezeichnet man in der spanischen Geschichte die franquistische Ultrarechte; ,,der
kompromiBlose Teil des franquistischen Establishments® (vgl. Walther L. Bernecker, Séren Brinkmann,
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Seidel (Hrsg.), Spanien nach Franco. Der Ubergang von der Diktatur zur Demokratie 1975-1982
(Miinchen 1993) 150-170, 160.

190 Bernecker, Konig Juan Carlos, 160.

1V gl. Bernecker, K6nig Juan Carlos, 160f.

192y gl. Bernecker, K6nig Juan Carlos, 161f.

193 Vgl. Bernecker, Kénig Juan Carlos, 163.
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Spanien erst moglich zu machen.'™ Ihre politischen Reformen gehen ,,Hand in Hand

«195 wobei die wirtschaftlichen Entwicklungen

mit der Liberalisierung der Gesellschaft
der 1960er und 70er Jahre — Urbanisierung, Industrialisierung, internationaler und
nationaler Tourismus — den Grundstein zur Modernisierung der transicion-Gesellschaft
legten.® Im Zuge der DemokratisierungsmaBnahmen wurde das Verbot iiber politische
Parteien und Gewerkschaften aufgehoben, sodass 1977 die ersten freien Wahlen seit
mehr als 40 Jahren stattfinden konnten; im selben Jahr wurde die erste spanische
Punkband namens ,,Kaka de Luxe* symboltrachtig gegriindet. Die Verfassung von 1978
garantierte durch Abschaffung der Zensur und Trennung von Staat und Kirche Presse-
und Religionsfreiheit; kiinstlerische und sprachrechtliche Freiheit (z.B. Katalanisch,
Baskisch) wurden verankert, genauso wie die Gleichstellung von Mann und Frau.'”’
Dies war vor allem fiir die weibliche Bevdlkerung von Bedeutung, da es u.a. das Ende
strafrechtlicher Verfolgung wegen auflerehelichem Geschlechtsverkehrs und Verkaufs
von Verhiitungsmitteln zur Folge hatte. '*® Erwahnenswert ist der damalige
Biirgermeister Madrids Enrique Tierno Galvan, der sich fiir die Liberalisierung des
Lebens in der Hauptstadt einsetzte, indem er im Franquismus verbotene Volksfeste

unterstiitzte damit ,,sich die Bevolkerung 6ffentlich amiisiert.'”

Der politische Wandel zeigte sich auch in Kunst und Kultur. In den Zeiten der Diktatur
waren kulturelle Bereiche wie Film, Musik und Literatur Opfer von Repression und
Zensur, die nach dem Tod des Diktators zwar nicht abrupt endeten, aber auf dem Weg
zur Abschaffung (im Jahr 1977) immerhin entschérft wurden, mit dem Ergebnis, dass
nur mehr zwei auslindische Spielfilme zensiert wurden.”” Das kulturelle Ideal der
Freiheit iibertrug sich auch auf die Gesellschaft, die Kunst und Kultur in der Folge
immer mehr als Ventil fiir ihre eigenen Bediirfnisse betrachtete. Der ,,ausgeprigte

Freiheitsdrang™ und ,,die personliche Ausstrahlung populdrer Kiinstler* fiihrte dazu,

194 Vgl. Froidevaux, Gegengeschichten, 470f.

195 Julia Nolte, Madrid bewegt. Die Revolution der Movida 1977-1985 (Frankfurt am Main 2009), 11.

196 v gl. Nolte, Madrid bewegt, 11f.

7V gl. Nolte, Madrid bewegt, 11.

198 Vgl. Karl-Wilhelm Kreis, Zur Entwicklung der Situation der Frau in Spanien nach dem Ende der
Franco-Ara. In: Walther L. Bernecker, Josef Oehrlein (Hrsg.), Spanien heute. Politik, Wirtschaft, Kultur
(Frankfurt a. Main 1993) 313-346, 321.

199 Nolte, Madrid bewegt, 12.

20 ygl. Javier Tusell, Genoveva Garcia Queipo de Llano, Die Kultur in der Zeit des politischen
Umbruchs. In: Walther L. Bernecker, Carlos Collado Seidel (Hrsg.), Spanien nach Franco. Der Ubergang
von der Diktatur zur Demokratie 1975-1982 (Miinchen 1993) 231-247, 233.
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dass Kultur immer mehr Anklang in der Gesellschaft fand*”' und mit der Zeit zu einem
,Konsumprodukt fiir breite Bevolkerungsschichten® avancierte. *** Konzert- und
Ausstellungsbesuche wurden zur iiblichen Wochenendbeschiftigung der Bevolkerung,
worauf die Politik mit der Schaffung groBerer kultureller Freirdume reagierte.””> Im Jahr
1977 wurde schlielich das Ministerium fiir Kultur ins Leben gerufen, das zunichst
leider wenig Fortschritt aufweisen konnte, da der Mitarbeiterstab fast zur Gédnze vom
Movimiento Nacional iibernommen wurde und somit wenig bis gar keine Erfahrung mit
dem kulturellen Aufgabenbereichen hatte. Dieses Problem war auch pathologisch fiir
den Posten des Kulturministers, welcher in fiinf Jahren fiinf Mal mit Politikern, die
wentweder keinerlei Interesse fiir das Ressort aufbrachten oder lediglich aus
parteipolitischen Griinden im Kabinett [waren]*, neu besetzt wurde.*"*

Eines der grofiten kulturellen Anliegen der transicion-Politik war die Riickholung der
Exilkunst. Der Grofteil davon fand in der konservativen UCD-Regierung Adolfo
Suarez’ statt, in dieser Zeit kamen auch die meisten Exil-KiinstlerInnen nach Spanien

205
k.

zuriic Hohepunkt war zweifelsfrei die Riickkehr Pablo Picassos Meisterwerk und

Sinnbild der Biirgerkriegsgewalt ,,Guernica®,”*® ein Umstand, das dem spanischen Volk
einer ,,Aussdhnung [...] mit sich selbst* gleichkam.”*” Trotz groBer Bemiihungen fand
der gesellschaftliche Wandel erst spat Eingang in die kulturellen Institutionen, da die
UCD-Regierungen politischen Reformen Prioritdt einrdumten. Bis Mitte der 1980er
Jahre galten die veralteten Kulturgesetze des Franquismus, erst 1985 wurde das ,,Gesetz
iiber das kulturelle Erbe* (Ley de Patrimonio Historico) verabschiedet, mit dem ,,alle
nur moglichen Vorkehrungen* zum Schutz des spanischen Kulturerbes getroffen
wurden.””® Dementsprechend spit wurden heute wichtige Kulturinstitutionen wie das
Instituto Cervantes, die Filmoteca Nacional, das Centro Dramdtico Nacional und das

Instituto Nacional del Libro Espaiiol gegriindet.””’

201 Tusell, Garcia Queipo de Llano, Kultur, 232.

202 Tusell, Garcia Queipo de Llano, Kultur, 240.

203 Vgl. Tusell, Garcia Queipo de Llano, Kultur, 233.
204 Vgl. Tusell, Garcia Queipo de Llano, Kultur, 235.
205 Vgl. Tusell, Garcia Queipo de Llano, Kultur, 238.
29 yg]. Nolte, Madrid bewegt, 13.

207 Tusell, Garcia Queipo de Llano, Kultur, 239.

208 Tusell, Garcia Queipo de Llano, Kultur, 242.

209 Vgl. Tusell, Garcia Queipo de Llano, Kultur, 243.
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3.2 Erinnerungspolitik im Wandel

Kollektive Erfahrungen konnen in unterschiedlichen Erinnerungen resultieren. Es
stellen sich dazu immer die Fragen: Wer erinnert? Was wird erinnert? Wie wird
erinnert? Abhéngig von den Antworten, lassen sich ,,unterschiedliche Perspektiven auf
die jeweiligen Konstruktionen* der Erfahrungen schlieBen — oft beeinflusst von Scham
oder Stolz, von Verlieren oder Siegen.”'® Das Siegergedichtnis bezieht sich auf einen
historischen Bezugspunkt, der ,,das positive Selbstbild stirk[t] und im Einklang mit
bestimmten Handlungszielen steh[t]*; und ,,was nicht in dieses heroische Bild passt,
fillt dem Vergessen anheim“.”'' Kein Wunder also, dass Francisco Franco schon in
Biirgerkriegszeiten gro3es Interesse daran zeigte, seine Erinnerungspolitik dahingehend
zu steuern, dass der Sieg im Biirgerkrieg Legitimation seiner Herrschaft sein wiirde.*'?
Nur wenige Tage nach Ausbruch des Krieges begann die Falange mit der Entfernung
von StraBBenschildern, was den Beginn der Ausloschung von Erinnerungen an die
republikanische und demokratische Zeit markierte. Ziel war es, eine eigene Identitdt zu
kreieren, die den Anspriichen der faschistischen Ideologie entsprach, doch dazu musste
zunichst die republikanische Vergangenheit geldscht werden.?'? Dies geschah durch die
,politische Eroberung von Zeit“, in der die kurz zuriickliegende Vergangenheit — die der
Zweiten Republik — bewusst vergessen bzw. ausgeldoscht wurde um an eine ldnger
zuriickliegende, glorreiche Zeit — die des Imperialismus — ankniipfen zu koénnen. Das
Regime liutete zudem eine neue Ara mitsamt neuer Zeitrechnung ein: das Siegerjahr
1939 wurde zum Ausgangspunkt der neuen Erinnerungspolitik. ' Ein weiterer
wichtiger Schritt im Zuge der Eroberung der Erinnerung betrifft — und dies ist besonders
spannend angesichts der behandelten Theorien Pierre Noras — den Aspekt ,,Raum®. Das
Franco-Regime beherrschte nicht nur die Erinnerung an die Vergangenheit, sondern
16schte auch ganze Erinnerungsorte durch Entfernung und Namensidnderungen von
StraBennamen, Gebduden und Denkmadlern, um eine ,,Erinnerung an die Gegenwart®,
also an den Sieg durchzusetzen. Das Regime lieB zudem neue bzw. kiinstliche

Erinnerungsorte bauen und erschaffen, sei es in materieller Form wie das Valle de los

219 Sondergeld, Spanische Erinnerungskultur, 54.

HEAL Assmann, Der lange Schatten, 64.

212 yg]. Bernecker, Brinkmann, Kampf der Erinnerungen, 151.

213 ygl. Josefina Cuesta, Die Erinnerung der Francodiktatur (Spanien 1936-2000). In: Bruno Groppo
(Hrsg.), Erinnerung an Diktatur und Verfolgung im internationalen Vergleich (Linzer Konferenz 36, Linz
2000) 62-89, 62.

24 Cuesta, Francdodiktatur, 63. Vgl. dazu auch Bernecker, Brinkmann, Kampf der Erinnerungen, 152f.
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Caidos, symboltrachtiges Mausoleum und Francos letzte Ruhestétte, oder abstrakter
Form wie religiése Rituale und politische Veranstaltungen.”'> Laut Ulrich Winter kann
das Valle de los Caidos jedoch ,niemals als ein lieu de mémoire fiir alle Spanier

« 216

angesehen werden , da es einerseits Siegesmal und Herrschaftssymbol der

Falangisten ist, andererseits Erniedrigung und Ausgrenzung der gefallenen bzw. zu

Zwangsarbeit gendtigten Republikanern symbolisiert.?'’

Nach dem Tod des Diktators stand Gesellschaft und Politik vor der groen Frage:
verarbeiten, schweigen, verdrangen oder gar vergessen? Viele Gemeinden und Stidte,
vor allem jene mit sozialistischen oder kommunistischen Stadtverwaltungen,
entschieden sich fiir die Verdrangung und Ausléschung von franquistischer Symbolik.
Statuen wurden entfernt und StraBennamen wieder umgeédndert um die unmittelbare
Vergangenheit zu vergessen.”'® So kam es auch, dass der erste Jahrestag von Francos
Tod von einem anderen Ereignis in den Schatten gestellt wurde. Presse und
Bevolkerung widmete ihre Aufmerksamkeit dem bevorstehenden Referendum {iber die
politische Reform?'’, das ,entschieden iiber die zuriickliegende Vergangenheit

[iiberwog]“.zzo

Vergangenheitsbewiéltigung zu den Themen Biirgerkrieg und Diktatur schien ein
Problem der spanischen Gesellschaft zu sein, da Opfer und Téter sich ,,aus diversen
Griinden nicht 6ffentlich [damit] auseinandersetzten.*' In der Regierung iiberwog der
Drang zu politischen Kompromissen. Seit Beginn der transicion einigte sich die Politik
auf eine ,Kollektivschuldthese®, nach der alle Konfliktparteien Mitschuld am
Biirgerkrieg trugen.””” Umgemiinzt auf die Realpolitik zeigte sich dies in Form von
Amnestie, welche unmittelbar nach Francos Tod von Konig Juan Carlos erteilt wurde.
Allerdings war hierfir wahrscheinlich Legitimationstaktik sein Grund, um die

Monarchie ,,mit der Akzeptanz durch alle Spanier und ihrer Verséhnung untereinander

215 Vgl. Cuesta, Francodiktatur, 64f.

21% Jannis Harjus, Vergangenheitsbewiltigung in Spanien. Vom Umgang mit Biirgerkrieg und Diktatur in
Spanien seit 1975 (Miinchen 2010), 47.

217y gl. Harjus, Vergangenheitsbewiltigung, 46f.

218 Vgl. Cuesta, Francodiktatur, 77f.

21 ygl. Bernecker, Brinkmann, Kampf der Erinnerungen, 230.

220 Cuesta, Francodiktatur, 79.

22! Harjus, Vergangenheitsbewiltigung, 74.

222 ygl. Harjus, Vergangenheitsbewiltigung, 74.

