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Man muB3 das Leben nicht darstellen, wie es ist, und
nicht, wie es sein soll, sondern so, wie es einem im
Traum erscheint.

Tschechow, Die Mdve (1896)



Inhaltsverzeichnis

1. Vorbemerkung 1
1.1.Eingrenzung des Themas 1
1.2 Fragestellung und Aufbau 3
2. Methodologische Voriiberlegung 7
2.1 Stoff- und Motivforschung und der Traum 7
2.2 Aspekte der psychoanalytischen Literaturwissenschaft 9
3. Grundlagen fiir die Analyse von Triumen im Drama des
20. Jahrhunderts 15
3.0 Exkurs: Freud und das spanische Drama 15
3.1 Ausgewihlte Traummodelle des 20. Jahrhunderts 21
3.1.1 Sigmund Freud 21
3.1.2 Alfred Adler 30
3.1.3 Carl Gustav Jung 36
3.1.4 Angel Garma 45
3.1.5 Erich Fromm 47
3.1.6 Zusammenfassung 52
3.2 Der Traum in der spanischen Literatur bis zum 20. Jahrhundert:
ein Uberblick 53
3.2.1 Bibel und griechisch-rémische Antike 54
3.2.2 Das Mittelalter 60
3.2.3 Siglo de Oro 64
3.2.4 Aufklirung und Neoklassizismus 72
3.2.5 Das 19. Jahrhundert 75
4. Typologie der Traumverwendung im spanischen Drama
des 20. Jahrhunderts 79
4.1 Zur Forschungslage 79
4.2 Die Darbietungsformen des Traums 83
4.2.1 Der erzihlte Traum 84
4.2.2 Der inszenierte Traum 95
4.2.3 Traumreibe und Traumstiick 107

4.2 .4 Zusammenfassung 118



vl

4.3.Die Funktionen des Traums im tektonischen Gefiige des Dramas

4.3.1 Die Rolle des Traums im Kommunikationssystem des Dramas

4.3.2 Traum und Dramenperspektive

4.3.3 Traum und Figurencharakterisierung

4.3.4 Der Traum im Spannungsfeld vorweggenommener Zukunft
und nachgeholter Vergangenheit

4.3.4.1 Traum und dramatischer Auftakt

4.3.4.2 Traum und Exposition

4.3.4.3 Die vorausdeutende Funktion des Traums
4.3.4.4 Traum und Zeitstruktur

4.3.4.5 Traum und Dramenschiuf

4.3.5 Zusammenfassung

4.4 Traumtypen

44.1
442
443
4.4.4
4.45
4.4.6
4.4.7
4.4.8
4.4.9
4.4.10
4.4.11

Der Tagtraum

Der Angst- oder Alptraum

Der Traum als Bearbeitung eines traumatischen Erlebnisses
Der Traum als Manifestation des Lebensstils
Der Kompensationstraum

Der Traum als Bild existentieiler Befindlichkeit
Der Traum als Entscheidungshilfe

Der Gewissenstraum

Der Todestraum

Der intertextuelle Traum

Sonstige Traumtypen

Anstelle einer Zusammenfassung: Zwei Einzelinterpretationen

5.1 Buero Vallejo: La doble historia del Doctor Valmy
5.2 Alonso de Santos: E! dlbum familiar

SchluBlbemerkung

Literaturverzeichnis

7.1 Primérliteratur
7.2 Sekundirliteratur

Anhang

8.1 Alphabetisches Textkorpus
8.2 Chronologisches Textkorpus

120

120
124
131

136

137
139
141
147
152

154
156

156
160
165
169
171
174
176
180
181
183
186

191

191
204

215

219

219
224

239

239
245



1. Vorbemerkung

Bei der Beschiftigung mit spanischen Dramen der letzten Jahrzehnte fillt auf,
wie hdufig und selbstverstindlich dort Trdume verschiedenster Form und
Funktion eingesetzt werden. Im Gegensatz dazu hat sich die Hispanistik bisher
kaum mit diesem Phinomen auseinandergesetzt. Bislang gibt es keine Uber-
blicksdarstellung und nur einige wenige Untersuchungen zur Traumverwen-
dung in einzelnen Stiicken oder bei einzelnen Autoren des 20. Jahrhunderts!.
Ahnlich sieht die Forschungslage beziiglich des Traummotivs in der spani-
schen Literatur insgesamt aus2. In dieser Arbeit soll nun versucht werden, ei-
nen Uberblick iiber die Traumverwendung im spanischen Drama3 des 20.
Jahrhunderts zu geben.

1.1 Eingrenzung des Themas

Der Untersuchungszeitraum soll vom Beginn dieses Jahrhunderts, als beziig-
lich des Traumverstindnisses durch das Erscheinen von Freuds Traumdeutung
ein Paradigmawechsel festzustellen ist, bis zur unmittelbaren Gegenwart rei-
chen. Natiirlich war es nicht méglich, alle in diesem Zeitraum erschienenen
Dramen zu priifen, so daB das Korpus sicherlich vorldufig und lickenhaft ist.
Es bleibt nur die durch den Umfang der Lektiire begriindete Hoffnung, keinen
wesentlichen Text unberiicksichtigt gelassen und alle méglichen Typen von
Triumen und Traumverwendungen zumindest mit einem reprisentativen Bei-
spiel abgedeckt zu haben.

Ausgeschlossen aus dem Textkorpus wird die bloBe Traumerwihnung, deren
Funktion sich in der Veranschaulichung einer Sache oder einer Situation durch

1 Stellvertretend seien hier genannt: Deosthale 1990, der sich mit der Funktion des Alp-
traums bei Alfonso Sastre beschiftigt, und Feal 1974, der die Rolle der Freudschen Traum-
theorie in dem Drama Las Adelfas (1928) der Briider Machado analysiert, sowie Huélamo
Kosma 1989, der zeigt, daB Asi que pasen cinco afios (Garcia Lorca 1931) analog der
Traumtheorie Freuds konzipiert ist.

2 Genaueres dazu in Kapitel 3.2.

3 Der Begriff "Drama" wird hier verwendet als "acepcion general, designando toda clase
de textos dramaticos, sin que implique una particularizacién formal o temdtica, es decir ge-
nérica” (Spang 1991, S. 21). Impliziert ist in dieser Begriffsverwendung auch, daB der Un-
tersuchungsgegenstand "der in schriftlicher Form vorliegende Text" ist und nicht dessen
Biihnenrealisierung, die nach Platz-Waury als "Theaterstiick” zu bezeichnen wire (Platz-
Waury 1992, S. 13f.).



deren Vergleich mit dem Traum erschopftt, wie sie sich etwa, um nur drei
Beispiele zu nennen, in Jacinto Graus El hijo prodigo (1917)5, in El sol en el
hormiguero (1965) von Antonio Galaé und in José Martin Recuerdas Las con-
versiones (1985)7 findet. In diesen Beispielen wird der gegenwirtige Zustand
aufgrund des momentanen, unfafibaren Glicks oder Ungliicks mit einem
Traum bzw. Alptraum verglichen. Dariiber hinaus hat die Traumerwéihnung
keinerlei dramatische Funktions.

Als Untersuchungsgegenstand ausgeschlossen bleiben auch Visionen, da sie
sich einerseits vom Traum dadurch abgrenzen, daB die Vision im Wachzustand
erfolgt und keine deutungsbediirftigen Symbole verwendet werden?, anderer-
seits dadurch, daB der Visionir immer an den Realititsgehalt des Gesehenen

4 "Zwei Welten stehen einander gegeniiber, werden durch wechselseitige Beleuchtung
erhellt und aneinander gemessen. Der Traum als das Reich der Illusionen, der Halluzinatio-
nen einerseits und die Wirklichkeit, das greifbare Leben andererseits. Entweder wird der
Traum {ber dieses Leben, die eigentliche Tatsdchlichkeit emporgehoben, oder umgekehrt
kann er als der Wirklichkeit untergeordnet empfunden werden. Nur selten fallen die Reiche
zusammen, decken sich in allen ihren Teilen. Der Traum als Vergleichsobjekt kann infolge
seiner Vielseitigkeit und groBen Abwandlungsfahigkeit den verschiedensten nach Ausdruck
ringenden Inhalten dienstbar gemacht werden; er vermag sie vor unserem inneren Auge
bildhaft, fiir unser Gefiihl in korperhafter Eindringlichkeit entstehen lassen. Die verschie-
densten Zustinde vermogen wir durch ihn stimmungsvoll von ihrer Umgebung abzuheben,
sie geringer oder starker Beleuchtung in wirksamer Weise aussetzen" (Wiesner 1919, S.
119a).

5 Grau 1917, S. 414, 416, 431 und 440.

6 Gala 1965, S. 45.

7 Martin Recuerda 1985, S. 60.

8 Argumentiert man im Sinne der Stoff- und Motivforschung, dann kann die Traumer-
wahnung ausgeschlossen werden, da es sich dabei nicht um ein Motiv, sondern bestenfalls,
wie etwa in El hijo prédigo, um ein "Leitmotiv" handelt, das im Gegensatz zum Motiv
nicht handlungsmovierend ist. Nach Elisabeth Frenzel sind Leitmotive "keine Bestandteile
des Inhalts, keine echten Motive, sie sind auch keineswegs 'leitend’, sondern stilistische,
tektonische, gliedernde Elemente, die eine Art musikalischen Effekt haben und einem Re-
frain gleichen” (Frenzel 1978, S. 34).

9 "I employ the term 'visionary' dreaming, the criterion being that a visionary dream oc-
curs as if one were awake; that is, many of the feelings, sensations and thoughts generated
are indistinguishable from those that occur while awake, unless it is with an intensity ex-
ceeding the waking state, as in the extatic trance. (...) In visionary dreams, one actively en-
gages in dreaming, instead of simply 'having' a dream. Further distinctions can be made
between dreams of a personal, archetypal and visionary character. In the realm of the per-
sonal unconscious, dreams obscure meaning. Images are symbolic of repressed contents.
Primordial images (the archetypes) have a universality that unites individuals with their
group, society, religion. But there, too, symbols must be interpreted. Visonary dreams, on
the other hand, have a quality of revealing, rather than veiling, content. Thus it is we speak
of revelations occuring in the visionary state” (Rawls 1984-85, S. 191).



glaubt10, wihrend beim Traum sich der Triumer nach dem Erwachen bewuBt
ist oder sich in kiirzester Zeit bewufit wird, daB es sich bei dem im Schlaf Er-
lebten um einen Traum gehandelt hat. AuBerdem iibernimmt die Vision im
Drama andere Funktionen als der Traum. Durch die Tatsache, daB die Vision
im Wachzustand erfolgt und im Normalfall im Moment des Geschehens den
Mitspielern mitgeteilt wird - beim Traum kann dies, mit Ausnahme des
Traumschlafs, erst nach dem Traumerlebnis geschehen -, kann die Vision etwa
die Funktion einer Teichoskopie iibernehmen!!.

Nach AusschluB von Traumerwihnung und Vision bleiben als Untersu-
chungsgegenstand Triume, die der alltiglichen Traumauffassung entsprechen,
niamlich:

(...) im Schlafzustand auftretende seelische Erlebnisse, von denen wir im
Wachzustand nur durch Erinnerung wissen. (...) Kennzeichnend fiir das

Traumerleben ist das Uberwiegen visueller Eindriicke. Der Triumer lebt in
einer halluzinatorischen Bilderwelt. (12)

1.2 Fragestellung und Aufbau

In dieser Untersuchung soll es nicht um philosophische oder sozialpsychologi-
sche Fragestellungen beziiglich der Rolle des Traums in der menschlichen Ge-
sellschaft gehen, um die Frage etwa, welche Rolle der literarische Traum bei
der Konstituierung von Subjektivitit in der Moderne spielt!3. Auch dezidiert

10 Vgl. Avilés 1981, S. 34.

11 Ein schones Beispiel dafiir findet sich in Martin Recuerdas Las Conversiones (1985,
S. 111ff.). Claudina hat eine durch ein Halluzinogen hervorgerufene Vision, in der sie
sieht, wie der Geliebte Celestinas, der gerade zum Priester geweiht worden war und seine
erste Messe liest, erdolcht wird. Sie berichtet das, was sie in ihrer Vision sieht, der neben
ihr stehenden Celestina. Die Richtigkeit des geschauten Geschehens wird von dem wenig
spater auftretenden Konig, der der Messe beigewohnt hatte, bestitigt.

12 DTV-Lexikon. Ein Konversationslexikon in 20 Bdnden, Miinchen 1966, Bd. 18, S.
295. Im Diccionario del uso del espafiol (Moliner 1984) heil}t es unter dem Eintrag "suefio”
in Punkt 4: "Conjunto de sucesos o escenas que alguien se representa mientras duerme”.

13 Dieser Fragestellung ist Elisabeth Lenk (1983) in ihrer umfassenden Untersuchung
nachgegangen. Sie kommt zu dem Ergebnis, da die Gesellschaft einen Prozef des Verlu-
stes von Subjektivitit durchlaufen habe, der darauf zuriickzufiihren sei, daB die urspriingli-
che Einheit zwischen Traumbewufitsein und WachbewuBtsein durch den fortschreitenden
Einbruch von Rationalitit in alle Bereiche des menschlichen Lebens zerstoért worden war. In
der Moderne habe nun der Kiinstler die Aufgabe ibernommen, die urspriingliche Verbin-
dung beider BewuBtseinsebenen wiederherzustellen, insbesondere diejenigen Kiinstler und
Schriftsteller, die ihr Schaffen und ihre Werke an den Strukturen des Traums und den Me-



psychoanalytische Fragestellungen wie zum Beispiel die Analyse von literari-
schen Triumen als Quelle fiir die Psychobiographie eines Autors!4 stehen hier
nicht zur Diskussion. Es geht viel bescheidener um die formalen Aspekte der
Traumverwendung und um deren Funktion innerhalb der komplexen Struktur
eines dramatischen Textes.

Es wird also etwa der Frage nachzugehen sein, wie der Traum dargeboten
wird - als erzihlter oder als inszenierter Traum - und welche Auswirkungen
dies auf die verschiedenen Kommunikationsebenen eines dramatischen Textes
hat. Dabei stehen verstindlicherweise die inszenierten Triume aufgrund der
grofleren strukturellen Komplexitit und ihrer Bedeutung im Dramengefiige im
Vordergrund. Es soll dargestellt werden, durch welche Techniken inszenierte
Triume eingeleitet und beendet werden, wie sie also als Handlungen einer Fik-
tionsebene zweiter Ordnung markiert sind. Es mufi auch aufgezeigt werden,
wie sich inszenierte Triume von Traumreihen und Traumsticken unter-
scheiden. Und schlieBlich ist zu fragen, welche Funktionen Triaume im struktu-
rellen Gefiige des Dramas iibernehmen kdnnen.

Gegenstand der Untersuchung ist auch sowohl der manifeste wie der latente
Trauminhalt und die daraus resultierende Frage, ob sich diese auf typologische
Muster zuriickfithren lassen: Tagtraum, Angsitraum, Traum als Manifestation
des Lebensstils usw.

SchlieBlich sollen die Ergebnisse der Uberlegungen zu den Einzelaspekten
des Traums anhand einer ausfiihrlicheren Interpretation zweier Dramen zusam-
mengefafit und auf ihre hermeneutische Relevanz hinsichtlich einer Gesamtin-
terpretation eines dramatischen Textes (iberpriift werden. Abschliefend folgen
einige wenige Gedanken zur Rolle des Traums bei der Konstituierung bzw. In-
fragestellung logisch-kausaler Wirklichkeitsstrukturen.

Bevor mit der formalen und inhaltlichen Analyse begonnen werden kann,
miissen noch einige Voraussetzungen gekliart werden. Zum einen ist zu iiberle-
gen, welcher methodologische Ansatz sich fiir die Fragestellung eignet, zum
anderen miissen die wichtigsten Traumtheorien des 20. Jahrhunderts kurz dar-
gestellt werden, da sie einen theoretisch fundierten Einblick in die Tiefenstruk-
tur der Traume erdffnen, d.h. in den Zusammenhang zwischen latentem Inhait
und manifestem Text sowie in die Bedeutung verschiedener Traumsymbole,
die dann ihrerseits in Beziehung zum Textganzen gesetzt werden und so neue
Aspekte zur Analyse der strukturellen Funktionen des Traums fiir das Drama

chanismen der Traumgenese orientiert hitten. Als exemplarische Beispiele analysiert sie in
diesem Sinne Lewis Carrolls Alice in Wonderland (1865) und Lautréamonts Les chants de
Maldoror (1869).

14 Vgl. dazu Kapitel 2.2.



beitragen kénnen. Ein zweiter Grund fiir die Notwendigkeit einer Darstellung
der verschiedenen Traumtheorien ist die Tatsache, daf§ sic einen nicht uner-
heblichen Einfluf auf die Traumverwendung im Drama des 20. Jahrhunderts
hatten. SchlieBlich soll die Traditionslinie der Traumverwendung in der spani-
schen Literatur bis zum 20. Jahrhundert aufgezeigt werden, wobei das Haupt-
augenmerk dramatischen Texten gilt.






2. Methodologische Voriiberlegung

2.1. Stoff- und Motivforschung und der Traum

Der Traum spielte in allen Kulturen eine wichtige Rolle und hat immer auch
schriftliche Zeugnisse in den verschiedenen Epochen und Kulturkreisen hinter-
lassen, von der Bibel iiber das Gilgamesch-Epos und die griechisch-rémische
Antike bis hin zur Gegenwart!.

Fir den westlichen Kulturkreis 148t sich verallgemeinernd sagen, daB das
Traummotiv - Motiv verstanden als "stofflich-inhaltliches Strukturelement"2 -
seit der Bibel und der griechisch-romischen Antike eine traditionsbildende
Kraft war3, die sich erst mit dem Paradigmawechsel der Romantik abzuschwi-
chen begann und zu Beginn des 20. Jahrhunderts durch den Einfluf von
Freuds Traumdeutung eine neue Dimension erreichte, wenngleich die traditio-
nelle Traumverwendung, wenn auch in Frage gestellt oder in parodistischer
Form verwendet, immer noch anzutreffen ist.

1 Vgl. Fahd 1959, Grunebaum/Caillois 1966, Scharfetter 1984, Schuster 1984. Zu den
ersten literarischen Zeugnissen der Traumverwendung vgl. Frenzel 1992, S. 806f. und
Metzler Literaturlexikon 1984, S. 446f.

2 Frenzel 1978, S. 24. Zur strukturierenden Funktion des Themas bzw. des Motivs in-
nerhalb eines Textes schreibt Daemmrich: “Themen und Motive haben einen entscheiden-
den Einfluf auf das Netz textinterner Beziehungen: Sie koordinieren Handlungsverliufe,
verkniipfen diskursive Beziehungen, in denen sich das Geschehen zuspitzt, und integrieren
das Textfeld. (...) Nicht zu ibersehen jedoch ist die Tatsache, da Themen und Motive als
Klasse einen stark ausgeprigten Verweischarakter haben. Sie ermoglichen nicht nur die
Riickwendung und straffen die Handlungsstringe, sondern deuten auch voraus und variieren
das bereits Mitgeteilte. Dariiber hinaus erfassen sie prinzipiell menschliche Verhaltenswei-
sen. Sie vermitteln Grunderfahrungen des Daseins, erschlieBen die Zusammenhinge zwi-
schen Empfindungen, BewuBtsein und Bediirfnissen; sie vergegenwirtigen sowohl Hoffnun-
gen wie auch Angstvorstellungen und beleuchten wiederkehrende menschliche Phantasiege-
bilde. Motive von ibernationaler Spannweite halten daseinsbestimmende Situationen fest
und erschliefen die existenziale Verunsicherung als Wesensstruktur des Menschen. Sie kon-
nen daher, vom Werk abgelost, in der Tradition fortbestehen. Der Unsicherheitsfaktor ist
von grofter Bedeutung im Signalsystem der Texte. Er hat Appellfunktion, ruft Assoziatio-
nen hervor, fordert den Leser auf, die Bedeutungssphédre des Textes niher zu bestimmen
und analoge Erinnerungsbilder zu iiberpriifen. Es entsteht ein Dialog, in dem Leser und
Motiv in der Artikulationssphire der Sinnfindung und Sinngebung zusammenfinden. Auf
diese Art erweitern Themen und Motive nicht nur die Wahrnehmungsfihigkeit, sondern
auch den Erkenntnisvorgang des Lesers. Sie fordern zum stindigen Mitdenken und dadurch
zum kritisch sichtenden Erkennen auf" (Daemmrich 1987, S. Xf.). Zu einer kritischen Aus-
einandersetzung mit der Stoff- und Motivforschung vgl. Rickes 1989. Er kommt zu dem
Schlufl, daB die Ansitze und Ergebnisse und insbesondere die Begriffsdefinitionen Elisabeth
Frenzels mit einigen Modifikationen immer noch giiltig sind (vgl. S. 29).

3 Vgl. Frenzel 1978, S. 46.



Bis zur Romantik hatte der literarisch verwendete Traum hauptsichlich
handlungsmovierende und charakterverindernde Funktion. Zusammenfassend
filhren Ingrid und Horst S. Daemmrich dazu aus: '

Der Traum warnt die Figuren, ruft Befiirchtungen hervor und deutet Ereig-
nisse voraus, die, auch wenn sie in unerwarteter Gestalt auftreten (...), die
Zeichenfunktion eines Omens haben (...). Unterschiedliche Deutungen eines
Traums koénnen den tragischen Ausgang eines Textes heraufbeschwéren
(...). Der Traum wird als Tableau aufgefiihrt und enthilt eine Lehre sowohl
fiir die Handelnden als auch die Zuschauer (...). Der Traum unterstreicht
den prinzipiellen Unterschied zwischen Wirklichkeit und Traumwelt, be-
wirkt jedoch trotzdem eine grundsitzliche Wandlung aller vom Traum be-
troffenen Personen in ihrer Einstellung zum Leben (...). Der Traum be-
leuchtet die Verginglichkeit menschlicher Bestrebungen und zeigt, daf welt-
licher Erfolg und Ruhm bedeutungslos sind (...). Die Gestaltung einer
Traumfolge ermdglicht assoziative Verkniipfungen, die in jeder anderen
Form nur durch eingehende Erlduterung begrindbar wiren (...). Die
Traumfolge bestimmt das weitere Geschehen. (Daemmrich 1987, 319f.)

In der Romantik tritt nun eine neue, mehr psychologische Funktion der Traum-
verwendung in den Vordergrund:

Das entscheidend Neue war, daB der Traum jetzt weniger charakterbeein-
flussend als charakterenthiillend wirkte, das entscheidend Gleichbleibende
aber, daB im Traum weiterhin eine Offnung ins Irrationale, Jenseitige gese-
hen und ihm seine vorausdeutende Aufgabe belassen wurde.

Die neue psychologische Komponente bedingte eine dem echten Traum
abgelauschte Unwirklichkeit, Verschwommenheit und Sprunghaftigkeit des
Traums, wihrend die Traume in der ilteren Literatur vielfach die Folgerich-
tigkeit einer im Wachen erlebten Begebenheit besessen hatten. Traum war
fiir die Romantik etwas der Poesie Verwandtes, Traumen ein Sinnbild des
kiinstlerischen Prozesses. Schon durch die Mischung von Zukunftstrichtig-
keit, psychologischer Aussagekraft und Stimmungsgebung steht der romanti-
sche Traum auf einer neuen kiinstlerischen Stufe und erhélt durch seine Gel-
tung als 'wirklichere' Welt eine Sonderstellung. (Frenzel 1992, 826)

Diese Sonderstetlung ergibt sich aus der neuen Funktion des Traums. Er ist
nicht mehr Ubermittler von Botschaften antiker Gottheiten oder des biblischen
Gottes. Vielmehr spiegelt sich im Traum der Romantik das UnbewuBte des
Traumers, dessen verdrangte Wiinsche und Obsessionen, die als eine andere,
"hohere Wahrheit" empfunden werden und so einen weitreichenden Einfluff
auf das Wachleben haben?.

Die in der Romantik bereits angedeutete entscheidende Verdnderung in der
literarischen Verwendung des Traummotivs vollzog sich nach dem Erscheinen

4 Vgl. Frenzel 1992, S. 826.



von Freuds Traumdeutung. Der meines Wissens erste explizite Hinweis auf
Freuds Traumtheorie in der spanischen Literatur findet sich in dem Drama Las
adelfas (1928) von Antonio und Manuel Machado.

Bei der Beschiftigung mit den Triumen im spanischen Drama des 20. Jahr-
hunderts sind also erstens die strukturellen Implikationen des Traummotivs
und seine traditionsbildende Kraft und zweitens der EinfluB der modernen
Traumtheorien seit Freud, die eine gewisse Eigendynamik in der Literatur
entwickelt haben, zu beriicksichtigen.

2.2 Aspekte der psychoanalytischen Literaturwissenschaft

Da der Traum in der psychoanalytischen Theoriebildung seit Freud, der die
Traumdeutung als "Via regia zur Kenntnis des Unbewufiten im Seelenleben"
sah3, eine entscheidende Rolle spielt, scheint es angebracht, als weitere metho-
dologische Grundlage diejenige zu wihlen, die der Psychoanalyse und der mo-
dernen Traumauffassung verpflichtet ist. Freud selbst behauptet an mehreren
Stellen der Traumdeutung, daB erst die Psychoanalyse die grundlegende und
verborgene Sinnebene poetischer Texte aufdecken konne, indem sie Dichtung
als Ausdruck unbewuBter Triebwiinsche erfasse6. So sieht Freud die verborge-
ne Sinnebene des Dramas Kdnig Odipus von Sophokles wie folgt:

Uns allen vielleicht war es beschieden, die erste sexuelle Regung auf die

Mutter, den ersten HaB und gewalttitigen Wunsch gegen den Vater zu rich-

ten; unsere Triume {iberzeugen uns davon. Kdnig Odipus, der seinen Vater

Laios erschlagen und seine Mutter Jokaste geheiratet hat, ist nur die
Wunscherfiillung unserer Kindheit. (Freud 1900, 271)

Die gleiche handlungsbestimmende Triebstruktur findet Freud in Shakespeares
Hamlet. Er kommt beim Vergleich der beiden Dramen zu dem Ergebnis, da§
im Odipus die zugrundeliegende Wunschphantasie des Kindes wie im Traum
ans Licht gezogen und realisiert werde, wihrend sie im Hamlet verdringt
bleibe und wir von ihrer Existenz - dem Sachverhalt bei einer Neurose dhnlich
- nur durch die von ihr ausgehenden Hemmungswirkungen erfahren?.

Seit diesen ersten Deutungsversuchen Freuds hat sich eine Vielzahl literatur-
psychologischer Schulen und Richtungen herausgebildet, deren Schriften nicht

5 Freud 1900, S. 613.
6 Vgl. Bartels 1981, S. 10.
7 Freud 1900, S. 271.
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mehr zu liberschauen sind8. Obgleich darunter auch sehr komplexe Deutungs-
systeme vorgeschlagen werden® und die Psychopathographie, in der man eine
Kiinstlerbiographie als Krankengeschichte zu beschreiben versuchte!?, {iber-
wunden scheint, steht doch immer noch die Psychobiographie des Autors!! und
damit die Suche nach seiner Schreibmotivation im Zentrum des Interesses der
Literaturpsychologie:

Das optimale Programm einer wissenschaftlich befriedigenden Texterkla-
rung, welche den Autor mit einbezieht, enthélt somit zundchst eine Analyse
der dufleren Realitdt des Autors (soziale Zugehorigkeit, Familiensituation,
zeitgeschichtliche Umstinde), die eine Rekonstruktion seiner spezifischen
Bediirfnisse und Konflikte und damit seiner bevorzugten Phantasien ermog-
licht. Ferner sollte die Sozialisation und die Kommunikationssituation des
Autors nachgezeichnet werden, so daB ein Bild seiner verinnerlichten Nor-
men, seines Wertesystems und seiner spezifischen Verstindigungsmdoglich-
keiten entsteht. Auf Grund dieser Gegebenheiten 146t sich dann die 'Kunst-
arbeit', also der Entstehungsprozeff des betreffenden Textes oder Oeuvres,
tentativ rekonstruieren. (Schonau 1991, 96)

Neben dem Interesse an der Psychobiographie des Autors bildet die Frage
nach der Entstehung von Dichtung, allgemeiner, nach den psychologischen

8 Joachim Pfeiffer verzeichnet in seiner 1989 erschienenen Bibliographie fiir den Zeit-
raum von 1945-1987 allein 2411 Titel. Eine gute Einfithrung in die Literaturpsychologie
geben Matt 1972, Reh 1986 und zuletzt Schonau 1991. Zur Literaturpsychologie in Spanien
vgl. Profeti 1981 und Wahnén Bensusan 1991.

9 Das interessanteste scheint mir dasjenige von Wyatt (1976) zu sein, der drei in ihrer
Komplexitit zunehmende Deutungsschritte ("partiale”, "konvergente" und "integrative"
Deutung) vorschlagt. Die integrative Deutung ist der Idealfall literaturpsychologischer Text-
interpretation {iberhaupt: "Integrativ darf eine Deutung genannt werden, wenn es ihr ge-
lingt, einen sinnvollen Zusammenhang der Themen eines ganzen literarischen Textes zu er-
kennen und fir die innere Entwicklung seiner 'Tiefenstruktur' einschlieBlich der notwendi-
gen Ambiguititen nachzuziehen (...), librigens ohne die natiirlichen Unstimmigkeiten weg-
deuten zu wollen, die sich aus den vielféltigen Urspriingen und der langen Inkubation fast
immer ergeben” (S. 354f.).

10 Ein geradezu klassisches und abschreckendes Beispiel ist Marie Bonapartes Studie Ed-
gar Poe, étude psychanalytique (1933). Genauso abschreckend sind Lope de Vega. Flaque-
zas y dolencias (1973) von C. Rico-Avellé und Literatura y psicologia. La neurosis del es-
critor espafiol (1971) von J. del Amo. Die drei Autoren lesen die literarischen Texte, die
sie "analysieren”, als direkte, unvermittelte AuBerungen ihrer "Patienten” und arbeiten so
deren Kindheitstrauma und damit zusammenhingend deren Schreibmotivation heraus. So
kommt del Amo etwa zu dem Ergebnis, daB fiir die meisten spanischen Gegenwartsautoren
Schreiben eine pathologische Titigkeit sei, die die Funktion iibernehme, ein, wenn auch la-
biles, Gleichgewicht fiir die Neurose des Schriftstellers zu schaffen, die aus seiner Unfihig-
keit, mit der Umwelt zu kommunizieren, entstanden sei. Seine zentrale These lautet: "El
escribir es una frustracién, una especie de masturbacién que impide vivir" (S. 44).

11 "La critica psicoanalitica (...) es siempre, pues, psicoandlisis del autor” (Wahnon
Bensusan 1991, S. 156).
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Voraussetzungen der Kreativitit insbesondere in der deutschen Literaturpsy-
chologie einen weiteren wichtigen Forschungsschwerpunkt!2, Dazu wird das
Traummodell Freuds herangezogen, das als Folie zur Ergriindung des literari-
schen Schaffensprozesses dient, indem die Analogien bzw. Unterschiede der
Literatur zu seinem Traum- und Traumdeutungsmodell aufgezeigt werden!3.

Freud definierte den Traum als "die (verkleidete) Erfiillung eines (unter-
driickten, verdringten) Wunsches"!4. Diese Definition ausfiihrend faft Hans-
Jorg Neuschifer die Grundgedanken des Freudschen Traum- bzw. Traumdeu-
tungsmodells wie folgt zusammen:

1. Der Traum [ist] eine Erfiillung verdrangter Wiinsche bzw. eine Bannung
von tiefsitzenden Angsten. .

2. Da nach Freud aber die Zensurinstanz des Uber-Ich selbst im Schiaf
dariiber wacht, daB die in der realen Welt herrschenden Normen bis zu
einem gewissen Grad respektiert werden, kénnen sich die tiefsitzenden,
gleichsam latenten Wiinsche nicht direkt und ungeniert im manifesten
Text des Traumers dufern.

3. Der Traum mufl vielmehr einen Weg finden, der es ihm erlaubt, zu-
gleich dem Anspruch der Wiinsche und den Forderungen der Normen zu
entsprechen. Dieser Weg besteht darin, daB der Traum die latenten
Wiinsche soweit umformt und verschliisselt - und zwar im Sinne einer
Rationalisierung, d.h. einer Anpassung an die Uber-Ich-Normen -, bis
sie den Passierschein der inneren Zensur erhalten. (...)

4. Die Mittel, die der Traum zum Zweck dieser Rationalisierung und Ver-
schliisselung einsetzt, sind insbesondere die Mittel der Verdichtung und
Verschiebung von Sinn, d.h. die Transformierung von Eindeutigkeit in
Mehrdeutigkeit. Beide Verfahren haben zur Folge, daB die Triume uns
unklar, widerspriichlich und auf jeden Fall interpretationsbediirftig er-
scheinen. (Neuschifer 1982, 29f.)

Aus diesen hier sehr verkiirzt dargestellten Grundlagen der Freudschen
Traumauffassung!s werden nun die verschiedenen Analogien bzw. Unterschie-
de zwischen Traum und Literatur abgeleitet.

"Das genus proximum von Traum und Literatur ist fiir Freud", so Carl
Pietzcker, "die von der duBeren Realitdt abgegrenzte Befriedigung hauptsich-
lich unbewuBter Wiinsche, die vorbewufite Vorstellungen ins Unbewufte zieht
und der Bearbeitung nach den dort geltenden Gesetzen ausliefert”16. Das heifit,
daB sich, der Freudschen Unterscheidung zwischen manifestem und latentem

12 Vgl. Reh 1986, S. 12.

13 Vgl. Pietzcker 1974, S. 57.

14 Freud 1900, S. 166.

15 Im Kapite! 3.1.1 wird das Traummodell Freuds ausfiihrlicher besprochen.
16 Pietzcker 1974, S. 59.
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Trauminhalt folgend, hinter der Oberflichenstruktur, dem Handlungsverlauf
des literarischen Textes also, ein tieferer Sinn verbirgt. Diese 'Tiefenstruktur’
des Textes, die das Analogon zum latenten Trauminhalt ist, nennt Peter von
Matt das "psychodramatische Substrat”, das dem Grundkonflikt der menschli-
chen Psyche entspricht und das seines Erachtens fiir jeden Text konstituierend
istl7. Ziel der Interpretation eines literarischen Textes ist es somit, diesen tie-
feren Sinn zu rekonstruieren.

Um dies zu erreichen, muB die Genese des literarischen Textes von der
Oberflichenstruktur zur Tiefenstruktur zuriickverfolgt werden. Dazu miissen
die KompromifBbildungen zwischen Wunsch und Realititsprinzip, zwischen Es
und Uber-Ich,_ die aufgrund der inneren Zensur zustande kamen, aufgeschliis-
selt und auf ihren latenten Inhalt hin analysiert werden. Wie in der Traumdeu-
tung die mehrdeutigen Ergebnisse von Verdichtung, Verschiebung und Ver-
bildlichung auf das eigentlich Gemeinte zuriickgefiihrt werden, muB bei der
Interpretation literarischer Texte das Mehrdeutige der sprachlichen Gestaltung
auf den zugrundeliegenden Wunsch hin untersucht werden. Ist man einmal bei
der Tiefenstruktur des Textes angelangt, betrachtet man die Interpretation als
abgeschlossen.

Die Analogie zwischen Traum und Literatur ist aber nicht vollkommen. Als
Hauptunterschied gilt der kommunikative Charakter von Literatur, der zur
Folge hat, daB das Ergebnis der Uberfilhrung unbewufiter Triebwiinsche in
den manifesten Text bewufiter gestaltet und allgemein nachvollziehbarer ist als
der private, nur narzistisch auf Wunscherfiillung bedachte Traum18. Des wei-
teren wird immer wieder hervorgehoben, daB der Traum ein Ereignis, das
Kunstwerk aber eine Leistung sei, daB der Traum eine spontane LebensiuBe-
rung und das Kunstwerk ein dsthetisches Artefakt sei, das sich immer auf eine
Tradition dhnlicher Werke beziehel9.

Erstaunlich ist nun, daB die an Freud orientierte Literaturpsychologie trotz
der Bedeutung des Traums in der psychoanalytischen Theoriebildung kaum an

17 Vgl. Matt 1972, S. 66f. Zu den Moglichkeiten und Variationen des psychodramati-
schen Substrats schreibt er: "Entweder wird die Vaterfigur umgebracht oder nicht. Wenn
sie umgebracht wird, wird das Schuldpotential entweder Gkonomisch abgeleitet (wie im
Tell) oder es zersetzt und zerstort den oder die Morder (wie im Wallenstein...). Wenn die
Vaterfigur aber nicht umgebracht wird, bedingt dies, da# der Aufstindische (Sohn oder
Sohne) kapituliert. Er kann es tun durch Versohnung, Unterwerfung, pathetische Identifi-
zierung (wie im Prinzen von Homburg oder, unter Vorbehalt, im Tasso) oder indem er sich
selber an Stelle des Vaters umbringt” (S. 66).

18 Zum Komplex der Analogien bzw. Unterschiede zwischen Literatur und Traum vgl.
Bartels 1981, Curtius 1982, Neuschifer 1982, Otafion de Lope 1989, Pietzcker 1974,
Schonau 1991 (S. 85f.) und Wolff 1975.

19 Schénau 1991, S. 86.
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von Dichtern gestalteten Triumen interessiert ist. Hier scheint das Diktum
Freuds, daff die meisten "artifiziellen Trdume" nicht korrekt deutbar seien20,
fortzuwirken. Zwar hatte sich bereits der 'abtriinnige’ Freudschiiler Wilhelm
Stekel mit literarischen Triumen und Triumen von Dichtern beschiftigt?!,
aber erst Walter Schénau hat sich, meines Wissens bisher als einziger, theore-
tisch mit dem Problem der psychologisch korrekten Deutbarkeit literarisch ge-
stalteter Triume auseinandergesetzt. Dabei kommt er zu dem Ergebnis, daf
“artifizielle" Triume durchaus deutbar sind und meint, daf die Deutungssitua-
tion bei den erfundenen Trdumen einerseits leichter sei, da es sich um intentio-
nale Gebilde handele, die auf Deutung angelegt seien. Andererseits sei die
Deutung literarischer Triume aber auch komplizierter, "weil sich diese inten-
tionalen Gebilde als nicht-intentionale Phinomene zu prisentieren haben und
weil bei ihrer Deutung sowohl die Regeln des psychologischen Verstehens als
auch diejenigen der literarischen Hermeneutik angewandt werden miissen"22.
Auch das Fehlen des Traumers in der Deutungssituation - fiir Freud wegen
seiner Assoziationen fiir die Aufdeckung des latenten Trauminhalts unentbehr-
lich - ist bei der Deutung literarischer Triume zu verschmerzen, da diese In-
formationen durch den Kontext des Werks, in dem der Traum steht, bereitge-
stellt werden23.

Von verschiedenster Seite ist immer wieder Kritik an den Grundlagen und
Erkenntnissen der psychoanalytischen Literaturwissenschaft laut geworden24.

20 Vgl. Freud 1900, S. 101. Als Ausnahme lief Freud die artifiziellen Traume in W.
Jensens Gradiva gelten, die er als vollkommen korrekt gebildet und somit als deutbar ansah
(vgl. ebd. Anm 1).

21 Stekel 1912. Stekels Interesse gilt, wie das der Psychopathographie, der Schreibmoti-
vation der Autoren, die er als Kompensation iiberstarker Triebe sieht. Schreiben hat hier die
Funktion einer Neurose oder diejenige, Schlimmeres, d.h. eine Psychose zu verhindern
(Vgl. bes. S. 27f.).

22 Schonau 1983, S. 54.

23 Vgl. Schonau 1983, S. 61f.

24 Hartmut Stenzel kritisierte etwa aus literatursoziologischer Sicht: "Fehlt also einer-
seits eine fiir die Fragestellung historisch-soziologischer Literaturinterpretation geniigend
differenzierte Theorie der Vermittlung von objektiven und subjektiven Verhiltnissen in der
Literatur, so vermag die psychoanalytische Literaturanalyse in der bisherigen Form jeden-
falls eine solche auf Grund der in ihrem Kategoriensystem angelegten Reduktion gesell-
schaftlicher Probleme auf individualpsychologische nicht zu entwickeln" (Stenzel 1982, S.
13). Martin Bartels lehnt eine psychoanalytische Literaturwissenschaft grundsitzlich ab,"da
sie seiner Ansicht nach am Wesen der Literatur vorbeigehe: "Zunichst werten Freuds An-
nahmen die Dichtung zur Dienerin der Psychoanalyse ab; Literatur sagt nur in verschliissel-
ter Form und unzureichender Weise, was uns die Tiefenpsychologie klar und theoretisch
begriindet sagen kann. Mit diesem Anspruch verkennt Freud jedoch den eigenstindigen
Wahrheitscharakter der Kunst, der darin besteht, da8 sie uns etwas zu sagen hat, was wir
sonst nirgendwo horen koénnen. AuBerdem legt Freud die Vielfalt dichterischer Uberlie-
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Auch fiir die Zielsetzung der vorliegenden Arbeit scheint mir die psychoanaly-
tische Literaturwissenschaft aufgrund ihres in erster Linie auf die Psychobio-
graphie des Autors gerichteten Erkenntnisinteresses sowie ihrer Traumauffas-
sung als Modell des dichterischen Schaffensprozesses nicht hilfreich zu sein.
Hilfreich fiir das Verstindnis der Triume literarischer Figuren sind aber fiir
das 20. Jahrhundert gerade die verschiedenen psychoanalytischen Traummo-
delle, da die Triume der Figuren oftmals gemif der theoretischen Erkennt-
nisse von Freud, Adler, Jung usw. konstruiert scheinen. Deutet man diese
Trdume im Sinne der zugrunde liegenden Modelle, werfen die Ergebnisse ein
erhellendes Licht auf den Charakter des Triumers und die Funktion des
Traums im Kontext des Dramenganzen.

Fir die Erarbeitung der formalen und strukturellen Charakteristika der
Traumverwendung im Drama des 20. Jahrhunderts scheint mir eine werkim-
manente Vorgehensweise in Anlehnung an Peter Piitz und Manfred Pfister2s
am sinnvollsten. Diese erlangt, insbesondere bei der formalen Beschreibung
des Traums, durch die Einbeziehung der Terminologie der Theater- bzw. der
Dramensemiotik in Hinblick auf die impliziten und expliziten Inszenierungsan-
weisungen eine grofere begriffliche Schirfe2s,

ferung auf eine zentrale Aussage fest: es ist immer wieder die allgemeinmenschliche Trieb-
struktur, die individuell ausgepragt in den poetischen Texten zur Darstellung kommt. Alle
Kunst sagt letztlich dasselbe, und die Mannigfaltigkeit der Kunstwerke interessiert uns ei-
gentlich nur, weil wir immer neue Anlasse fiir die Entlastung von Triebspannungen suchen”
(Bartels 1981, S. 19).

25 Vgl. Piitz 1970, Pfister 1988, Platz-Waury 1992.
26 Vgl. Bobes 1987; Fischer-Lichte 1988 und Spang 1991.



3. Grundlagen fiir die Analyse von Triumen im Drama des 20. Jahr-
hunderts

3.0 Exkurs: Freud und das spanische Drama

War sich die Forschung Mitte der siebziger Jahre nach zum Teil heftigen Aus-
einandersetzungen einig, daf es in Spanien zumindest eine surrealistische
Schreibweise, wenn auch keine surrealistische Bewegung gegeben habe!, stellt
Andrew A. Anderson dies zumindest fiir das Theater in Frage und fiihrt sur-
realistische Elemente in den Dramen der zwanziger und dreiffiger Jahre auf
den direkten EinfluB von Freuds Theorien zuriick?. In diesem Sinne schrieb
Enrique Mesa bereits 1929:
Las teorias de Freud, como la oscuridad literaria de D'Ors, han llegado a

ser topico que emplean en sus productos escénicos, desde los ingenios mis
encumbrados hasta los mas adocenados currinches. (3)

Ahnlich hatte sich auch Ernesto Giménez Caballero 1986 in einem Interview
mit Nigel Dennis geauflert:

Es decir, que estaba en el aire toda la teoria del psicoanalisis y los intentos
de buscar en el mundo de los suefios la inspiracion. La palabra surrealismo
es un galicismo feroz, absurdo, ininteligible, y sin embargo ha triunfado.
No se sabe si quiere decir sobre el realismo o bajo el realismo. Es la aplica-
cién revolucionaria de las teorias de Freud, que deshace la integridad de la
persona humana y deja como valioso el mundo de los suefios, de lo incohe-
rente, la anulacién de la razén. Y buscando en esto precisamente la poesia,
entendiendo por poesia lo irracional, lo ininteligible, lo subconsciente... (4)

Freuds Name taucht in Spanien erstmals 1893 auf, als einer seiner Artikel
zur Hysterie in einer Ubersetzung in der Gaceta Médica de Granada unter

1 Vgl. Marco 1973, S. 165. Zur Debatte um die Existenz surrealistischer Literatur in
Spanien vgl. P. llie, The Surrealist Mode in Spanish Literature, Ann Arbor 1968; V. Bodi-
ni, Los poetas surrealistas espafioles, Madrid 1971; C.B. Morris, Surrealism and Spain,
Oxford 1972; C. Feal, "Un caballo de batalla: el surrealismo espafiol”, in: Bulletin Hispa-
nique, 81 (1980), S. 265-279; El surrealismo, hrsg. v. V. Garcia de la Concha, Madrid
1982; L. Personneaux Conesa, "El surrealismo en Espafia: Espejismo y escamoteo”, in: Ac-
tas del VIII Congreso de la Asociacién Internacional de Hispanistas, Bd. 2, Madrid 1986,
S. 447-454; The Surrealist Adventure in Spain, hrsg. v. C.B. Morris, Ottawa 1991; Floeck
1994,

2 Vgl. Anderson 1991.

3 Enrique Mesa, Apostillas a la escena, Madrid 1929, S. 218, zit. nach Huélamo-Kosma
1989, S. 60.

4 Zit. nach Dennis 1991, S. 84, Anm. 21.
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dem Titel "Los mecanismos psiquicos de los fendmenos histéricos" erscheints.
Auf Initiative von José Ortega y Gasset, der sich schon 1911 kritisch mit den
Ideen Freuds auseinandersetzte$, begann der Verleger José Ruiz Castillo Ba-
sala, das Gesamtwerk Freuds ab 1922 auf den Buchmarkt zu bringen. Die
siebzehnbidndige Ausgabe war 1934 abgeschlossen und entwickelte sich fiir die
Biblioteca Nueva zu einem wahren Bestseller”. Freud selbst zeigte sich iiber-
rascht und erfreut von dem Vorhaben des kleinen Verlags und war insbesonde-
re von der Leistung des Ubersetzers, dem er 1923 folgenden Brief schrieb, be-
eindruckt:
Sefior don Luis Lopez-Ballesteros y de Torres:

Siendo yo un joven estudiante, el deseo de leer el inmortal Don Quijote en
original cervantino me llevé a aprender, sin maestros, la bella lengua caste-
llana.

Gracias a esa aficién juvenil, puedo ahora - ya en edad avanzada - com-
probar el acierto de su version espaiiola de mis obras, cuya lectura me pro-
duce siempre un vivo agrado, por la correctisima interpretaciéon de mi pen-
samiento y la elegancia de estilo. Me admira, sobre todo, c6mo no siendo
usted médico ni psiquiatra de profesion, haya podido alcanzar tan absoluto y
preciso dominio en una materia intrincada y a veces oscura.

Freud
Viena, 7 de mayo de 1923. (8)

Neben Vortragsreihen in der Residencia de Estudiantes® war sicherlich ein
lingerer Artikel iiber Freud unter dem Eintrag "Freud, S." in der Enciclopedia
Espasal0 von 1924 fiir die Rezeption und Verbreitung von dessen Grundgedan-
ken von entscheidender Bedeutung:

Puede considerarse este articulo como una introduccién a la doctrina freu-
diana, pues describe en lineas generales algunos de sus principales supues-

5 Vgl. Carpintero/Vicenta Mestre 1984, S. 19f. }
6 J. Ortega y Gasset, "El Psicoanilisis, ciencia problemdtica”, in: Ideas y creencias,
Madrid 1911. Vgl. auch Carpintero/Vicenta Mestre 1984, S. 171-178.

7 Vgl. Carpintero/Vicenta Mestre 1984, S. 20f. Die Traumdeutung erschien 1922 als
Band VI und VII der Obras completas.

8 Zit. nach Ruiz Castillo Basala 1972, S. 132.

9 1923 und 1924 wurden Das Ich und das Es und Die Traumdeutung ausfiihrlich von M.
Garcia Morente, G. Rodriguez Lafora und J.M. Sacristin, spanischen Psychoanalytikern
der ersten Stunde, vorgestellt. Fiir das Jahr 1932 hatte Freuds Verleger diesen fiir einen
Vortrag in die Residencia de Estudiantes eingeladen. Aus gesundheitlichen Griinden kam
die Reise nach Madrid aber nicht zustande. Vgl. Huélamo Kosma 1989, S. 59 und Ruiz
Castillo Basala 1972, S. 134.

10 "Esta Enciclopedia (...) ha tenido una funcion central en la difusion de la cultura en-
tre los paises de lengua espariola” (Carpintero/Vicenta Mestre 1984, S. 254).
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tos. El autor en su exposicion se ajusta fielmente a los supuestos freudianos.
(Carpintero/Vicenta Mestre 1984, 256f.)

Die Theorien Freuds schlugen sich ab Mitte der zwanziger Jahre in einer
Reihe von Theaterstiicken niederll, Eines der ersten Dramen, das Freuds
Traumtheorie aufgriff und in ein Traumstiick umsetzte, ist Claudio de la To-
rres Tic-tac von 1926. Das in der Sekundirliteratur zum avantgardistischen
Theater der zwanziger Jahre hdufig als Paradebeispiel zitierte Dramal2 hat fol-
genden Inhalt:

Tic-tac chronicles the subconscious odyssey of the Son, who is caught be-
tween rejection of his lowly circumstances and a longing for an idealistic but
unspecified "something better” and whose suicidal tendencies bave for the
moment been stared off by his refuge in the world of dreams. Organized as
ever in the conventional three acts (in which there are a total of seven cua-
dros), the five middle cuadros present the Son's episodic dream, and then a
kind of dream-within-a-dream, as he imagines he has committed suicide
and, after trying to gain ingress into the cemetery of the dead, is interned in
a "lunatic asylum" of the dead. Returned in the last cuadro to the "real
world" of the first, the openig phrases of dialogue are repeated virtually
word for word, suggesting, as in the scenes before and after the momentary
curtain fall in Cocteau's Orphée, that no time has passed, that the whole
dream took place in an instant, in one tick - fic-tac - of the clock. (Anderson
1991, 251)

Den Grundprinzipien der Freudschen Traumtheorie folgend ist auch Asi que
pasen cinco afios (1931) von Federico Garcia Lorca, der Freuds Theorien
wohl kannte, gebauti3.

Direkt auf Freud verweisen die Briider Machado und Ignacio Sanchez Meji-
as. In einem Gesprich mit Araceli zitiert der Arzt Carlos in dem Stiick Las
adelfas Freuds Hauptthese beziiglich der Funktion des Traums als "Wichter
des Schlafes”:

11 "A number of plays written during this period might be classed as psychological - or
indeed psychoanalytical - dramas, because of their inspiration in dreams, psychoanalysis,
and even mental aberration” (Anderson 1991, S. 250).

12 Carlos Jerez-Ferrdn, um nur ein Beispiel zu zitieren, bewertet das Drama wie folgt:
"La victoria de Claudio de la Torre consiste en haberle dado un nuevo sesgo al teatro de la
época al conceptuar Tic-tac como una visién plastica de la mente humana. Amplia asi las
posibilidades expresivas del escenario para incluir en €l la representacion de la realidad psi-
quica de acuerdo a los nuevos conceptos de la personalidad del ser que estaban realizando
los adelantos cientificos de Freud" (Jerez-Ferrdn 1991, S. 29). Trotz aller Bemiihungen
konnte ein Exemplar des Dramas leider nicht beschafft werden.

13 Zur Kenntis der Theorien Freuds von seiten Garcia Lorcas vgl. Huélamo Kosma
1989, S. 61. Die Traumstruktur von As{ que pasen cinco afios wird an anderer Stelle aus-
filhrlich besprochen werden. Zum Einflu Freuds auf E! piblico (Garcia Lorca 1936), vgl.
ebd. S. 66-75.
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Un doctor austriaco
dice que el suefio es guardidn
del dormir, que es su contrario. (14)

Im weiteren Verlauf des Gespriachs erldutert Carlos Araceli noch andere
Aspekte von Freuds Theorie, etwa das Konzept des UnbewuBten, der Verdrin-
gung und der Zensur (S. 12f.). SchlieBlich kommen Freuds Prinzipien in einer
Traumdeutung zur Anwendungl5. Die Einstellung von Manuel und Antonio
Machado zur Psychoanalyse 148t sich wie folgt beschreiben:

Los Machado presentan el Psicoanilisis como un método terapéutico que
puede ser 1til a la solucidn de problemas afectivos y en la identificacion de
sentimientos y caracteres. Hay una profunda relacion, ademds, entre el psi-
coandlisis y el talante poético de Antonio Machado; en efecto, es la suya una
poesia centrada sobre los suefios, y el recuerdo de una vida pasada que irra-
dia sentimentalidad hacia el presente. En Machado no hay determinismo psi-
coanalitico, pero si una vision no lejana de algunas ideas de Freud, a las que
responden los versos de Las Adelfas. (Carpintero/Vicenta Mestre 1984,
247f.)

Eine fast handbuchartige Einfiihrung in die Traumtheorie Freuds gibt Dr. Ba-
llina in Sinrazén dem Leiter der psychiatrischen Klinik, in der er arbeitet und
in der er die necue Behandlungsmethode, von der er sich Wunderdinge ver-
spricht!6, durchsetzen will:

Hay quien opina, con sobrado fundamento, que la locura es al hombre des-
pierto lo que el suefio al hombre dormido. Un hombre loco es, por tanto, un
hombre que suefia continuamente. El suefio, segin teorias modernas, es un
deseo reprimido por nuestra conciencia. En la realizacién de este deseo se
toman incoherentemente materiales en nuestra vida, relacionados con el
mismo deseo, pero, al despertar, el olvido borra lo que sofiamos, o es re-
chazado nuestro suefio por las reglas de la normalidad. Ahora bien; nuestra
infancia y nuestra juventud estin llenas de deseos, unos 16gicos y naturales,
otros morbosos y perversos, la mayoria de ellos inconfesables. Nuestra mo-
ral, haciendo de censura, se encarga de rechazarlos, y en esta lucha entre el
deseo y la censura esti la llave de la mayoria de las perturbaciones. Ante un
enfermo de la mente hay que escudrifiar toda su vida, penetrar en su pensa-
miento, en sus suefios, en sus inclinaciones, en todos sus actos, por insigni-
ficantes que sean, y cuando sorprendemos el choque del deseo con la moral,

14 Machado 1928, S. 11. Bei Freud heifit es: "Der Traum ist der Wachter des Schlafes,
nicht sein Storer” (Freud 1900, S. 239).

15 Der Traum Aracelis und die Deutung durch Carlos werden an anderer Stelle ausfiihr-
lich besprochen.

16 "BALLINA. (... A Carrasco.) Te va a producir verdadero asombro la mejoria de ese
pobre loco. Basté descubrirle el origen de su enfermedad para que al momento se iniciara el
proceso de su curaciéon” (Sanchez Mejias 1928, S. 59).
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hay que operar sobre la conciencia, descubrir al enfermo el origen de su en-
fermedad, que casi siempre es ignorado por ellos; retraerles al instante mis-
mo del accidente, reforzar los diques de su conciencia y de la mano condu-
cirlos por el camino verdadero. En una palabra, analizar la psicologia de
cada enfermo, y donde se note una anormalidad, descubrirla al mismo inte-
resado para que vea lo que pudiéramos llamar €l desnudo de su propia con-
ciencia. (Sanchez Mejias 1928, 72f.)

Im Drama der zwanziger und dreifliger Jahre 148t sich der Einflu Freuds
darin nachweisen, daB in verschiedenen Stiicken seine Theorien erldutert und,
insbesondere die Traumtheorie, in anderen Dramen zur Handlungsgestaltung
verwendet werden!?.

Fiir das Drama der Nachbiirgerkriegszeit gilt Ahnliches, wenngleich es nun
nicht mehr nur Freud, sondern auch andere psychoanalytische Theoretiker
sind, die die Autoren und insbesondere deren Traumkonzeption beeinflufiten.
Alejandro Casona schrieb 1960 in einem Brief an den Hispanisten Charles
Leighton, daB die Lektiire der Traumtheorien von Freud, Adler, Jung und an-
deren groBen EinfluB auf die Entstehung seiner Stiicke La llave en el desvdn
(1951) und Siete gritos en el mar (1952) gehabt habe!8, Ahnlich duBerte sich
jlingst auch Antonio Buero Vallejo:

En efecto, he introducido abundantes suefios en mis obras, en acto o en refe-
rencia, y también en otros textos: en "Diana" (uno de mis escasisimos cuen-
tos) o en algin poema.