40



in Verbindung [zu bringen]*“.*** Die spanische Gesellschaft blieb dennoch in zwei Lager
geteilt: eines, das erinnern und eines, das verdriangen wollte.”** Das 1977 verabschiedete
Amnestiegesetz brachte auch wenig bis keinen Fortschritt fiir die gesellschaftliche
Erinnerungshaltung, da es republikanische und falangistische Verbrechen des
Biirgerkriegs und Diktatur gleichsetzte, egal ob es sich um ,Funktiondre, die
systematisch Menschenrechte im Franquismus verletzten* oder ,,Menschen, die nach
heutigen Standards friedlich versuchten, einen Regimewechsel vorzunehmen®,
handelte. > Wie jedoch das Gesetz retrospektiv bewertet wird, hingt von der
historiografischen Quelle ab. So meint Jannis Harjus, das Gesetz wurde als ,,Amnestie
fiir die Republikaner verkauft” und bezweckte im Grunde aber nur ,,Straffreiheit fiir die

Verantwortlichen der Diktaturt?%°

, wohingegen Bernecker und Brinkmann auf die
positiven Aspekte hinweisen, wie die Tatsache, dass das Gesetz Ansehen und
Glaubwiirdigkeit der Regierung verbesserte und ein geeignetes Klima fiir
iiberparteilichen Konsensdiskurs schaffte.??’ Generell scheiden sich die Historiker-
Geister hinsichtlich der Existenz des sogenannten ,pacto de silencio®, der die spanische
Weigerung, sich mit der Vergangenheit um des Friedens willen auseinanderzusetzen

beschreibt.??®

Der Historiker Santos Julid empfindet den Schweigepakt keinesfalls als
gesellschaftliches Kollektivphanomen, sondern attestiert ihn nur der Politik.”*’ Auch
Harjus schlieB3t sich dieser Meinung an und betont, dass sich Literatur und Kino einer

Lintensiveren Diskussion iiber die Vergangenheit widmeten.”*"

Die spanische Demokratie musste sich noch ein weiteres Mal einer Bewdhrungsprobe
stellen, als am 23. Februar 1981 das spanische Militir einen Putschversuch unternahm.
Was als Sturz der Demokratie geplant war, resultierte jedoch in ihrer Konsolidierung,
»denn im Angesicht der Bedrohung fanden Regierung und Opposition erneut den
Schulterschluf3 [sic] und setzten bei zentralen innenpolitischen Problemen noch einmal
auf paktierte Losungen®.*' Im Oktober 1982 galt die spanische Demokratie schlieBlich
als endgtiltig etabliert, als das spanische Volk Felipe Gonzalez’ PSOE in die Regierung

223 Cuesta, Francodiktatur, 85.

224 ygl. Harjus, Vergangenheitsbewiltigung, 75.

22 Harjus, Vergangenheitsbewiltigung, 76.

2 Harjus, Vergangenheitsbewiltigung, 76.

227y gl. Bernecker, Brinkmann, Kampf der Erinnerungen, 239.

228 ygl. Sondergeld, Spanische Erinnerungskultur, 86f. Vgl. dazu auch Prutsch, Iberische Diktaturen, 195.
22 ygl. Sondergeld, Spanische Erinnerungskultur, 89.

2% Harjus, Vergangenheitsbewiltigung, 78.

2l Bernecker, Brinkmann, Kampf der Erinnerungen, 258.
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wihlte. Die Erinnerungspolitik der Sozialisten unterschied sich iiberraschenderweise
aber nur gering von der seiner Vorginger. In der 14-jdhrigen Regierung der PSOE fand
Spanien zwar den Weg raus aus der Isolation und zuriick in die westliche Welt,
reformierte Volkswirtschaft, Sozial- und Schulsystem, doch eine ,Reform* des
offiziellen Umgangs mit der Vergangenheit blieb ausstindig; Beispiel dafiir ist das

Ignorieren des 50. Jahrestages des Biirgerkriegsausbruchs 19862

, nicht nur vonseiten
der Regierung, sondern auch vom linken und rechten Politspektrum.”*® Eine Erkldrung
fiir das politische Schweigen zu finden erweist sich bis heute schwierig, wie Birgit

Sondergeld festhalt:

»Mochte das politische Schweigen in den 1980er Jahren noch auf die
Schockwirkung des Putschversuchs von 1981 zuriickzufiihren sein, so ist
vielen Historikern die anhaltende Geschichtsverdringung seitens der Politik
bis in die 1990er Jahre hinein jedoch unerklarlich.«***

22 ygl. Bernecker, Brinkmann, Kampf der Erinnerungen, 258f.
23 ygl. Sondergeld, Spanische Erinnerungskultur, 95.
24 Sondergeld, Spanische Erinnerungskultur, 96.
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4. Die movida

4.1 Definition und Merkmale der movida madrileria

Wenn man das Wort ,,movida®“ im Worterbuch nachschldgt, findet man folgenden
Eintrag: movido, -a; (foto) verwackelt, (agitado) bewegt, (activo) aktiv, (vivo)
lebhaft.”*> Auf semantischer Ebene bedeutet also movida nicht das, was man eigentlich
darunter versteht — movida madrileria bedeutet nicht ,,Madrider Bewegung®, sondern
eher sinngemél iibersetzt ,,bewegtes Madrid*. Im umgangssprachlichen Gebrauch wird
laut Real Academia Espafiola das Substantiv ,,movida“ als ,,asunto o situacion,
generalmente problematicos, . juerga, diversion® und ,,alboroto, jaleo® umschrieben.”*°
Kombiniert man beide Bedeutungen, so entstehen zwei gegensdtzliche Aspekte des
Begriffs: das Positive, Lebhafte und das Wilde, Problematische. Beide Pole sind

Eigenschaften der movida.

Es gibt zwei Theorien, wie die Madrider Phinomene und kulturellen Geschehnisse der
1970er und 80er Jahre zu ihrem Namen movida madrileiia kamen. Zum einen wird José
Manuel Costa, Moderator im staatlichen Fernsehen TVE, genannt, der in der zweiten
Hélfte der 1980er Jahre zum ersten Mal den Begriff movida madrilefia in seiner
Sendung ,,Musical Express® verwendete; die Besonderheit daran: ,,Musical Express®

27 Glaubt man dieser Version, so stammte der Name

wurde in Barcelona produziert.
also aus Barcelona und war alles andere als positiv konnotiert, schreibt Julia Nolte: ,,Der
Begriff ,Movida Madrilefia’ steht dieser Version zufolge in der Tradition der
Konkurrenz zwischen der Hauptstadt des franquistischen Zentralstaats und der
Hauptstadt Kataloniens“. **® Als zweiter Namensurheber gilt Radiomoderator und
Musikkritiker Jesus Ordovas, der den Begriff bereits Mitte der 1970er als ,,Bezeichnung
fiir ,kulturelle Randereignisse’* in den Raum stellte um dann in der Folge vom
Schriftsteller Francisco Umbral ,,auf Mainstream-Ereignisse® erweitert zu werden.?*’

Mit der Zeit resultierte diese Erweiterung allerdings in eine wirkungsvolle

,Etikettierung® des Namens ,,’movida madrilefia’, in der die ,,vielfdltigen Aktivititen

23 ygl. Pons Kompaktwérterbuch Spanisch. Spanisch-Deutsch Deutsch-Spanisch (Stuttgart 2009), 636.
26 ygl. Eintrag ,,movida“ im Diccionario de la lengua espafiola (Edicion del tricentenario) der Real
Academia Espafiola; URL <http://dle.rae.es/?1d=PxPwmvV> (09.05.2017).

27 ygl. Nolte, Madrid bewegt, 50f.

238 Nolte, Madrid bewegt, 51.

239 Nolte, Madrid bewegt, 51f.
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[...] in ein Wort gepresst werden, [...] um sie vermarktungsfihig zu machen®.** Fiir
viele war dies das Ende der Magie der movida: ,,en el momento en que fue empezar a
utilizarlo [el nombre movida] para mi desaparecié.“**' Bis heute verkauft der Aufdruck

,»Movida“ Nostalgie in Form von CDs, DVDs, Zeitschriften und Biichern.**?

So wie andere sozio-kulturelle Phidnomene auch, weist die movida madrilenia
Eigenschaften auf, welche den Zusammenhang zwischen ihr, Madrid und ihre
Bedeutung als ,,regional identity project* fiir die Stadt erkliren.”*’ Innerhalb kiirzester
Zeit entwickelte sich die Hauptstadt in eine lebendige und moderne Stadt, deren Ziel es
war “a new civic identity based on peaceful coexistence and greater cultural
participation® zu schaffen, ein Ziel, fiir das laut Stapell keine andere Bewegung so gut
geeignet gewesen wire wie die movida madrileiia.*** Wichtiges Merkmal war der
inkludierende Charakter der movida, da sie sich nicht als elitdre, gehobene Formierung
verstand, sondern eine offene, moderne und aktive Kultur fiir alle repréisentierte,245 egal
ob ,,madrilefios oder nicht. So waren zwei der wichtigsten Vertreter der movida nicht
aus Madrid: Filmemacher Pedro Almodovar stammt aus der Extremadura und Alaska,
Leadsingerin der Band ,,Alaska y los Pegamoides®, ist gebiirtige Mexikanerin.*® Dies
zeigte sich auch an der Offenheit gegeniiber fremden Einfliissen. So bediente sich die
movida dem Vorbild der ,,counterculture®, wie sie schon in den 1960er Jahren in San
Francisc0247, London oder Woodstock vorzufinden war**® — nur eben mit etwas mehr als

einem Jahrzehnt Verspétung und der tieferen Bedeutung eines Befreiungsschlags.”*

Dass sich hauptsichlich junge und junggebliebene Menschen ihr anschlossen, mag wohl
an der kulturellen und sozialen Praxis der movida gelegen haben. Julia Nolte schreibt,
dass ebenjenes Merkmal der movida, die Jugend(lichkeit) der Akteurlnnen,
entscheidend fiir die Subkultur war, da ,,Jugend eine Phase des Ausprobierens [ist]* und

die movida ,die Gelegenheit zu [...] Experimenten bot, die im Franco-Regime

240 Nolte, Madrid bewegt, 52f.

241 Gesprachsprotokoll Ana Curra 2006. Zitiert nach: Nolte, Madrid bewegt, 54.

22 ygl. Nolte, Madrid bewegt, 53.

2% ygl. Hamilton M. Stapell, Just a Teardrop in the Rain? The movida madrileiia and Democratic Identity
Formation in the Capital, 1979-1986. In: Bulletin of Spanish Studies 83 (2009) 345-369, 346.
24 Stapell, Teardrop, 347.

23 ygl. Stapell, Teardrop, 357.

240 ygl. Nolte, Madrid bewegt, 56.

27y gl. Stapell, Teardrop, 345.

28 ygl. Stapell, Teardrop, 353.

29 ygl. Stapell, Teardrop, 352.
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undenkbar gewesen waren.”>’ Umso wichtiger war der SpaBifaktor fiir die Akteurlnnen
der movida. ,,[L]as cosas se hacian porque era divertido hacerlas* sagte Almodovar iiber
die Motivation des kiinstlerischen Schaffens. *>' SpaB bedeutete in der movida
Abgrenzung vom Erwachsensein und vom Emst der Vergangenheit, was
falschlicherweise als ,,Unreflektiertheit, Oberflachlichkeit oder Desinteresse fiir die
innenpolitischen Ereignisse® interpretiert wurde.”>* Weil sie kein Manifest und keine
politischen Forderungen formulierte, wurde der movida apolitisches Dasein unterstellt,
obwohl sie sehr wohl ,,eine kritische Haltung*“ gegeniiber der Politik hatte; fiir die
AkteurInnen war es schlichtweg ,,gleichgiiltig, ob man eine politische Meinung vetritt
oder nicht und, wenn ja, welche“.*>> An der Reaktion auf den Putschversuch lisst sich

ihre antipolitische Haltung sehr gut festhalten:

»Auf den Putschversuch vom 23. Februar 1981 reagierten sie wieder mit
Protestliedern oder Konzerten, auf denen sie ihre Ablehnung ausdriicken,
noch mit Sondernummern ihrer Zeitschriften [...]. Stattdessen verkleiden sie
sich als Oberstleutnant Tejero [Drahtzieher des Putschversuches, Anm.] und
iiberfallen Bars wie jener zuvor den spanischen Kongress.****

Diese ,,lebhafte Variante der politischen Karikatur® ging sogar so weit, dass Tejero zum
beliebtesten Faschingskostiim avancierte. Die movida verweigerte also keinesfalls die
Existenz der Politik, sie lehnte sie nur ab.”>> Als im Laufe der Jahre die Stadtpolitik auf
den Einfluss der movida, den sie auf die Gesellschaft hat, aufmerksam wurde und sie in
der Folge als mediale Reprisentation der Stadt instrumentalisierte®®, lieB sich ihr
antipolitischer Charakter hinterfragen. Auch wenn die Akteurlnnen der movida selbst
nicht aktiv zu ihrer Politisierung beitrugen, lisst sich dies nicht einfach ignorieren: ,,la
produccion cultural asi agrupada bajo el colectivo La Movida no esta ni tan alejada del
impulso politico como se la ha intentado construir, ni tan desenganchada de la historia

[...] como se les quiere ver en retrospectiva®.”’

230 Nolte, Madrid bewegt, 55.

21 Almodovar, zitiert nach: Gallero 1991, 119. In: Nolte, Madrid bewegt, 57.

22 Nolte, Madrid bewegt, 58.

233 Nolte, Madrid bewegt, 59.

234 Nolte, Madrid bewegt, 60.

3 ygl. Nolte, Madrid bewegt, 60.

2% In diesem Zusammenhang wird besonders oft Biirgermeister Enrique Tierno Galvan genannt. Siche
mehr dazu in Kapitel 4.2.2.

27 Cristina Moreias Menor, La realidad in-visible y la espectacularizacién ,,(inter)nacionalista de la

Movida madrilefia. El caso de la fotografia. In: IC Informacién y Comunicaciéon Revista Cientifica 7
(2010) 119-148, 126f.
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Ahnlich wie bei der britischen Punk-Bewegung legte die movida keinen Wert auf
Professionalismus, sondern lebte vielmehr von Improvisation und Dilettantismus® 8, um
,bestehende kiinstlerische und soziale Ordnungen zu verletzen und ,ihre
VerfechterInnen® zu provozieren.”’ Das Laienhafte zog sich dabei nicht nur durch die
Musik, sondern auch durch viele andere Bereiche, auf die im Kapitel 4.4 ndher
eingegangen wird. Die movida beschrinkte sich nicht auf eine Form des Ausdrucks,
sondern eroberte sie alle: Aus Literatur (Comics, Fanzines, Zeitschirften), Malerei,
Fotografie und Film stammen viele Erzeugnisse®®, die auch untereinander miteinander
verkniipft sind, da sich die Akteurlnnen zwischen den Feldern bewegten und somit

Interdisziplinaritit praktizierten.”'

Betrachtet man abschlieBend alle genannten Merkmale der movida madrileria, so lasst
sich feststellen, dass sie in jeder Hinsicht grenziiberschreitend war. Sie iiberschritt und
verletzte die Grenzen der eigenen Fahigkeiten, der Stadt Madrid, der biirgerlichen
Ordnung, der Gattungen und der Politik, und erweiterte sie in der Folge — und genau

,hierin besteht das Innovationspotential der Movida“,?6?