Creo recordar que las obras de Freud fueron traducidas - y bien vendidas
- en Espafia antes que en la mayoria de paises de Europa. Muchos las lei-
mos, y mas tarde las de otros psicoanalistas o psicologos; creo que todo ello
ha ejercido notable influencia en nuestros escritores. Tal vez no tanto en el
teatro (aunque si en mi caso).

No es que yo haya estudiado el asunto, pero si he leido literatura a él de-
dicada con sostenido interés y meditado en su realidad en cuanto a mi
mismo y a las personas en general.

Los suefios son para mi un complemento significativo, fascinante y creati-
vo de la vida. Directa o indirectamente han fecundado, junto a otros
aspectos de la investigacion psiquica, a importantes zonas del arte y de la
literatura. (19)

17 Aufler auf die bereits genannten Dramen kann noch auf folgende Stiicke, in denen
sich deutliche Spuren Freuds finden, hingewiesen werden: J. Bergamin, Enemigo que huye
(1927): P. Mufioz Seca, ;Usted es Ortiz! (1927); Azorin, Angelita (1930); Azorin 1931.

18 Vgl. Leighton 1962, S. 700.

19 Brief Antonio Buero Vallejos vom 5.11.1994 an den Verfasser. In einem Brief vom
21.1.1995 an den Verfasser schrieb Fermin Cabal: "En realidad, las ideas que manejo estdn
sacadas de La interpretacion de los suefios, de Freud, y yo las utilizo a mi manera”.
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Die Traumdeutung bzw. die Psychoanalyse wird neben den bereits erwihnten
Stiicken explizit noch in folgenden Dramen thematisiert: Antonio Buero Valle-
jo, La doble historia del doctor Valmy (1963); Llegada de los dioses (1971);
Concha Romero, Un maldito beso (1989); Gonzalo Torrente Ballester, Vigje
del joven Tobias (1938).

Aufgrund des Einflusses Freuds und anderer Theoretiker auf das spanische
Drama des 20. Jahrhunderts - es féllt {ibrigens auf, daff eine hdufige Verwen-
dung des Traummotivs im Drama erst gegen Mitte der zwanziger Jahre, also
nach der Ubersetzung der Traumdeutung im Jahre 192220, einsetzt - scheint es
angebracht, zuerst einige der wichtigsten Traumtheorien darzustellen, bevor
dann eine Uberblicksdarstellung des Traummotivs in der spanischen (wann
immer moglich dramatischen) Literatur bis zum 20. Jahrhundert folgt.

20 Vgl. das chronologisch geordnete Textkorpus im Anhang.
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3.1 Ausgewihlte Traummodelle des 20. Jahrhunderts

Bestimmend fiir die Auswahl gerade dieser Theorien waren einerseits ihre Be-
kanntheit bzw. ihre traditionsbildende Kraft, andererseits ihre Verwendbarkeit
fiir eine Typologisierung literarischer Triume. Der zeitlichen Folge entspre-
chend werden zuerst die tiefenpsychologischen2! Modelle von Sigmund Freud,
Alfred Adler und Carl Gustav Jung besprochen und danach die neopsychoana-
lytischen Traumtheorien von Angel Garma und Erich Fromm?22,

3.1.1 Sigmund Freud

Die Traumdeutung aber ist die Via regia zur Kenntnis des Un-
bewupten im Seelenleben. (Freud 1900, 613)

Sigmund Freuds epochemachendes Werk Die Traumdeutung wurde am 4. 11.
1899 verdéffentlicht, vom Verleger aber auf 1900 vordatiert23. Es dauerte zehn
Jahre, bis es zu einer zweiten Auflage kam. In den folgenden Jahren erschie-
nen dann aber in schneller Folge weitere, jeweils erweiterte und verinderte
Auflagen. 1930 schlieBlich wurde die achte, letztmals verinderte Auflage pu-
bliziert, die in dieser Form auch in die Gesammelten Werke aufgenommen
wurde. Nachdem bereits 1913 eine Ubersetzung ins Englische erfolgte, wurde
Die Traumdeutung in den zwanziger und dreiBiger Jahren in die wichtigsten
Weltsprachen iibersetzt. La interpretacion de los suefios erschien 1922 in dem
Verlag "Biblioteca Nueva".

Michel Foucault sah in Freud nicht nur den Begriinder einer Wissenschaft,
sondern vielmehr einen 'Diskursivititsbegriinder':

Wenn ich hingegen von Marx oder von Freud als 'Diskursivititsbegriindern’
spreche, so will ich nicht sagen, daB sie einfach eine gewisse Zahl von

21 "Tiefenpsychologie ist die Wissenschaft, die sich fiir die Motivationen menschlichen
Handelns interessiert. Sie sucht diese Motivationen im UnbewuBten, also auBerhalb eines
nur kognitiv erfaBbaren Bereichs. Sie versucht, das nicht Fafbare begreiflich zu machen.
Sie kann daher nicht nur abstrakt beschreibend sein” (Schmidt 1991, S. 18).

22 Nicht gesondert dargestellt werden die Ergebnisse der experimentellen Schlaf- und
Traumforschung der letzten Jahrzehnte (vgl. dazu Dement 1960; Strauch 1965; Hammer-
schmidt-Hummel 1992, S. 76-84) sowie die daseinsanalytischen Modelle von Ludwig Bins-
wanger und Medard Boss (vgl. dazu Binswanger 1930, Boss 1974, Hammerschmidt-Hum-
mel 1992, S. 64f. u. Pongratz 1963).

23 Vgl. Gay 1989, S. 11f.
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Analogien ermdglicht haben, sondern daB sie eine Reibe von Unterschieden
ermoglicht haben (und dies ebenso vollstindig). Sie haben Raum gegeben
fiir etwas anderes als sie selbst, das jedoch zu dem gehort, was sie begriin-
det haben. Sagt man, daB Freud die Psychoanalyse begriindet hat, so heifit
das nicht (so heiBt das nicht einfach), dab man den Libidobegriff bei Abra-
ham und Melanie Klein wiederfindet, sondern daB Freud eine Reihe von
Unterschieden ermdglichte verglichen mit seinen Texten, seinen Begriffen,
seinen Hypothesen, die alle aus dem psychoanalytischen Diskurs stammen.
(Foucault 1969, 25)

Diese Bewertung gilt nicht nur fiir seine Theorie als Ganzes, sondern auch fiir
seine Traumtheorie. So merkt etwa Helga Schepank an, daB die Beitrdge zur
Traumtheorie seit Freud im wesentlichen von dessen Theoremen ausgehen und
diese weiterzudenken oder zu falsifizieren suchen. Einzig C. G. Jungs Theorie
zeige einen neuen Ansatz, der aber auch nur als Differenz zu Freud denkbar
ist24.

In der psychoanalytischen Theorie Freuds nehmen Traum und Traumdeu-
tung eine zentrale Stellung ein, da sein ganzes spiteres Theoriegebdude auf be-
reits in der Traumdeutung formulierten Grundgedanken basiert?S. Es wurde
schon erwéhnt, daB Freud den Traum als "K&nigsweg" zum UnbewuBten, sei-
nem eigentlichen Erkenntnisinteresse, sah. Die zentrale These der Traumdeu-
tung lautet:

Er [der Traum, H.F.] ist ein vollgiiltiges psychisches Phdnomen, und zwar
eine Wunscherfiillung; er ist einzureihen in den Zusammenhang der uns ver-

stindlichen Aktionen des Wachens; eine hoch komplizierte geistige Tatigkeit
hat ihn aufgebaut. (Freud 1900, 127)

Freud geht davon aus, daB in jedem Traum ein Wunsch als erfiillt dargestellt
wird26. Am einfachsten 148t sich dies bei den sogenannten "Leibreiztriumen"
nachvollziehen. Hier wird etwa der Hunger oder der Durst im Traum gestillt.
Mit der halluzinatorischen Erfiillung dieses Wunsches?? erfiillt der Traum
gleichzeitig eine seiner Hauptaufgaben: Er ermoglicht es dem Triumer, seinen

24 Vgl. Schepank 1983, S. 13.

25 Im Laufe seines Lebens hat sich Freud immer wieder theoretisch zum Traum gedu-
Bert. Vgl. Freud 1913, 1913a, 1916, 1916/17, 1922, 1923, 1932. Rainer Schmidt, ein Ver-
treter der Adler-Schule, beschreibt den Stellenwert des Traums im System der Freudschen
Theorie wie folgt: "Der Traum wird in ihm zum Schauplatz der Regressionen, auf dem sich
immer wieder der gesuchte und aufzuhellende Konflikt zwischen Triebwunsch und Kultur
abspielt” (Schmidt 1991, S. 41).

26 Vgl. Freud 1932, S. 19.

27 Ist der Durst so groB3, da diese fiktive Befriedigung des Bediirfnisses nicht ausreicht,
erwacht der Traumer.
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Schiaf zu verlingern28. Ahnlich leicht IiBt sich der Wunscherfiillungscharakter
bei Kindertriumen nachvollziehen?. Aber, so Freuds These, nicht nur diese
einfachen Triume sind Wunscherfiillungen, sondern ausnahmslos alle. Zusam-
menfassend zum Wunscherfiillungscharakter des Traums 146t sich mit Pierre-
Bernard Schneider festhalten:
Der Traum hat eine psychische Funktion, die sich in die Kontinuitit und die
Einheit des psychologischen Lebens des Menschen einbaut. Er erlaubt die
Realisierung eines oder mehrerer, meistens unbewufiter Wiinsche. Damit
vermindert er die psychische Spannung und schiitzt den Schlaf ('Hiiter des
Schiafes'). Der Wunsch ist meist unbewuBt, und Freud beschreibt Triume
kleiner Kinder, bei denen der Wunsch, der im Traum erfiillt wird, die Fort-
setzung eines bewubten Wunsches im Wachzustand sein kann. Er nimmt
auch an, daB bei Erwachsenen ecinfache Triume die Verwirklichung eines
Wunsches beinhalten kdnnen, ohne daf das UnbewuBte eingreift. Das sind
aber Ausnahmen. In der Regel reichen die Wurzeln des im Traum erfiillten
Wunsches ins triebhaft-unbewufit Verdringte. (Schneider 1987, 7)

Freud bringt die Funktion des Traums auf die Formel: "Der Traum ist die
(verkleidete) Erfiillung eines (unterdriickten, verdringten) Wunsches"30,

Der Autor der Traumdeutung nahm nicht zu Unrecht an, daB gerade diese
These bei seinen Zeitgenossen auf heftigste Ablehnung stofen wiirde. Deshalb
diskutiert er an mehreren Stellen mogliche Gegenargumente, wobei der Ein-
wand, daB Angst- und Alptriume dieser These offensichtlich widersprichen,
eine zentrale Stellung einnimmt3!. Freud versucht, diesen Einwand zu entkrif-
ten, indem er den Angsttraum auf das Versagen der Traumzensur zuriickfiihrt,
der es nicht gelungen sei, einen dem Ich "peinlichen” Wunsch zu entstellen
und ihm so unverhiillt den Zugang zum Bewufitsein ermdglicht32. Die Angst-
trdume, so Freud, seien immer "Triume sexuellen Inhalts, deren zugehérige
Libido eine Verwandlung in Angst erfahren” habe33,

Als weiteres Argument gegen den Wunscherfiillungscharakter der Triume
scheint zu sprechen, daB im erinnerten Traum die Wunscherfiillung meist nicht

28 "Der Traum ist der Wachter des Schlafes, nicht sein Stérer” (Freud 1900, S. 239).

29 "Der Kindertraum ist die Reaktion auf ein Erlebnis des Tages, welches ein Bedauern,
eine Sehnsucht, einen unerledigten Wunsch zuriickgelassen hat. Der Traum bringt die direk-
te, unverhiillte Erfiillung dieses Wunsches" (Freud 1916/17, S. 127). Beispiele und Deutun-
gen von Kindertraumen finden sich in Freud 1900, S. 132ff.

30 Freud 1900, S. 166.

31 Vgl. Freud 1900, S. 140, 167f, 242, 273f, 586ff.
32 Vgl. Freud 1916/17, S. 222.

33 Freud 1900, S. 167.
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zu erkennen ist. Hier fiihrt Freud die wichtige Unterscheidung zwischen mani-
festem Trauminhalt und latenten Traumgedanken ein:

Wir wollen das, was der Traum erzihlt, den manifesten Trauminhalt nen-
nen, das Verborgene, zu dem wir durch die Verfolgung der Einfille kom-
men sollen, die latenten Traumgedanken. (Freud 1916/17, 118)

Es war nun die Frage zu kliren, wie der manifeste Trauminhalt entsteht. Er
entsteht, so Freud, durch die Traumarbeit. Diese ist der Proze8, "durch den
die latenten Traumgedanken in den manifesten Traum verwandelt wurden"34.
Dabei sind drei Kategorien von Traumgedanken an der Traumbildung betei-
ligt:
Die erste Kategorie umfafit nichtliche Sinneseindriicke. Derartige Eindriicke
wirken fortwihrend auf die Sinnesorgane des Schlifers ein, und manche von
ihnen sind bei der Einleitung des Traumes beteiligt, in welchem Fall sie
einen Teil des latenten Inhalts dieses Traumes bilden. Beispiele solcher Sin-
neseindriicke sind uns allen wohlbekannt: das Schrillen des Weckers, Durst,
Hunger, der Drang zu urinieren oder zum Stuhlgang, Schmerzen, die von
einer Verletzung oder von einem KrankheitsprozeB herrithren oder von der

verkrampften Lage eines Korperteils, unbehagliche Hitze oder Kilte - sie
alle kénnen Teile des latenten Trauminhalts sein. (Brenner 1984, 142)

Eine zweite Kategorie der latenten Traumgedanken sind die sogenannten Ta-
gesreste. Es handelt sich dabei um

Gedanken und Vorstellungen, die mit den aktuellen Tatigkeiten und Sorgen
zusammenhingen, die den Triumenden im Wachzustand beschiftigen und
die in seiner Psyche unbewufit weiterwirken, wihrend er schlift. Wegen
ihres Weiterwirkens haben sie die Tendenz, den Schlafenden aufzuwecken,
so wie das auch bei storenden Sinnesreizen wihrend des Schlafes der Fall
ist. Wenn der Schlifer triaumt, anstatt aufz7uwachen, werden diese Gedanken
und Vorstellungen Teil des latenten Trauminhaltes. (Brenner 1984, 142)

Die wichtigste Kategorie von Traumgedanken, die bei jedem einzelnen Traum
beteiligt ist, sind ein oder mehrere Impulse aus dem verdrangten Teil des Es.
Dabei stammt der Hauptinhalt des Verdringten aus der praddipalen oder 6di-
palen Phase35 der Entwicklung eines jeden Menschen.
Dementsprechend ist jener Teil des latenten Trauminhalts, der aus dem Ver-
dringten herkommt, im allgemeinen kindlich oder infantil, das heifit, er be-

steht aus einem Wunsch, der der frilhen Kindheit gema8 ist und aus ihr
stammt. (Brenner 1984, 143)

34 Freud 1932, S. 17.
35S Zur Freudschen Terminologie vgl. Laplanche/Pontalis 1973.
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Der latente Trauminhalt bei Tridumen der spiteren Kindheit und des Erwachse-
nenlebens hat zwei Urspriinge, einen in der Gegenwart und einen in der Ver-
gangenheit. Zur Traumgenese ist es nun notwendig, daB der gegenwirtige, ins
VorbewuBite verdringte Wunsch einen gleichlautenden unbewuften findet,
durch den er sich verstiarkt. Erst durch die Verbindung der beiden Wiinsche ist
dann so viel psychische Energie freigesetzt, wie fiir die Entstehung eines
Traums notwendig ist36.

Aufgabe der Traumarbeit ist es nun, die latenten Traumgedanken (nichtliche
Sinneseindriicke, Tagesreste und Es-Impulse) in den manifesten Traum zu
verwandeln. Dabei bedient sie sich verschiedener Mittel, die die Aufgabe ha-
ben, die latenten Traumgedanken so umzuwandeln, daB sie die Traumzensur
passieren konnen, sie also bewuBtseinsfihig zu machen. Die Traumzensur
richtet sich dabei vor allem gegen die vorbewufiten, verdringten Wiinsche und
gegen die Es-Impulse, gegen Triebregungen also, die fiir das Uber-Ich inak-
zeptabel sind.

Die Tendenzen aber, gegen welche sich die Traumzensur richtet (...), [sind]
durchaus verwerflicher Natur, anst68ig in ethischer, asthetischer, sozialer
Hinsicht, Dinge, an die man gar nicht zu denken wagt oder nur mit Abscheu
denkt. Vor allem sind diese zensurierten und im Traum zu einem entstellten
Ausdruck gelangten Wiinsche AuBerungen eines schranken- und riicksichts-
losen Egoismus. Und zwar kommt das eigene Ich in jedem Traum vor und

spielt in jedem die Hauptrolle, auch wenn es sich fiir den manifesten Inhalt
gut zu verbergen weil. (Freud 1916/17, 142f.)

Die Traumarbeit bedient sich der Phinomene der Verdichtung, Verschie-
bung und Verbildlichung sowie der sekundiren Bearbeitung, um der Traum-
zensur, dem Uber-Ich, und den Anspriichen des Ich gerecht zu werden.

Unter Verdichtung versteht Freud die Tatsache,

daB der manifeste Traum weniger Inhalt hat als der latente, also eine Art
von abgekiirzter Ubersetzung des letzteren ist. Die Verdichtung kann even-
tuell einmal fehlen, sie ist in der Regel vorhanden, sehr hiufig enorm. Sie
schligt niemals ins Gegenteil um, d.h. es kommt nicht vor, daB der manife-
ste Traum umfang- und inhaltsreicher ist als der latente. Die Verdichtung
kommt dadurch zustande, daf 1. gewisse latente Elemente {iberhaupt aus-
gelassen werden, 2. daB von manchen Komplexen des latenten Traumes nur
ein Brocken in den manifesten libergeht, 3. daff latente Elemente, die etwas
Gemeinsames haben, fiir den manifesten Traum zusammengelegt, zu einer
Einheit verschmolzen werden. (Freud 1916/17, 174)

Ergebnis der Verdichtungsarbeit ist die Komplexitit und Vieldeutigkeit des
Traums, da sich jedes Element des manifesten Trauminhaltes als iiberdetermi-

36 Vgl. Freud 1900, S. 559 und Brenner 1984, S. 143.
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niert erweist, d.h. als mehrfach in den latenten Traumgedanken vertreten.
Ebenso sind die einzelnen Traumgedanken mehrfach determiniert und im ma-
nifesten Traum durch mehrere Elemente reprisentiert. Eines der augenschein-
lichsten Resultate der Verdichtungsarbeit ist die Herstellung von Sammel- und
Mischpersonen. Ebenso hiufig wirkt die Verdichtungsarbeit bei Worten und
Namen. Ergebnis solcher Triume sind komische und seltsame Wortschépfun-
gen37,

Im Gegensatz zur Verdichtung ist die Verschiebung ganz das Werk der Zen-
sur.

Ihre beiden AuBerungen sind erstens, daf ein latentes Element nicht durch
einen eigenen Bestandteil, sondern durch etwas Entfernteres, also durch eine
Anspielung, ersetzt wird, und zweitens, daf der psychische Akzent von ei-
nem wichtigen Element auf ein anderes, unwichtiges tibergeht, so daf} der
Traum anders zentriert und fremdartig erscheint. (Freud 1916/17, 177)

So werden etwa Affekte, die in den latenten Traumgedanken auftreten, auf we-
niger wichtige Elemente des manifesten Traums verschoben3s.

Die dritte Leistung der Traumarbeit ist die Verbildlichung, die Umsetzung
der Traumgedanken in visuelle Bilder3%. Die Verbildlichung stammt aus dem
pri-logischen Primirproze, was neben Verdichtung und Verschiebung noch
zusitzlich zur Unverstindlichkeit des Traums fiir das WachbewuBtsein bei-
tragt. Der Primérproze$ ist ein

archaischer, vorsprachlicher, an den Sinneswahrnehmungen haftender Vor-
gang. Logische Zusammenhénge und kausale Beziehungen sind aufgehoben.
Gegensdtze und Widerspriiche existieren nebeneinander. Ahnlichkeiten,
Ubereinstimmungen und Gemeinsamkeiten werden zu einer Einheit zusam-
mengezogen. Inhaltliche wie zeitliche Umkehrungen ins Gegenteil kdnnen
einen Traumdeuter, der nicht darauf vorbereitet ist, ratlos lassen. (Landry

1984, 30)
So werden abstrakte Gedanken und Ideen als konkrete Bilder dargestellt, Ver-
neinung wird dadurch ausgedriickt, daf ein Mensch, ein Ereignis oder ein Ge-
fiihl durch sein Gegenteil dargestellt wird, ein Willens- oder Gefiihlskonflikt

wird oftmals im manifesten Traum durch Bewegungshemmung ausgedriickt,
usw40,

37 Zur Arbeitsweise der Verdichtung im einzelnen vgl. Freud 1900, S. 284-310.
38 Vgl. dazu im einzelnen Freud 1900, S. 310-315.
39 Vgl. Freud 1916/17, S. 178.

40 Zu einer ausfiihrlichen Darstellung der Mittel der Verbildlichung vgl. Freud 1900, S.
315-350.
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Letztes Werkzeug der Traumarbeit ist die sekundidre Bearbeitung. Sie gibt
den aus Verdichtung, Verschiebung und Verbildlichung entstandenen Traum-
bildern den letzten Schliff, d.h. bringt sie in eine fiir das Ich akzeptable Form.
Mit sekundirer Bearbeitung4! meint Freud

die Bemiihungen des Ichs, dem manifesten Trauminhalt einen Schein von
Logik, von sinnvollem Zusammenhang zu geben. Das Ich versucht gewis-
sermaBen, den Traum 'verniinftig' zu machen, genauso wie es auch ver-
sucht, den Eindriicken, die in seinen Bereich kommen, einen 'verniinftigen
Sinn' abzugewinnen. (Brenner 1984, 155)

Das Ergebnis der Bearbeitung der latenten Traumgedanken durch die Mittel
der Traumarbeit, die wiederum von den Anspriichen des Ich, des Uber-Ich
(Zensur) und des Es (primidrprozefhafte Verbildlichung) abhidngen, ist der ma-
nifeste Traum, der dem Triumer mehr oder weniger, meist weniger, verstind-
lich ist. Zusammenfassend schrieb Freud 1932 iiber den Prozef der Traumbil-
dung:
Die Einleitung: der Wunsch zu schlafen, die absichtliche Abwendung von
der AuBenwelt. Zwei Folgen derselben fiir den seelischen Apparat, erstens
die Moglichkeit, daB iltere und primitivere Arbeitsweisen in ihm hervortre-
ten konnen, die Regression, zweitens die Herabsetzung des Verdringungs-
widerstandes, der auf dem Unbewufiten lastet. Als Folge dieses letzteren
Moments ergibt sich die Moglichkeit zur Traumbildung, die von den Anlas-
sen, den rege gewordenen inneren und duferen Reizen, ausgenutzt wird.
Der Traum, der so entsteht, ist bereits eine KompromiBbildung; er hat eine
doppelte Funktion, er ist einerseits ichgerecht, indem er durch die Erledi-
gung der schlafstorenden Reize dem Schlafwunsch dient, andererseits gestat-
tet er einer verdringten Triebregung die unter diesen Verhiltnissen mogli-
che Befriedigung in der Form einer halluzinierenden Wunscherfiillung. Der
ganze vom schlafenden Ich zugelassene ProzeB der Traumbildung steht aber

unter der Bedingung der Zensur, die von dem Rest der aufrechterhaltenen
Verdriangung ausgeiibt wird. (Freud 1932, 19)

Aufgabe der Traumdeutung ist es nun, die Traumarbeit wieder nickgingig
zu machen, von den manifesten Traumbildern zu den latenten Traumgedanken
zu gelangen. Dabei soll die Aufmerksamkeit des Traumdeuters besonders je-
nen Teilen des manifesten Traums gelten, bei denen sich Liicken finden oder
die besonders undeutlich sind, da diese immer von der Zensur verursacht wur-
den und sich hinter ihnen besonders reichhaltige Komplexe verdringten Mate-
riales verbergen#2. Bei der Traumdeutung stehen dem Deuter zwei Hilfsmittel
zur Verfligung: erstens die freien Assoziationen des Trdumers und zweitens,

41 Einzelheiten dazu vgl. Freud 1900, S. 492-512 und Freud 1916/17, S. 185f.
42 Vgl. Freud 1916/17, S. 142f.
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bei Bildern, zu denen dem Triumer nichts einfillt, die Deutung mittels Traum-
symbolen.

Freie Assoziation meint dabei:

Der Triumer wird aufgefordert, alles, was ihm in den Sinn kommt, zu be-

richten, ohne Riicksicht darauf, ob es unsinnig, nebensichlich oder peinlich

ist. Damit soll der Sekundirprozef (unsinnig), die Verschiebung (neben-

sichlich) und die Zensur (peinlich) moglichst ausgeschaltet werden. Die

Verdichtung wird sich im Laufe des Assoziierens auflgsen... (Landry 1984,

33)
Im Verlauf der freien Assoziation des Traumers finden sich dann bei erfolgrei-
cher Uberwindung der Deutungswiderstinde des Ich#3 die den manifesten
Traumbildern zugrundeliegenden latenten Traumgedanken. Sollte dem Triu-
mer zu einzelnen Traumbildern nichts einfallen, so kann der Deuter zum Hiifs-
mittel der Deutung mittels Traumsymbolen greifen. Dabei mahnt Freud zu be-
sonderer Vorsicht; insbesondere warnt er vor einer Verwendung der Symbole,
ohne vorher die Mdglichkeiten der freien Assoziation ausgeschopft zu haben:
"Die auf Symbolkenntnis beruhende Deutung ist keine Technik, welche die as-
soziative ersetzen oder sich mit ihr messen kann. Sie ist eine Ergidnzung zu ihr
und liefert nur in sie eingefiigt brauchbare Resultate"44,

Trotz der warnenden Worte Freuds und der Einschrinkung der Bedeutung
der Traumsymbole fiir die Traumdeutung ist dieser Teil der Traumdeutung der
wohl populédrste geworden45. Unter Traumsymbol verstand Freud eine kon-
stante Beziehung zwischen einem Traumelement und seiner Bedeutung. Das
Traumelement selbst ist dabei ein "Symbol" des unbewuliten Traumgedan-
kens46, wobei die Anzahl der durch Symbole dargestellten Dinge im Traum
nicht besonders grof ist:

Der menschliche Leib als Ganzes, die Eltern, Kinder, Geschwister, Geburt,

Tod, Nacktheit - und dann noch eines. Die einzige typische, d.h. regel-
mifige Darstellung der menschlichen Person als Ganzes ist die als Haus

43 Zu den Widerstinden und Abwehrmechanismen des Ich, die den Zugang zum Unbe-
wuBten versperren vgl. Reh 1986, S. 58ff. und Laplanche/Pontalis 1973, S. 622ff. Freud
schreibt dazu: "Der Deutungswiderstand ist die Objektivierung der Traumzensur" (Freud
1916/17, S. 141).

44 Freud 1916/17, S. 152.

45 Dazu trug nicht unwesentlich Wilhelm Stekel bei (Stekel 1911), von dessen oftmals
weit hergeholten und arbitriren Symboldeutungen sich Freud schon friih distanzierte (vgl.
Freud 1900, S. 355f.). Auf die Tatsache der Popularitit der Traumsymbole reagierte Freud
unter anderem dadurch, daf das Kapitel "Die Darstellung durch Symbole im Traume" mit
jeder Auflage der Traumdeutung anwuchs. Auch in den Vorlesungen zur Einfithrung in die
Psychoanalyse (1916/17) nehmen sie einen ziemlich breiten Raum ein.

46 Vgl. Freud 1916/17, S. 152.
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(...). Es kommt im Traume vor, daB man, bald lustvoll, bald #ngstlich von
Hiauserfassaden herabklettert. Die mit ganz glatten Mauern sind Ménner; die
aber mit Vorspriingen und Balkonen versehen sind, an welchen man sich an-
halten kann, das sind Frauen. Die Eltern erscheinen im Traum als Kaiser
und Kaiserin oder als andere Respektspersonen; der Traum ist hier sehr pie-
titvoll. Minder zirtlich verfihrt er gegen Kinder und Geschwister; diese
werden als kleine Tiere, Ungeziefer symbolisiert. Die Geburt findet fast re-
gelmiBig eine Darstellung durch eine Beziehung zum Wasser; entweder man
stiirzt sich ins Wasser oder man steigt aus ihm heraus, man rettet eine Per-
son aus dem Wasser oder wird von ihr gerettet, d.h. man hat eine miitterli-
che Beziehung zu ihr. Das Sterben wird im Traum durch Abreisen, mit der
Eisenbahn fahren ersetzt, das Totsein durch verschiedene dunkle, wie zag-
hafte Andeutungen, die Nacktheit durch Kleider und Uniformen. (Freud
1916/17, 154f.)

Den grofiten Teil der Symbole im Traum nehmen die Sexualsymbole ein, wo-
bei fiir relativ wenige zu bezeichnende Inhalte eine Vielzahl von Symbolen zur
Verfiigung steht47.

Daneben bestimmt Freud noch weitere feste, in ihrer Bedeutung konstante
Traumelemente, die sogenannten "typischen Triume". Freud nennt als Bei-
spiele Flug- und Falltrdume, denen er eine sexuelle Bedeutung gibt, da diese
hiufig von Erektion oder Pollution begleitet seien8. Nackttriume versteht
Freud als "Exhibitionstraume"49 und Zahnreiztriume als Onanietriume30,

Im System der Traumdeutung nehmen die Symbole und die "typischen Triu-
me" nur eine Randstellung ein. In der Rezeptionsgeschichte haben sich aber
gerade die Freudschen Sexualsymbole fast verselbstindigt und sind schon recht
frith zu einem Teil des Allgemeinwissens geworden. Deshalb sind sie auch in
literarischen Traumen hiufig zu finden. Dennoch sollte bei der Deutung fiktio-
naler Traume die Grundregel Freuds, die Befragung des Triumers, nicht ver-
gessen werden. Hierbei nimmt die Rolle der freien Assoziation der Zusam-
menhang des Gesamttextes, in den der Traum eingebettet ist, ein, der die ndti-
gen Auskiinfte fiir eine Traumdeutung gibt.

47 Wegen der allgemeinen Bekanntheit der Freudschen Sexualsymbole wird hier nicht
naher darauf eingegangen. Freuds Darstellung dieser Symbole finden sich in Freud 1900,
S. 355-410 und Freud 1916/17, S. 155-160.

48 Vgl. Freud 1900, S. 400.
49 Vgl. Freud 1900, S. 250.
50 Vgl. Freud 1900, S. 392.
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3.1.2 Alfred Adler

War der Traum das Fundament von Freuds Theoriegebédude, so ist er fiir sei-
nen ersten 'abtriinnigen’ Schiilersl, Alfred Adler, zwar wichtig und aussage-
kriftig, insbesondere im Rahmen einer individualpsychologischen Therapie,
spielt aber fiir dessen Theoriebildung keine Rolle. Dementsprechend hat Adler
keine umfangreiche "Traumtheorie” hinterlassen. Die ansonsten tiber das
ganze Werk verstreuten AuBerungen zum Traum hat er in vier Aufsitzen
zusammengefaBt: Traum und Traumdeutung (1913), Neurosenwandel und
Training im Traum (1924), Weiteres zur individualpsychologischen Traumtheo-
rie (1927), Zur Traumdeutung (1936)52. Da bei Adler der Traum in das Ge-
samt seines individualpsychologischen Systems eingebettet ist>3, ist es nétig,
kurz darauf einzugehen.

Der Kern von Adlers Denken ist die Auffassung, daB sich der von ihm als
ganzheitlich gesehene Mensch54 auf ein Ziel hin bewegt, das er mit Hilfe eines
ihm adiquaten Lebensstils zu erreichen versucht,

Wir stellen demnach die Behauptung auf, daB, unbekiimmert um Anlage,
Milieu und Erlebnisse, alle psychischen Krifte im Banne einer richtigen Idee
stehen, und daB alle Ausdrucksbewegungen, das Fiihlen, Denken, Wollen,
Handeln, Triumen und die psychopathologischen Phinomene von einem
einheitlichen Lebensplan durchzogen sind. Aus dieser selbstgesetzten Ziel-
strebigkeit erwdchst die Einheit der Personlichkeit; so ergibt sich im seeli-
schen Organ eine Teleologie, die als Kunstgriff und Eigenkonstruktion, als
endgiiltige Kompensation des allgegenwirtigen menschlichen Minderwertig-
keitsgefithls zu verstehen ist. Ein kurzer Hinweis mag diese ketzerischen
Sétze begriinden und zugleich mildern: Wichtiger als Anlage, objektives
Erlebnis und Milieu ist deren subjektive Einschdtzung, und ferner: diese
Einschitzung steht in einem oft wunderlichen Verhiltnis zu den Realien.

51 Zum offenen Bruch zwischen den beiden gegensitzlichen Charakteren kam es im Feb-
ruar 1911, als Adler in zwei Vortrdgen in der "Wiener Psychoanalytischen Vereinigung”
seine Ideen darlegte und dabei die Giiltigkeit zentraler Punkte der Freudschen Theorie -
Odipuskomplex, sexuelle Atiologie der Neurosen und infantile Sexualitit - in Frage stellte.
Vgl. dazu Krapp 1990, bes. S. 198f.u. Gay 1989, S. 250-257.

52 Eine umfassende und um neuere Erkenntnisse der Individualpsychologie erweiterie
sowie mit vielen Deutungsbeispielen illustrierte Zusammenfassung der Traumtheorie Adlers

bietet Schmidt 1991. Lesenswert und informativ ist ebenfalls der diesbeziigliche Aufsatz
von Victor Louis (Louis 1987).

53 Zum Systemcharakter der Individualpsychologie vgl. Adler 1932.

54 Diese Auffassung richtet sich gegen die Instanzenlehre Freuds. Adler sah dessen Auf-
splitterung der Personlichkeit in einen Es-, Ich- und Uberichanteil als ein nur theoretisches
Konstrukt ohne praktischen Wert. Gleichzeitig lehnte er damit auch die Reduzierung des
Menschen auf seine Triebe, wie dies bei Freud durchaus zu finden ist, ab (Vgl. Schmidt
1991, S. 38).
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(...) Aus der Einschitzung des Einzelnen aber, die meist zu einer dauernden
Stimmungslage im Sinne eines Minderwertigkeitsgefithls AnlaB gibt, ent-
spinnt sich entsprechend der unbewufiten Technik unseres Denkapparates
ein fiktives Ziel als gedachte, endgiiltige Kompensation und ein Lebensplan
als der Versuch einer solchen. (Adler 1914, 23f.)

Die Entwicklung des fiktiven und unbewuften Ziels sowie des damit verbun-
denen Lebensstils ist fiir Adler bereits vor dem Schulalter, wahrscheinlich
schon mit dem zweiten Lebensjahr, abgeschlossenSS. Grundlage der menschli-
chen Entwicklung ist ein von Adler angenommenes genetisches, organisches
und situationsbedingtes Minderwertigkeitsgefiihl36:

Genetisch driickt sich das Minderwertigkeitsgefiihl in der Hilflosigkeit des
Kleinkindes den Erwachsenen gegeniiber aus. Organisch bedingt ist es durch
korperliche und funktionelle Méngel. Situationsbedingt ist es, wenn beste-

hende Gefiihle von Minderwertigkeit z.B. durch das Verhalten der Eltern
noch verstirkt werden. (Krapp 1990, Anm. 33)

Ziel des menschlichen Lebens ist es nun, eine individuelle Technik zu entwik-
keln, die es ermoglicht, das Minderwertigkeitsgefiihl zu kompensieren und die
anstehenden Lebensaufgabens? zu 16sen. Aus der Kompensation des Minder-
wertigkeitsgefiihls entstehen alle Verhaltensweisen, der den Menschen bestim-
mende Lebensstil. Unter Lebensstil versteht Adler

ein Programm, ein Muster von Meinungen {iber sich selbst, die anderen, die

Welt, iiber Ziele und Mittel, die man einsetzen muf, um diese Ziele zu er-
reichen. (Schmidt 1991, 44)

Der Lebensstil ist "die eigene Schopfung des Kindes, das Vererbung und Ein-
driicke aus der Umwelt als Bausteine verwendet, mit denen es seine besondere
StraBe zum Erfolg baut - Erfolg, wie es selbst ihn versteht"58,

Adler unterscheidet vier typische Lebensstile. Der erste wird von Menschen
reprisentiert, deren zwischenmenschliche Beziehungen von einer dominieren-
den, beherrschenden, egoistischen Haltung gepréigt sind. Der zweite, der neh-
mende Typ erwartet alles von anderen Menschen, ist nicht in der Lage, die

55 Vgl. Adler 1914, S. 27 und 1926, S. 104f.

56 Der Begriff "Minderwertigkeit" ist aber nicht negativ zu verstehen. Fiir Adler ist das
damit verbundene Lebensziel, sie zu Giberwinden, die Grundlage der kulturellen Entwick-
lung der gesamten Menschheit. Negativ wirkt sie sich auf das Individuum nur dann aus,
wenn dieser allen gemeinsame Ausgangspunkt der individuellen Entwicklung durch negative
Einfliisse physiologischer (vgl. Adlers Aufsatz "Uber die Minderwertigkeit der Organe",
1907) oder sozialer Art zum "Minderwertigkeitskomplex” wird, der es dem Kind unmog-
lich macht, ein realistische Lebensziel zu erkennen (Vgl. Adler 1926, S. 144).

57 Nach Adler sind dies: Integration in die Gesellschaft, Liebe und Beruf (vgl. Adler
1930, S. 22).

58 Adler 1935, S. 72.
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Losung von Problemen selbstindig in Angriff z7u nehmen, und tendiert zur
Passivitdt. Der dritte Typ neigt dazu, der Losung anstehender Lebensprobleme
auszuweichen, um dadurch einem moglichen Scheitern, das das Minderwertig-
keitsgefiihl stirken wiirde, vorzubeugen. Er unterscheidet sich vom zweiten
Typ dadurch, daB er zwar Aktivitit entwickelt, diese aber nicht zur Ldsung
von Lebensproblemen einsetzt, sondern seine Energie in Vermeidungs- und
Ausweichstrategien investiert, ohne dadurch etwas an seiner Lebenssituation
zu verdndern. Der vierte Lebensstil, dessen Triger eine im Sinne Adlers er-
folgreiche Persénlichkeitsbildung durchlaufen hat, "kidmpft in mehr oder weni-
ger starkem Mafle" darum, die Lebensprobleme und -aufgaben "in irgend ei-
ner Weise niitzlich fiir die anderen” zu 16sen°. In diesem letzten Verhaltenstyp
ist implizit ein weiterer Grundbegriff der Adlerschen Individualpsychologie
enthalten, der im Verlauf der Entwickiung dieser Theorie immer bedeutender
wurde: der Begriff des "Gemeinschaftsgefiihls". Darunter wird "ein im Men-
schen natiirlicherweise gewachsenes Gefiihl, in der Gemeinschaft der anderen
Menschen aufgehoben und niitzlich zu sein”, verstandenso,
Mit Victor Louis lassen sich die zentralen Thesen zum Menschenbild der In-

dividualpsychologie wie folgt zusammenfassen:

1. der Mensch ist eine Ganzheit,

2. der Mensch bewegt sich ganzheitlich auf ein Ziel hin,

3. der Mensch ist ein soziales Wesen, dessen Selbstverwirklichung nur im

sozialen Kraftfeld vor sich geht und auf ein Vollkommenheitsideal hin-
zielt,

4. der Mensch verfiigt iiber ein angeborenes Funktionspotential. (Louis
1987, 20f.)

Fir das Leben des Menschen, fiir seine Auseinandersetzung sowohl mit den
grofen Lebensaufgaben als auch den kleinen, alltiglichen Problemen bedeutet
dies nach Adler:

Der Ablauf des Lebens auch in seinem seelischen Anteil ist eine auf ein Fi-
nale gerichtete Bewegung. (...) wenn wir die Behauptung ernst nehmen, so
folgt daraus, daf} unter dem Druck des Endziels jede seelische Teilbewegung
eingereiht ist in die ganze Aktionslinie, und Vorbereitung ist fir jede an-
schlieBende Bewegung. Der tiefste Sinn der ganzen Aktion ist aber die Ent-
faltung zur Totalitit. Infolgedessen ist jeder Schritt auf dem Lebensweg
zugleich planvoller Vollzug des Strebens nach Erginzung; Kompensation hat
die Aufgabe, ein Minus auszugleichen, von 'Unten' nach 'Oben’ zu gelan-
gen. (Adler 1926a, 160f.)

59 Vgl. Adler 1935, S. 72.
60 Schmidt 1991, S. 28.
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Aus dieser Sicht des Menschen und der Struktur des menschlichen Lebens
leitet Adler als Pramisse fiir die praktische Kindererziehung ab, daB es deren
Aufgabe sei, "die Schablone des Machtstrebens zu verhindern und die Entfal-
tung des angeborenen Gemeinschaftsgefiihls zu fordern"61, also die Herausbil-
dung des vierten oben genannten Lebensstiltyps zu unterstiitzen. Fiir die analy-
tische Praxis der Individualpsychologie ergibt sich daraus:

Die individualpsychologische Behandlung der Nervdsen, der entmutigten

Ehrgeizigen, geschieht durch die Aufdeckung ihrer Irrtiimer, durch Abbau
ihres Machtstrebens und durch Hebung ihres Gemeinschaftsgefiihls. (62)

In der individualpsychologischen Therapie spielt nun auch der Traum eine ent-
scheidende Rolle. Da die Triume an die Aktionslinie, den Lebensstil des Men-
schen gebunden sind®3, ist durch deren Deutung die Moglichkeit gegeben, eine
falsche Finalitit und einen entsprechenden falschen Lebensstil des Patienten
aufzudecken und somit eine Korrektur derselben zu ermdéglichen.

Adler geht davon aus, daB zwischen Traum- und Wachzustand kein Unter-
schied besteht, daff die LebensiduBerungen in beiden Zustinden der gleichen
Finalitdt unterstellt sind und beide Zustdnde prinzipiell mit der gleichen Tech-
nik arbeiten®4, Dieser These liegt zugrunde, daB die Wahrnehmung des Men-
schen grundsitzlich einer "tendenzitsen Apperzeption” unterworfen sei6s.
Daraus ergibt sich beziiglich des Traums,

daB der Triumer im Sinne seiner Personlichkeit einen probeweisen An-
schlag macht, einen Versuch anstellt, wie er sich zu einem bestimmten, ihm

vorliegenden Problem verhalten solle. Darin liegt sein ganzes Wesen. (Ad-
ler 1924, 58)

Drei Jahre spiter erweitert Adler seine Funktionsbestimmung des Traums um
zwei Punkte:

Die weitere Entwicklung der individualpsychologischen Erkenntnisse fiihrt
mich zu dem Schlusse:

61 Adiler 1923, S. 39.

62 Adler 1923, S. 39. Eine ausfiihrliche Darstellung der Individualpsychologie findet
sich bei Ansbacher 1972.

63 Vgl. Adler 1930, S. 32.

64 Vgl. Adler 1927, S. 183.

65 "Unter tendenzidser Apperzeption verstand Adler ein Wahrnehmungsgesetz des Men-
schen, nachdem er aus seiner Wahrnehmung alles ausblendet oder doch unscharf macht,

was seiner Tendenz nicht entspricht und iiberdeutlich wahrnimmt, was dieser Tendenz ent-
spricht” (Schmidt 1991, S. 71).
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1. daB der Traum auf dem Weg zu einem Selbstbetrug gelegen ist, der no-
tig ist, damit der Triumer sein gegenwirtiges Problem nicht entlang der
Logik und Realitit zu 16sen versucht, sondern entsprechend seinem Ziel
der Uberlegenheit,

2. daB der Traum die Aufgabe hat, die Stimmung im Sinne dieses Selbstbe-
truges herzustellen. (Adler 1927, 182)

Sah Freud die Funktion des Traums in der Erfiillung eines unbewuBten, ver-
driangten Wunsches, so hat bei Adler der Traum also eine vorausdeutende
Funktion. Das Individuum betreibt im Traum eine versuchsweise Problemlo-
sung im Sinne seines Lebensstils. Das heiBt, ist der Lebensstil im individual-
psychologischen Sinne falsch66, so kommt der Triumer auch zu einer in die-
sem Sinne falschen Problemlésung im Traum. Subjektiv gesehen ist diese Pro-
blemldsung aber insofern richtig, als sie dem Traumer dazu verhilft, von unten
nach oben zu kommen, auch wenn dieses Oben, das fiktive Lebensziel, ein
neurotisch iibertriebenes ist6?. Oftmals entspricht der Traum einer self-fulfill-
ing prophecy. Dazu Adler:

Der Traum kann eine der in der Zukunft erwarteten Situationen als bereits

gegeben darstellen (...), um im Wachen das Arrangement dieser Situation
hinterher heimlich oder offen durchzufiihren. (Adler 1913, 227)

Obgleich nun die meisten Triume ganz oder teilweise unverstindlich sinds8,
erfiillt der Traum seine Aufgabe dennoch in hervorragender Weise:
Die Wirksamkeit des Traumes macht die Stimmung aus, die er nach dem
Erwachen hinterld8t und die in den Tag hinein weiterwirkt, in dem Sinne,
daB die versuchte Problemlésung im Traum immer auch fiir aktuelle Proble-

me, Probleme also, die es am nichsten Tag zu bewiltigen gilt, einen Ver-
such darstellt. (Adler 1927, 185)

Zur Unverstdndlichkeit des manifesten Traums trigt die Verwendung von
Symbolen wesentlich bei. Anders als bei Freud sind sie keine Verschleierung
unbewufter, infantiler oder vorbewuBter, verdringter Wiinsche, die die
Traumzensur nur in einer verharmlosten Form passieren kénnen, sondern ent-
stammen einem “tendenziGs selektionierten Erfahrungsmaterial” und sind so
beschaffen, "daB sie im Traum den Finalitdtsirrtum schiitzen, ihn der kritisch

66 Dies entspriche den Typen 1-3 (siehe oben).

67 "Adler sieht in der Neurose den Versuch der Kompensation einer irrtiimlich festge-
schriebenen sozialen Stellung der personlichen Minderwertigkeit” (Schmidt 1991, S. 40).

68 Adler fiihrt die Unverstindlichkeit der Traume darauf zuriick, daB ein Zwang besteht,
die Einheit der Personlichkeit nicht zu zerstoren. Alle im Traum auftauchenden Elemente,
die dem eigenen Selbstbild widersprechen oder den falschen Lebensstil aufdecken wiirden,
werden deshalb in unverstindliche Bilder gekleidet (vgl. Adler 1913, S. 230).
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klirenden Vernunft entziehen"®9. Es ist also zu erkennen, daf auch die Sym-
bolverwendung der Hauptfunktion des Traums, der Aufrechterhaltung des wie
immer gearteten Lebensstils, dient.

Nachdem die Traumdeutung Sigmund Freuds bereits einen recht grofen Be-
kanntheitsgrad erreicht hatte, sah sich Adler in seiner letzten zusammenfassen-
den Darstellung seiner Traumtheorie gendtigt, auch etwas zu den "typischen
Traumen", zu sagen. Im Gegensatz zu Freud spricht er diesen jegliche
sexuelle Bedeutung ab70, rdumt einigen Traummotiven aber eine gewisse allge-
meine Bedeutung ein:

So bedeuten nach Adler Falltriume moglicherweise die Furcht vor Prestige-
verlust; Lahmungstriume, die Warnung vor der Unlgsbarkeit der Probleme;

Nackttriume, die Furcht vor dem Blo8gestelltwerden und Flugtriume, den
Wunsch sich zu erheben. (Schmidt 1991, 28)

Adler hebt aber immer wieder hervor, daf8 auch die typischen Triume bei je-
dem Menschen etwas anderes bedeuten kdnnen’!.
Mit R.M. Jones lassen sich die zentralen Punkte der Traumtheorie Adlers
wie folgt zusammenfassen:
(1) Dreams express the unity of personality, i.e. the dreamer's 'life style'.
(2) Dreams are forward looking and problem solving experiences.

(3) Dreams produce emotions which carry over into waking life with pos-
sible adaptive consequences. (72)

Vergleicht man die Traumtheorie von Adler und Freud, so 148t sich, neben
der Existenz verschiedener Gemeinsamkeiten, feststellen, dafl die Individual-
psychologie einige Grundthesen der Psychoanalyse kategorisch ablehnt:

1. Die Auffassung, daf} ein unerlaubter Triecbwunsch der Erreger des Trau-
mes sei.

2. Die Annahme einer Traumzensur.

3. Die Festlegung von Traumsymbolen, die nicht aus dem Erfahrungshori-
zont des Triaumers erklirt werden. (Schmidt 1991, 58)

69 Louis 1987, S. 21.

70 Die Sexualitit hat in der Individualpsychologie nicht die gleiche herausragende, alles
bestimmende Bedeutung wie in der Psychoanalyse.

71 Ausfiihrlicher zu den sog. typischen Traumen vgl. Adler 1936, S. 124-126.

72 Jones, R.M.: The New Psychology of Dreaming, London 1970, S. 79; zit. nach Ham-
merschmidt-Humme! 1992, S. 56.
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3.1.3 Carl Gustav Jung

Ein Jahr nach der Trennung von Alfred Adler kam es 1912 zum Bruch zwi-
schen Freud und Jung und damit zur Herausbildung einer dritten tiefenpsycho-
logischen Schule. Ursache dafiir war, neben personlichen Differenzen’, die
unterschiedliche Auffassung beziiglich der Libido, wie sie Jung in jenem Jahr
in seinem Buch Wandlungen und Symbole der Libido darlegte. Hier wendet
sich Jung gegen Freuds Verstindnis der Libido ausschlieBlich als Energie des
Sexualtriebs. Er versteht Libido als allgemeine psychische Energie, deren se-
xuelle Aspekte nur eine untergeordnete Rolle spielen, wie insgesamt der Se-
xualtrieb in Jungs Theorie, dhnlich wie bei Adler, kaum von Bedeutung ist.
Des weiteren entwickelt er hier seine Theorie des UnbewuBten mit der zentra-
len These, daB Freuds Auffassung davon nur einen Teilbereich umfasse (Jung
nennt es fortan 'persdnliches UnbewuBtes'), das durch das sogenannte 'kollek-
tive Unbewufite' erginzt werden miisse’4. Da sich aus Jungs Verstindnis des
UnbewuBten auch wichtige Konsequenzen fiir seine Traumauffassung ergeben,
soll nun zuerst sein Modell der menschlichen Psyche und ihrer Elemente in
groben Ziigen dargestellt werden.

Das 'Selbst'75 besteht in der Modellvorstellung Jungs aus konzentrischen
Zonen, die um das Ich herum angeordnet sind:

Drei solcher Zonen machen das Selbst aus, sein Zentrum ist der Ich-Kom-
plex. Thm rechnet Jung alle bewuBten und bewuBtseinsfihigen Gedanken,
Impulse, Gefiihle und Antriebe zu. Die ndchste Komplexzone ist die des
personlichen Unbewulfiten, sie ist weitgehend identisch mit dem Verdringten
bei Freud. Die tiefste Komplexschicht ist die des kollektiven UnbewufBten,
der Bereich der archetypischen Strukturen, die sich dem BewuBtsein durch
Symbole (Traumhandlungen und -bilder, Mythen, Rituale) vermitteln.
(Pfannschmidt 1983, 39)

Zur Struktur des BewuBtseins gehoren vier Grundfunktionen, die anlage-
miBig in jedem Individuum vorhanden sind, das 'Denken’, das 'Intuieren’, das
'Fihlen' und das 'Empfinden’. Denken und Fithlen beziehungsweise Intuieren
und Empfinden bilden Gegensatzpaare. Ist zum Beispiel das Denken die domi-
nante Grundfunktion eines Menschen, so ist das Fihlen die nicht entwickelte
BewubBtseinsfunktion, wihrend Empfinden und Intuieren teilweise entwickelt

73 Vgl. Gay 1989, S. 257-277; Landry 1984, S. 10; Jung 1961, S. 37-39.

74 Walter Schonau deutet die Ursachen des Bruchs zwischen Freud und Jung nicht zu
Unrecht als "Parteinahme fiir oder gegen die Ziele der Aufklirung”. "Freud versuchte, den
Hunger nach Transzendenz zu verstehen, Jung wollte ihn stillen” (Schonau 1991, S. 196).

75 Jung meint damit die menschliche Gesamtpsyche.
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sein konnen. Jungs Begriffe sollten nicht mit denen des normalen Sprachge-
brauchs verwechselt werden. Es handelt sich hier um Erfassungs- und Verar-
beitungsmodi, mit denen das BewuBtsein die ihm zukommenden Informationen
verarbeitet:

Denken ist daher jene Funktion, welche vermittels einer Denkarbeit, also
der Erkenntnis - d.h. begrifflicher Zusammenhénge und logischer Folgerun-
gen - zum Verstehen der Gegebenheiten der Welt und zur Anpassung an sie
zu gelangen sucht. Als Gegensatz dazu wird es durch die Funktion des
Fihlens auf Grund einer Bewertung durch die Begriffe 'angenehm oder
unangenchm, bzw. annchmen oder abwehren' erfaBt. Beide Funktionen
werden als rational bezeichnet, weil beide mit Werrungen arbeiten: das Den-
ken wertet durch die Vermittlung der Erkenntnis vom Standpunkt 'wahr-
falsch', das Fiihlen durch die Vermittlung der Emotionen vom Standpunkt
'"Lust-Unlust'. (...) Die anderen zwei Funktionen, Empfindung und Intui-
tion, nennt Jung die irrationalen Funktionen, weil sie, bei Umgehung der
Ratio, nicht mit Urteilen, sondern mit blofen Wahrnehmungen, ohne Be-
wertung oder Sinnverleihung arbeiten. Die Empfindung nimmt die Dinge
wahr, so wie sie sind, und nicht anders. Sie ist der Sinn fiir die Realitit par
excellence, das, was die Franzosen als 'fonction du réel' bezeichnen. Die
Intuition nimmt ebenfalls 'wahr', doch weniger durch den bewuften Sinnes-
apparat als durch die Fihigkeit einer unbewufiten 'inneren Wahrnehmung'
der Moglichkeiten, die in den Dingen liegen. (Jacobi 1971, 21f.)

Diese Funktionstypologie des BewuBitseins wird noch verfeinert durch den Re-
aktionshabitus eines Menschen. Hier unterscheidet Jung zwei Einstellungswei-
sen: die 'Extraversion' und die 'Introversion'.
Die Extraversion ist gekennzeichnet durch ein positives Verhiltnis zum Ob-
jekt, die Introversion durch ein eher negatives. Der Extravertierte richtet
sich in seiner Anpassungs- und Reaktionsform mehr nach duBeren, kollek-
tiv-giiltigen Normen, dem jeweiligen Zeitgeist usw. Der Introvertierte hin-

gegen wird in seinem Verhalten vornehmlich von subjektiven Faktoren be-
stimmt. (Jacobi 1971, 28)

Der genetisch verankerte Einstellungstypus wird mit dem dominanten Funk-
tionstypus kombiniert. Daraus ergeben sich acht psychologische Grundtypen.
Dabei ist jedoch festzuhalten, da8l der jeweilige Funktions- bzw. Einstellungs-
typus, der zu einem Menschen gehort, diesem ohne eingehende Analyse meist
unbewuft bleibt’6.

Neben Einstellungs- und Funktionstypus gehdrt zum Ich-Komplex, zum Be-
reich des Bewufiten, noch die 'Persona’:

Unter Persona versteht Jung jenen Ausschnitt des Ich, dem die Beziehung
mit der Umwelt obliegt. Ihre Aufgabe ist es, eine relativ gleichmiBige, den

76 Vgl. Jacobi 1971, S. 32.



38

Anspriichen der jeweiligen Zivilisation angepafte Fassade zu bilden. (Jacobi
1957, 114)

Man kann die Persona als Kompromiff zwischen Individuum und Gesellschaft
verstehen, als Maske oder, soziologisch gesprochen, als 'Rolle’, mit der ein
Individuum die an es gestellten gesellschaftlichen Anforderungen erfiillt, ohne
dabei seine Identitit aufgeben zu miissen.