4.2 Die Periodisierung der movida

Die movida madrileria 13sst sich grob in drei Phasen einteilen. Die erste Phase umspannt
den Beginn der Bewegung bis hin zur ,,Explosion im Untergrund* (1977-1980), in der
zweiten Phase erreicht die movida den Zenit ihrer Existenz (1980-1985) um sich
schlieBlich in der dritten Phase (ab 1986) einerseits innerhalb Spaniens aufzuspalten und
in verschiedene Richtungen weiterzuentwickeln®®, andererseits um den internationalen
Durchbruch und Kommerzialisierung zu erreichen.”** Laut Martina Sturm vergleicht der
spanische Historiker Carlos J. Rios den Verlauf der movida mit den menschlichen

Lebensphasen. Die Zeit von Francos Tod 1975 bis zur Zensurabschaffung 1977 stellt

258 Vgl. Sturm, Movida Madrilefia, 56.

239 Nolte, Madrid bewegt, 62.

20 yg]. Nolte, Madrid bewegt, 63.

261 Vgl. Sturm, Movida Madrilefia, 57.

262 Nolte, Madrid bewegt, 63f.

293 ygl. Nolte, Madrid bewegt, 64.

204 yol. Petra Pimminger, Historisch-kulturelle Aspekte der Movida Madrilefia (1978-85) (ungedr.
Diplomarbeit Universitdt Wien 2001), 21.
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die ,,Schwangerschaft* dar, die Phasen eins und zwei der oben genannten Periodisierung

entsprechen dem Erwachsenendasein, das ab 1985 vom Lebensabend abgeldst wird.?

Institutionalisieru
und Offentlichkeits
konsens- und nicht
konsensfihiger Elemente
der Movida

Phase 1l

Ty -

(Sl =
1977 1980 1985 Zeit
Movida i.e.S.
Movida i.w.S.
R AN konsensfihige Elemente des Gesellschafts- und Kunstbegrifts der Movida
g
nicht konsensfihige Elemente des Gesellschafts- und Kunstbegrifts der Movida

Abbildung 3: Graphische Darstellung der drei Entwicklungsphasen der movida madrilefia. Quelle: Nolte, Madrid
bewegt, 71.

Die Inhalte der movida, im Graphen durch eine gepunktete und eine durchgehende Linie
dargestellt, unterschieden sich in konsensfdhige, also gesellschaftlich akzeptierte
Elemente wie das wilde Nachtleben und die hohe Toleranz gegeniiber der
Homosexuellenszene, und nicht konsensfdhige, also gesellschaftlich nicht geduldete
Elemente. Dazu gehorten der offentliche Konsum von Drogen, sadomasochistische
Praktiken und die Transvestitenszene. Wie man der Grafik entnehmen kann, verlassen
beide Arten des Inhalts im Jahr 1980 die subkulturelle Ebene und werden fiir eine kurze
Dauer gesellschaftsfahig. Nach 1985 bleiben die konsensfihigen Elemente in der
gesellschaftlich dominanten Kultur, wohingegen die nicht konsensfihigen Elemente

wieder in der Subkultur abtauchen.”® In dieser Zeit, Phase 2, befand sich die Bewegung

265 Vgl. Sturm, Movida Madrilefia, 49f.
2 ygl. Nolte, Madrid bewegt, 70f.
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am Hohepunkt, weshalb viele Akteurlnnen der Meinung waren, dass die urspriingliche,
subkulturelle movida zu diesem Zeitpunkt bereits ihr Ende gefunden hat — daher spricht
man von der movida im engeren Sinne (Movida i.e.S., 1977-1980) und der movida im

weiteren Sinne (Movida i.w.S., 1977-1985 und dariiber hinaus).?®’

4.2.1 1977-1980: Die Anfinge

Es gibt viele Theorien iiber den Anfangspunkt der movida. Fiir Jesus Ordovas begann

die movida im Jahr 1978 mit einem Rockwettbewerb?®®

, Musiker und Journalist
Moncho Alpuente nennt die Feierlichkeiten vom 2. Mai im Jahr 1976, als sich ein
Pérchen auf der Plaza dos de Mayo in Malasafia vor versammelten Zuschauern komplett
auszog.”® Fabio McNamara, einer der Hauptakteure der movida, sah gemeinsam mit
Pedro Almodévar den Beginn wiederum in der Schwulenszene im Jahr 1975, zur Zeit
als sich in GroBbritannien die Punkbewegung etablierte.”’’ Einig ist man sich aber
dariiber, dass durch die ,,Einfiihrung der Demokratie [im Jahr 1977 wegen erster freien
Wahlen, Anm.] der Freiraum geschaffen wird, in dem sich die Movida entfalten

kann* 271

Haupteinfluss waren die Stddte New York und London, welche die AkteurInnen der
movida immer wieder bereisten um sich neue Inspiration und die trendigsten It-Pieces
wie Mode und Schallplatten zu verschaffen, um dann selbst einen Stand am Madrider
Stadtmarkt Rastro zu betreiben.?’* So kam es, dass sich ,,el nucleo duro®, der harte Kern
der movida, fand, der sich aus den MusikerInnen Carlos Berlanga, Nacho Canut,
Alaska, Ana Curra Fabio McNamara, Pedro Almodovar, El Zurdo, Eduardo Benavente
und Capi, den Kiinstlern Costus und Ceesepe, den Fotograflnnen Ouka Lele, Pablo

Pérez Minguez und Alberto Garcia Alix, und der Journalistin Paloma Chamorro

27y gl. Nolte, Madrid bewegt, 73.

2% yg]. Nolte, Madrid bewegt, 64.

269 Vgl. Sturm, Movida Madrilefia, 50f.
270 Vgl. Sturm, Movida Madrilefia, 51.
2 Nolte, Madrid bewegt, 65.

12 ygl. Pimminger, Movida, 12.
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zusammensetzte.””> Treffpunkte waren das Theater Martin und die Bars El Sol, Rock-
Ola, Pentagrama und La Via Lactea.””
In dieser ersten Phase der Bewegung ging es darum, ein ,neues kulturelles

Panorama‘*”’

zu schaffen, aus dem sich eine Subkultur mitsamt eigenen Codes wie
Kleidungsstil, Vokabular und Verhaltensweisen entwickelte.”’® Die Bewegung hatte in
dieser Form noch keinen offiziellen Namen, nur der Begriff ,la nueva ola®“ wird in

diesem Zusammenhang genannt.”’’

4.2.2 1980-1985: Die movida am Hohepunkt

Angekommen im neuen Jahrzehnt erreichte die movida den Zenit ihrer Existenz. Als der

278

Name der movida zum ersten Mal auftauchte” ™ wurde sie ,,greitbar und vermarktbar®,

was jedoch nicht nur Medien und Politik fiir sich niitzten, sondern auch die AkteurInnen

der movida selbst.*”’

In den 1970er Jahren noch eine Subkultur, trat die movida von nun an immer mehr in
den Fokus von nationalen und internationalen Medienoutlets. Unabhingige Radiosender
spielten die Musik der movida, 1983 schaffte sie sogar den Sprung ins staatliche
Fernsehen TVE mit der Musiksendung ,,La Edad de Oro*, prisentiert von movida-
Mitglied Paloma Chamorro. Internationale Zeitungen und Zeitschriften wurden auf die
kulturellen Vorkommnisse aufmerksam und druckten Artikel im Rolling Stone,
Newsweek, Le Monde und The New York Times.”*” Diego Manrique schrieb iiber das
Medieninteresse: ,,Puede que ni la muerte de Franco ni la transicion convocaran en

Espaiia a tantos periodistas, equipos de television, cazadores de tendencias“.”'

13 ygl. Nolte, Madrid bewegt, 143.

7 ygl. Pimminger, Movida, 13f.

275 Nolte, Madrid bewegt, 65.

276 ygl. Nolte, Madrid bewegt, 66.

217y gl. Pimminger, Movida, 13.

278 je nachdem welcher Namenstheorie man Glauben schenkt; siche Kapitel 4.1.

27y gl. Nolte, Madrid bewegt, 66.

280 yg]. Nolte, Madrid bewegt, 66.

21 Diego A. Manrique, Lo que hicimos con la movida. In: El Pais Semanal 1492 (1.5.2005) 44-48, zitiert
nach: Nolte, Madrid bewegt, 67.
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Auch die (Stadt-)Politik wusste wie sie mittels der movida ihre Popularitit steigern
konnte. 1979 gewann die PSOE die Kommunalwahlen und stellte den Madrider
Biirgermeister Enrique Tierno Galvan, dem ,,a project to physically rehabilitate the
capital and return a sense of pride to madrilefios* am Herzen lag.*** Durch seine liberale
Art die Stadt zu fithren, distanzierte er Madrid zusehends von seiner autoritidren
Vergangenheit und animierte die Biirger zu einer aktiveren Auseinandersetzung mit

ihren demokratischen Rechten.?®*

Unter Tierno Galvan, auch ,,Vater der movida“
genannt™®, fanden Gratiskonzerte, Musikwettbewerbe und Ausstellungen statt, allesamt
iiber oder in Kooperation mit der movida.”® In Erinnerung blieb auch seine tolerante
Einstellung gegeniiber Drogenkonsum, die er beldufig bei einem Event im Palacio de
Deportes offenbarte: ,,JA] colocarse, y el que no esté colocado, que se coloque.?*®

Der PSOE-Regierung unter Felipe Gonzalez kam die Popularitit der movida nur Recht,
benutzte die Partei sie als Aushdngeschild fiir ein modernes, neues Spanien, ,nicht
zuletzt auch deshalb, weil man Anwiérter auf die Mitgliedschaft in der Européischen
Gemeinschaft war“**” Da die Politik die kulturellen Giiter der movida nun fiir sich
reklamierte und als ,,offizielle Kultur* vermarktete, ging der authentische Charakter der
Bewegung verloren. Aus diesem Grund war fiir viele Protagonisten die movida zu

diesem Zeitpunkt — also im engeren Sinne**® — bereits vorbei.”®

In der zweiten Phase fand auch erhohter Kulturbetrieb und die Institutionalisierung der
movida statt. Den AkteurInnen war es nun mdéglich ihre Erzeugnisse zu vermarkten und
so ihre kulturellen Aktivitdten als Vollzeitjob aufzunehmen. Diese neue Tendenz des
,Lebenseinstellung-wird-zum-Beruf* zeigte sich vor allem an der explodierenden Zahl
neu gegriindeter Bands zu Beginn der 1980er.° Die movida institutionalisierte sich

aber auch selbst, indem Zeitschriften wie ,,La Luna de Madrid“ und das Rock-Ola

282 Stapell, Teardrop, 346.

283 ygl. Stapell, Teardrop, 348.

8 ygl. Pimminger, Movida, 36.

83 ygl. Nolte, Madrid bewegt, 67.

8 Nolte, Madrid bewegt, 67f. Siehe auch ebenda, 139. Enrique Tierno Galvén sagte dies auf einem
Musikfestival im Palacio de Deportes; laut Real Academia Espafiola bedeutet colocarse einerseits ,,poner
a alguien o algo en su debido lugar, andererseits umgangssprachlich auch ,,ponerse bajo los efectos del
alcohol o de una droga“ — welche Bedeutung Tierno Galvan meinte sei dahingestellt. Vgl. Eintrag
»colocarse” im Diccionario de la lengua espanola (Edicion del tricentenario) der Real Academia
Espafiola; URL <http://dle.rae.es/?1d=9p46KCK> (16.05.2017).

287 Cordula Rabe, Pedro Almodévar. Nachfranquistisches Spanien und Film (Alfeld/Leine 1997), 67.

88 Siehe Grafik im Kapitel 4.2.

289 Vgl. Rabe, Almodoévar, 67.

290 Vgl. Sturm, Movida Madrilefia, 53f.
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gegriindet wurden. Zusammen mit ,,Edad de Oro* waren sie die Pfeiler der movida, iiber
die sie sich definierte und abhingig machte. Umso tragischer war es als sich 1985 die

SchlieBung dieser drei Aktionsrdume und damit das Ende der Bewegung anbahnte.”"

4.2.3 Ab 1985: Das Ende der movida?

Mit der politischen und marketingtechnischen Ausbeutung schien das Ende der movida
besiegelt, da man ihr Anarchismus, Experimentierfreude, Chaos und Spontaneitit nahm,;
in anderen Worten genau das, was sie auszeichnete und so besonders machte.?*? Kleine,
unabhingige Plattenlabels wurden von grofen Multikonzernen aufgekauft, ,,La Luna“
stand kurz vor der Einstellung und ,,Edad de Oro* gehorte bereits der Vergangenheit an

23 Auch die Akteurlnnen der movida

— nichts war mehr so wie es anfangs war.
begannen im Verlauf der Bewegung einen neuen Lebensabschnitt. Viele von ihnen
waren letztlich der Ansicht, dass es durchaus legitim war wegen ihrer Kunstwerke
entlohnt zu werden ** — ein Gedanke, der 1977 noch unvorstellbar war. 295
Dartliberhinaus erreichten sie ein gewisses Alter, in dem Rebellion und Party an
Signifikanz verlor. Mit der heranwachsenden nichsten Generation verschwand zudem
»die dringende Notwendigkeit, Verpalltes [sic] oder bislang Verbotenes nachzuholen,
gegen Regeln zu verstoBen oder Grenzen zu iiberschreiten [...]**°, da sie die erste
Generation war, die ohne Franco aufwuchs. Der Konsum harter Drogen und die
Verbreitung von HIV wurden zu einem immer gréer werdenden Problem, das die
movida-AkteurInnen angesichts der vielen Todesopfer nicht mehr ignorieren konnten.”’
Gegen Ende der Bewegung zog es viele iiber die Stadtgrenzen Madrids hinaus und
brachen damit mit einem weiteren movida-Merkmal. Alaska ging mit ihrer Band

»AlaskatDinarama®“ auf Spanientour und das Kiinstler-Duo Costus 16ste ihr

beriihmtberiichtigtes Quartier Casa Costus in der Calle de la Palma 14 in Malasana

21 ygl. Nolte, Madrid bewegt, 69.

292 Vgl. Rabe, Almodoévar, 68.

293 Vgl. Sturm, Movida Madrilefia, 55.

24 ygl. Pimminger, Movida, 24.

2 Ein Hauptmerkmal der movida war Dilettantismus — die movida zum Beruf zu machen, sie zu
professionalisieren, widerspricht folglich ihrem eigenen Charakter. Siehe Kapitel 4.1.

296 Rabe, Almododvar, 68.

#7ygl. H. Rosi Song, William Nichols, Introduccion. ,,El futuro ya estuvo aqui*. In: Arizona Journal of
Hispanic Cultural Studies 13 (2009) 105-111, 108.
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auf.””® Der Tod von Biirgermeister und ,,Held der Bewegung* Enrique Tierno Galvan

Anfang 1986 war schlieBlich der letzte Faktor, der zum Ende beitrug. >’

Wie Petra Pimminger schreibt, werden die Jahre nach der movida mit dem Begriff ,,pos-
movida“ bezeichnet. Die Bezeichnung stie3 aber auf breite Ablehnung, da man ,,in den
,Post-Movida’ Jahren selbst [...] nichts mehr von der Movida wissen [wollte]“.*” So
machte Moncho Alpuente mit seinem Artikel, der in der movida-Zeitschrift ,,Madrid me
mata“ im April 1985 erschien und den Titel ,,La Movida de Madrid: Todo era mentira“

trug, eine klare Ansage.””'