Wie bereits erwihnt, unterscheidet Jung zwischen einem persénlichen und
einem kollektiven UnbewuBten. Der Inhalt des persdnlichen Unbewuften ist
folgender:

Das persénliche UnbewuBte besteht aus allen denjenigen Inhalten, die ein-
mal bewufit waren und vergessen sind. Ferner aber auch aus solchen, die
bewult sein kénnten, es aber aus irgendeinem Grunde nicht werden - sei es,
weil man sich nicht die Mithe dazu nimmt oder daff sie mit der bewufiten
Einstellung inkompatibel sind oder weil sie nicht die geniigende energetische
Intensitit besitzen, um in das BewuBtsein vorzudringen. In jedem Fall aber
sind es Inhalte, die zu der personlichen Psychologie des Individuums gehd-
ren und deren Assimilierung erst dessen ganze Persénlichkeit ausmachen
wiirde. Bleiben sie zu lange unbewufit, dann findet dic in ihnen investierte
Energie keinen adiquaten Ausdruck und bildet statt dessen nur neurotische
Symptome. (77)

Im Gegensatz dazu besteht das kollektive Unbewufite aus Inhalten, die auBer-
halb der Erfahrung des Individuums liegen und deshalb auch nicht jederzeit be-
wufit gemacht werden kénnen, sondern nur dann, wenn eine bestimmte Le-
benslage dies erfordert. Sie beeinflussen auch nicht, wie die Inhalte des per-
sonlichen UnbewuBten, das Verhalten des Individuums, das heifit seine Ein-
stellung zu sich selbst als ganzer Personlichkeit {iber die typologische Begren-
zung hinaus.

Die Inhalte des kollektiven UnbewuBten enthalten vielmehr die Reaktionen
des Individuums als menschliches Wesen iiberhaupt in Situationen, die, ab-
gesehen von jeder Art von Differenzierung, allgemein-menschlicher Natur
sind. Also zum Beispiel Angst, Furcht, Schrecken, Gefahr, Konfrontierung
mit einer uniiberwindlichen Schwierigkeit, miitterliche Gestalten, zum Kind,
HaB und Liebe, die Macht des hellen (guten) und des dunklen (bdsen) Prin-
zips, die Wirkung des Damonischen, des Numinosen, Geburt, Tod usw. In
allen solchen Situationen reagiert die Psyche nicht nur an der Oberflache in
individueller Weise, sondern auch typisch, das heiBt einfach menschlich
tberhaupt. (78)

77 Wolff, T.: Studien zu C.G. Jungs Psychologie, Ziirich 1959, S. 97f.; zit. nach Lan-
dry 1984, S. 54.

78 Wolff, T.: Studien zu C.G. Jungs Psychologie, Zirich 1959, S. 97f.; zit. nach Lan-
dry 1984, S. 55.
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symbole gedeutete typische Traummotive ganz auf diese Funktion des Bewuft-
seins bezogen:

Triume von hohen, schwindelerregenden Orten, Luftballons und Flugzeuge,
Fliegen und Fallen gehen hiufig mit BewuBtseinszustinden einher, die
durch fiktive Annahmen, Selbstitberschitzung, unrealistische Ansichten und
phantastische Pline gekennzeichnet sind. Wird die Warnung durch den
Traum iiberhort, dann treten wirkliche Unfille an ihre Stelle. (91)

Hatte Freud die Triume immer auf die Vergangenheit bezogen, als Erfiil-
lung infantiler Wiinsche gedeutet, so erkennt Jung in den Triumen auch eine
prospektive, final ausgerichtete Funktion, die sich von der kompensatorischen
dadurch unterscheidet, daB sie

eine im UnbewuBten auftretende Antizipation zukiinftiger bewuBter Leistun-
gen, etwa wie eine Voriibung oder eine Vorausskizzierung, ein im voraus
entworfener Plan [ist]. Sein symbolischer Inhalt ist gelegentlich der Entwurf
einer Konfliktlosung. (Jung 1916, 106)

Jung unterstreicht aber, daB man die prospektive Funktion des Traums nicht
mit Prophetie verwechseln diirfe, da es sich lediglich um eine Vorauskombi-
nierung von Wahrscheinlichkeiten handele92.

Als dritten Funktionstyp beschreibt Jung Triume mit reduktiver Funktion:

Wir kénnen (...) heute mit Sicherheit sagen, da8 die reduzierende Funktion
des Traumes ein Material konstelliert, das in der Hauptsache aus personli-
chen Verdringungen infantil-sexueller Wiinsche (Freud), infantiler Macht-
anspriiche (Adler) und iberpersonlicher, archaischer Denk-, Gefiihls- und
Triebelemente zusammengesetzt ist. Die Reproduktion solcher Elemente,
die durchaus prospektiven Charakter haben, ist wie nichts geeignet, eine zu
hohe Position wirksam zu untergraben und das Individuum auf seine
menschliche Nichtigkeit und seine physiologische, historische und phyloge-
netische Bedingtheit herunterzusetzen. Jeder Schein von falscher GroBe und
Wichtigkeit zerflieBt vor dem reduzierenden Bilde des Traumes, der mit un-
barmherziger Kritik und unter Herauffiihrung eines vernichtenden Materia-
les, das sich durch eine vollendete Registrierung aller Peinlichkeiten und

91 Jung 1961, S. 30. Ausfiihrlicher zur kompensatorischen Funktion der Traume vgl.
Dieckmann 1972, S. 109ff. und Siebenthal 1953, S. 441f.

92 vgl. Jung 1916, S. 106f. Dazu fiihrt Jung aus: "Daf} die prospektive Funktion des
Traumes der bewuBiten Vorauskombinierung gelegentlich bedeutend iiberlegen ist, ist inso-
fern nicht erstaunlich, als der Traum aus der Verschmelzung unterschwelliger Elemente
hervorgeht, also eine Kombination aller derjenigen Wahrnehmungen, Gedanken und Gefiih-
le ist, welche dem BewuBtsein, um ihrer schwachen Betonung willen, entgangen sind. Au-
ferdem kommen dem Traum noch die unterschwelligen Erinnerungsspuren zu Hilfe, welche
das BewuBtsein nicht mehr wirksam zu beeinflussen vermégen. Hinsichtlich der Prognosen-
stellung ist daher der Traum gelegentlich in einer viel giinstigeren Lage als das Bewuftsein”
(Jung 1916, S. 107). Ausfiihrlicher zur prospektiven Funktion von Triumen vgl. Dieck-
mann 1972, S. 126ff.
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Schwichen auszeichnet, die bewubte Einstellung analysiert. (Jung 1916,
110)

Diese Traume kommen hiufig wihrend der ersten Lebenshilfte vor, da sie
dazu dienen, der PersOnlichkeit nicht angemessene Verhaitensweisen gegen-
iiber der Umwelt auf drastische Weise anzuzeigen, um so eine rechtzeitige
Verdnderung, insbesondere der Persona, bewirken zu kénnen. Hiufig treten
solche Triume auch bei Menschen auf, die nach Erreichen der Lebensmitte ih-
ren ausgewogenen Platz in der Gesellschaft nicht gefunden haben.

Eine Nebenrolle spielt ein vierter Funktionstyp, der sogenannte "Reaktions-
traum", der gewisse objektive Vorginge, die ein psychisches Trauma gesetzt
haben, reproduziert93. In der Arbeit mit Patienten, die an Kriegstraumata lit-
ten, hat sich gezeigt, daB das Trauma als Ursache eines Traums auch bei inten-
siver analytischer Behandlung nicht ausgeschaltet werden kann. Die Triume
treten mehr oder weniger unverdndert immer wieder auf, bis der traumatische
Reiz mit der Zeit von selbst erloschen ist4. Schlieflich nennt Jung als letzten
Funktionstyp noch telepathische Triaume, deren Existenz er im Gegensatz zu
Freud anerkennt9s,

Die oben angefithrten Funktionen der Traume kdnnen ihre jeweiligen Wir-
kungen aber nur entfalten, wenn die Trauminhalte durch Deutung bewuBt ge-
macht und vom Ich-Komplex assimiliert werden.

Ausgangspunkt jeder Traumdeutung ist fiir Jung die Kontextaufnahme. Dazu
wird in einem ersten Schritt der Traum, der im Gegensatz zu Freud als Ganzes
aufgefaBit wird, einem klassischen Drama analog gegliedert:

1. Die Angabe von Ort, Zeit und Person.
Schon hieraus ist vieles ersichtlich, da der Traumer selber die Kulissen
erfindet und damit viel tiber die Bedeutung des Traumes kund gibt. Ist
der Ort bekannt oder fremd, von Menschenhand erschaffen oder natiir-
lich? Geht es um Gegenwart, Vergangenheit oder Zukunft? Sind die Ak-
teure bekannte, nahestehende Personen oder fremdartig und neu?

2. Die Exposition.
Die Situation, um die es geht, wird dargestellt, das Problem aufgestellt.

3. Die Peripetie.

Das dramatische Geschehen erreicht seinen Hohepunkt und ein Um-
schwung wird eingeleitet.

93 Vgl. Jung 1916, S. 111f.
94 Vgl. Hammerschmidt-Hummel 1992, S. 62.
95 Vgl. Hammerschmidt-Hummel 1992, S. 62f. u. Freud 1922.
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4. Die Lysis.
Die Losung des Geschehens. Fehlt eine Lysis, so mufl man sich fragen,
warum. (Jacobi sicht darin eine schlechte Prognose, Dieckmann fragt
sich, ob der ganze Traum vorliegt, Meier vermutet, daB das Problem
mit dem WachbewuBtsein zu 1sen sei). (Landry 1984, 74f.)

Als nichstes wird der Traum amplifiziert¢. Das bedeutet, ein bestimmtes Ele-
ment des Traums wird herausgegriffen, und der Triumer wird befragt, was
ihm dazu einfillt. Im Gegensatz zur Freudschen Methode wird aber der Trau-
mer nun nicht weiter zu der ihm neu in den Sinn gekommenen Assoziation be-
fragt, sondern erneut zum urspriinglichen Traumelement. Dadurch wird das
Traumelement umkreist und amplifiziert, bis es seinen Fragmentcharakter ver-
loren hat und zu einem ganzen Bild geworden ist. Fillt dem Trdumer nichts
mehr zu dem Traumelement ein, so wird dies nicht wie bei Freud als beson-
ders groBer Widerstand gedeutet, sondern nun ist es die Aufgabe des Analyti-
kers weiterzuhelfen:
Wir scheuen uns mit Jung dabei nicht, auch unsererseits solches Material
beizusteuern, das sich aus unseren Kenntnissen anbietet, insbesondere aus
den Bereichen der Mythologie, des Mirchens, der Folklore etc., denn wir
bleiben damit im gleichen 'Milieu" wie die Traume, sind wir doch iiberzeugt
(...), daB Traum, Mythos, Mirchen usw. nicht nur formale Ahnlichkeiten

aufweisen, sondern faktisch aus dem gleichen Stoff gemacht sind. (Meier
1975, 29)

Ist der Traum nun auf diese Weise vorbereitet, kann man zur eigentlichen
Deutung schreiten?’. Dabei gilt es, zwischen zwei Arten der Deutung zu unter-
scheiden:

Man kann das Schwergewicht entweder auf ihren archetypischen oder auf
ihren personlichen Aspekt legen. Der erste deutet auf die allgemeine und ge-

sunde Instinktgrundlage hin, wihrend der letzte den krankhaften Einflul von
Verdringung und infantilen Wiinschen aufzeigt. (Jung 1961, 47)

Die Deutung der personlichen Aspekte des Traums nennt Jung auch die
"Objektstufendeutung”. Diese erfolgt im wesentlichen gemiB der Freudschen

96 Die Methode der freien Assoziation, die Freud und auch Jung selbst bis zur Trennung
von Freud verwendete, lehnt er spéter ab, da sie seiner Meinung nach nicht zu spezifischen
Inhalten des Unbewuften fiihrt, die fir den zu deutenden Traum maBgeblich seien. Zu den
allgemeinen Inhalten des UnbewuBten gelange man auch durch freie Assoziationen zu ganz
beliebigen Dingen, etwa mit Hilfe von Assoziationen zu beliebig vorgegebenen Wortern
(vgl. Jung 1961, S. 13f.).

97 Jung weist darauf hin, daB jede Deutung eine Hypothese, "ein bloBer Versuch der Le-
sung eines unbekannten Textes" sei. Um zu einem mdglichst korrekten Ergebnis zu kom-
men, sei es notig, wann immer moglich, Traumserien zu deuten, da die einzelnen Deutun-
gen sich so gegenseitig korrigieren konnten (vgl. Jung 1931, S. 159).
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Methode®. Ist die Deutung auf der Objektstufe abgeschlossen, beginnt fiir
Jung erst die eigentliche Traumdeutung, nidmlich die auf der Subjektstufe. In
ihr werden "alle Figuren des Traums als personifizierte Ziige der Personlich-
keit des Traumers" aufgefaBt??, die in symbolischen Bildern dargestellt sind.
Die Deutung auf Objekt- und Subjektstufe 146t sich wie folgt zusammenfas-
sen:
Kommen nun im Traum Personen, Vorginge und Gegenstinde vor, die im
Leben des Traumers eine reale, wichtige Rolle spiclen, also dem Ich-Kom-
plex angehdren, so liegt fiir sie die Objektstufendeutung nahe. In der mittle-
ren Komplexschicht finden wir abgespaltene, verdringte oder noch nicht in-
tegrierte Selbstanteile vor. Sie treten im Traum héufig in Form von Perso-
nen und Vorgingen auf, die zwar nicht real identifizierbar sind, zu denen
sich jedoch ein Kontext aus dem Leben und Erleben des Tridumers gut her-
stellen 14Bt. Sie eignen sich am besten fiir die Subjektstufendeutung und kon-
nen auf diesem Wege dem BewuBtsein verfiigbar gemacht werden. Die ar-
chetypischen Triume der archetypischen Schicht zeichnen sich (...) dadurch
aus, daf die Herausarbeitung eines Kontextes meist schwierig oder aus-
sichtslos ist. Das ist verstindlich, da der archetypische Komplex ja dem Be-
wubBtsein definitionsgeméaf vollig fremd ist. (Pfannschmidt 1983, 40)

Hier muf nun der Deuter mit seinem Wissen von archetypischen Symbolen
und Motiven eingreifen und den Triumer aufkliren.

In den letzten Jahrzehnten seines Lebens hat sich Jung fast ausschlieflich mit
der Deutung archetypischer Symbole und deren Vorkommen im Individua-
tionsprozef beschiftigt und sich dabei mit den verschiedenen Religionen, My-
then und etwa auch der mittelalterlichen Alchimie auseinandergesetzt1%0, Da
mir fiir eine Diskussion dieser Themen das "Spezialwissen" und dariiber hin-
aus auch die erforderliche Sensibilitit, etwa fiir den numinosen Charakter der
Mandala- oder alchimistischen Symbole fehlt, soll eine Darstellung dieses
Teils der Jungschen Traumdeutung hier nicht erfolgenlo!.

98 Im Verlauf des Textes wurde immer wieder auf die Gemeinsamkeiten bzw. Unter-
schiede zu Freud hingewiesen. Eine ausfiihrliche Darstellung und der Versuch, beide Theo-
rien in Einklang zu bringen, findet sich bei Landry 1984.

99 Jung 1916, S. 118.

100 Vgl. die Biande 10-14 der Gesammelten Werke.

101 Zu genauerer Information sei auf den Aufsatz "Traumsymbole des Individuations-

prozesses. Ein Beitrag zur Kenntnis der in den Trdumen sich kundgebenden Vorginge des
UnbewulBten” verwiesen (Jung 1944).
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3.1.4 Angel Garma

Der spanische, seit dem Biirgerkrieg in Argentinien lebende Psychoanalytiker

Angel Garma leistete einen wichtigen Beitrag zur Traumtheorie:
Er war einer der ersten bedeutenden Analytiker, der die Freudsche Traum-
theorie an verschiedenen Punkten kritisierte und erweiterte. Vor allem zog
er die wunscherfiillende Funktion des Traumes in Zweifel, so wie er auch
nicht der Meinung war, daf die Phantasien der Schizophrenen wirklich
wunscherfiillende Bedeutung haben sollten. Seine Zweifel griindeten auf
Freuds eigener Beobachtung, dafl im latenten Trauminhalt hdufig traumati-
sche Situationen auftauchen. Er kam zu dem Ergebnis, daf traumatische Si-
tuationen viel wichtiger fiir die Traumbildung sind als die Wunscherfiillung.
(Ammon 1974, 51f.)

Da er seine Erkenntnisse erstmals kurz nach Freuds Tod vertffentlichtel02,
hatte er das Gliick, nicht von dessen Bannstrahl, wie vor ihm unter anderen
Jung und Adler, getroffen zu werden. Obgleich er zentrale Thesen Freuds in
Bezug auf den Traum in Frage stellte, blieb er dennoch immer im Rahmen
psychoanalytischer Theoriebildung und wertete die Erkenntnisse von Adler,
Jung u.a. als "Verirrungen" der Psychoanalysel03.

In Abgrenzung zu Freuds Definition vom Traum als "(verkleideter) Erfiil-
lung eines (unterdriickten, verdringten) Wunsches"104 definiert Garma den
Traum wie folgt:

Los sueifios son alucinaciones durante el dormir, en las que estin dramatiza-
dos de un modo regresivo, arcaico, contenidos psiquicos anteriormente re-
primidos que son trauméticos para el Yo dormido, porque no los puede re-
chazar ni controlar, lo que le lleva a considerarlos como si ocurrieran en el
mundo exterior y a los que el Yo procura enmascarar ¢ incluso darles ficti-

ciamente aspectos placenteros antes de permitir su paso a la consciencia.
(Garma 1990, 259)

Das verdringte Material, das im Traum halluzinatorisch dargestellt wird,
faBt Garma sehr viel weiter als Freud. Er meint, daB jede Art verdringter,
dem Ich unangenehmer Gedanken zum Ausloéser von Triumen werden

102 Der Tratado Mayor del psicoandlisis de los suefios (1990) ist eine um einige Zeit-
schriftenartikel erweiterte Rekopilation seiner Biicher Psicoandlisis de los suefios (1940)
und Nuevas aportaciones al psicoandlisis de los suerios (1970).

103 "En resumen, la psicologia individual carece de interés para el psicoanalista o cual-
quier psicélogo. Bastante mas valiosa es la obra de Jung, aunque tiene el gran inconveniente

de desviar al investigador de una interpretacion profunda, en relacion con la vida instintiva"
(Garma 1990, S. 202).

104 Freud 1900, S. 166.
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konntel05. Wichtig ist nur, daB sie fiir das schlafende Ich traumatisch sind.
Traumatisch ist eine Situation, wenn das Subjekt nicht in der Lage ist, auf nor-
male Art und Weise auf sie zu reagierenl%. Grundlage fiir die Tatsache, daB}
eine Situation fiir das schiafende Ich traumatisch werden kann, ist Garmas zu
Freud gegensitzliche Auffassung von den Mechanismen der Realitdtspriifung
des Ich. Meinte Freud, das Ich erkenne eine Situation als real, d.h der Aufien-
welt zugehorig, wenn es sich ihr durch Muskelaktion entziehen konne, und als
im Kérper entstanden, wenn sie durch Muskelaktivitit nicht verdndert werden
konnel0?, so zeigt Garma, daf dies genau umgekehrt ist, da ndmlich die Rea-
litdtspriifung des Ich davon abhingt, ob seine Gegenbesetzungen!08 ausreichen,
eine Wahrnehmung zu unterdriicken oder nicht;

(...) el juicio del Yo, referente a una percepcién determinada, de no prove-

nir del exterior, o sea, de ser de origen interior, estd dado por la capacidad

positiva del Yo, de oponerse con cierta energia a la carga de tal percepcion

mediante el empleo de sus contracargas. Lo que significa, de otro modo,

que para €l Yo es exterior todo aquello que en cierto modo no puede do-
minar con sus contracargas. (Garma 1990, 145)

Da im Schlaf nun die Gegenbesetzungen des Ich geschwicht sind, dringen ver-
dringte Gedanken verstirkt in das Vorbewufite und schaffen eine fiir das Ich
traumatische Situation, da es sie nicht mit normalen psychischen Mechanismen
verarbeiten kann. Anders gesagt: Das Ich ist nicht in der Lage, diese auftau-
chenden unangenehmen Gedanken mit Hilfe der ihm zur Verfiigung stehenden
Abwehrmechanismen zu verdringen. Die einzige Reaktionsweise, die dem Ich
nun bleibt, diese filschlicherweise als real, d.h. als aus der AuBenwelt stam-
mend, betrachteten traumatischen Situationen zu verarbeiten, ist deren halluzi-
natorische Bewdltigung im Traum. Da aber die Gegenbesetzungen im Schlaf

105 "Los pensamientos que forman el suefio pueden provenir de una fantasfa, de un jui-
cio, de un recuerdo, de un deseo, de una idea politica, de una tentativa de resolver un con-
flicto, de una prevision para el futuro, de una desgracia sufrida, de una ambicién, de un re-
sentimiento, de propdsitos caritativos, lo mismo que de ideas criminales, etc. Pueden ser
pensamientos de tipo genital, como pensamientos en nada relacionados con la genitalidad.
La afirmacion de que en los suefios intervienen solamente deseos genitales es errénea y por
completo ajena al psicoandlisis" (Garma 1990, S. 57).

106 "En efecto, Freud llama vivencia traumdtica a aquélla que ocasiona, en poco tiem-
po, una intensidad tan grande de excitaciones psiquicas que el sujeto no puede liberarse de
ellas o elaborarlas de un modo normal corriente” (Garma 1990, S. 121).

107 Vgi. Laplanche/Pontalis 1973, S. 431ff.

108 "Von Freud postulierter 6konomischer Vorgang als Tréger zahireicher Abwehrtitig-
keiten des Ichs. Er besteht aus der Besetzung von Vorstellungen, Vorstellungssystemen,
Verhaltensweisen etc. durch das Ich, die den unbewufBiten Vorstellungen und Wiinschen den
Zugang zum BewuBtsein und zur Motilitit verwehren konnen" (Laplanche/Pontalis 1973, S.
161).
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nicht vollstindig aufier Kraft sind109, wird der latente Trauminhalt, also die zu-
grundeliegende traumatische Situation, mit den von Freud beschriebenen Me-
chanismen der Traumarbeit (Verdichtung, Verschiebung, Verbildlichung und
sekundirer Bearbeitung) bearbeitet und so zum manifesten Traum. Die von
Freud in jedem Traum vorausgesetzte Wunscherfiillung sieht Garma als weite-
ren Mechanismus der Traumarbeit, die die Funktion habe, die den Traum aus-
l6senden unangenchmen Gedanken zu verdecken!10, Angel Garma faBt die Er-
gebnisse seiner Untersuchung wie folgt zusammen:
1. El suefio parte de una o de varias situaciones desagradables que el sujeto
es incapaz de dominar o elaborar de un modo normal, y que siguiendo a
Freud he llamado situaciones trauméticas.
2. En el sueiio el sujeto estd psiquicamente fijado a estas situaciones trau-
maticas.
3. El suefio es una tentativa, generalmente eficaz, de vencer el desagrado
psiquico originado por las situaciones traumaticas.
4. La tentativa de vencer el desagrado psiquico se suele efectuar mediante
la satisfaccion de deseos.
5. El aspecto alucinatorio del suefio se debe al influjo de las situaciones

traumaticas y no al influjo de los deseos que se satisfacen. (Garma 1990,
129)

Neben der Verarbeitung aktueller Konflikte greift der Traum auch immer wie-
der auf Situationen aus der frilhen Kindheit zuriick, da gerade friihkindliche
Erlebnisse von dem noch schwachen Ich nicht addquat verarbeitet werden kon-
nen und somit fiir das Kind traumatischen Charakter haben. Diese gehen, fin-
den sie die Unterstiitzung eines aktuellen, strukturell dhnlichen verdringten
Gedankens, gemeinsam mit ihm in den Traum einl1t,

3.1.5 Erich Fromm

Der zur Frankfurter Schule gehérende Psychoanalytiker Erich Fromm leistete
mit seinem Buch Mdrchen, Mythen, Trdume (1951) einen interessanten Beitrag
zum Traumverstindnis, da er insbesondere dessen prospektive Funktion, die in

109 Andernfalls kdme es zu Traumen, die ein real erlebtes Trauma einfach, ohne jegli-
che Bearbeitung reproduzieren (Vgl. Laplanche/Pontalis 1973, S. 513ff. und Jung 1916, S.
111f.).

110 “(...) la satisfaccién mds o menos intensa de deseos encubre situaciones desagrada-
bles, a las que el sujeto se encuentra sometido y que forman la verdadera base del suefio”
(Garma 1990, S. 117).

111 Vgl. Garma 1990, S. 141f.
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der Traumverwendung im Drama eine wesentliche Rolle spielt, herausarbeite-

te. Die schon von Freud festgestellten formalen Charakteristika des Traums

anerkennend!!2 und diese mit denen der Mythen vergleichend, stellt er fest:
Dennoch bleibt die Tatsache bestehen, daf viele unserer Traume sowohl ih-
rem Stil als auch ihrem Inhalt nach den Mythen idhnlich sind, und wenn sie
uns auch beim Erwachen seltsam und weit hergeholt vorkommen, so besit-

zen wir doch im Schlaf die Fahigkeit, diese mythendhnlichen Schopfungen
hervorzubringen. (Fromm 1951, 13)

Diese Ahnlichkeit kommt zustande, weil sich Mythen und Triume einer ge-

meinsamen Sprache, der Symbolsprache bedienen. Fromm definiert sie als
eine Sprache, in der innere Erfahrungen, Gefiihle und Gedanken so ausge-
driickt werden, als ob es sich um sinnliche Wahrnehmungen, um Ereignisse
in der AuBenwelt handelte. Es ist eine Sprache, die eine andere Logik hat
als unsere Alltagssprache, die wir tagstiber sprechen, eine Logik, in der
nicht Zeit und Raum die dominierenden Kategorien sind, sondern Intensitit
und Assoziation. Es ist die einzige universale Sprache, welche die Mensch-
heit je entwickelt hat und die fiir alle Kulturen im Verlauf der Geschichte
die gleiche ist. Es ist eine Sprache sozusagen mit eigener Grammatik und
Syntax, eine Sprache, die man verstehen muf, wenn man die Bedeutung von
Mythen, Mirchen und Triumen verstehen will. (Fromm 1951, 14)

Fromm pladiert nun dafiir, die Symbolsprache zu erlernen, da sie zum Ver-
stindnis der "tieferen Schichten unserer eigenen Persdnlichkeit"113 beitrage.
Vom Wesen der Symbolsprache ausgehend!14, gelte es zwischen konventionel-
lem, zufilligem und universalem Symbol zu unterscheiden. Konventionelle
Symbole sind zum Beispiel Lautbilder, die einzig durch Ubereinkunft zustande
gekommen sind. So ist die Beziehung zwischen dem Signifikanten "Tisch" mit
dem gemeinten Signifikat arbitrdr. Das genaue Gegenteil davon sind die zufil-

112 "Sie [die Traume, H.F.] richten sich nicht nach den Gesetzen der Logik, die unser
waches Denken beherrschen. Die Kategorien von Raum und Zeit werden auBer acht gelas-
sen. Verstorbene sehen wir lebendig; viele Jahre zuriickliegende Ereignisse erleben wir als
gegenwirtig. Wir trdumen von zwei Ereignissen, als ob sie sich gleichzeitig abspielten,
wihrend das in Wirklichkeit vollig unmoglich wire. Ebensowenig kiimmern wir uns um die
Gesetze des Raumes. Es fillt uns keineswegs schwer, uns im Nu an einen fernen Ort zu be-
geben, an zwei Orten gleichzeitig zu sein, zwei Personen in eine zu verschmelzen oder eine
Person plotzlich in eine andere zu verwandeln. Im Traum sind wir tatséchlich Schopfer ei-
ner Welt, in der Zeit und Raum, die allen Betitigungen unseres Korpers Grenzen setzen,
keine Macht besitzen" (Fromm 1951, S. 12).

113 Fromm 1951, S. 15.

114 "Die Symbolsprache ist die Sprache, in der wir innere Erfahrungen so zum Aus-
druck bringen, als ob es sich dabei um Sinneswahrnehmungen handelte, um etwas, was wir
tun, oder um etwas, was uns in der Welt der Dinge widerfahrt. Die Symbolsprache ist eine
Sprache, in der die Auflenwelt ein Symbol der Innenwelt, ein Symbol unserer Seele und un-
seres Geistes ist" (Fromm 1951, S. 18).
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ligen Symbole, die meist fiir einzelne Individuen gelten. So kann beispielswei-
se eine bestimmte Stimmung mit einer bestimmten Stadt in Beziehung gebracht
werden, da diese in der Vergangenheit des Individuums in eben dieser Stadt so
erlebt wurde. Im Gegensatz zum konventionellen Symbol kann am zufilligen
Symbol kein anderer teilhaben, aufler es wiirde diesem erklirt werden. Zufilli-
ge Symbole treten aber besonders hiufig in Trdumen auf. Gemeinsam ist den
beiden Arten von Symbolen, daB die Beziehung zwischen Signifikant und Sig-
nifikat arbitrdr ist1S. Beim universalen Symbol besteht nun im Gegensatz zu
den beiden anderen Arten eine innere Beziehung zwischen dem Symbol und
dem, was es reprisentiert:
Das universale Symbol ist das einzige, bei dem die Beziehung zwischen dem
Symbol und dem, was es symbolisiert, nicht zufillig, sondern ihm immanent
ist. Es wurzelt in der Erfahrung von der inneren Beziehung zwischen Emo-
tion oder Gedanke einerseits und der sinnlichen Erfahrung andererseits.
Man kann es deshalb als universal bezeichnen, weil es allen Menschen ge-
meinsam ist, und dies nicht nur im Gegensatz zu dem rein zufilligen Sym-
bol, das seiner Natur nach rein persénlich ist, sondern auch im Gegensatz
zum konventionellen Symbol, das sich auf eine Gruppe von Menschen be-
schrinkt, die die gleiche Ubereinkunft getroffen haben. Das universale Sym-
bol ist in den Eigenschaften unseres Korpers, unserer Sinne und unseres
Geistes verwurzelt, die allen Menschen gemeinsam und daher nicht auf ein-
zelne Individuen oder spezifische Gruppen beschrinkt ist. Tatsichlich ist das
universale Symbol die einzige von der ganzen Menschheit entwickelte Spra-
che, eine Sprache, die wieder vergessen wurde, bevor sie sich zu einer kon-
ventionellen Universalsprache entwickeln konnte. (Fromm 1951, 21f.)

Universale Symbole sind zum Beispiel Sonne, Wasser, Tal usw., wobei be-
stimmte "Dialekte" zu beriicksichtigen sind, da etwa das Wasser in trockenen
Léindern einen anderen Symbolgehalt habe als in nérdlichen, feuchten Lin-
dern!1s, Bei der Deutung von Triumen miissen die verschiedenen Arten von
Symbolen und ihre individuellen oder kulturellen Varianten beriicksichtigt
werden.

Wie Freud geht auch Fromm davon aus, daff Trdume sinnvoll sind und defi-
niert das Triumen als "eine sinn- und bedeutungsvolle AuBerung jeglicher See-
lentitigkeit im Schlafzustand”!l7. Wihrend der Mensch im wachen Leben die
Aufgabe hat zu handeln, den Anforderungen des BewuBtseins gerecht zu wer-
den, ist die Funktion des Schlafs, und somit auch des Traums, die der Selbst-
erfahrung. Diese Mdglichkeit wird dem Menschen im Schlaf eréffnet, da das

115 Vgl. Fromm 1951, S. 19f.
116 Vgl. Fromm 1951, S. 22ff.
117 Fromm 1951, S. 27.
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BewuBtsein schweigt und das UnbewuBte zum Menschen im Traum spricht!18,

Sich von Freud und Jung abgrenzend, definiert Fromm das UnbewubBte als
das seelische Erleben im Zustand unseres Daseins, in welchem wir alle Ver-
bindungen mit der AuBlenwelt abgebrochen haben, in dem wir nicht mehr
bestrebt sind zu handeln und titig zu sein, sondern in dem wir uns nur noch
mit uns selbst beschiftigen. Das UnbewuBite ist ein mit einer speziellen
Form unseres Daseins - der Inaktivitit - verbundenes Erleben, und seine
charakteristischen Merkmale ergeben sich aus dem Wesen dieser Daseins-
form. (Fromm 1951, 29)

Anders als Freud, der das UnbewuBte als Spielplatz der Triebkrifte des Es
sieht, die im Traum zum Ausdruck kommen, geht Fromm davon aus, daff im
Traum sowohl die, wie er es nennt, 'irrationalen libidindsen Krifte' des Es,
als auch die Krifte des Uber-Ich, um bei der Freudschen Terminologie zu blei-
ben, zum Ausdruck gelangen. "Daher kdnnen wir im Traum weniger gescheit,
weniger weise und weniger anstindig, aber auch besser und weiser sein als in
unserem wachen Leben"119,

Aus der Annahme, daB in die Traume sowohl UnbewuBtes als auch BewuB-
tes eingeht, ergibt sich fiir Fromm der prospektive Charakter der Triume.
Prospektion sieht Fromm aber als eine an sich rationale Fihigkeit des Men-
schen:

Einsicht ist mit Voraussage eng verwandt. Etwas voraussagen heifit soviel
wie den zukiinftigen Gang der Ereignisse aus der Richtung und Intensitit der
Krifte zu schliefen, die wir gegenwirtig am Werk sehen. Eine griindliche
Kenntnis nicht des oberflidchlichen Eindrucks, sondern der in der Tiefe wir-
kenden Krifte ermdoglicht Voraussagen, und eine ernstzunehmende Voraus-
sage muf} sich stets auf ein solches Wissen stiitzen. Kein Wunder, daB wir

oft Entwicklungen und Ereignisse voraussagen, die spiter durch Tatsachen
bestitigt werden. (Fromm 1951, 36)

Fir Fromm besteht der prospektive Charakter des Traums darin, daB er eine
Reaktion im obigen Sinne auf Ereignisse des Wachlebens darstellt. Im Traum
kommt man oft zu den richtigeren Ergebnissen beziiglich der Beziehungen zu
anderen Menschen oder in deren Einstellung zu uns, beziiglich unserer Wert-
urteile und Voraussagen sowie unserer inteliektuellen Leistungen, da der
Mensch im Schiaf vom 'Liarm’ des Alltags abgeschnitten ist und auch noch die
feinsten, im Wachleben nur unbewufit wahrgenommenen Nuancen mit'beden-
ken' kann!20, Die Fihigkeit des Traums, die Zukunft anscheinend vorauszusa-

118 Vgl. Fromm 1951, S. 29.
119 Fromm 1951, S. 34.
120 Vgl. Fromm 1951, S. 36-40.
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gen, beruht also auf der Tatsache, dal im Traum bewufite Erinnerungen und
unbewufite Wahrnehmung zusammenwirken und der Ratio zur Verfiigung ste-
hen. Der Traum liefert dem Verstand ein genaueres Bild von bestimmten Er-
eignissen als das Wachleben. Dadurch kann der Verstand, kénnen die rationa-
len Fihigkeiten, die nach Fromm auch im Traum weiterwirken, eine viel ge-
nauere Voraussage treffen als das WachbewuBtsein allein, da ihnen im Traum
eben mehr Informationsmaterial zur Verfiigung steht.

Wie hier schon angedeutet spielen bei der Traumdeutung im Sinne Fromms,
dhnlich wie bei Freud, die Einbeziehung der Tagesrestel2!, die Stimmung vor
dem Einschlafen122 und die Beriicksichtigung der Gesamtpersonlichkeit, des
Charakters des Traumers eine entscheidende Rolle, da insbesondere zufillige
Symbole, aber auch universale Symbole in ihren Bedeutungsvarianten nur mit-
tels der Kenntnis dieser Vorbedingungen des Traums richtig gedeutet werden
kénnen. Eine grundlegende Frage bei der Traumdeutung ist fiir Fromm, "ob
ein Traum einen irrationalen Wunsch und dessen Erfiillung, eine schlichte
Furcht oder Angst!23 oder eine Einsicht in innere oder duBere Krifte und Er-
eignisse zum Ausdruck bringt"124, Diese Frage 148t sich jeweils nur im Einzel-
fall unter Einbeziehung der oben genannten Vorbedingungen entscheiden.

Zusammenfassend 148t sich sagen, daf Fromm die Erkenntnisse Freuds
grundsitzlich anerkennt, wihrend ihm Jungs Ansatz fremd bleibt125. Er erwei-
tert Freuds Annahme vom Traum als "Wunscherfiillung" um den Aspekt, "daB
Tréume sowoh! an unserer irrationalen als auch an unserer rationalen Natur
teilhaben und daB es das Ziel der Kunst der Traumdeutung ist, zu erkennen,
wann unser besseres Selbst und wann unsere tierische Natur sich im Traum
vernehmen 146t"126. Dazu kommt noch, daB der Traum sehr oft prospektiven
Charakter hat!?7. Diese Eigenschaft des Traums, die ihm innewohnende "prak-
tische" Funktion, 1dBt sich erkennen, so der Gesamttenor von Fromms Unter-

121 Vgl. Fromm 1951, S. 99.
122 Vgl. Fromm 1951, S. 109.

123 Fromm unterscheidet drei Typen von Angst- oder Alptriumen: 1) den masochisti-
schen, selbstzerstorerischen Alptraum, bei dem der im Traum zum Ausdruck gebrachte
Wunsch selbst schmerzhaft und zerstorerisch ist; 2) Angsttraume, die von einem Wunsch
verursacht werden, der als Nebenprodukt Angst erzeugt; 3) Traume, in denen die Angst vor
einer wirklichen oder eingebildeten Bedrohung zum Ausdruck kommt (vgl. Fromm 1951,
S. 125).

124 Fromm 1951, S. 99.

125 Vgl. Fromm 1951, S. 29 u. 69.

126 Fromm 1951, S. 98.

127 Bei Freud war der Traum grundsitzlich regressiv, in der Hauptsache von den ver-
dringten Es-Impulsen bewirkt und abhingig.
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suchung, wenn man es verstehe, die Symbole im Traum richtig, das heift un-
ter Berticksichtigung der jeweiligen Entstehungsbedingungen des Traums, zu
deuten.

3.1.6 Zusammenfassung

Aus den dargelegten Traumtheorien ergeben sich verschiedene Funktionen des
Traums. Freud zeigte auf, daB Triume wunscherfiillenden Charakter haben,
wobei ein aktueller Wunsch sich immer mit einem friihkindlichen verbindet
und im Traum als erfiillt dargestellt wird. Nach Adler ist der Traum ein Ver-
such, aktuelle Probleme im Sinne des jeweiligen individuellen Lebensstils zu
16sen, gleichzeitig auch Ausdruck des entsprechenden falschen oder richtigen
Lebensstils, wobei die Wirkung des Traums nach dem Erwachen in der Stim-
mung, die er beim Traumer hinterldft, ob er sich nun seines Traums erinnert
oder nicht, festzustellen ist. Jung sieht die Funktion gewdhnlicher Triume in
der Kompensation bewufiter und unbewufiter psychischer Inhalte, wobei sich
bei der Analyse solcher Triume immer eine Unausgewogenheit derselben fest-
stellen 138t. Wichtiger, insbesondere fiir die literarische Verwendung, sind die
archetypischen Triume, die die tiefste, iberindividuelle psychische Schicht des
Menschen aufzeigen und fiir dessen Entwicklung den Beginn der Indivi-
duation, der Abrundung des Selbst zu einem Ganzen bedeuten. Angel Garma
sieht in den Triumen eine normalerweise gelungene Uberwindung traumati-
scher Situationen, wihrend Erich Fromm den prospektiven Charakter der
Triume unterstreicht.

Besonders herauszuheben sind auch Freuds Ergebnisse der Analyse der for-
malen Charakteristika des manifesten Traumgeschehens, wie sie sich aufgrund
der Einfliisse der Traumarbeit (Verdichtung, Verschiebung, Verbildlichung
und sekundire Bearbeitung) ergeben, da diese dazu verwendet werden kdnnen,
Trdume etwa von Erinnerungen, phantastischen Erscheinungen usw. abzugren-
zen.
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3.2 Der Traum in der spanischen Literatur bis zum 20. Jahrhundert: ein
Uberblick

Zum Traummotiv in der spanischen Literatur gibt es bisher kaum Uberblicks-
darstellungen. Zwar findet sich eine Vielzahl von Arbeiten zum Traum bei
einzelnen Autoren, etwa bei Calderén, Quevedo, Lope de Vega, Benito Pérez
Galdés oder Emilia Pardo Bazin!28, aber der bisher einzige Versuch, einen
Uberblick iiber das Traummotiv in der spanischen Literatur vom Mittelalter
bis zur Gegenwart zu geben, ist das 1983 erschienene Buch The Ambiguous
Mirror: Dreams in Spanish Literature von Julian Palley. Der Autor spart aber
das 18. Jahrhundert aus und die Romantik erdrtert er lediglich anhand des
Spitromantikers Gustavo Adolfo Bécquer. Vor Palley hatte sich bereits Jean
Paul Borel mit dem Thema beschiftigt!2S. Borel versteht aber "suefio” vor al-
lem im Sinne von Utopie und weniger als ein konkret sich im Schlaf manife-
stierendes Ereignis. Er bespricht den Traum in dieser Bedeutung bei Calderdn,
Quevedo, Ortega y Gasset und Buero Vallejo. Im Rahmen seiner Dissertation
The Function of the Nightmare in the Theatre of Alfonso Sastre hat Duleep C.
Deosthale jiingst dem Traum in der spanischen Literatur einen lingeren Ab-
schnitt gewidmet, wobei er seinem Forschungsinteresse entsprechend insbe-
sondere die Traditionslinic des Angst- und Alptraums aufzeigt130,

In diesem Kapitel sollen die Ergebnisse Palleys resiimiert und der Versuch
unternommen werden, einige in seiner Untersuchung enthaltene Liicken zu
fiillen, wobei der Schwerpunkt, wann immer dies mdéglich ist, bei der dramati-
schen Literatur liegen soll. Zuvor soll aber ein kurzer Blick auf die Traumver-
wendung in der Bibel und in der griechisch-rémischen Antike geworfen wer-
den.

128 Vgl.: El suefio y su representacion en el barroco espafiol, Bahia Blanca 1969;
Avilés 1981; Goldberg 1983; Hesse 1967; Sabat Mercadé 1969; Thompson, C. K.: "The
Use and Function of Dreaming in Four Novels of E. Pardo Bazin", in Hispania (USA), 59
(1967), S. 856-862; Villar Dégano, J. F.: "La ficcién del suefio en Quevedo y Antonio de
Pereda”, in: Letras de Deusto, 11 (1981), S. 39-62.

129 Borel 1965.

130 Deosthale 1990, S. 64-130.
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3.2.1 Bibel und griechisch-réomische Antike

In der Bibel, genauer gesagt im Alten Testament, findet sich eine relativ groBe
Zahl von Trdumen, die unter immer neuen Aspekten gedeutet wurden und
werden. Ernst Ludwig Ehrlich hat darauf hingewiesen, daB es verfehlt wire,
die biblischen Triume psychologisch deuten zu wollen!31, da es sich bei ihnen
vor allem um ein traditions- und religionsgeschichtliches Phéinomen handele,
das in den kulturellen Kontext der vorderasiatischen Antike eingebunden
seil32, Auflerdem gelte es zu beriicksichtigen, daf die biblischen Traumberich-
te keine Traumprotokolle im modernen Sinne seien. Zu beachten sei vielmehr,
"daB die religidse Grundauffassung zu besonderen literarischen Schemata (pat-
tern) gefiihrt hat, nach denen Triume ausgewihlt und dargestellt werden"133,
Bei der Analyse biblischer Triume ist zu berlicksichtigen, daB sie als eine der
verschiedenen Moglichkeiten gelten, eine Verbindung zwischen Gott und dem
Menschen herzustellen:

Er kann dazu dienen, Zukiinftiges auszusagen, um besonderes Wissen zu

vermitteln, und er erweist sich so als ein Zeichen der Gottheit von grofier

Bedeutung. Der Traum ist im A.T. kein profanes Phiinomen. (Ehrlich 1953,
IVf)

Im Alten Testament finden sich vor allem zwei Typen von Triumen: Offen-
barungstriume und symbolprophetische Triume.

Offenbarungstraume sind solche, in denen Gott oder ein Engel dem Triumer
erscheint, sich diesem zu erkennen gibt und ihm, meist in wortlicher Anrede,
eine Nachricht oder einen Wunsch iibermittelt!34, Die Funktion dieser Triume
liegt darin, die Hauptdogmen der Religion zur Darstellung zu bringen!35 und
den Triumer aufzufordern, seinen Beitrag zur Verwirklichung des gottlichen
Heilsplans zu leisten!36. Diese Triaume bediirfen keiner Deutung, da ihr Sinn
durch die gesprochenen Worte der epiphanen Erscheinung eindeutig ist.

Anders verhilt es sich mit den symbolprophetischen Triumen. In ihnen
spielt die Traumdeutung eine herausragende Rolle. Die bekanntesten Beispiele

131 Ehrlich 1953, S. IV.

132 Trotz dieser Warnung ist immer wieder der Versuch unternommen worden, die bib-
lischen Traume mit Hilfe psychologischer Theorien zu deuten. Vgl. etwa H. Schar, Bemer-
kungen zu Trdumen der Bibel, Traum und Symbol. Neuere Arbeiten zur analytischen Psy-
chologie C.G. Jungs, Ziirich 1963 oder Hark 1982.

133 Seybold 1984, S. 33. Eine genaue Untersuchung der gattungs- und formgeschichtli-
chen Aspekte biblischer Traumberichte findet sich bei Richter 1963.

134 Beispiele hierfiir sind: Gen. 28, 11-15; 1. Kon. 3, 5-15; 1 Samuel 3; 3-4.
135 Vgl. Seybold 1984, S. 34f.
136 Vgl. Siebenthal 1953, S. 70.
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dieses Traumtyps finden sich in der Josephsnovelle (1. Mose 37-50). Aufgrund
zweier von den Briidern Josephs intuitiv richtig gedeuteter Triume wird Jo-
seph von ihnen als Sklave nach Agypten verkauft (1. Mose, 37). Dort erweist
er sich bei zwei Gelegenheiten als ein von Gott begnadeter Traumdeuter und
wird vom Pharao deswegen zum Minister ernannt. Anzumerken ist hier, daB
Traumdeutung nicht als erlernbare Wissenschaft verstanden wird, sondern als
eine Gabe Gottes:

Und er [der Pharao, HF] sprach zu Joseph: Weil dir Gott dies alles kundge-
tan hat, ist keiner so verstindig und weise wie du. (1. Mose 41, 39)

Die Botschaft dieser Episode ist die der Traumprophetie, die aber nur mit-
tels richtiger Deutung der Symbole zutage tritt.
Die Zukunft kiindet sich darin an. Sie ist bereits schicksalhaft festgelegt,
und man entgeht ihr nicht. Gerade dadurch, daB die Briider den Triumer
und seinen Traum aus der Welt schaffen wollen, beférdern sie die Traumer-
fillung: am Ende verneigen sich tatsichlich alle vor Joseph und wissen es
nicht. Man entgeht dem Schicksal nicht, aber man kann sich, sofern es sig-

nalisiert ist, darauf einrichten. Agypten schafft sich Vorrite in den sieben
fetten Jahren und iiberlebt. (Seybold 1984, 45)

Mit dem Auftreten der Propheten steht man dem Traum als Offenbarungs-
mittel zunehmend kritisch gegeniiber. Der heftigste Angriff auf den Traum und
die Traumdeutung in dieser Tradition findet sich bei Jeremia (23, 25-32):

Jeremia verurteilt die Propheten, die aus ihren Triumen weissagen. Es ist
eingewendet worden, daB es weniger der Traum sei, den Jeremia hier ableh-
ne, als die Art und Weise, wie ihn gewisse Propheten verantwortungslos
handhabten. Diese Einwendung entbehrt aber des Beweises, denn im ganzen
Jeremiabuch findet sich keinerlei positive Aussage iber den Traum. Aus
dem Text ergibt sich, dafl Jeremia infolge schlechter Erfahrungen den
Traum als Offenbarungsmittel kategorisch ablehnt (...). (Ehrlich 1953, 156)

Im Neuen Testament spielen Traum und Traumdeutung nur eine marginale
Rolle. Triume finden sich lediglich an zwei Stellen: im Matthdus-Evangelium
und in der Apostelgeschichte!37. Entsprechend haben die wenigen erwihnten
Traume des Neuen Testaments kaum traditionsbildend gewirkt, wihrend sich
die Traditionsmacht der alttestamentarischen Trdume bis in die Gegenwart ver-
folgen 148t138,

In der griechisch-rémischen Antike setzte man sich aus den verschiedensten
Griinden mit dem Traum auseinander. Der Traum wurde zu ‘praktischen'

137 Vgl. hierzu Siebenthal 1953, S. 74f. und Seybold 1984, S. 32-53.

138 In parodistischer Form verwendet zum Beispiel Fermin Cabal einen Offenbarungs-
traum in T4 estds loco, Briones (Cabal 1978, S. 57-59).
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Zwecken verwendet, es entstanden diverse Traumtheorien und das Traummo-
tiv wurde in der Literatur zunechmend verwendet.

Die 'Oneirokritik', die halb als Handwerk und halb als Kunst galt, wurde zu
allen Zeiten professionell und gegen Bezahlung betrieben, wobei ihre wesentli-
che Funktion die der Zukunftsvorhersage war. Sie diente daneben zur "Verhal-
tenssteuerung des Ratsuchenden, zur Vermeidung des Schidlichen und zur Er-
langung des Guten"139,

EinfluBreich iiber die Antike hinaus war das Vademekum Traumkunst des
Artemidor!40, Er unterscheidet zwei Arten von Triumen: einmal den gewohn-
lichen Traum (enhypnion), der keinerlei Bedeutung habe, da in ihm nur das
zum Ausdruck komme, was Freud spiter somatische Reize und Tagesreste
nennen solltel4l und er sich somit auf die Gegenwart beziehe, und andererseits
das Traumgesicht (oneiros), das die Zukunft voraussagel42. Beim Traum-
gesicht gelte es nun ferner, zwischen unverschliisselten und verschliisselten zu
unterscheiden: Erstere bediirften keiner Deutung, wihrend letztere eine Deu-
tung erforderten, da sie "etwas Bestimmtes durch etwas anderes" anzeigen,
"wobei die Seele in ihnen etwas mit natiirlichen Mitteln in Ritseln andeu-
tet"143. Diese verschliisselten Triume werden nun in Hinsicht auf ihre Zu-
kunftsaussage mit Hilfe der Interpretation von Traumsymbolen gedeutet. Dabei
ist aber nicht schematisch zu verfahren, sondern - und dies bringt Artemidor in
die Ndhe der modernen Traumdeutung!44 - die jeweilige Individualitit (Ge-

139 Latacz 1984, S. 15.

140 Artemidor lebte im zweiten nachchristlichen Jahrhundert. In seiner in Griechisch ge-
schriebenen Traumkunst faft er das gesamte Traumwissen des Altertums zusammen. Zu sei-
ner Bedeutung und Wirkung schreibt Gerhard Lowe: "In vergangenen Zeiten jedoch galt er
als Standardwerk. Bereits in byzantinischer Zeit wurde er ins Arabische {ibersetzt. Der Erst-
druck von 1518 in Venedig, eine Aldina, veranlate Ubersetzungen ins Lateinische von Ja-
nus Cornarius 1539 in Basel, ins Italienische von Pietro Lauro 1542, ins Franzosische von
Ch. Fontaine 1546, ins Englische von Th. Hill 1563, ins Deutsche von Phillip Melanchthon
1597, die allesamt mehrere Nachauflagen erlebten” (Lowe 1991, S. 313).

141 Ludwig Binswanger (1928, S. 4ff.) und Joachim Latacz (1984, S. 10f.) begriinden
damit ihre Ansicht, daf® bereits die Antike viel von den Kenntnissen der modernen Traum-
psychologie vorweggenommen habe. Hildegard Hammerschmidt-Hummel weist zu Recht
darauf hin, daB es sich bei dieser Einschitzung wohl um eine Uberschitzung des Traumwis-
sens der Antike handeln durfte (vgl. Hammerschmidt-Hummel 1992, S. 19).

142 Vgl. Artemidor 1991, S. 21.

143 Artemidor 1991, S. 22.

144 Zur Nihe Artemidors zu psychoanalytischen Methoden vgl. Hammerschmidt-Hum-
mel 1992, S. 20; Kuth, W.: "Das Traumbuch des Artemidorus im Lichte der Freudschen
Traumlehre", in: Psyche, 4 (1951), 488-512. Interessant ist auch, daB die Symboldeutung
in der Traumkunst oftmals mit der Freuds oder Stekels iibereinstimmt (vgl. dazu Siebenthal
1953, S. 347ff.).
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schiecht, Alter, Beruf, sozialer Status usw.) des Traumers muB beriicksichtigt
werden.

Eine Sonderform der praktischen Traumverwertung findet sich in der medi-
zinischen Diagnostik. In einem religidsen Kontext treten uns hier Traum und
Traumdeutung als Tempelschlaf oder Heiltraum gegeniiber. Es herrschte die
Uberzeugung,

daff die Heilung von Krankheiten durch die Eingebung von Triumen erfol-
ge, und zwar durch den im Traum erscheinenden und handelnden Gott. Die-
ses Geschehen war aber an den Ort kultischer Handlung gebunden, da die

chthonischen Gottheiten ortsgebunden waren und sich urspriinglich nur an
ihrem Kultort zeigen konnten. (Wagner-Simon 1984, 68)

Auch in der profanen Medizin findet der Traum Verwendung. Hippokrates
zum Beispiel benutzte ihn als Hilfsmittel zur Krankheitsdiagnose, weil im
Traum feinste, sonst unbemerkte somatische Reize verstirkt auftreten und in
entsprechende Bilder umgesetzt werden, aus denen dann der kundige Arzt auf
vorhandene, noch nicht manifest gewordene Krankheiten schliefen kénne4s,
Die philosophische Auseinandersetzung mit dem Traum reicht von den Vor-
sokratikern iiber Aristoteles bis zur Patristik!46. Eine besondere Rolle spielten
aufgrund der Rezeptionsgeschichte in spiteren Epochen die diesbeziiglichen
Schriften von Aristoteles!4”. Er stellte die géttliche Sendung der Traume aus-
driicklich in Abrede:
Aristoteles suchte den Ursprungsort der Traume nicht mehr auBerhalb des
Menschen, sondern innerhalb seiner eigenen Natur. Die Triume, sagte er,
seien notwendige Erscheinungen dieser Natur. Sie stammten aus den Erleb-
nissen und persénlichen Verhiltnissen des Triumenden, aus seinen Sorgen,
Angsten, Hoffoungen, aber auch aus seinen korperlichen Vorgingen, na-
mentlich aus der Bewegung und Wirme des Blutes. In seiner spiten Schrift
iiber die "Traummantik' versucht er sogar, die Traumprophetie auf psycho-
physiologische Art und Weise zu erkliren. Seine Uberzeugung von der

Moglichkeit prophetischer Triéume beweist immerhin, daB auch er noch im
metaphysischen Grund der alten Griechen ruhte. (Boss 1974, 13f.)

Im Lauf der Jahrhunderte nahm die philosophische Traumkritik immer mehr
zu. In romischer Zeit stellte Cicero den Wahrheitsgehalt und die prophetische
Funktion der Tridume grundsitzlich in Frage und erklirte apodiktisch, daf man

145 Vgl. Siebenthal 1953, S. 63-65. Hippokrates duBert sich im vierten Buch der "Rege-
lung der Lebensweisen” zum Traum. Vgl. Hippokrates: Schriften, Reinbek 1962, S. 253-
261.

146 Vgl. Latacz 1984, S. 16f.

147 Aristoteles: De somniis. De diviniatione per somnum. Uber Traume und Traumdeu-
tung. Berlin/Stuttgart 1855-97.
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Triumen keinen Glauben schenken diirfe, und Petronius war der Auffassung,
daB die Triaume nicht von den Gottern kdmen, sondern daB ein jeder sie sich
selber machel4s.

Obgleich das Traumwissen der Griechen breit gefichert war, ist die Ver-
wendung des Traums als literarisches Motiv doch recht einseitig: "Technik
und Funktionen der Traumfingierung im Sprachkunstwerk sind in der grie-
chisch-romischen Antike im wesentlichen die Homers"149. In der Ilias und in
der Odyssee sind insgesamt sieben Traume ausfiihrlich erzihit!50. Bei den
Triumenden (Agamemnon, Priamos, Achill, Penelope und Nausikaa) handelt
es sich um Hauptfiguren, was darauf hinweist, daB ihre Triume bedeutungs-
voll sind, und zwar sowohl hinsichtlich der Inhalte als auch der Situationen, in
denen die Traume getriumt werden!5!. Homer verwendet mit einer Ausnahme
immer den sogenannten Aufientraum, den Lennig wie folgt definiert:

(...) der Traum wird passiv empfangen, er kommt zum Triumer. Die Sze-
neric des Aufientraumes ist die reale des Schlifers, zu dessen Hiupten die
Erscheinung tritt. Die Zeit, in der die Erscheinung beim Traumer verweilt,
ist dieselbe, die der Traum real dauert. Zeitraffung oder -dehnung sind aus-
geschlossen (...). Typisch ist, daB eine einzelne Person auftritt. (...) Typisch
ist weiterhin, daB die Erscheinung des AuBentraumes eine Autorititsperson
ist (ein Gott, der Vater, ein Toter) (...). Die Person pflegt zum Triumer zu
sprechen. Der AuBlentraum ist eine besondere Form der Verbalmantik. Das
Wort im Traum macht durch seine Eindeutigkeit alle kritische Deutung
iiberfliissig. (...) Der Inhalt der Rede des AuBentraumes ist gewohnlich ein
Auftrag oder eine irgendwie sonst geartete Willensbekundung der erschei-

nenden Person, der dann regelmiBig vom Triumer gehorcht wird. (Lennig
1969, 33f.)