Die movida verschwand aber nicht einfach von einem Tag auf den anderen. Obwohl
sich der wilde Lebensstil mit seinen nicht konsensfdhigen Elementen wieder in den
Untergrund verschob, blieb die movida weiterhin in Malerei, Fotografie, Musik und
Film sichtbar. Bis weit in die 2000er Jahre blieben einige AkteurInnen aktiv, wie zum
Beispiel Ouka Lele, Alberto Garcia Alix>** und Alaska®”. Prominentestes Beispiel ist
aber Pedro Almodovar, der im Jahr 2000 mit ,, Todo sobre mi madre* den Oscar fiir den
besten fremdsprachigen Film und 2002 den Oscar fiir das beste Originaldrehbuch fiir

,,Hable con ella“ ge:wann.”4

2% ygl. Nolte, Madrid bewegt, 69.

2% ygl. Sturm, Movida Madrilefia, 50. Zum Todesjahr Tierno Galvan vgl. Pimminger, Movida, 36.

300 Pimminger, Movida, 25.

31 yol. Pimminger, Movida, 25. Besagte Ausgabe: Madrid me mata MMM 7 (April 1985).

392 yol. Nolte, Madrid bewegt, 70.

3% Der heutigen Generation ist Alaska wohl eher wegen ihrer Realityshow ,,Alaska y Mario® auf MTV
Espafia bekannt. In der Show wird dokumentiert, wie sie ihr Leben mit Ehemann Mario mehr oder
weniger meistert. MTV Espafia beschreibt die Show wie folgt: ,,Alaska & Mario es un reality al estilo del
famosisimo ,Los Osbournes’ donde los espectadores pueden ver lo que nunca imaginaron de una de las
parejas mas famosas y provocativas de Espafa. [...] Seguimos a Alaska y Mario en su fabulosa, loca y
emocionante vida“. Siehe Website MTV Espana ,,Alaska y Mario*, URL
<http://www.mtv.es/programas/alaska-mario/tik4kf> (16.05.2017). Eine kritische Auseinandersetzung
von ,,Alaska y Mario“ siche Duncan Wheeler, All her Friends call her Alaska. The Cultural Politics of
Locating Olvido Gara in and beyong Madrid’s Movida. In: Journal of Spanish Cultural Studies 17 (2016)
361-383.

3% Gieche International Movie Database (IMDb) Eintrige zu Pedro Almodévar (URL
<http://www.imdb.com/name/nm0000264/> [16.05.2017]), zu ,Todo sobre mi madre“ (URL
<http://www.imdb.com/title/tt0185125/awards?ref =tt awd> [16.05.2017]), zu ,,Hable con ella® (URL
<http://www.imdb.com/title/tt0287467/awards?ref =tt awd>[16.05.2017]).
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4.3 Soziale Praxis der movida

4.3.1 Kleidung und Sprache

Bewegungen und Subkulturen kommunizieren iiber spezielle Codes, die sie miteinander
verbinden und von Nicht-Eingeweihten nicht verstanden werden. Elemente, die von
einer Gruppe geteilt werden, haben einen gruppenbildenden, inkludierenden Effekt auf
die Teilnehmer der Gruppe, die sich dadurch bewusst vom Rest der Gesellschaft
abgrenzen mochte.**® Im Falle der movida war der wohl auffilligste Code die Mode. Sie
diente nicht nur der kiinstlerischen Selbstinszenierung, durch die ein individuelles
Image und (vor allem in der zweiten Phase) Vermarktung ebenjenes Images bzw. Looks

maximiert wurde %

, sondern auch der sozialen Abgrenzung, indem man seine
Uberzeugungen mittels eines ,,vestimentiren Codes® offen zur Schau stellte’”’. Dem
Look der Akteurlnnen wurde dermallen Bedeutung beigemessen, dass zum Beispiel
,»die Entscheidung gegen eine bestimmte Art von Hose gleichzeitig die Ablehnung der
Gesellschaft [war]“.’*® Einen groBen Einfluss auf die spanische Jugend hatte die
britische Punkbewegung. Obwohl die britischen Punks ihrem spanischen Counterpart in
threr Optik sehr &dhnelten, handelte es sich laut Martina Sturm um zwei
grundverschiedene Bewegungen. Die britischen Punks fanden ihre Basis in der
unzufriedenen, von der Wirtschaftskrise gebeutelten Arbeiterklasse — dementsprechend
wiitend und aggressiv war ihre Musik und politische Einstellung. Die Anhédnger der
Madrider Punkbewegung kamen hingegen aus der mittleren und oberen sozialen
Schicht, waren also gesellschaftlich und finanziell besser gestellt, wodurch sie sich
Reisen ins Ausland leisten konnten.’® Dies war ausschlaggebend fiir den Look der
movida, da die Ressourcen knapp waren: ,,Es que aqui [en Madrid] no podias encontrar

«310

ni esmalte negro ni ropa‘ ", aus diesem Grund bemalten sie ihre Fingerndgel mit

31 oder verschafften sich

schwarzem Edding und entwarfen ihre Kleidung selbst
Kleidung und Accessoires auf ihren Reisen.’'” Einen auffilligen, punkigen Look zu

haben war allerdings keine Voraussetzung fiir die ,,Aufnahme* in die movida. Vielmehr

395 ygl. Nolte, Madrid bewegt, 138.

3% vol. Nolte, Madrid bewegt, 110-112.

397 ygl. Nolte, Madrid bewegt, 131f.

308 Nolte, Madrid bewegt, 132.

309 Vgl. Sturm, Movida Madrilefia, 63.

319 Gesprichsprotokoll des Interviews mit Ana Curra vom 24.5.2006 (Madrid/Passau). Zitiert nach: Nolte,
Madrid bewegt, 134.

311yl Nolte, Madrid bewegt, 134.

312 yol. Pimminger, Movida, 12.
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stand es den AkteurInnen offen, wie und was sie tragen wollten, eine Festlegung auf
einen bestimmten Stil gab es nicht. Jede/r konnte tragen war er oder sie mochte und
konnte mit den verschiedenen Stilrichtungen spielen, wenn er/sie das als individuelles
Bediirfnis empfand.313 So kam es oft vor, dass sich Leute ,,an einem Wochenende im
Punkstil kleideten, um dann auf der néchsten Party im Stil der Gothics oder der Mods

aufzutauchen*.’'

Auch die Sprache der movida diente der Bildung von Gruppengefiihl, aber auch der
Abgrenzung nach aullen. Anders als im vestimentiren Code, der eine Subkultur

nochmal in einzelne tribus’"’

teilen kann (z.B. Punks, Mods, Hippies etc.), wird die
Sprache von der gesamten Subkultur gesprochen und verstanden. Das
umgangssprachliche Vokabular der movida umfasste hauptsdchlich Worter und
Redewendungen zum Themengebiet Drogen, da sie ein grofer Bestandteil des
alltdglichen Lebens der Akteurlnnen waren.’'® Im Zuge der Schaffung eines eigenen
subkulturellen ,,Slangs* wurden bestehende Worter mit einer neuen Konnotation belegt,
sodass fiir Eingeweihte die Bedeutung doppeldeutig und fiir AuBlenstehende eindeutig
war. In diesem Zusammenhang ldsst sich die Szene von Tierno Galvan im Palacio de
Deportes’'’ neu bewerten — die Frage, die sich (bis heute) stellt, ist nimlich, ob Tierno
Galvan sich der Doppeldeutigkeit bewusst war oder nicht.’'® Ungeachtet dessen
engagierte sich Tierno Galvan stets um eine enge Beziehung zur movida, indem er eben
thre Sprache verwendete und ihr auf diese Weise nah war. Wenn sich aber ein Vertreter
der dominanten Kultur, wie Tierno Galvan es war, den subkulturellen Jargon aneignet,
so hat dies zum Nachteil, dass die Sprache der movida Exklusivitit und in der Folge die
Funktion der Abgrenzung verlor. Nach und nach wanderten Worter und subkulturelle
Code-Elemente (Kleidung, Frisuren) der movida in den dominanten, oberflichlichen
Bereich der Gesellschaft, wodurch sich die movida immer wieder provoziert fiihlte und
neue Codes und Worter erfand. Diesen ewigen Zyklus nennt Dick Hebdige ,,cycle of

resistance and defusion® und erkldrt damit, dass die biirgerliche Gesellschaft

313 ygl. Nolte, Madrid bewegt, 136.

314 Sturm, Movida Madrilena, 66.

315 Julia Nolte versteht unter tribus LStimme der urbanen Lebenswelt” wie Mods, Rocker, Punks und
Heavies, die zusammen einer Subkultur angehdren (in diesem Falle der movida), sich aber untereinander
in Kleidungsstil und Haarmode unterscheiden und voneinander abgrenzen. Siehe dazu Nolte, Madrid
bewegt, 130. Siehe auch Pimminger, Movida, 73.

316 yol. Nolte, Madrid bewegt, 138f.

317 Siehe Kapitel 4.2.2.

318 ygl. Nolte, Madrid bewegt, 139.
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subkulturelle Elemente nur dann akzeptiert, wenn sie sich ihrer ,,unwholesome
connotations®, also den nicht konsensfdhigen Konnotationen, entledigt; erst dann ,,the

style becomes fit for public consumption.*"’

4.3.2 Drogen und Sexualitit

Das Verhalten der movida wurde stark vom Konsum von Alkohol und Rauschmittel
dominiert. In der Casa Costus, Hauptquartier der movida, wurde regelmifig in der
Gruppe Heroin und Opium genommen, da es schlichtweg niemanden gestort hat und es
die Gruppe, den harten Kern der movida, enger zusammenschweifite.’*’ Obwohl
Drogenkonsum keine Bedingung darstellte um zur movida zu gehdren', war ihr
Rauschmittelkonsum in den 1980er Jahren dennoch enorm. Der Drogenrausch war filir
die AkteurInnen wie eine Flucht vor dem Biirgerlichen, vor der Realitdt; indem man
moglichst viele Regeln brach, entsprach man dann doch irgendwie dem Bild des
authentischen, draufgéngerischen madrilerio. Aus diesem Grund spielten Drogen eine
wichtige Rolle fiir die Erzeugnisse jenes Jahrzehnts. Direkte Anspielungen in
Liedtexten und Filmen waren Usus: Fabio McNamara besang Amphetamine in ,,Rock

de la farmacia“**?

und Pedro Almoddvar liel seine Protagonistinnen aus ,,Pepi, Luci,
Bom y otras chicas del montéon® auf dem Sofa Kokain schnupfen — Drogen zu
konsumieren war zur Selbstverstindlichkeit geworden.**® Bis 1982 war laut Ana Curra
angeblich die halbe Stadt drogenabhéngig, was auch einige Todesopfer mit sich zog.
Hiufige Todesursachen waren Uberdosen, Autounfille und AIDS, da den movida-
AkteurInnen die Gefahr, die von Drogenkonsum ausgeht, nicht bewusst war.>>*

Der Konsum von Cannabis galt schon zu Zeiten Francos als ,,ungefahrlich und

moralisch vertretbar® und wurde deshalb ,,stillschweigend toleriert. Das Bild des Joint

rauchenden Jugendlichen auf den Stralen Madrids gehorte bis in die 1980er hinein zum

1% Dick Hebdige, Subculture. The Meaning of Style (London/New York 2002). Zitiert nach: Nolte,
Madrid bewegt, 140.

320 yol. Nolte, Madrid bewegt, 141.

321 ygl. Nolte, Madrid bewegt, 141f.

322 ygl. Nolte, Madrid bewegt, 149.

323 Vgl. Sturm, Movida Madrilefia, 86.

324 ygl. Nolte, Madrid bewegt, 150.
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Alltag, da Cannabis ein gidngiges Mittel der Jugendlichen wurde um ihre

Nonkonformitit zum Ausdruck zu bringen.**

Nach dem Ende der Franco-Diktatur begann eine sexuelle Revolution, welche laut
Martina Sturm die Spanierlnnen ,,desmadre sexual®, also sexuelles Chaos, nannten und
sich durch ,a lack of fixity of gender, fluidity and playing with identity*°
kennzeichnete. Was frither verpont und verboten war, begann sich nun zu etablieren:
Sex Shops und Bordelle 6ffneten ihre Tiiren, Sexfilme unterlagen nicht mehr der
Zensur. Die sozialistische Regierung bemiihte sich darum den modernisierenden
Prozess zu beschleunigen ,,um dem kulturellen und sozialen Anachronismus des Landes

327 Die Akteurlnnen der movida

ein Ende zu bereiten unter dem es seit Francos Tod litt.
taten dies auf ihre Weise, indem sie mit den gidngigen Geschlechterrollen und der
Sexualmoral des Franquismus brachen und sich zum Teil selbst neu erfanden. So wurde
zum Beispiel Fabio McNamara als Lederrock und zu viel Schminke tragender
Transvestit zur urbanen Legende und Aushingeschild der Schwulenszene.’*® Auch die
weiblichen movida-Mitglieder bekdmpften sexistische Geschlechterrollen durch ihre
offen zur Schau gestellte Sexualitdt, die sie mit ihrer Kleidung und Korpersprache
ausdriickten. Nach 36 Jahren der Unterdriickung war dies ein klares Signal dafiir, dass
die Frauen der movida ,selbstbewusst und selbstbestimmt [agierten] und damit das

Modell einer Frau [lebten], die im Franquismus nicht existieren durfte“** Die movida

war somit ihre ganz persdnliche emanzipatorische Revolution.**

325 Vgl. Sturm, Movida Madrilefia, 84.

326 K ostis Kornetis, ,,Let’s get laid because it’s the End of the World!“. Sexuality, Gender, and the
Spanish Left in late Francoism and the Transicion. In: European Review of History: Revue européenne
d’histoire 22 (2015) 176-198, 192.

327 Sturm, Movida Madrilena, 80.

328 ygl. Nolte, Madrid bewegt, 151.

329 Nolte, Madrid bewegt, 152.

339 ygl. Nolte, Madrid bewegt, 186.
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4.3.3 Madrid als Schauplatz

Bereits in den 1950er Jahren kristallisierte sich heraus, dass Madrid frither oder spéter
der Nabel der spanischen Welt sein wiirde. Aufgrund der wirtschaftlichen Krise zogen
immer mehr Spanier von der Provinz in die Hauptstadt und verwandelten sie dadurch in
einen demografischen Schmelztiegel der sozialen Schichten, wo man sich ausleben und
experimentieren konnte.**'Als 1975 Franco starb und die Demokratie durch freie
Wahlen gefestigt wurde, atmeten die Biirgerlnnen der Stadt auf, wie Moncho Alpuente

beschreibt:

,Im Mai 1976 konnten die Madrilenen endlich wieder ihre lokalen Feste
feiern und Korper und Geist wollten marcha. Pl6tzlich entdeckten sie Sex,
Drogen und Rock’n Roll mit der Wildheit Neubekehrter. Die Stralen von
Madrid luden sie ein, zu rauchen und zu trinken. Im Retiro-Park und auf der
Plaza 2 de Mayo trafen sich Punks und Avantgarde-Maler, Comic-Zeichner
und Hippiekleidungs-Verkdufer, Transvestiten von San Ildefonso und
Philosophiestudenten. Von den Wolkenkratzern Manhattans aus schauten
die neidisch auf Madrid, die das Babel fiir ihre Trans-Avantgarde suchten:
in Madrid raucht man mehr und das Nachtleben ist billiger. Noch dazu
sagen das auch die New York Times.«**

Obwohl die Stadt demografisch unterschiedliche Viertel hatte — bildungs- und
einkommensstarke Viertel waren Chamartin, Salamanca, Retiro, bildungsschwache und
armere Viertel waren Puente Vallecas und Villaverde — schaffte es die movida soziale
Grenzen durch die Wahl ihrer Aktionsrdume aufzulosen. Hauptschauplatz war zwar
zumeist das Zentrum der Stadt; trotzdem legten viele Akteurlnnen Wert darauf, Raume
zu wihlen, in denen Begegnung und Austausch zwischen Leuten moglich war, die einen
unterschiedlichen Background aber ein gemeinsames Interesse, ndmlich die movida,
hatten. So ein Ort war zum Beispiel das Rock-Ola in Chamartin. In einem besseren
Stadtteil gelegen, zog es dennoch Menschen unterschiedlichster Art an, egal ob
Jugendliche oder Erwachsene, homo- oder heterosexuell — das, was sie verband, war die

movida.>*

Fiir Almoddovar war Madrid die spannendste Stadt der Welt, weswegen er sie in seinem

Film ,,.Laberintos de Pasiones* aktiv einarbeitete. Er {ibertrug das Leben in Madrid auf

331 Vgl. Rabe, Almodoévar, 69.
332 Moncho Alpuente, in: La Luna de Madrid 3 (1984). Zitiert nach: Pimminger, Movida, 117f.
333 vgl. Nolte, Madrid bewegt, 159.

57



seine Figuren, die ,den Gestalten des damaligen Madrider Stralenmilieus
nachempfunden [waren]*, und lieB sie an bekannten Madrider Szenetreffpunkten, wie
auf dem Rastro, flanieren. Diese ,,Identifizierung der [...] AkteurInnen mit ihrer Stadt*
ist eine Besonderheit der movida, denn Madrid als Aktionsraum wird nicht nur

reflektiert, sondern auch integriert.***

4.4 Kiinstlerische Praxis der movida

Traditionelle Berufsbezeichnungen lassen sich nicht auf die movida anwenden, da ihr
Merkmal es ist, Grenzen der Kunst zu iiberschreiten und interdisziplindr neu zu
verbinden. Die Akteurlnnen leisteten hierbei ganze Arbeit, sich in moglichst vielen
Kunstformen auszudriicken.*** Alaska war Bandmitglied in diversen Bands (,,Kaka de
Luxe®, ,,Alaska y los Pegamoides®, ,,Alaska+Dinarama‘), zugleich wirkte sie bei ,,La
Luna* mit und stand Modell fiir Ouka Lele. Dasselbe galt fiir Pedro Almoddvar,
welcher heute ausschlieBlich fiir seine hervorragenden cineastischen Leistungen bekannt
ist; Almodovar war aber in mehreren verschiedenen Gattungsformen der movida aktiv.
Er war Sianger in der Formation ,,Almodévar&McNamara®, Regisseur der Filme ,,Pepi,
Luci, Bom y otras chicas del monton (1980) und ,,Laberinto de Pasiones* (1982), und
Kolumnist bei der Zeitschrift ,,La Luna de Madrid®. 336 Gemeinsam schufen sie

interdisziplinire Werke, zu denen jede/r einzelne ihre Kunstform(en) beisteuerte.*>’

Eine Aufzidhlung der Kiinstlerlnnen und ihrer Leistungen scheint somit wenig
zielfiihrend — aus diesem Grund widme ich mich im néichsten Kapitel einer
iibersichtlicheren  Analyse der wichtigsten  Ausdrucksbereiche und deren

gattungsiibergreifenden Projekte der movida.

334 Nolte, Madrid bewegt, 124f.

333 ygl. Nolte, Madrid bewegt, 76.

336 Siehe Ubersicht der KiinstlerInnen und Werke der movida: Nolte, Madrid bewegt, 217-219.
337 vgl. Nolte, Madrid bewegt, 88.
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4.4.1 Literatur, Zeitschriften, Fanzines

In den Jahrzehnten nach Francos Tod verdnderte sich die spanische Literaturindustrie
grundlegend. Bis 1977 noch durch Zensur kontrolliert, konnten nun Herausgeber,
Schriftsteller und Drehbuchautoren weitgehend selbstbestimmend auf dem
Literaturmarkt agieren. Der gesellschaftliche und kulturelle Drang nach Freiheit,
Modernisierung, Grenziiberschreitung und Nachholen des Verpassten schlug sich auch
auf Literatur und Pressewesen aus, sodass die Industrie quasi ,,von selbst lief.>* Vor
allem Zeitschriften und audiovisuelle Medien (Film, Musik) haben es den AkteurInnen
der movida angetan, da sie am besten die Schnelllebigkeit und Spontaneitit der
Subkultur auffangen und wiedergeben konnten. Dies soll nicht heiflen, dass es in den
Zeiten der movida keine Literatur im klassischen Sinne gab. Die Romane der
Schriftsteller Javier Memba, Fernando Marquez und Agustin Tena beispielsweise
greifen auf die Hauptstadt der 1980er Jahre als Kulisse zurlick; da sie allerdings erst
nach 1986 erschienen sind, zihlen sie bereits zur pos-movida.>* Eduardo Haro Ibars’
1975 erschienene Gedichtsammlung ,,Gay Rock* hingegen gilt bis heute als literarische
Reprisentation der movida. Mit seinem Schreibstil fing Haro Ibars den Geist der movida
ein und vereinte ihre kulturellen Einfliisse wie Surrealismus und Beat-Literatur, womit

er schlussendlich selbst zur Inspiration fiir die AkteurInnen wurde.**°

Weitere beliebte literarische Ausdrucksformen der movida waren Comics und Fanzines.
Die spanische Comickultur begann bereits zu Zeiten des Biirgerkriegs, da — angesichts
der niedrigen Alphabetisierungsrate — die leicht verstdndliche Kombination von
Zeichnung und Text eine einfache und schnelle Methode der Kommunikation und des
kiinstlerischen Ausdrucks war. In den 1970er Jahren machten US-amerikanische
Underground-Comics in Spanien die Runde, derer sich Ceesepe und Alberto Garcia
Alix mit ihrer Cascorro Factory annahmen und ins Spanische iibersetzten. Auch
Fanzines — ein Kofferwort aus den englischen Wortern fan und magazine — wurden trotz
schlechter materieller und redaktioneller Qualitit zu einem beliebten, unabhéngigen
Kommunikationsmedium und fanden deshalb groBen Anklang in der subkulturellen

341

Leserschaft.”™ Zumeist hatten sie das Format von Handzetteln, dhnlich den heutigen

338 ygl. Hans-Jorg Neuschifer (Hrsg.), Spanische Literaturgeschichte (Stuttgart/Weimar 2011), 396f.
339 ygl. Pimminger, Movida, 39.

340 Vgl. Sturm, Movida Madrilefia, 59f.

341 Vgl. Sturm, Movida Madrilefia, 61.
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Flyern, mit dem Zweck {ber anstehende Konzerte und Kinoprogrammen zu
informieren. Produziert wurden sie iiblicherweise mit wenig Geld und von den Bands
selbst; so hatten zum Beispiel ,,Kaka de Luxe* ihr eigenes Fanzine. Um ein groferes
Publikum zu erreichen, schickten viele Herausgeberlnnen ihre Fanzines an
Radiostationen der movida (z.B. ,Diario Pop* der Station ,,Radio 3*), die eine
Zusammenfassung aller Fanzines sendeten und so den Bekanntheitsgrad der
Kiinstlerlnnen vergréBerten. Im Verlauf der movida gewannen die Fanzines an

Popularitit und Qualitit, sodass sie sich teilweise zu Zeitschriften weiterentwickelten.’*

Das bekannteste Sprachrohr der movida war ohne Zweifel die Zeitschrift ,,La Luna de
Madrid“. Erschienen zwischen 1983 und 1988, hatte sie den Stellenwert einer
,biblioteca de Alejandria de los ochenta“343, darum galt es zu Zeiten der movida als
Durchbruch, wenn man als Kiinstler, Musiker, oder welche Rolle man in der Bewegung
auch einnahm, in der Zeitschrift erwdahnt wurde. Das erste Team, das die Zeitschrift
herausbrachte, bestand aus Borja Casani, Jos¢ Tono Martinez, Juan Carlos De Laiglesia
und weiteren Mitarbeitern, die es auch tatsdchlich schafften, ,LLa Luna“ innerhalb
kiirzester Zeit ,,en la voz oficial de /a movida y de todos los que querian participar en
este energético movimiento urbano® zu machen.*** Mit ihren Leitartikeln vermittelten
sie auch die ernstere Seite der Bewegung. Gleich in der ersten Ausgabe beschiftigten
sich Casani und Tono Martinez im Artikel ,,Madrid 1984: die Postmoderne?* mit der

kulturellen Entwicklung der Stadt und ihrer Zukunft’®’

— stets ,,medio en serio medio en
broma*.**® Inspiriert von Andy Warhols Magazin ,,Interview* und der hippen New
Yorker Wochenzeitung ,,The Village Voice®, war ,,La Luna*“ als eklektische Zeitschrift
der movida konzipiert, welche alle kulturellen und kiinstlerischen Aktivititen in und um
Madrid in einem Heft zusammentragen sollte. Dies geschah meist interdisziplindr in
Zusammenarbeit mit den Akteurlnnen der movida. So kam zum Beispiel Pedro

Almodévar zu seiner beriihmten Kolumne ,,Memorias de Patty Diphusa®“. Beziiglich

Themengebieten war alles dabei: die Zeitschrift berichtete iiber Musik, Kunst,

342 ygl. Pimminger, Movida, 56.

33 Agustin Tena, ,,La ballena blanca.“ La Movida (2007) 551-589. Zitiert nach: Luis Garcia-Torvisco, La
Luna de Madrid. Movida, posmodernidad y capitalismo cultural en una revista feliz de los ochenta. In:
MLN 127 (2012) 364-384, 364.

3% Luis Garcia-Torvisco, La Luna de Madrid. Movida, posmodernidad y capitalismo cultural en una
revista feliz de los ochenta. In: MLN 127 (2012) 364-384, 365.

345 ygl. Pimminger, Movida, 58.

346 Garcia-Torvasco, La Luna, 373.
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Architektur, Design, Film, Theater, Tanz, Mode, Literatur, beinhaltete zudem einen
pasatiempos”'’ und hatte eine Sparte fiir Kleinanzeigen, Horoskop und Comics.**® Trotz
des gewollten Eklektizismus zielte ,La Luna“ darauf ab, der movida ,solidez
intelectual™ zu geben, indem sie auch iiber ernstere Themen berichtete. Einige movida-
AkteurInnen wie Nacho Canut und Alaska empfanden dies aber als invasiv und
entfernten sich darauthin von den Herausgebern der ,La Luna®. 3 Die
unterschiedlichen Ansichten der Akteurlnnen und Herausgeber differenzierten sich
zudem, als die Zeitschrift zunehmend mit der Kulturpolitik der PSOE-Stadtverwaltung
unter Tierno Galvan in Verbindung gebracht wurde; nicht zu Unrecht, wie sich spiter
erwies. Ehemalige Mitarbeiter von ,,La Luna“ bekamen zu spéteren Zeitpunkten Jobs
bei anderen Zeitungen oder im Kulturministerium der PSOE**, und das obwohl stets
der ,,caracter absoluto de iniciativa libre y privada® der Zeitschrift beteuert wurde.*>!
Nichtsdestotrotz gehorte ,,La Luna‘“ zusammen mit den Musiksendungen ,,Edad de Oro*
und ,,La Bola de Cristal“ (beide TVE) zu den wichtigsten Medien der movida.*** Nach
fiinf Jahren harter Arbeit mussten die Herausgeber 1988 die Zeitschrift einstellen, da sie
trotz kulturellem Gewinn keinen finanziellen Profit einbrachte. Dem voraus ging ein

Streit zwischen Casani und Tono Martinez:

»El 85 fue muy confuso para todos, porque realmente habiamos crecido
mucho, pero no habiamos avanzado en ninguna direccion. No se habian
resuelto las contradicciones fundamentales [...]**>

Aufgrund der Meinungsverschiedenheiten und dem finanziellen Druck entschied sich
Casani dazu ,.La Luna“ zu verlassen.”>* Von jenem Zeitpunkt an begann die Endphase
der Zeitschrift. Die letzten beiden Chefredakteure Jos¢ Tono Martinez und Javier
Timermans de Palma verinderten noch die Asthetik und Ausrichtung der Zeitschrift,

allerdings zwangen 30 Millionen Pesetas an Schulden ,,La Luna de Madrid* zu einem

347 Ritselseite einer Zeitschrift

348 Vgl. Garcia-Torvasco, La Luna, 371f.

349 Vgl. Garcia-Torvasco, La Luna, 372f.

350 Vgl. Garcia-Torvasco, La Luna, 366f.

351 Garcia-Torvasco, La Luna, 367.

352 Vgl. Garcia. Torvasco, La Luna, 370.

333 Borja Casani, in: Jose Luis Gallero, Solo se vive una vez. Esplendor y ruina de la movida madrilefia
(Madrid 1991). Zitiert nach: Garcia-Torvasco, La Luna, 377.