148 Vgl. Boss 1974, S. 14.
149 Latacz 1984, S. 21.

150 Zu den einzelnen Stellen vgl. ausfiihrlich Kessels 1978. Im Gegensatz zu dem, was
der Titel suggeriert, untersucht Kessels aber nur die Triume bei Homer. Zum Traum in der
griechischen Literatur vgl: Amory, A.: "The Gates of Horn and Ivory". In: Yale Classical
Studies, 20 (1966), S. 1-59.; Bichli, K.: Die kiinstlerische Funktion von Orakelspriichen,
Weissagungen, Trdumen usw. in der griechischen Tragodie, Diss. Zirich 1954; Lennig
1969; Messer, W.S.: The Dream in Homer and Greek Tragedy, New York 1918; Staehlin,
R.: Das Motiv der Mantik im antiken Drama, Giefen 1912. Zur Traumverwendung in der
romischen Literatur vgl.: Stearns, J.B.: Studies of the Dream as a Technical Device in La-
tin Epic and Drama, Lancaster (USA) 1927; Steiner, H.R.: Der Traum in der Aeneis, Diss.
Bern 1952. Zu erwéhnen ist in diesem Zusammenhang auch die ethnopsychoanalytische Un-
tersuchung von Georges Devereux, Trdume in der griechischen Tragédie (1976), Frankfurt
1982, die aber bei einem Teil der Altphilologen umstritten ist (vgl. Latacz 1984, S. 21,
Anm. 8).

151 Vgl. Latacz 1984, S. 22.
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Gleich der erste Traum in der lligs ist ein Traum dieses Typs. Zeus schickt
einen als Allegorie personifizierten "Traum" zu Agamemnon, um ihm den
Auftrag zu geben, den Kampf gegen Troja erneut aufzunehmen (2. Gesang,
16-43). Die Autoritit des von Zeus gesandten Traums ist so groB, daB Aga-
memnon trotz aller militirischer Bedenken den Krieg wieder beginnt und so
der urspriingliche Plan des Zeus, den Achiern eine empfindliche Niederlage
beizubringen und die Ehre Achills wiederherzustellen, gelingt!52.

Der zweite wichtige Traumtyp der griechisch-rémischen Literatur, der sym-
bolprophetische Traum, kommt bei Homer nur einmal vor. Darunter wird ein
Traum verstanden, der zwar ein zukiinftiges Ereignis ankiindigt, in dem das
Angekiindigte aber zwei- oder mehrdeutig bleibt!53. Penelope triumt, ein Ad-
ler komme herbeigeflogen und tdte ihre Gidnse. Nachdem sie im Traum zu
weinen und schluchzen begann und den Verlust ihrer Ginse beklagte, kam der
Adler zurlick und deutete ihr den Traum im Traum: der Adler sei der zuriick-
gekehrte Odysseus und die Ginse die Freier. Penelope erwacht aus ihrem
Traum und vergewissert sich, ob es sich wirklich um einen Traum gehandelt
habe; sie sieht nach, ob die Ginse noch leben. Da dies der Fall ist, anerkennt
sie ihr Schiaferlebnis als Traum. Der noch unerkannte Odysseus, dem sie den
Traum am nichsten Morgen erzihlt, bestitigt die Deutung des Adlers!54. Pe-
nelope hat aber anscheinend weder die Deutung des Adlers im Traum noch die
des verkleideten Odysseus liberzeugt:

Fremdling, es gibt doch dunkle und unerklirbare Triume,

Und nicht alle verkiinden der Menschen kiinftiges Schicksal.
Denn es sind, wie man sagt, zwo Pforten der nichtigen Triume:
Eine von Elfenbein, die andre von Horne gebauet.

Welche nun aus der Pforte von Elfenbeine herausgehn,

Diese tiuschen den Geist durch liigenhafte Verkiindung;
Andere, die aus der Pforte von glattem Horne hervorgehn,
Deuten Wirklichkeit an, wenn sie den Menschen erscheinen.
Aber ich zweifle, ob dorther ein vorbedeutendes Traumbild

Zu mir kam. Oh, wie herzlich erwiinscht wir es mir und dem Sohne!
(Homer, Odyssee, 19. Gesang, 560-569)

Die Richtigkeit der Deutung wird aber kurze Zeit spiter vom Fortgang der
Handlung bestitigt.

152 Vgl. liias, 2. Gesang, 1-4.
153 Vgl. Siebenthal 1953, S. 448f.
154 Odyssee 19. Buch, 535-558.
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Dient der AuBentraum hauptsichlich der Handlungssteuerung!55, so ist der
symbolprophetische Traum wesentlich ein Mittel der Spannungserzeugung, da
- die Vorsicht Penelopes deutet es an - einerseits weder sicher ist, durch wel-
che der Pforten der Traum kommt, ob man ihm also glauben schenken darf,
und andererseits auch die Frage offen bleibt, ob die angebotene Deutung der
Symbole richtig ist. Erst der Fortgang der Handlung kann dies zeigen.

Schon bei Aischylos war der Aufientraum nicht mehr der bevorzugte, wenn-
gleich noch relativ hiufig eingesetzte Traumtyp!56. Seine Verwendung nahm
im Zuge eines immer rationaler werdenden Weltbildes schnell ab. Bei Sopho-
kles ist er kaum mehr anzutreffen, und bei Euripides hat der Traum insgesamt
seine literarische Funktion als Element der Handlungssteuerung und Span-
nungserzeugung, seinen Motivcharakter, verloren!57.

3.2.2 Mittelalter

Besonders einfluireich auf die Traumtheorie des Mittelalters war Macro-
bius!s8. Der Autor der Comentariorum ex Cicerone in Somnium Scipionis libri
duo'39 lebte um 400 n. Ch. und stelit im dritten Kapitel des ersten Buches sei-
ner Schrift eine im Mittelalter viel zitierte und kommentierte!60 Zusammenfas-
sung der antiken Traumtheorie vorl6t. Er unterscheidet dabei fiinf Grundtypen
von Traumen: 1. enigmatischer Traum (somnium), 2. prophetische Vision (vi-

155 "An entscheidenden Punkten der Handlung, bei Handlungsstillstand zumal, an Alter-
nativpunkten der Handlungsfithrung, bedarf der Dichter, wenn er den Traum einsetzt, kei-
ner langen duBeren Begriindung mehr, warum das Geschehen so und nicht anders weiterge-
hen muB. Denn das augenblickliche GewiBheitsempfinden des Schlafenden springt ja unmit-
telbar, d.h. ebenfalls augenblicklich, auf den Rezipienten iiber und macht so jede weitere
Motivierung tiberfliissig” (Latacz 1984, S. 25).

156 Vgl. Lennig 1969, S. 34.

157 Vgl. dazu Hammerschmidt-Hummel 1992, S. 21 und bes. Lennig 1969, S. 214-217.

158 Zum EinfluB von Macrobius auf die mittelalterliche Theologie, Wissenschaft und Li-
teratur vgl. Hammerschmidt-Hummel 1992, S. 22; Meier 1975, S. 87. Alison M. Peden
bemerkt dazu einschrinkend, daB sich der EinfluB von Macrobius auf das 12. Jahrhundert
beschrankt habe (vgl. Peden 1985, S. 62).

159 Es handelt sich dabei um einen ausfiihrlichen Kommentar zu dem von Cicero am
SchluB von De Republica (V1. 1-9) wiedergegebenen Traum des Scipio Africanus Minor.

160 Zu den einzelnen Erwdhnungen und Kommentierungen der Traumtheorie Macro-
bius' im Mittelalter vgl. Peden 1985, bes. S. 61ff.

161 Macrobius 1966, S. 87-96.
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sio), 3. Orakeltraum (oraculum), 4. Alptraum (insomnium) und 5. Erschei-
nungstraum (visum).

Alptraum und Erscheinungstraum sind es nach Macrobius nicht wert, inter-
pretiert zu werden, da sie keine prophetische Bedeutung habenl62. Bedeutungs-
voll sind einzig somnium, visio und oraculum. Unter Orakeltraum wird ein
Traum verstanden, "in which a parent, or a pious or revered man, or a priest,
or even a god clearly reveals what will or will not transpire, and what action to
take or to avoid"!63. Unter prophetischer Vision versteht Macrobius Triume,
die ein zukiinftiges Ereignis unverschliisselt in Traumbildern darstellen. Der
auch fiir Macrobius interessanteste Traumtyp ist das somnium, der symbolpro-
phetische Traum, da seine Bedeutung erst nach Deutung der Traumsymbole
klar wird164,

Wenngleich im Mittelalter die Zukunftsprophezeihung des Traums nicht in
Frage gestellt wird, werden davon doch andere, nicht prophetische Triume ab-
gegrenzt, die in Abhidngigkeit von Tagesresten und Leibreizen gesehen wer-
denl65 und die keinerlei transzendente Qualitit haben. Alfonso el Sabio (1221-
1284) schreibt zum EinfluB von Essen und Trinken auf die Traumbilder in
"Que cosa es ssuenno”:

Ssuenno como quier que ssea natural que ordeno Dios en la natura del omne
en quel dio tienpo en que ffolgase en dormiendo por los trabaios que lieua
velando - et en aquel dormir, ssegunt dixieron los que ffablaron de naturas e
es uerdaderamiente, los mienbros ffuelgan e estan quedos, el spiritu de la
vida meue los sentidos e quiere obrar con ellos bien commo de la que husa
el cuerpo quando non duerme, et por esso ssuennan muchas cosas, dellas
naturalmiente €s con rrazon ¢ dellas de otra guisa, ssegunt lo que comen o
beuen o lo al que ffazen en que andan o cuydan mientras estan despiertos, o
ssegun cregen 0 menguan los quatro humores de que es ffecho el cuerpo;
que han de creger en el los cuydados ¢ las antoiancas de manera que lo que
ffalla tiene que es gierto en quanto esta en ssuennos, ¢ quando desperta no
tiene nada. Et por ende los que ssobre tan fflaco ¢imento commo este arman

ssu creengia, bien se dava a entender que su creengia non era cosa ffirme
nin ssana, nin podria durar luengemente. (Setenario, Ley XVI) (166)

162 Macrobius 1966, S. 88. Hierbei handelt es sich um Leibreiztraume oder um die Ver-
arbeitung von Tagesresten.

163 Macrobius 1966, S. 90. Es handelt sich hier also um einen realprophetischen
Traum, d.h. einen Traum, der keinerlei Interpretation bedarf, der dem biblischen
Offenbarungstraum oder dem Homerschen AuBentraum entspricht.

164 Vgl. Macrobius 1966, S. 90. Dem somnium rechnet Macrobius auch den Traum Sci-
pios zu, dessen Interpretation er sich in seinem Kommentar zur Aufgabe gemacht hatte.

165 Vgl. Siebenthal 1953, S. 79 u. Binswanger 1928, S. 23.
166 Zit. nach Borges 1976, S. 49,
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Die Traumskepsis von Alfonso XII. steht ganz in der Tradition von Macrobi-
us. Wie dieser spricht er den nur physiologisch bedingten Triumen jegliche
Bedeutung ab.

Als Autoritit in Sachen Traum galt der valencianische Arzt Arnald von Vi-
llanova (1238?-1311)167 der Arzt, Berater und Traumdeuter verschiedener
Pipste und Fiirsten war. So ist tiberliefert, daf Villanova von Friedrich III.
von Sizilien zur Deutung eines Traums und zur Beratung in religidsen Fragen
Ende 1308 oder Anfang 1309 nach Sizilien gerufen worden seil68. Villanovas
Traumtheorie steht in engem Zusammenhang mit der Alchimie und Astrolo-
giel69, Unter Berufung auf Hippokrates verwendete Villanova die Traumdeu-
tung auch zur Krankheitsdiagnosel70, hebt aber daneben die Mdglichkeit der
Divination mit Hilfe des Traums ausdriicklich hervor!71. Villanova unterschei-
det sieben Grade von Traumerlebnissen, wobei sich aber nur drei fiir die Deu-
tung eigneten!’2, die in etwa denen von Macrobius fiir deutungswiirdig erach-
teten entsprechen.

Skeptischer als Villanova steht Fray Lope de Barrientos dem Traum gegen-
iiber, wenngleich auch er den prophetischen Charakter bestimmter Trdume
einrdumt!73,

"Vom Wesen des Traums.

Der Traum ist etwas Natiirliches, das Gott im Menschen angelegt hat: er rdumte ihm
eine Zeit ein, wihrend der er sich durch Schlafen von den Arbeiten erhole, die er im Wach-
zustand verrichtet. Im Schlaf, so behaupten die Verfasser naturkundlicher Werke mit Recht,
verharren die Glieder in Ruhe und Bewegungslosigkeit, wihrend der Lebensgeist die Sinne
bewegt und mit ihnen so verfihrt wie der Korper im Zustand des Wachens. So trdumt der
Mensch viele Dinge: natiirliche und erklarbare, aber auch andersartige, je nachdem, was er
iBt und trinkt, was er im Wachzustand unternimmt und denkt oder wie seine vier Korpersaf-
te zu- oder abnehmen. Seine Fiktionen und Wahnvorstellungen gedeihen mitunter derart,
daB er in seinen Traumen fiir wahr hilt, was er im Wachzustand als unwahr erkennt. Des-
halb gab man denen, die ihren Glauben auf einem so schwachen Grundstein wie dem Traum
errichten, zu verstehen, daf ihr Glaube weder fest und stark noch von langer Dauer sein
koénne" ("Vom Wesen des Traums", in: Borges, J.L.: Buch der Trdume. Gesammelte Wer-
ke, Bd. 7, Miinchen 1981, S. 57).

167 Arnaldi Villanovani, Opera omnia, Basilae 1585.

168 Vgl. Diepgen 1910, S. 127.

169 Zur Rolle der Astrologie in der mittelalterlichen Traumbetrachtung vgi. Binswanger
1928, S. 24f. Zur Rolle von Astrologie und Alchimie in der mittelalterlichen Wissenschaft
allgemein und bei Villanova vgl. Diepgen 1912.

170 Vgl. Diepgen 1912, S. 107.

171 Vgl. Diepgen 1912, S. 109.

172 Vgl. Diepgen 1912, S. 112f.

173 "Tratado de suefios", in: Vida y obra de Fr. Lope de Barrientos, hrsg. v. Fr. Luis

G.A. Getino, Salamanca 1927, S. 1-85 (Anales Salmantinos, I). Vgl. dazu auch Goidberg
1983, S. 23.



63

Fiir die Literatur des Mittelalters gilt, daf die Traumverwendung der Bibel
und Homers paradigmatisch blieb!74, wobei aber insbesondere fiir die Deutung
symbolprophetischer Triume die damals Ublichen Traumbiicher, etwa das
Somnia Danielis, zu berticksichtigen sind!75,

Der vorherrschende Traumtyp der mittelalterlichen spanischen Literatur ist
der somnium coeleste, wobei die griechischen Gotter durch Engel oder Heilige
ersetzt werden. Im einzigen Traum des Cantar de Mio Cid erscheint dem Hel-
den der Erzengel Gabriel in der Nacht vor einer Schlacht, um ihn zu ermuti-
gen und ihm eine fiir ihn giinstige Zukunft vorauszusagen!76. Weitere Triume
dieses Typs finden sich bei Gonzalo de Berceol!??, im Poema de Ferndn Gon-
zdlez178 oder in dem Romance "Visién del Rey Rodrigo"!79. Neben diesem
vorherrschenden Typus lassen sich aber auch einige andere finden: ein falsch
gedeuteter Traum!89, ein Traum im Traum!8! oder ein charaktererhellender
Traum!182,

Auf einer strukturellen Ebene besteht die Funktion der mittelalterlichen
Traume, die natiirlich immer nur in Form eines Traumberichts auftreten, dar-
in, von einer Szene zu einer anderen iiberzuleiten oder weiter auseinanderlie-
gende Episoden miteinander zu verbinden:

They bridged the present moment in which the dreamer told his dream, re-

membering the past when he dreamt, and frequently revealed the future in
the form of predictions. (Goldberg 1983, 21f.)

174 Vgl. Palley 1983, S. 32.

175 Steven Fischer schreibt dazu, die Traumbiicher seien "the medievalist's primary tool
in the identification and description of medieval dream topoi” (Fischer 1983, S. 3). Die
Somnia Danielis sind jingst in deutscher Ubersetzung wiederverdffentlicht worden:
"Traumbuch des Propheten Daniel”. In: Die Volkstraumbiicher des byzantinischen Mittelal-
ters, iibersetzt u. hrsg. v. K. Brackertz, Miinchen 1993, S. 79-140 (dtv klassik, 2324).

176 Verse 405-412,

177 Zum Beispiel im Milagro de Nuestra Sefiora und in La vida de Santo Domingo de
Silos.

178 Verse 408-415 u. 417-421. Das Poema de Ferndn Gonzdlez gehort dem sog. Mester
de Clerecia an und entstand um 1250.

179 Vgl. El Romancero Viejo, hrsg. v. M. Diaz Roig, Madrid 1976, S. 144, Verse 10ff.
(Letras Hispénicas, 52).

180 "Romance de dofia Alda“, in: El Romancero Viejo, hrsg. v. M. Diaz Roig, Madrid
1976, S. 223f. (Letras Hispanicas, 52).

181 "El enamorado y la muerte”, in: Flor nueva de romances vigjos, hrsg. v. R. Menén-
dez Pidal. Buenos Aires 1944, S. 65f. Diesen Traum kann man auch als Wunscherfiillung
im Sinne Freuds deuten, vgl. Palley 1983, S. 37.

182 Don Juan Manuel, El conde Lucanor o Libro de los enxiemplos. Darin findet sich

als 9. Exempel "La fabula de Don Ilidn". Zur Deutung der charaktererhellenden Funktion
des Traums in der "Fébula" vgl. Palley 1983, S. 47-51.
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Daneben war es die Aufgabe des Traumberichts, bestimmte Erfahrungen als
individuelle auszuweisen, da in der mittelalterlichen Literatur iiblicherweise
Landschaften, Personen, Tiere usw. nicht in ihrem individuellen Aspekt, son-
dern als ideelle Projektionen geschildert werden. Deshalb wird der Traum in
einen Kontext eingebettet, der es erlaubt, ihn als individuell erlebte Erfahrung
darzustellen. So versichert der Marqués de Santillana dem Leser im Infierno
de los enamorados, daB er den Inhalt seiner Traumreise akkurat und ohne
Ausschmiickungen wiedergeben werdel83:
Thus the medieval authors used dreams to make credible their accounts of
the unreal, presenting them as the testimony of someone who was relating
without affectation (...) what he had really seen albeit in a dream. In this
sense the dream report was a travel narrative in which the author repeated:

' was there. I saw.' while giving the details of his interior voyage. (Gold-
berg 1983, 22)

Zusammenfassend kann man sagen, daB die Traumtheorie des Mittelalters
gegeniber Traumen eher skeptisch eingestellt war, wenngleich der propheti-
sche Charakter bestimmter Triume nie in Zweifel gezogen wurde. Fiir die
Traumverwendung in der Literatur gilt, daB die Modelle Homers und der Bi-
bel weiterhin giiltig sind, wenngleich durch die fortgeschrittene Traumskepsis
die Notwendigkeit, die Traume als glaubwiirdige individuelle Erfahrungen aus-
zuweisen, grofer geworden ist.

3.2.3 Siglo de Oro

L4Bt sich das Traummotiv, wie gesehen, bereits relativ hdufig in der mittelal-
terlichen Literatur Spaniens finden, so breitete sich im Sigio de Orol8 der
Traum in enormem MaBe sowohl in seiner literarischen Verwendung!8s als
auch in der 'Traumtheorie' aus, wobei die interessanteste wohl von Juan Luis
Vives stammt186,

183 "E recontar su manera es auto maravilloso; que yo non pinto nin gloso silogismos de
[poetas] mas syguiendo lifias rretas fablaré non ynfintoso" (Poesias completas I, Serrani-
llas, cantares y decires. Sonetos fechos al itdlico modo, hrsg. v. M. Duran, Madrid 1970,
S. 213).

184 "Siglo de Oro" wird hier als Epochenbegriff verwendet, der Renaissance und Barock
umfaft.
185 Vgl. Deosthale 1990, S. 71.

186 "The sixteenth century saw the proliferation of works dealing with dreams, especial-
ly oneiromancy, based generally on Artemidorus, an apocryphal Dream Book of Daniel,
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Der lateinisch schreibende und wegen der Inquisition meist im Ausland le-
bende und publizierende Humanist setzte sich im Laufe seines Lebens zweimal
intensiv mit dem Traum auseinander, und zwar in In Somnium Scipionis (1519)
und in De anima et vita (1538), dessen Kapitel 13 und 14 dem Traum gewid-
met sind187.

In In Somnium Scipionis, von Julian Palley als "a lively treatment of the sub-
ject of dreams, a wild, dreamlike vision of the underworld of Dream in which
the philosophers of antiquity argue the merits of their various dream theories"”
charakterisiert188, klassifiziert Vives drei Arten von Traumen. Den ersten Typ,
der groBe Ahnlichkeit mit Freuds Bestimmung des Traums als Wunscherfiil-
lung aufweist, nennt er "insomnium":

De ellos, hay uno que se llama Insomnio, cuya funcidn especifica consiste
en introducir en el espiritu de los hombres goces mentidos y mentidas triste-
zas, por manera que aquello mismo que durante la vigilia desean o recelan,

imaginanse que eso mismo se realizé a la hora del descanso. (Vives 1947,
609)

Ein zweiter Typ, "fantasma", meldet sich vor allem im Halbschlaf zu Wort,
und als letzten Typ charakterisiert er den Alptraum:

Ese satélite de que hablamos trae siguiéndole muy de cerca a una hija suya,
la Pesadilla, que es muy famosa ramera, la cual, cuando abraza a alguno de
los ministros o criados del Suefio, le oprime de tal manera que se imagina
que gravitan sobre él torres muy grandes y pesadas y que no puede respirar,
ni gritar, ni pedir socorro, ni implorar la asistencia ni la fe de los dioses y
los hombres. (189)

Frei von allen allegorischen Verkleidungen, noch moderner in ihren Erkennt-
nissen wirkend, ist Vives' zweite Auseinandersetzung mit dem Traum. Zum

and a work attributed to Hippocrates (De insomnius). Sebastian Fox Morcillo, of Seville,
however, rejected divination by dreams, although he accepted prophetic dreams sent by
God, as did Juan de Pineda in his Didlogos. But for the most acute, witty and original treat-
ment of dreams, we must look to the Valencian Juan Luis Vives (1492-1549)" (Palley
1983, S. 67). Vgl. auch "Traumbuch des Propheten Daniel". In: Die Volkstraumbiicher des
byzantinischen Mittelalters. Ubers. und hrsg. v. K. Brackertz, Miinchen 1993, S. 79-140
(dtv Klassik, 2324); Pineda, Juan de: Didlogos de la agricultura cristiana, Madrid 1963, S.
241ff. (BAE, 161).

187 Es wird im folgenden nach der spanischen Ubersetzung zitiert (Vives 1947 und
1948).

188 Palley 1983, S. 68.

189 Vives 1947, S. 609. Interessant ist hier, wie Palley anmerkt, da die Beschreibung
der im Schiaf beobachtbaren Symptome des Alptraums mit denen iibereinstimmen, wie sie
auch von modernen Traumforschern beschrieben werden: "intense, dread, paralysis of
movement, and a sensation of crushing upon the chest interfering with respiration™ (John E.
Mack, Nightmares and Human Conflict, Boston 1974, S. 2; zit. nach Palley 1983, S. 69).
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einen fiihrt er eine Funktion an, die in der traditionellen Traumtheorie bisher
keine Beachtung fand, nimlich den Traum als Problemldsung:
En el hombre no duerme la Mente (...), pues recogido en el descanso, in-

quiere, escudrifia y colige y le viene la solucién de aqueilos problemas que
durante la vigilia no se le alcanzaba. (190)

Manch andere Passage des 13. und 14. Kapitels von De anima et vita erinnert
an Freud. So beschreibt Vives das Phinomen der Tagesreste im Traum!9!
oder, wie im folgenden zitiert, das der Verdichtung:
Originanse entonces una gran mezcla y confusion de tiempos y lugares:
amalgamamos Roma con Paris y hacemos contemporineos nuestros a César
y Pompeyo; de una misma persona hacemos a un rey y a un esclavo; junta-
mos y separamos las cosas mds absurdas, increibles, imposibles. Los suefios
asi perturbados nos acarrean grave molestia, pues este caos repugna, no sélo
a la inteligencia y al pensamiento, sino aun a la fantasia misma. Y sentimos
aversioén por dormirnos otra vez o por recaer en tales pesadumbres, como
suele acontecer en una enfermedad o dolor fisico, o en una gran excitacion

del espiritu; en suma, todas las veces que el cerebro estd en mala disposi-
cion. (Vives 1948, 1224)

Die skeptische Haltung gegeniiber dem Traum, die sich darin begriindet, daff
er sowohl der Vernunft als auch der aristotelischen Forderung nach Wahr-
scheinlichkeit, die selbst in der Phantasie, also im literarischen Produkt zu
herrschen habe, widerspricht, zeigt sich auch in Vives' Ansicht, daB Traume
keinen prophetischen Charakter hitten. Aufgrund der als Autoritéten geltenden
Bibel und der griechisch-romischen Antike muB er aber einrdumen, daB es
durchaus Fille gebe, in denen sie diese Funktion ausiibten:

190 Vives 1948, S. 1223, Vgl. etwa Adlers These von der versuchsweisen Problemlo-
sung im Traum (Kap. 3.1.2) oder Jungs Sicht dieser Traumfunktion (Kap. 3.1.3). James A.
Headfield schreibt dazu: "Dreams are a form of ideation, in which experiences and situa-
tions of the day and of life are reproduced on the screen of the mind during sleep, usually
as images (...). By the mere fact of reproducing the experience they enable us to live
through the experiences and so work out our problems to a solution (...). Dreams, like
ideation, can not only reproduce unresolved problems of the past, but can also anticipate the
possible consequences of our actions” (Headfield 1962, S. 70).

191 "Con frecuencia sofiamos lo que hicimos o presenciamos durante aquel mismo dia.
Ello sucede o porque la fantasia estd fresca y 4gil, no distraida por otras representaciones,
como ocurre a los nifios, o porque nos entregamos al descanso, ocupados en aquel pensa-
miento que se nos presenta inmediatamente al espiritu y en él se graba. Esto mismo aconte-
ce en las visiones impresas por una fuerza superior que actia en nosotros, como son los
pensamientos fijos y constantes o una pasion enérgica sostenida, como el miedo, el amor, el
deseo, la ira o la envidia. Ello se debe a que la fantasia se apodera rdpidamente del sentido
comin y de la atencidn, obligindole a fijarse s6lo en el objeto que ofrece con radical omi-
sion de todos los otros, como a menudo es dable apreciar en los enamorados y en todos
aquellos a quienes domina alguna perturbacion animica vehemente” (Vives 1948, S. 1224).
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A veces los suefios son infundidos por la inteligencia superior con igual arte
y fuerza con que ellos afectan a la fantasia. Los suefios, que tienen origen
celestial, es decir, que son infundidos por espiritus bienaventurados, llegan
a nosotros para avisarnos de algin grande beneficio, publico o privado,
como las Sagradas Escrituras cuentan los suefios de Faraén, de Nabucodo-
nosor y de José. No desacertadamente ordena Néstor en Homero que se es-
tudie con diligencia y se descifre el suefio de Agamemnén, caudillo del
ejército griego, mientras que los suefios de los otros jefes no debian
observarse con igual cuidado. Infunde el demonio, con la aviesa intencion
de engaiiar, suefios de cosas oscuras, vanas o superfluas, y es sefial evidente
de ese su intento daiiino el que nos hace juguetes de esas ilusiones provo-
cativas. Por su fin puede colegirse la procedencia del suefio, aun cuando es
natural que, cediendo a un afecto y conviccion temeraria, lo juzguemos unas
veces celestial y hostil otras veces. (Vives 1948, 1226)

Hier zeigt sich besonders deutlich die Dualitét, in der Vives steht: einerseits
zeichnet sich die Beschreibung verschiedener Phinomene des Traums durch
eine genaue, geradezu naturwissenschaftliche Beobachtungsgabe und einen
durch kein vorgeprigtes Denkmuster getriibten Blick aus, andererseits kann er
aber nicht umhin, zum Modell erhobene Autorititen anzuerkennen, auch wenn
deren Aussagen seinen eigenen Erfahrungen widersprechen.