354 Vgl. Garcia-Torvasco, La Luna, 378.
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Ende. Obwohl sie letzten Endes ein ,,fracaso comercial®“ war, iiberwog der ,,triunfo

simbolico* fiir die movida und die junge Demokratie.”™

Die zweite Zeitschrift, die als Medium der movida gehandelt wurde, war ,MMM
Madrid me mata®, ein Satz, der spédter zum Slogan der Bewegung avancierte. Das von
Angel Petricca, Moncho Alpuente und Oscar Mariné ins Leben gerufene Magazin war
eine Stadtzeitung, ,,in der die Madrilenen und die Stadt selbst die wichtigsten
Protagonisten waren*.**® Indem sie sich auf die BiirgerInnen konzentrierte und ihnen
ausfiihrliche Reportagen widmete, trug sie wesentlich zur Wiedererlangung des
nationalen Selbstbewusstseins bei.*>’ Auch ,,Madrid me mata“ beschiftigte sich mit (fiir
die movida) ernsteren Themen. Im Mittelblatt der billig hergestellten Zeitschrift
sinnierten die Autorlnnen oft iiber das Madrider Nachtleben und dessen Bedeutung fiir

den Lebensstil eines/r modernen MadrilenIn der 1980er Jahre:*>®

»|--.] So verwandeln auch wir uns bei Nacht, wie in Kafkas Metamorphose,
zu lichtscheuen Wesen in diesem Hexenhaus. Dazu ist die Madrider Nacht,
dazu ist die Stadt, die uns vor der Barbarei der Natur bewahrt hat, um uns
eine noch barbarischere, aber humane Liebe anzubieten. Para eso estd
Madrid 3q51;l€ me mata y vivifica, dafiir steht Madrid, das mich umbringt und
belebt!*

Gemeinsam mit der aggressiven Art von ,,La Luna de Madrid*“ wurden die Scherze von

,,Madrid me mata‘“ fiir ihren erfrischenden, modernen Journalismus geschéitzt.360

355 Vgl. Garcia-Torvasco, La Luna, 378-381.

356 Pimminger, Movida, 59.

357 Vgl. Sturm, Movida Madrilefia, 62.

358 Pimminger, Movida, 59.

3%9 MMM, 1, in: Madrid Me Mata 6 (1985). Zitiert nach: Pimminger, Movida, 60.
369 ygl. Pimminger, Movida, 60.
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4.4.2 Musik

Als ,,Kaka de Luxe* 1977 die ersten Lokale der movida bespielten, war Séngerin Alaska

gerade mal 14 Jahre alt.*®’

Die Band galt seit jeher als ,,Mutter* aller movida-Bands, da
sie sprichwortlich den Ton angaben, was in Musik und Mode angesagt war. Die Band
bestand aus Alaska, El Zurdo, Carlos Berlanga, Manolo Campoamor, Enrique Sierra

und Nacho Canut*®?

, eine bunt gemischte Gruppe, die beziiglich Musikgeschmack und
musikalischem Talent weit vom jeweils anderen entfernt war. Der Basisstil stand aber
ohne Frage fest: Angelehnt am britischen und nordamerikanischen Punk, prédsentierten
sich ,.Kaka de Luxe‘ mit dem Sound und Look der ,,Sex Pistols* und der ,,Ramones“.363
Einzig die Stimmung von ,,Kaka de Luxe* unterschied sie von ihren Vorbildern.
Wihrend die Grundemotionen der auslédndischen Punkbewegung Wut, Frustration und
Aggression waren °®* | handelten die Songtexte ihrer spanischen Pendants vom
Alltaglichen und Banalen, das die AkteurInnen genauso feiern wollten. Als Grund dafiir
nennt Julia Nolte, dass ,,die Integration des biirgerlichen Alltags in die Kunst nicht nur
der Gewinnung neuer Perspektiven [diente], sondern auch und vor allem der
Provokation“.’® Trotz anfinglicher Erfolge ging die Band letztlich getrennte Wege:
Alaska, Nacho Canut und Carlos Berlanga griindeten ,,Alaska y los Pegamoides®,
Enrique Sierra machte mit ,,Radio Futura* weiter, und Eduardo Benavente und El Zurdo
bildeten die Gruppe ,,Paraiso“.*®® Der offene und familidre Charakter der movida lief
allerdings alle Beteiligten frither oder spéter wieder miteinander arbeiten, ob als
Songwriter, Musiker oder bei anderen gattungsiibergreifenden Projekten.*®’

Im Laufe der Jahre partizipierte Alaska in diversen musikalischen Projekten. Nach der
Auflosung von ,Kaka de Luxe“ war sie die Leadsdngerin von ,Alaska y los
Pegamoides®, mit denen sie die Hits ,,Bailando* und ,,Terror en el hipermercado*

feierte. Thr nachstes Projekt war ,,Alaska+Dinarama®, wieder in Zusammenarbeit mit

Nacho Canut und Carlos Berlanga.”®®

361 vgl. Nolte, Madrid bewegt, 155.
362 ygl. Nolte, Madrid bewegt, 65.

363 ygl. Nolte, Madrid bewegt, 167.
364 Vgl. Sturm, Movida, 63.

365 Nolte, Madrid bewegt, 175.

366 Vgl. Sturm, Movida Madrilefia, 68.
367 vgl. Pimminger, Movida, 84.

368 Vgl. Sturm, Movida Madrilefia, 70.
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Die zweite groBBe Band der movida war ,Radio Futura®, die 1980 unter Fiihrung von
Singer Santiago Auserén mit dem Lied ,,Enamorado de la moda juvenil“** das
,kosmopolitische, konsumorientierte Leben der westlichen Industriegesellschaften®

370 Thr Sound war elaborierter und innovativer als

priesen und damit einen Hit landeten.
der ihrer Kolleglnnen, weswegen schnell Plattenfirmen auf sie aufmerksam wurden.
Nach einem rasanten Aufstieg mitsamt erster Platte, fiihlte sich die Gruppe
kommerzialisiert und als ,,verkauft abgestempelt. Ihre Verkniipfung von Modernitét
und Intellekt lockte eine grofe Zuhorerschaft an, welche die Erwartungen der
Plattenfirma dennoch nicht erfiillte. ,,Radio Futura®“ trennte sich daraufhin von der
Plattenfirma und nahm sich eine vierjdhrige kreative Pause um noch poetischer und
intellektueller zuriickzukommen. Das zweite Album erschien 1984 und war nicht nur
musikalisch sondern auch technisch ausgefeilter als sein Vorgénger, weswegen es von
Musikkritikern und dem Publikum ,.euphorisch aufgenommen wurde*.*’" Singer
Santiago Auseron galt als ,,einer der groen Ideologen der Movida“, der die spanische

Musikszene nach Jahrzehnten des Stillstands ins 20. Jahrhundert fiihren wollte.>”?

Eine absolute Ausnahmeerscheinung in der musikalischen Welt der movida waren
Pedro Almodévar und Fabio McNamara in Form des Duos Almodévar&McNamara.
Ihre legendédren Auftritte absolvierten sie in Kostiimen vollendeter Perfektion:
Almodévar trat in Morgenmantel, Hausschuhen und Lockenwicklern auf’”, McNamara,
bekennender Transvestit, verlieB sich auf sein alltdgliches Styling. Auf der Biihne
herrschte sodann Spontaneitit und Amateurhaftigkeit, sie legten keinerlei Wert auf

Professionalismus oder Talent, was ihnen durchaus Respekt entgegenbrachte.*”*

369 vgl. Pimminger, Movida, 90.
370 Sturm, Movida Madrilena, 69.
371 vgl. Pimminger, Movida, 91f.
372 ygl. Pimminger, Movida, 92.
373 Vgl. Rabe, Almodoévar, 82.

37 vgl. Nolte, Madrid bewegt, 102.
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4.4.3 Film und Fernsehen

Den bedeutendsten Beitrag zur cineastischen Kunstform der movida leistete zweifelsfrei
Pedro Almoddvar mit dem Film ,,Pepi, Luci, Bom y otras chicas del monton‘ aus dem
Jahr 1980. Almoddvar, der im kleinen Dorf Calzada de Calatrava in der kastilischen
Provinz La Mancha geboren wurde®””, kam im Alter von 18 Jahren nach Madrid um
sich in die Filmhochschule einzuschreiben, die allerdings kurz zuvor vom
franquistischen Regime geschlossen wurde. Um weiterhin in Madrid leben zu konnen,
nahm er einen Posten bei der staatlichen Telefongesellschaft Telefonica an, bei der er
bis 1980 angestellt blieb.*”®

1979 begann Almodovar mit der Produktion von ,,Pepi, Luci, Bom®, die liber ein Jahr
dauerte und von finanziellen und zeitlichen Problemen geprigt war, was aber ,,das
Klima der [...] Madrider Off-Szene ausmachte® und den Film zu einem historischen
Dokument der movida madrilefia machte.’”” Aufgrund des limitierten Budgets von
500.000 Pesetas (ca. 3000€) musste an vielen Ecken gespart werden, weswegen sich

378 Almoddvar wusste aber

technische und schauspielerische Qualitit in Grenzen hielt.
auch dies zu nutzen und blieb so dem Charakter seiner movida treu, indem er den Film
als  gattungsiibergreifendes = Gemeinschaftsprojekt konzipierte. Er engagierte
hauptsidchlich Akteurlnnen der Bewegung als Schauspielerlnnen (u.a. spielte Alaska

Bom, Carlos Berlanga einen Musiker’”’

), Ceesepe kreierte das Filmplakat, und die im
Film als Requisiten verwendeten Bilder stammten vom Kiinstlerduo Costus.*®® Der Cast
war — ganz offensichtlich — nicht professionell ausgebildet, was in vielen improvisierten
Szenen und Verschmelzungen von Realitdt und Fiktion resultierte. Fabio McNamara
vergal} regelméBig seinen Text und verdnderte so in der Folge den Plot vieler Szenen,
Alaska hingegen ist sich bis heute sicher, dass sie nur die Rolle bekam, da sie die
passende Garderobe fiir Bom zur Verfiigung stellte.’®' Was fiir Cineasten eventuell ein

No-Go darstellt, macht fiir viele den Film so besonders: die Art und Weise, wie

Almoddévar durch Amateurhaftigkeit bzw. Dilettantismus dem Film Authentizitdt gibt,

375 Vgl. Rabe, Almodoévar, 16.

376 Claudia Bécklinger, Autobiographische Referenzen in Pedro Almodévars Todo sobre mi madre und
La mala educacion (ungedr. Diplomarbeit Universitit Wien 2009), 43.

377 Vgl. Rabe, Almodoévar, 52f.

378 Vgl. Sturm, Movida Madrilefia, 75.

37 Eine genaue Auflistung des Casts findet man in Nolte, Madrid bewegt, 120.

380 vol. Nolte, Madrid bewegt, 88-90.

31 vgl. Nolte, Madrid bewegt, 120.
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gilt bis heute als exzeptionell und deshalb als ,echtes Spiegelbild der movida.***

Zudem hob er sich von der gdngigen Art des Protests im Film ab, indem er das Franco-
Regime ,nicht mit erhobenen Zeigefinger [anprangerte], sondern anhand
,respektlose[r] Parodie® ins Lécherliche zog.**® Damit galt Almoddvar schon bald als
der ,.erste cineastische Portritist des postfranquistischen Spaniens®, wie Claudia Rabe

feststellt.***

Im Fernsehen war die movida mit der Musiksendung ,,Edad de Oro* vertreten. Paloma
Chamorro fiihrte im ,,Nina Hagen-Gedachtnislook* durch die Sendung und présentierte
internationale und nationale Musiker und Bands, denen dadurch eine Plattform gegeben
wurde. Der Erfolg der Sendung ldsst sich unter anderem auch darauf zuriickschlieBen,
dass ,,Edad de Oro* das einzige Programm war, dass von ,,La Luna de Madrid* immer
wieder seinen Lesern empfohlen wurde.”® Jestis Bravo geht im Interview mit Petra

Pimminger sogar so weit, dass er die Sendung als ,,eines der besten Programme, das das

offizielle Fernsehen je produziert hat, bezeichnet:**

»Paloma Chamorro ist eine unglaubliche Frau, weil ihr Spall machte, was
sie tat. Sie schaffte es, alles, das sich in Madrid bewegte, in ihrem
Programm aufzunehmen. Alles, was Kunst war, in alle ihren
Ausdrucksformen, sei es Musik, Malerei oder Skulptur, es gab von allem
etwas. Auch das Publikum war ausgewéhlt und sie hatte dort die modernsten
Leute. Es war ein billchen [sic] wie ein Ritual oder ein Mythos, das
Programm zu sehen, man muflte [sic] einfach dabeisein. AuBBerdem war es
sehr lustig, weil sie dir abgesehen von den Musikgruppen plétzlich den
Maler Liechtenstein votstellten, oder dir von Picasso erzdhlten. Es war ein
vielfdltiges Programm mit einem Hang zu allem, was etwas aullerhalb des
etablierten Systems war.“*%’

Um der nachfolgenden Generation den Gedanken der movida weiterzugeben, starteten
einige Akteurlnnen eine eigene Kinder- bzw. Jugendsendung auf dem Sender TVE. ,,La
Bola de Cristal* war somit ein weiteres Gemeinschaftsprojekt, ,,mit dem sie eine ganze

Generation Heranwachsender mit surrealistischen Geschichten priagten. Die

382 ygl. Nolte, Madrid bewegt, 102f.

383 Vgl. Sturm, Movida Madrilefia, 76.

384 Rabe, Almodovar, 51.

3%5 Vgl. Pimminger, Movida, 113f.

386 Pimminger, Movida, 114.

387 Jesus Bravo, zitiert nach: Pimminger, Movida, 114.
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Moderation iibernahm Alaska, die zudem in Zusammenarbeit mit ,,Mecano* und ,,Radio

Futura® die Songs der Sendung produzierte und aufnahm.*®®

4.4.4 Bildende Kunst und Fotografie

Die Fotografie der movida kennzeichnete sich durch Experimentierfreudigkeit, Banalitt
und Desinteresse an Reprisentationen der Vergangenheit. Die Namen, die am meisten
im Zusammenhang mit Fotografie genannt wurden (man bedenke die Interdisziplinaritét
der Berufe, jede/r konnte alles machen), waren Ouka Lele, Alberto Garcia Alix, Trillo
und Pablo Pérez Minguez.**® Ihre Themen waren stark vom spanischen Wunsch nach
Modernitdt und Européisierung beeinflusst und distanzierten sich wegen der politischen
Unzufriedenheit der vergangenen Jahre und des Desinteresses an der Politik, dem
sogenannten ,,desencanto®, von der Integrierung politischer Motiven in ihren Werken.**
Wenn sich KiinstlerInnen der movida aber politisch ausdriicken wollten, dann taten sie
dies auf eine frivol zynische Art der Provokation. Das Kiinstlerduo Costus, das sich aus
Enrique Naya ,,Costus® und Juan Carrero ,,Costus formte, zelebrierte regelrecht die
Parodie, angefangen bei ihrem Kiinstlernamen, das sich aus der umgangssprachlichen
Bezeichnung costo fiir Haschisch und dem ,,edlen* Suffix -us zusammensetzte”l, bis
hin zu ihren Werken. In ihrer Bilderserie ,,Valle de los Caidos“ — der Name lasst es
schon erahnen — verarbeiteten sie malerisch Francos Biirgerkriegsdenkmal und letzte
Ruhestétte in insgesamt 26 GroBformatbildern. Wie es fiir die movida tblich war,
beteiligten sich weitere AkteurInnen an dem Projekt: Glam-Rocker Tino Casal posierte
fiir ,,Caudillo* als Franco mit Lederjacke und wehendem Haar, Fabio McNamara ist
»dan Lucas Evangelista La Inspiracion Divina® in Periicke und Flamencokleid, und
Alaska wurde gleich zweimal in ,,Piedad* und ,,Patria“ mit sterbendem Mann im Schof3

92 Das Gesamtwerk ist ganz offensichtlich eine Parodie des Diktators, die in

portraitiert.
Kombination von Bildinhalt und —titel beleidigend und respektlos wirken kann. Costus
brachen hier ein Tabu, da sie ungeniert einen franquistischen Erinnerungsort ins

Lacherliche und Obszone zogen. Umso iiberraschender war daher, als Costus eine

3% vgl. Pimminger, Movida, 115f.

3% v gl. Moreias Menor, Fotografia, 123f.

3% ygl. Moreias Menor, Fotografia, 125f.

31 vgl. Nolte, Madrid bewegt, 155.

32 Die Bilderserie ,,Valle de los Caidos* und andere Werke lassen sich im Portfolio von Costus abrufen:
URL <http://www.costus.es/portfolio/valle-de-los-caidos/> (18.05.2017).
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politische Aufladung von ,,Valle de los Caidos* abstritten’*: »|NJo hemos tocado en
ninguna forma ni la politica, ni el recuerdo del dictador.«***

Kulturelles Zentrum der movida war die Wohnung des Duos, genannt Casa Costus, in
der Calle de la Palma 14 im Stadtteil Malsafia. Die Wohnung diente als Atelier,
Wohnort, Drehort und Aktionsraum der movida, und stellte somit ein weiteres Beispiel
fiir die kiinstlerische Integrierung der Stadt Madrid in ein grofleres Gesamtkunstwerk

dar.’”’

Auch Ouka Lele war eine wichtige Vertreterin der Fotografiekunst in der movida. Thre
Markenzeichen waren Fotomontagen, die sie in Postproduktion kolorierte, und die
Inszenierung ihrer KollegInnen und ihrer selbst. Beispiele dafiir sind ,,Ceesepe® (1984),
,Retrato del fotografo Alberto Garcia-Alix*“ (1986) und ,,Retrato de Ana Curra® (1986).
Die Fotoserie ,,Peluqueria® aus dem Jahr 1979 ist eines ihrer bekanntesten Werke, flir
das sie ihren Kolleglnnen Alltagsgegenstinde, Lebensmittel oder Pflanzen auf den Kopf
setzte.””® Als sie zur Vernissage der Serie mit einem toten Ferkel auf dem Kopf
erschien, dem Gliihbirnen in den Augenhohlen blinkten, inszenierte sie sich
interdisziplindr als lebendes Kunstwerk, indem sie Fotografie und Darstellendes Spiel

miteinander kombinierte.>’

393 ygl. Nolte, Madrid bewegt, 117f.

3% Juan Carrero, Enrique Naya, Clausura. Exposicion antologica (Madrid 1992). Zitiert nach: Nolte,
Madrid bewegt, 119.

395 ygl. Nolte, Madrid, 126.

396 Vgl. Sturm, Movida Madrilefia, 73.

397 vgl. Nolte, Madrid bewegt, 114f.
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5. Die movida heute

,It has become an unclosed chapter in contemporary Spanish culture, one that continues
to be summoned but fails each time to reach its peace.**”®
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398 Song, Nichols, Introduccion, 106.
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Abbildung 7: Das ,,Madrid Me Mata“ in der é;nedera alta de San P;blo 31 Madrid. © Nora Kern
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Abbildung 9: Grafﬁti ,,Madrid es Tierno* in der Calle de la Palma, Madrid.>*

3% Bildquelle: Wikipedia Espana, Artikel »Enrique Tierno Galvan. URL
<https://es.wikipedia.org/wiki/Enrique Tierno Galvan#/media/File:Grafitti Homenaje Tierno Galvan.jp
eg>(22.05.2017).

71



6. Resumen

1. La memoria

,Recordar como proceso, el recuerdo como su resultado y memoria como la capacidad*
— asi se acerca Astrid Erll al concepto complejo de la memoria. La memoria es lo que
forma el ser humano, es lo que influye el caracter y el camino futuro. Lo que mucha
gente no tiene en cuenta es que el olvidar tiene la misma importancia. Lo que una
persona recuerde la otra se lo puede olvidar, aunque sea la misma cosa. Eso significa

que la memoria no refleja al pasado sino que lo cuenta desde un punto personal.

1.1 Maurice Halbwachs

El socidlogo francés Maurice Halbwachs que fund6 la teoria de la memoria colectiva
supuso que la memoria humana siempre depende de su entorno social, algo que ¢l llama
»los cuadros sociales”. En teoria esos cuadros pueden ser todo: la familia, los
compaiieros y las compatfieras del trabajo o de clubs deportivos, el grupo de amigos etc.
Segin Halbwachs los recuerdos solo se contruyen a través de comunicacion e
interaccion social, es decir son un fendmeno exclusivamente colectivo. Debido a esa
cierta propiedad de conectar la gente, la memoria colectiva tiene la capacidad de dar
identidad a través de esos grupos o dichos cuadros sociales. Los cuadros sociales
también son lo que le da sentido a los recuerdos, poniéndolos en contexto con otros
recuerdos. Otros rasgos de la memoria colectiva son que primero se comparte por
comunicacion con el entorno social y segundo que se basa en reconstruccion. Los
recuerdos jamas son reflejos del pasado sino son reconstrucciones que pueden cambiar

de contenido y significado.

1.2 Aby Warburg

Ademas de Halbwachs, el historico de arte y cultura Aby Warburg, un contemporaneo
suyo, también se dedicéd al concepto de la memoria colectiva con la diferencia que se
acerco por la idea de la imagen. En base a su teoria de que la memoria se extiende a
varias disciplinas y que puede transmitirse por materia real, cre6 un atlas de imagenes

llamado ,,Mnemosyne* que contiene simbolos de épocas remotas. A esos simbolos los
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llama ,,Pathosformeln‘ que tienen el poder de evocar memoria. Junto con Halbwachs

demostrd que la memoria humana es mas que genética bioldgica.

1.3 Pierre Nora

La herencia principal del francés Pierre Nora es el concepto de los ,,lieux de mémoire*.
Para Nora es fundamental que se separe la historia de la memoria porque son antonimos
y no sindénimos. A diferencia de la historia y la historiografia que aspiran a la
reconstruccion del pasado, la memoria es un medio vivo que siempre se esta
desarrollando. Segun Nora la memoria colectiva desaparecio en el momento en que se
introducieron medios de memoria externos como archivos y museos. Esa
materializacion de memoria en forma de medios la llama ,lieux de mémoire®, los
lugares de memoria. Hay tres tipos de lugares: los culturales que surgen de objetos
como cuadros de arte o esculturas; los lugares funcionales que cumplen una funcion
social (por ejemplo un libro de texto o un testamento); y los lugares simbolicos que
tienen valor simbolico para la sociedad (por ejemplo ritos eclesiaticos o aniversarios).
Como se puede notar no hay muchas limitaciénes a lo que no puede ser un ,lieux de

mémoire — un hecho que es el punto clave de los criticos de la teoria.

1.4 Aleida y Jan Assmann

La pareja Assmann supone que la sociedad tiene dos tipos de memoria. El primero, la
memoria colectiva, es un fendmeno que tiene que ver con el pasado reciente. Se
comparte con los demds a través de comunicacion cotidiana e informal y concierne
temas como experiencias y recuerdos de la vida. De hecho la ciencia historiografica
,,Oral History* surge del concepto de la memoria colectiva.

El segundo tipo de memoria es la memoria cultural. A diferencia de la memoria
colectiva la memoria cultural se refiere a un tiempo infinito que cuenta la historia de la
cultura social que se celebra institucionalmente y especificamente con portadores
profesionales. Para los Assmanns el acto de recordar siempre implica olvidar al mismo
tiempo, s6lo que lo olvidado nunca desaparece completamente sino que entra en la parte
de grabacion de la memoria, el ,,Speichergedichtnis“. A su equivalente lo llaman
»Funktionsgedichtnis®, la parte de los recuerdos que se encuentran disponibles para ser

usados. Aleida Assmann lo compara con un museo: la parte funcional es como una
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exhibicidon — se muestran las obras mas representativas de un museo. Logicamente, esas
obras son parte de una coleccion mas grande que no pueden estar disponibles todas al

mismo tiempo — eso seria la parte de grabacion.

2. El Franquismo

Después de la Guerra Civil Francisco Franco se dedic6 a reconstruir la ,,Nueva Espana‘“
con la vision de un estado totalitario. Mientras el resto de Europa se estaba preparando
para la segunda guerra mundial la nueva dictadura establecia relaciones con el régimen
nacionalsocialista que culminaban en contratos econdémicos provechosos y ayuda
militar. En el foro internacional esta relacion le cost6 a Espana la pertenencia a la ONU
y el plan Marshall lo que resulté en una €poca fatal para la poblacion, conocida por el
nombre ,,afos del hambre®. Esa época era realmente dura: la gente vivia de sellos de
comida y sufria represion por parte del gobierno. La vista hacia el pasado estaba
prohibida, la unica narrativa oficial era la de la victoria fascista sobre la reptblica y el
futuro prospero bajo el Caudillo y el Movimiento Nacional. Franco rechazé la idea de
una constitucion, razén por la que goberno a través de leyes fundamentales durante toda
su dictadura. En el afio 1947 el gobierno declar6 que Espafia era monarquia para

sustraerse de la critica internacional de ser dictadura.

La década de los afios 50 empez6 con el mejoramiento de la reputacion espafiola. Evita
Peron visitd el pais, y la guerra fria y la guerra en la peninsula coreana provocd un
cambio de opinidon y una nueva evaluacion entre los paises occidentales. Finalmente,
Espana entr6 a la ONU y firmé los ,,pactos de Madrid*“ con los EEUU. Debido a la
ayuda extranjera la situacion econdémica mejord y asi concluyeron los afios del hambre.
La década se destacé también por la relacion con el Vaticano, marcada por el
,Concordato con la Santa Sede* en el ano 1953, que le dio una gran influencia a la
iglesia catolica en el aparato gubernamental. En el afio 1956 la poblacion mostré por
primera vez su descontento por la situacion del pais. Con la economia débil, los sueldos
bajos y los precios de los comestibles en constante aumento, los Espaioles,
especialmente los trabajadores y los estudiantes, salieron a las calles para manifestarse.
No habia otra solucion que cambiar algo: Franco reformd su gobierno y les abrid las

puertas al Opus Dei.
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Los afos 60 hasta la muerte del Caudillo fueron lo que se llamo6 la época de la
tecnocracia. Los ultimos politicos del Movimiento Nacional fueron sustituidos por
miembros del Opus Dei, un instituto secular con ,,naturaleza mafiosa“ y supuestamente
pocas ambiciones politicas, un hecho atractivo para Franco. Sin duda, el Opus Dei logro
lo imposible: la economia se recuper6 y experimentd un auge increible. Asi comenzo la
época del capitalismo espafiol. Los espafioles se compraban coches, se iban de
vacaciones y les daban la bienvenida a turistas internacionales. Sin embargo, el cambio
de ser un pais agricola a uno industrial afect6 a la poblacion rural que no formd mas
parte del plan econdmico del gobierno. La gente huyo a las ciudades para tener trabajo
y, sobre todo, un futuro. De nuevo la gente estaba descontenta y frustrada — y decidio
tomar accion. Lo que habia empezado a desarrollarse afios antes marcé el comienzo de
una cultura nueva de protesta para mas democracia y apertura del régimen.

Franco contestd con la Ley Organica del Estado que resumid las leyes anteriores pero
que no significaba cambio. Introduciendo al rey futuro Juan Carlos de Borbon y Borbon
como su sucesor dio la impresion de reforma, pero lo que realmente queria obtener era
la seguridad de que su dictadura siguiera existiendo. Asi que instald a personas claves
en posiciones decisivas dentro del gobierno, por ejemplo su protegido Luis Carrero
Blanco como jefe de gobierno, quien solo sobrevivid medio afio hasta que fue victima
de un atentado espectacular cometido por la organizacién terrorista vasca E.T.A. en el
ano 1973. Retrospectivamente, la muerte de Carrero Blanco se considera el principio del

fin del Franquismo.
En otofio 1975 Franco cay6 enfermo — dos meses después fallecio. Con su muerte Juan

Carlos se proclamo rey y jefe del estado lo que introdujo la época de la transicion

espaiola.
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3. La transicion

Dos dias después de la muerte de Franco Juan Carlos compartié su vision de Espafia:
,HOy comienza una nueva etapa de la Historia de Espafia®“ — hablaba de una sociedad
libre y moderna, sefial que ¢l si vio un futuro democratico para el pais. Con el discurso
de su inauguracion el rey Juan Carlos hizo un puente entre el pasado y el futuro, entre
continuacion y transicion. Prometiéo un cambio pactado y lento realizado por todas las
fuerzas, politicas y burguesas, una caracteristica de la época de la transicion. No
obstante, al principio la poblacion no confié en Juan Carlos debido a su relacion
personal con Franco — por eso su meta inicial era consolidar la reputacion de la
monarquia. Para recuperar la confianza orden6 tres decretos de amnistia con los cuales
perdono los crimenes cometidos por ambos lados, el lado fascista y el republicano. Su
comportamiento pacificante durante todo el proceso transitorio creo la base para hacer
posible la emancipacion y liberacion de la sociedad. Con la constitucion del afio 1978 la
democracia no solo volvié en teoria sino también en la préctica: derogd la censura,
garantizd la libertad cultural, la de prensa y de expresion, y la equiparacion de la mujer
con el hombre. También el &mbito cultural tomd ventajas del cambio y volvio a tener
importancia en la vida social. Ya no era mas fuera de lo comun visitar un museo o ir a
un concierto el fin de semana. La sociedad disfruté de la nueva oferta cultural. El punto
culminante de la politica cultural era sin duda el regreso de ,,Guernica“ de Pablo

Picasso, simbolo de los horrores de la guerra civil.

La politica de la memoria del Franquismo tenia la intencion de reforzar la imagen de la
victoria de la guerra civil. Buscaba su legitimacion a través de la guerra civil y lo que no
correspondia a esa imagen era olvidado. Por eso ya en los primeros dias la dictadura
desmonto el pasado republicano quitando los carteles de las calles y los nombres de los
edificios publicos. El Franquismo contruyd su propio presente borrando el pasado
inmediato. El afio 1939, el afio de la victoria, era el nuevo ,,afio cero” y centro de la
nueva narrativa franquista; con lugares de memoria artificiales como el ,,Valle de los

Caidos®, estatuas del Caudillo y aniversarios politicos se ciment6 la nueva memoria.
Después de la muerte de Franco tanto la sociedad como la politica tenia que tomar la

decision: ;Superar el pasado, quedarse callado, reprimir u olvidar? Muchas

comunidades repitieron lo que ya habia hecho el Franquismo casi 40 afios antes;
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cambiaron los nombres de las calles y de las plazas y quitaron todos los testigos visibles
del pasado franquista. La politica de la transicion se uni6 a esa actitud y llegd al asi
llamado ,,pacto de silencio®. Se estaba de acuerdo de que no habia solo un culpable sino
que varios fueron responsables de la guerra civil. Sin embargo, la sociedad espafiola
estaba dividida en una parte que si queria recordar y superar, y otra parte que queria

olvidar, asi que el supuesto ,,pacto de silencio* se refiri6 a la politica y no a la sociedad.

4. La movida

4.1 Caracteristicas
La ciudad de Madrid se convirtié rapidamente en el centro vivo y moderno del pais que
era la base para una nueva identidad social. Los rasgos principales de la movida

madrilena fueron

- que incluyo a todas las personas que querian participar en el movimiento, tanto
de la capital o de otras partes del pais

- que estaba abierta a todo lo nuevo tomando influencias e inspiraciones externas

- que los miembros del movimiento eran jovenes y/o se sentian joven

- que se hacian las cosas porque eran divertidas

- que se negaron a la politica y que tenian una actitud antipolitica

- que todos los miembros fueron diletantes que no necesitaban una formacion
profesional para realizarse culturamente y artisticamente

-y que podian hacer todo en cualquier &mbito cultural interdisciplinariamente

En resumidas cuentas la gran meta e intencion era exceder los limites.

4.2 Periodizacion

La primera fase de la movida empezo en el ano 1977 con la llegada del punk inglés y
norteamericano a Espafia. El nucleo duro, como se llamaba el primer grupito de la
movida, solia mantener un puesto en el mercado semanal Rastro y se encontraban para
festejar y colaborar en los bares de la movida como el Via Lactea y el Rock-Ola. En esta

primera fase la movida desarroll6 sus rasgos caracteristicos subculturales.
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La segunda fase durd del 1980 hasta el 1985 y representa el punto culminante de la
movida. En estos afios el movimiento salid del ,,underground” a la atencion de la
sociedad, de la politica y de los medios de prensa, lo que resultd en su comercializacion
y mercantilizacion. El gobierno municipal de Madrid, especialmente el alcalde socialista
Enrique Tierno Galvan, descubrio la movida como modo de propaganda. La us6 para
transmitir una imagen moderna y liberal de Madrid, lo que dafi6 la autenticidad de la
movida.

La tercera y ultima fase abarca el periodo siguiente al gran éxito comercial de los
artistas. Llevando casi diez afios con drogas y fiestas, los artistas se volvieron adultos y
llegaron a la conclusion que ya no habia mas razon para rebelarse — el dictador estaba
muerto, la democracia se establecio y el pais logré formar parte del mundo moderno.
Asi los miembros se retiraron y exploraron otros ambitos culturales. Sin embargo, la
movida no desaparecido de un dia para el otro. Todavia se puede encontrar en varios

ambitos culturales.

4.3 La practica social de la movida

Los miembros de la movida mantenian ciertas practicas sociales que compartian unos
con los otros. La manera de vestirse estaba sujeta a un cierto ,,codigo vestimentario®. La
ropa daba identidad, demostraba la pertenencia al grupo y el rechazo a la vida ,,normal®.
Dado que el acceso a ropa apropiada para la subcultura estaba limitado, los artistas de la
movida adquirian la ropa y otros articulos como discos, maquillaje y accesorios en sus
viajes a Londres y Nueva York. Lo importante era que no habia reglas; cada uno llevaba

lo que le gustaba y no habia un estilo fijo.

El lenguaje de la movida asimismo tenia la funcion de transmitir identidad y disociacion
de la sociedad. Debido a su estilo de vida, el lenguaje abarcaba el vocabulario del
mundo de las drogas y palabras robadas del lenguaje cotidiano, dandoles un significado
nuevo de modo que personas ajenas no entendieran. La situacion cambid cuando la
politica municipal, especialmente Tierno Galvan, adoptd el lenguaje subcultural al
usarlo comercialmente. Asi fue que la movida perdié su exclusividad y mecanismo de

diferenciarse.
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Las drogas y el alcohol tuvieron gran influencia en el comportamiento y desarrollo de la
movida. Aunque no fuera condicidén para pertenecer al movimiento la gran parte de los
miembros estaba consumiendo drogas y mucho alcohol con el fin de escapar a la
realidad, obtener inspiracion e infringir las reglas de la sociedad. Por lo tanto se
encuentran muchas alusiones evidentes en las obras de la movida, por ejemplo en la

pelicula ,,Pepi, Luci, Bom y otras chicas del montén* de Pedro Almodovar.

En la época de la transicion el tema de la sexualidad se destabuizo lo cual desaté una
revolucion sexual visible en la cantidad de sex-shops y burdeles que se fundaron, y en el
desarrollo del barrio Chueca como centro homosexual de la capital. Los artistas usaron
la libertad sexual obtenida para expresar su ruptura con el régimen franquista jugando
con los roles de géneros. Fabio McNamara instituyd un ejemplo viviendo su vida de
travesti y las mujeres de la movida mostrando su sexualidad a través de

autodeterminacion emancipada.

4.4 La practica artistica de la movida

Los artistas no se dejaban categorizar en denominaciones de las profesiones en un
sentido tradicional. Como ya he mencionado, un rasgo fundamental es Ila
interdisciplinaridad de los artistas de la movida — todos hicieron todo y participaron en

todo.

4.4.1 La literatura y las revistas

La industria literaria hizo un cambio radical en la década de la transicion. A partir del
1977 los guionistas, autores y editores pudieron publicar sin estar sometidos a la
censura. El deseo cultural y social de libertad, modernizacion y de recuperar lo que se
habia perdido durante la dictadura repercutido en la literatura, especialmente en las
revistas por su caracter rapido y pop-estético.

La revista representante de la movida era ,,La Luna de Madrid* que se edit6 en los afios
1983 hasta 1988. La revista incluyo consejos de acontecimientos culturales, articulos
bien redactados sobre temas serios y la columna de ,,Patty Diphusa®, un alter ego de
Pedro Almodovar. ,,LLa Luna® era otra obra de colaboracion con varios miembros de la

movida.
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»Madrid Me Mata“ era otra revista popular con un titulo que pronto ascendid a ser el
lema del movimiento. La revista se concentrd en la ciudad de Madrid y sus habitantes,

un hecho que contribuy6 a la formacion de la conciencia nacional.

4.4.2 La musica

La musica de la movida se parecia mucho a la musica del punk inglés y norteamericano
con la diferencia que las bandas espafolas transmitieron menos rabia y agresividad. Los
temas de las canciones trataban la vida cotidiana y banal, algo que, segun ellos, también
se tenia que festejar. La ,,madre* de todos los grupos musicales de la movida era ,,Kaka
de Luxe* con la cantante Alaska, una chica de 14 afios. Después de varios afios de éxito
el grupo siguid con otros proyectos. Asi surgieron los grupos ,,Alaska y los
Pegamoides®, ,,Radio Futura®, ,,Paraiso, ,,Alaska+Dinarama“ y
»Almodovar&McNamara®. El tiempo mas auténtico en sentido musical tuvo lugar en
los primeros afios del movimiento. A partir del descubrimiento comercial se critico la

pérdida de autenticidad subcultural.

4.4.3 El cine y la television

El representante mas conocido del cine de la movida era y sigue siendo sin duda Pedro
Almodévar. Con su pelicula ,,Pepi, Luci, Bom y otras chicas del monton* introdujo la
movida al resto de la sociedad espafiola y, sobre todo, cre6 un testigo de su época para
las generaciones siguientes. Como siempre, ,,Pepi, Luci, Bom* era un proyecto
colectivo de la movida. Alaska tuvo el papel de la Bom, el artista Ceesepe y la pareja
Costus produjeron el cartel de cine y los atrezzos artisticos utilizados en la pelicula. Lo
que se destaca en esta pelicula es el hecho que Almodovar preferia criticar al
Franquismo a través de parodia y no como muchos directores contemporaneos mediante
ataque directo.

El programa ,,La Edad de Oro* representaba la movida en la television espafiola dando a

los grupos musicales una plataforma para presentarse a si mismos y su musica.
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4.4.4 Las artes plasticas y la fotografia

Las artes plasticas y la fotografia se caraterizaron por la afinidad de experimentar, la
banalidad y el desinterés en motivos historicos y politicos. Eso no quiere decir que
nunca se dedicaron a la superacion histérica, mas bien lo hicieron mediante parodia y
satira, un método tipico de la movida y que ya conocemos del cine. Los nombres mas
conocidos en el ambito artistico son Costus y la fotégrafa Ouka Lele que hizo muchos

retratos de sus compaiieros.

5. Conclusion

Fundédndome en la posicioén de partida voy a concluir si mi hipdtesis se confirmé o no.
(Fue la movida madrilefia una expresion de la sociedad posfranquista que intentaba
superar el pasado? Para mi si. A lo largo de la tesina elaboré varias sefales de que la
sociedad tanto franquista como posfranquista estaba obligada a mantener una postura de
memoria que no permitia un analisis profundo del pasado. En el caso del franquismo la
dictadura impuso una memoria de los vencedores; formaba parte de la ideologia y la
legitimacion del régimen. En la transicion la politica democratica le dejo a la sociedad
la decision de como manejar el pasado pero sin embargo estresandola hacia el futuro sin
mirar atras. Teniendo en cuenta la primera parte de este trabajo se puede ver que ambos
casos imponian un ,,Funktionsgedichtnis®, la memoria disponible como una exhibicion,
y en el caso del Franquismo incluso artificial: construyeron y desmontaron estatuas,
cambiaron nombres de calles y plazas, celebraron aniversarios que antes no habian
existido, todo eso con la intencién de crear ,,lieux de mémoire* artificiales para dejarlo

todo atrés sin pensar en ello.

Aunque el Caudillo habia muerto la sociedad no estaba dispuesta para enfrentarse al
pasado porque politica- y socialmente todavia estaba vivo; no fue hasta las elecciones
democraticas del ano 1977 que desaparecié completamente. Por eso resulta logico que
la movida madrilefia no surgi6é antes. Al principio la movida se concibid a si misma
como una construccion antipolitica y contra el ,,pacto de silencio®. Por un lado los
artistas fueron exigentes con su arte que si tenia que cumplir la funcidén de protesta,
especialmente en los primeros afios; por otro lado su arte solo tenia la funcion de

divertirlos.
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Los artistas de la movida madrileia no tenian como objetivo que sus obras
contribuyeran al proceso de memoria social y a la superacion de la dictadura, por lo
menos no lo tenian consciente. Ellos mantuvieron una opinion antipolitica que surgio
del hecho que la sociedad y la politica, sobre todo la del PSOE, se daba prisa para
modernizarse y asi no desfasarse. Ademas temian la mirada atras por el temor de que
frenaria el proceso — pero tampoco fueron completamente antipoliticos. La forma
cultural en que los miembros se enfrentaron al pasado no era para participar en el
consenso politico de memoria, sino para expresar provocacion y burla, como lo hicieron
Costus con la obra ,,Valle de los Caidos®. Probablemente no tenian una intencion mas
profunda que ésta, pero solamente los artistas realmente sabian lo que significaban sus

obras.

Por un lado la instrumentacion de la movida por parte de la PSOE tuvo por resultado
que el movimiento tomara postura politica, y por otro lado que fuera banalizado como
un rotulo cultural para comercializar la ciudad de Madrid. La PSOE cre6 de esta manera
un clima de ,,desmemoria®“ en el cual la dictadura fue arrojada en un paréntesis de
olvido para poder asi seguir con el presente como si el pasado nunca hubiera existido,

tal como el ,,pacto de silencio* lo habia previsto.

Resumiendo, al distraer a la sociedad posfranquista del duro pasado y al mismo tiempo
confrontarla con €l de manera divertida e irdnica, la movida madrilefia fue de hecho un
componente de la sociedad de memoria posfranquista y contribuyd al proceso de

recordar y superar el Franquismo.
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7.2  Abstract (deutsch)

,,Franco ha muerto* — mit diesen Worten ldutete Carlos Arias Navarro eine neue Ara fiir
die Biirgerlnnen Spaniens ein. Was folgte war eine turbulente Zeit, von der man zu
Beginn nicht wusste, wohin sie filhren wiirde. Von Ungewissheit {iber die
demokratische Zukunft und einem Militarputschversuch geplagt, bildete sich dennoch
eine kleine Gruppe an jungen Madrilenlnnen heraus, die mit griin gefarbten Haaren,
Drogen und Punkmusik alle Aufmerksamkeit auf sich zogen und darauf hinwiesen, dass
das Leben — vor allem nach knapp 40 Jahren Repression — Spal machen kann. Thre
Rolle in der spanischen bzw. Madrider Gesellschaft habe ich in der vorliegenden
Diplomarbeit zu meinem Forschungsgegenstand gemacht. Ausgehend von meiner
These, dass die movida madrileria einen wesentlichen Beitrag zum Erinnerungsprozess
der postfranquistischen Gesellschaft beitrug, gebe ich einen Uberblick iiber die
gingigen Gedéchtniskonzepte des vergangenen Jahrhunderts und zeichne einen Abriss
iiber 36 Jahre franquistische Politik und Gesellschaft um, im Kontext der transicion, die
movida madrileria auf ihre soziale und kiinstlerische Praxis zu untersuchen.
AbschlieBBend gebe ich einen kurzen Ausblick in Form von Fotos, mit denen ich zeige,

wo man die movida heute noch in Madrid finden kann.
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7.3 Abstract (englisch)

,,Franco ha muerto” — with these words Carlos Arias Navarro introduced a new era to
the Spanish people. Despite the unsecure situation in which the democratic future was at
stake due to an army putsch, a small group of madrilerios caught the public’s attention
with their green hair, drug using and loud punk music. Their main message was that life
is fun, especially after almost 40 years of dictatorship and repression. This diploma
thesis discusses the importance of the movida madrileiia in the society and its
contribution to the social processing of the past. In order to analize the movida the thesis
provides an overview of the main memory concepts of the last century and outlines the
main events and ideology of 36 years of Francisco Francos and of the transition to
democracy, followed by a profound analisis of the movida’s artistic and social forms of
expression. Finally, a brief selection of photographies show the movida’s last remaining

visual signs in Spain’s capital.
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