Im Zusammenhang der Traumverwendung in der Literatur des Siglo de Oro
ist Vives insofern von Bedeutung, als er, nach Julian Palley, die Traumauffas-
sung insbesondere von Calderén und Cervantes entscheidend geprigt habel92,

Die hiufige Verwendung des Traummotivs in der Literatur des Siglo de
Oro, insbesondere mit Beginn des 17. Jahrhunderts, steht in engem Zusam-
menhang mit einem der zentralen Themen des Barock, dem "desengaiio"193.
Neben einer Wiederentdeckung von Platons "Hohlengleichnis" durch den Neu-
platonismus und Einfliissen der nachtridentinischen Theologiel%4, begriindet
sich das barocke "desengafio" zu einem nicht unerheblichen MaB durch die so-
zio-dkonomische und politische Situation Spaniens am Ende des 16. Jahrhun-
derts:

I believe, we need to look, not at ideologies, their successes and failures,
but to the socio-historical realities of seventeenth-century Spain: the ineffi-
cacy and corruptions of the late Habsburg monarchs; the depopulation of the

country caused by the vast migrations to America, the expulsions of the
Jews and moriscos, and the black plague; the religious wars in the Low

192 Vgl. Palley 1983, S. 70. Der Autor sieht den fingierten Traum in Calderéns La vida
es suefio als Probleml6sung im Sinne von Vives. Genauso versteht er die "Montesinos-Epi-
sode" im 2. Band des Don Quijote (Kapitel 22,23).

193 Vgl. Palley 1983, S. 83f.
194 Vgl. Paliey 1983, S. 84f.
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Countries and the disaster of the Armada; in short, in the declining fortunes
of a once-great empire. (Palley 1983, 85)

Der "desengafio" findet seine eindrucksvollste Ausprigung vor allem in der
Lyrik und in den Suefios von Quevedo!%s. Im Theater, auf das sich dieser
Uberblick beschrinken soll, erreicht diese Weltsicht ihren Hohepunkt mit Cal-
deréns La vida es suefio (1634/35).

Der markanteste Traumtyp im Drama dieses Zeitraums ist der durch die
Tradition abgesicherte prophetische Traum. Die Verwendung dieses Traum-
typs beschrinkt sich natiirlich nicht auf Spanien, ist vielmehr charakteristisch
fiir das Renaissancedrama allgemeini%. Er findet sich bereits bet Jeronimo
Bermidez (15307-1605), und zwar in der Tragodie Nise lastimosa (1577)197.
In Akt III hat die Heldin Inés de Castro einen prophetischen Traum, in dem sie
von drei Lowen getotet wird; im IV. Akt wird diese Prophezeiung erfiillt198.
Auch andere Autoren des 16. Jahrhunderts verwendeten diesen Traumtyp;
zum Beispiel Ferndn Pérez de Oliva (1494-1533) und Juan de la Cueva (1543-
1610)199,

In der zweiten Hilfte des Siglo de Oro findet sich dieser Traumtyp, dessen
Hauptfunktion in der Ankindigung und Spannungserzeugung liegt?00, relativ
hiufig und wird besonders von Lope de Vega und Calderén de la Barca oft
verwendet. Hier eine kleine Auswahl: Lope de Vega, El caballero de Olmedo
(ca. 1625); Tirso de Molina, El condenado por desconfiado (1635); Luis Vélez
de Guevara, Reinar después de morir (veroff. 1652); Calderdén de la Barca, El
purgatorio de San Patricio (1628?), Los cabellos de Absalon (1634), El médico

195 Zum Traum in der Lyrik vgl. Ayala, F.: Realidad y ensuefio, Madrid 1963, S. 7-
19; Palley 1983, S. 71-95; Sabat Mercadé 1969, S. 171-194. Zum Traum im Don Quijote
vgl. Palley 1983, S. 111-125 und zu den Suefios von Quevedo Avilés 1981; Berg, W.B.:
"Die Sprache als das Weltgericht. Strukturen der Traumdeutung bei Francisco de Queve-
do". In: Romanische Forschungen, 102 (1990), S. 24-41; Borel 1965 und Villar Dégano,
J.F.: "La ficcidn del suefio en Quevedo y Antonio de Pereda". In: Letras de Deusto, 11
(1981), S. 39-62.

196 Vgi. Cope, 1.1.: The Theater and the Dream. From Metaphor to Form in Renais-
sance Drama, Baltimore 1973.

197 In: Tesoro del teatro espafiol, hrsg. v. E. de Ochoa, Paris 1838, S. 315-334.

198 Genauer dazu vgl. Schraibmann 1960, S. 22f.

199 Vgi. dazu Hermenegildo, A.: Los trdgicos del siglo XVI, Madrid 1961, S. 495-97.

200 "Die allen Traumen dieser Art gemeinsame dramatische Funktion ist die der Ankiin-
digung und Spannungserzeugung. Dariiber hinaus fallt thnen die Aufgabe zu, den Hand-
lungsablauf zu strukturieren, die engen Grenzen des dramatischen Geschehens wie auch der
dramatischen Zeit zu sprengen (...), auf die Geschichtsméchtigkeit einer historischen Figur
aufmerksam zu machen, und schlieBlich sogar (...) iiber den Tod hinaus in die Transzen-
denz zu verweisen” (Hammerschmidt-Hummel 1992, S. 180).
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de su honra (1635), El principe constante (1636), El pintor de su honra
(1650)201,

Der wohl bertihmteste und sicherlich am meisten kommentierte Traum des
Siglo de Oro, wenn nicht der spanischen Literatur iiberhaupt, ist Segismundos
"Traum" in La vida es suefio202. Dabei handelt es sich nicht einmal um einen
Traum im eigentlichen Sinne, da dem "Trdumer" ein reales Erlebnis, eine kur-
ze Spanne gelebten Lebens, nachtriglich als Traum erkldrt wird203. Im folgen-
den sollen einige wenige Interpretationsmoglichkeiten von Segismundos Traum
bzw. der im Titel implizierten Traum-Leben-Gleichung referiert werden.

Den Titel des Stiicks und den SchluBmonolog Segismundos204 aufgreifend,
folgert A. Salvador, daB Calder6ns Drama das Lebensgefiihl seiner Zeitgenos-
sen widerspiegele:

(...) los personajes de La vida es suefio no son sino la razén misma puesta
en escena. No es que Calder6én de la Barca idealice, que cree personajes
ideales, como tantas veces se ha repetido. Sus personajes son reales, no en
el sentido de que realmente existieran, sino en el sentido mas profundo de
que el hombre de su tiempo, el hombre real de carne y hueso, que €l cono-
cia, era asi, puro pensamiento, idea encarnada, verbo hecho hombre, y esa
idea hecha carne, llevada a la escena por Calderén de la Barca, es la que

hay que captar en su obra por encima de la accion del suceso. (Salvador
1961, 370).

Jaime Ferran sieht in der Palast-Episode den Einbruch des Irrationalismus
und die Umwertung aller Werte ausgedriickt:

201 Fiir einen ausfiihrlichen Uberblick Giber den prophetischen Traum im Drama des Sig-
lo de Oro vgl. Palley 1983, S. 83-96. Zum Traum bei Lope de Vega vgl. den vorziiglichen
Artikel von Teresa J. Kirschner (1989). Beziiglich des von ihr untersuchten Dramentyps
Lope de Vegas kommt sie zu dem Ergebnis, daB der Autor in etwa 27% dieser Stiicke
Traume sowohl als erzihlte Trdume ("suefio-narracion”, S. 201) als auch als inszenierte
Traume ("suefio-representacién”, S. 201f.) verwendet. Nach einer Analyse formaler Aspek-
te, wie etwa des Traumbeginns und des Traumendes, kommt sie beziiglich der dramatischen
Funktion des Traums bei Lope de Vega zu dem Ergebnis, daB er einerseits zur psychologi-
schen Charakterisierung der dramatis personae beitrage, der Autor den Traum andererseits
einsetze, um das raum-zeitliche Kontinuum des Stiickes partiell zu durchbrechen, den
Traum als Ruhepunkt im Verlauf der dramatischen Handlung nutze und schlieBlich der
Traum auch zur Spannungserzeugung beitrage (vgl. S. 200f.).

202 Calderén 1988, Verse 1224-1724. Auf eine Inhaltsangabe des Traums wie auch des
gesamten Stiickes kann aufgrund der Bekanntheit des Dramas verzichtet werden.

203 Zur altorientalischen Herkunft dieses Handlungselements und zu seiner Verwendung
im Barock vgl. Fiilleborn 1982, S. 92f. Zu dessen Weiterwirken bis Grillparzer vgl. Im-
merwahr 1967.

204 "preso asi llegué a saber / que toda la dicha humana / en fin pasa como suefio” (Ver-
se 3312-3314).
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Este es nuestro gran friso barroco. Vemos en €l la gran subversion de los
valores establecidos, la destrucciéon del orden inmutable, la rebelidn contra
todo y contra todos. (Ferrdn 1983, 424)

Noch dezidiert politischer argumentiert Jean-Paul Borel. Er deutet das Drama
als Erfiillung des Traums, die politisch-soziale Situation des sich in extremer
Dekadenz befindlichen Spanien zu verbessern, wobei er besonders die Rolle
des Volkes hervorhebt:
C'est grice a I'intervention du peuple que le bien triomphe du mal, con-
trairement & 1'oracle, et cela non seulement dans 1'dme de Sigismond, qui
croit réver a nouveau, mais encore et surtout dans la vie historique et sociale
du pays. Et le peuple n'est pas seulement 1'occasion et le moyen: il est aussi
le but lointain de cette transformation, puisque le régne de Sigismond s'an-
nonce comme une époque de justice et de prospérité. (Borel 1965, 19f.)

Die hier implizit unterstellte politische Progressivitit Calder6ns scheint mir je-
doch mehr als problematisch zu sein. Borel unterschligt etwa, daB Segismundo
seinen Befreier, den Soldado 1.°, zu lebenslangem Kerker verurteilt, da dieser
sich gegen den rechtméBigen Herrscher Basilio aufgelehnt hat205. Die durchaus
vorhandene politische Aussage von La vida es suefio ist meines Erachtens eine
andere. Es soll hier keiner neuen Ordnung das Wort geredet werden, sondern
vielmehr soll die alte, gottgewollte Ordnung, die von Basilio durch seinen
Glauben an Orakel und astrologische Zeichen gestort wurde, dadurch wieder-
hergestellt werden, daf} Segismundo sein rechtmiBiges Erbe antritt. Das Dra-
ma ist, ideologisch gesehen, keineswegs progressiv, sondern vielmehr duBerst
affirmativ.

Julian Palley bietet dagegen zwei mégliche psychologische Deutungen des
Traums und seiner Auswirkungen an. Zum einen interpretiert er Segismundos
Traum im Sinne Jungs als Beginn eines Reifungsprozesses, der zur Ausbildung
des Selbst und dadurch dazu fiihrt, daB Segismundo sein rechtmiBiges Erbe
antreten kann:

205 Vgl. Verse 3292-3296. Auch Duleep Deosthale schreibt dem Stiick eine stark politi-
sche Bedeutung zu und weist mogliche psychoanalytische Deutungen des Stiickes, insbeson-
dere der Palast-Episode, als verfehlt zuriick: "Seen from a political angle, the dream dis-
tances itself substantially from the psycho-analytical approach. Granted that there is a simi-
larity between certain aspects of wish-fulfillment and the oedipal complex seen in the fa-
ther-son conflict, it would still seem unfair to the play and its creator if credit were not giv-
en to the political undertones and ramifications that over-shadow the progress and function-
ing of the play. The fact that Segismundo and Basilio resort to the suefio as a means to es-
tablish their own existence, political or social, lends itself to the argument that the primary
purpose of the dramatist has been to deliver a political message, enveloped in the mentioned
suefio” (Deosthale 1990, S. 88f.). Deosthale fithrt nun aber nicht an, um welche politische
Botschaft es sich handelt.
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The dream has enabled Segismundo to emerge from the womb (tower) of
birth and adolescence to the full light of maturity and manhood, and to over-
come his anger and envy of his father. The hero is thus born in the womb-
like tower (...); passes through the maturing experience of the dream; and is
reborn on his return to the tower, where his second great monologue exhib-
its his newly-won understanding and morality. (Palley 1983, 137)

Zum anderen sieht er im Traum und dessen Folgen, wie sie sich im Verlauf

des Stiickes ergeben, die Uberwindung eines Odipuskonflikts:
I should like therefore to consider the "dream” and its lessons within the
context of an oedipal situation that is successfully resolved. Father and son
overcome their antagonism through the intervention of the dream and of out-
side forces; internally, the dream has effected a maturing process in the
psyche (conscious and unconscious) of Segismundo; externally the an-
nouncement of the Prince's existence unleashes a sequence of events whose
inevitability recalls Oedipus' gradual realization of his own guilt; in this
case, the guilt is that of Basilio who placed too much faith in his astrologers’
forecasts. Father and son meet on the battlefield, the prophecy is fulfilled;
but mutual forgiveness occurs and what might have been tragedy is averted.
(Palley 1983, 139f.)

Als Strukturelement des Dramas besteht die Funktion des fingierten Traums,
der Palast-Episode, darin, die Handlung erst in Gang zu bringen, und zwar be-
ziiglich beider Aspekte, wie sie im obigen Zitat von Palley geschildert wurden.
Erst durch die handlungsmovierende Funktion des Traums sind fiir den Hand-
lungsverlauf die Voraussetzungen geschaffen, die es schlieBlich ermdglichen,
am Ende des Dramas die von Basilio gestirte alte Ordnung wiederherzustel-
len206,

Von allen Literaturwissenschaftlern, die sich mit dem Traum im Siglo de
Oro beschiftigen, wird immer wieder dessen Hiufigkeit und Bedeutung be-
tont, aber die Erforschung des Traummotivs in dieser Epoche ist bisher kaum
iiber erste Ansitze hinausgekommen. Diese Ansitze beschrinken sich auf die
erwihnten Hohenkammautoren. Teilweise fehlen aber auch hier noch Uber-
blicksdarstellungen, die die Traumverwendung bei den einzelnen Autoren sy-
stematisch darstellten. Das weite Feld der sogenannten "Menores” ist in Bezug
auf den Traum noch gar nicht in Angriff genommen worden.

206 Da die Literatur und die darin vorgestellten Deutungsméglichkeiten zu La vida es
suefio kaum mehr aufzuarbeiten sind, sei auf die Auswahlbibliographie verwiesen, die sich
in der zitierten Ausgabe findet (Calderén 1988, S. 67-72).
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3.2.4 Aufklirung und Neoklassizismus

Das 18. Jahrhundert war eine Epoche, die dem Traum nur wenig Positives ab-
gewinnen konnte, da das Traumphinomen mit den Denkschemata von Empi-
rismus und Rationalismus nicht zu vereinbaren war. Von den Philosophen der
Aufklirung wurde der Traum nicht besonders geschitzt. Es herrschte vor al-
lem die somatische Traumtheorie vor, oder Triume wurden mit Aberglauben,
Alchimie, Magie usw. in Verbindung gebracht207. Kant definiert in seiner An-
thropologie in pragmatischer Hinsicht (1798) den Traum wie folgt:

Das Spiel der Phantasie mit dem Menschen im Schiafe ist der Traum (...).

Der Schlaf (...) scheint (...) zur Sammlung der im Wachen aufgewandten

Krifte notwendig, aber eben das scheint mir auch der Fall mit dem Traumen

zu sein, so daB die Lebenskraft, wenn sie im Schlafe nicht durch Triume

immer rege erhalten wiirde, erldschen und der tiefste Schlaf zugleich den

Tod mit sich fithren miiite. Das Trdumen ist eine Weise der Veranstaltung

der Nawr zur Erregung der Lebenskraft durch Affekten (...). - Nur mu8

man die Traumgeschichten nicht fiir Offenbarungen aus einer unsichtbaren
Welt annehmen. (208)

Kant weist dem Schlaf also eine physiologische Aufgabe zu, entkleidet ihn
aber jeder anderen, nicht rational beschreibbaren Funktion. Eine somatische
Traumtheorie wird in der Encyclopédie, ou Dictionnaire Raisonné vertreten.
Unter dem Eintrag "Réve" findet sich folgende Bemerkung:
Les choses qui nous ont le plus frappé durant le jour, apparoissent a notre
ame lorsqu'elle est en repos; cela est assez communément vrai, méme dans

les brutes, car les chiens révent comme 1'homme; la cause des réves est
donc toute impression quelconque, forte, fréquente & dominante.

Der Unterton, der dem Traum jegliche transzendente Qualitdt abspricht, ist
hier nicht zu liberhoren.

Gegen den diskursiven Hauptstrom der Zeit ist es in Deutschland Lichten-
berg, der dem Traum auch positive Seiten abgewinnt: Fiir ihn gehort das
Traumphinomen zur Ganzheit des menschlichen Daseins20%. Der Traum 148t
sich praktisch zur Charakteranalyse eines Menschen verwenden:

207 Vgl. Hammerschmidt-Hummel 1992, S. 27.

208 Kant, 1.: Anthropologie in pragmatischer Hinsicht, Stuttgart 1983, S. 88; zit. nach
Hammerschmidt-Hummel 1992, S. 28.

209 "Ich empfehle Triume nochmals; wir leben und empfinden so gut im Traum als im
Wachen und sind jenes so gut als dieses, es gehort mit unter die Vorziige des Menschen,
daB er trdumt und es weif8. Man hat schwerlich noch den rechten Gebrauch davon gemacht.
Der Traum ist ein Leben, das, mit unserem iibrigen zusammengesetzt, das wird, was wir
menschliches Leben nennen. Die Traume verlieren sich in unser Wachen allméhlich herein,
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Wenn Leute ihre Triume aufrichtig erzdhlen wollen, da lieBe sich der Cha-
rakter eher daraus erraten, als aus dem Gesicht. (210)
Mit dieser positiven Bewertung des Traumphidnomens blieb Lichtenberg aber
eine ungehorte Stimme im vorherrschenden Rationalismusdiskurs des 18. Jahr-
hunderts.

Fiir Spanien waren keine wesentlich neuen AuBerungen zum Traumphino-
men in dieser Epoche zu ermitteln. Die bekannteste literarische Traumverwen-
dung des 18. Jahrhunderts findet sich bet Diego de Torres y Villarroel (1693-
1770)211, der seinen Zeitgenossen besonders durch die seit 1718 jihrlich her-
ausgegebenen Almanaques y Prondsticos bekannt war. In den Visiones y visi-
tas212 ist der Traum lediglich Vorwand, um, wie schon bei Quevedo, im vor-
geblichen Traum alle gesellschaftlichen Schichten, insbesondere diejenigen
Madrids, satirisch zu beleuchten.

In La Barca de Aqueronte (1731) legt Torres Villarroel seine Traumtheorie
dar, die dhnlich antiquiert ist wie die wissenschaftlichen Ansichten des Mathe-
matikprofessors213. Torres fithrt die Entstehung der Triume auf die "reboltosa
agitacion de los humores y spiritus animales que residen en el celebro" zu-
riick214 und unterscheidet drei Klassen von Triumen: "naturales, diuinos ¢ dia-
bolicos"215. Dieser Erkenntnisstand bleibt noch hinter dem der Renaissance,
wie er in den Schriften von Juan Luis Vives deutlich wird, zuriick.

Im Drama des 18. Jahrhunderts spielt der Traum keine Rolle, weder im epi-
gonalen, postbarocken Schauspiel, das zumindest die erste Jahrhunderthilfte

man kann nicht sagen, wo das Wachen eines Menschen anfingt" ("Sudelbiicher”, Heft F
[743], Werke in einem Band. Miinchen 1974, S. 121).

210 "Sudelbiicher”, Heft E [494], Werke in einem Band, Miinchen 1974, S., 101.

211 "In the eigteenth century the only prominent use of the dream is found in Torres Vi-
llarroel's Suefios morales, visiones y visitas de Torres con don Francisco de Quevedo por
Madrid, a satire on the customs of his century” (Schraibman 1960, S. 23).

212 Torres Villarroel, Diego de: Visiones y visitas con Don Francisco de Quevedo
(1727/28), hrsg. v. Russel P. Sebold, Madrid 1991 (Coleccién Austral, A 204).

213 "En fin, en 1752, en el umbral de la segunda mitad del siglo de la Ilustracién, To-
rres vive ailin en una tierra tolemaica, situada en el centro del universo” (Sebold in der Ein-
leitung zu Visiones y visitas, S. 39). Zusammenfassend schreibt Sebold zu den wissenschaft-
lichen Auffassungen Torres': "Ninguno de los escritos cientificos de Torres indica que él
tuviera noticia de las ideas de Hobbes y Locke u otras innovaciones introducidas en el em-
pirismo y sensualismo después de Bacon. Ademds, Torres no solia distinguir entre la
técnica experimental de los modernos y las rudas observaciones de los naturalistas antiguos”
(Ebd. S. 45f.) Zu einer wissenschaftsgeschichtlichen Einordnung von Torres Villarroel vgl.
auch Ilie, P.: "Dream Cognition and the Spanish Enlightenment: Judging Torres Vi-
Harroel”. In: Modern Language Notes, 101 (1986), S. 270-297.

214 Torres Villarroel 1969, S. 60.

215 Torres Villarroel 1969, S. 66.
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beherrschte und das sich vor allem durch seine spektakuldre Inszenierungspra-
xis auszeichnete2!6, noch in der Tragddie bzw. Komddie neoklassizistischer
Prigung. Die einzigen beiden mir bekannten Stiicke, die der Asthetik des 18.
Jahrhunderts zuzurechnen sind und einen liangeren Traum verwenden, sind zu
Beginn des 19. Jahrhunderts entstanden. Es handelt sich dabei um EI duque de
Viseo (1801) von Manuel José Quintana (1772-1857) und um Suefios hay que
lecciones son, o efectos del desengario (1817) von M.A. Igual2l7. Ersteres ist
eine neoklassizistische Tragodie, die alle Schwichen aufweist, die Ruiz Ramoén
fir diese Gattung konstatiert2!8, Der im Drama verwendete erzihite Traum
(Quintana 1946, S. 50f.) ist ein klassischer Straftraum?!9, in dem ein Tyrann,
der, um auf den Thron zu kommen, seinen Bruder, den rechtmifigen Throner-
ben, hat einkerkern und seine Schwigerin und den Rest der Verwandtschaft
hat ermorden lassen, von einem seiner Opfer im Traum heimgesucht wird.
Teodora, seine Schwigerin, erscheint ihm im Traum, um ihn in das Reich der
Toten zu holen und so seine bisher ungesiihnten Verbrechen zu richen. Zwar
scheint der Schrecken des Traums Enrique im ersten Moment zu verdndern,
aber aufgrund der Beruhigung eines Vertrauten dndert er sein Verhalten nicht
und geht geradewegs der verdienten Strafe entgegen.

Das zweite Stiick steht in der barocken Desengafio-Tradition, angereichert
mit einem guten Stiick biirgerlicher Moral, die auf das Schifermilieu tibertra-
gen ist. Der Schiifer Darcilo, der erstmals in die Stadt gekommen ist, hat das
Leben am Hof kennengelernt und beschlossen, Frau und Kind zu verlassen,
um dort sein Gliick zu suchen. Als er nochmals in seine Hiitte zurtickkehrt, hat
er einen allegorischen Traum, der den groBten Teil des Stiickes einnimmt. In

216 Vgl. dazu Tietz 1991, S. 268 und Pedraza Jiménez 1981, S. 273f.

217 Fir die Beschaffung dieses schwer zuginglichen Textes mochte ich Herrn Prof.
Dietrich Briesemeister recht herzlich danken.

218 "La historia de la tragedia neoclasica es, desde el punto de vista de los valores lite-
rarios, la historia de un fracaso. Fracaso al que concurren numerosos factores, que podria-
mos resumir asi: 1) excesivo y paralizante mimetismo de sus cultivadores espafioles que,
faltos de una concepcién suficientemente vitalizada de la tragedia, se someten a una radical
servidumbre de los modelos galo-clasicos; 2) primacia de los aspectos puramente formales
de la tragedia; 3) ausencia de sentido teatral en la construccion de la pieza dramatica, escri-
ta como estd por escritores, y poquisimas veces por hombres de teatro, es decir, por drama-
turgos, que llegan al teatro desde niveles estéticos puramente tedricos, exteriores al hecho
teatral mismo, siempre complejo; 4) inexistencia de una tradicion y de un piblico” (Ruiz
Ramén 1986a, S. 288).

219 Signifikantes Merkmal des Straftraums ist es, daf} diese Triume “"mit permanenten
Schreckensbildern nicht nur die Psyche, sondern im Extremfall auch die Physis eines Men-
schen" zerriitten. "Es handelt sich um Traume, die ganz eindeutig als Bestrafung gemeint
sind fiir die ungezahlten Blut- und Greueltaten" des Traumers (Hammerschmidt-Hummel
1992, S. 189).
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diesem Traum wird ihm eine schreckliche Zukunft am Hof prophezeit. Aus
dem Traum erwacht erzihlt er diesen einem in seiner bescheidenen Hiitte an-
wesenden Pilger, der ihn darauthin nach der moralischen Lehre des Getrdum-
ten fragt:

Per. Conque estais desengafiado de todos vuestros delirios y preocupa-

ciones?
DARc. Si, demasiado he visto quinta iniquidad hay en este mundo.
PER. Y amaréis constantemente 4 vuestra esposa € hijo?

DARc. Si. Dexad que les estreche en mi seno, para exprimir en mis brazos
toda la fuerza de mi amor. (Igual 1817, 26)

Die biirgerliche Moral siegt im Stiick iiber gesellschaftliche Ambitionen, und
der Held kehrt in den SchoB der Familie zuriick. Das transzendente Desenga-
fio-Thema des spanischen Siglo de Oro wird in diesem Drama zu Beginn des
19. Jahrhunderts auf die kleinbiirgerlichen Moralvorstellungen einer redlichen
Lebensfiihrung reduziert. Der inszenierte Traum selbst hat keinerlei Charakte-
ristika eines wirklichen Traums. Er ist lediglich Vorwand fiir eine Inszenie-
rung des Aufstiegs und Falls des Helden Darcilo am Hof.

3.2.5 Das 19. Jahrhundert

War die Auseinandersetzung mit dem Traum bis zum 19. Jahrhundert einem
mittelalterlichen Niveau verhaftet, so begann mit der Romantik eine Neube-
wertung des Traumphinomens220, die im Verlauf des 19. Jahrhunderts durch
eine fortschreitende Verwissenschaftlichung charakterisiert ist. Es wird festge-
stellt, da} die Traumsprache eine "Hieroglyphensprache, Ur- und Naturspra-
che der Seele sei” und gleichzeitig wird der Versuch unternommen, die
Traumsymbolik zu systematisieren??!. Als ein "Hohepunkt der wissenschaftli-
chen Einsicht in das Traumprobiem"222 gelten die Abschnitte, die Friedrich
Theodor Vischer dem Traum in seiner Asthetik oder Wissenschaft des Schinen
(6 Bde. 1847-1857) widmete (§§ 390 u. 391). Vischer unterstrich, daB der
Traum nur mit Bildern operiere und daf diese Bilder direkter Ausdruck des

220 "Abgesehen von dem ungeheueren Wissen, das die Romantik zur Verfiigung stellte
(...) und unbeschadet der Rehabilitierung des Gefiihls und seiner Errettung vor der Intellek-
tualitét hat die Romantik jedenfalls wiederum jene urspriingliche Bilderwelt des Traumes er-
Offnet” (Siebenthal 1953, S. 81).

221 G.H. Schubert, Die Symbolik des Traums, 1814.

222 Binswanger 1928, S. 51.
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menschlichen BewuBtseins seien, ohne daB der Verstand an deren Zustande-
kommen beteiligt sei223. Zu dhnlichen Erkenntnissen kommt auch R.A. Scher-
ner (Das Leben des Traums, 1861)224, auf dessen Schrift Freud sich ausdriick-
lich berief. Insgesamt liBt sich feststellen, daB die Traumtheorie im Verlauf
des 19. Jahrhunderts zu der Erkenntnis kommt, daf der nichtliche Traum ein
integraler Bestandteil der Seele, der Gesamtpsyche des Menschen sei, wie dies
dann am Ende des Jahrhunderts explizit von Freud in der Traumdeutung for-
muliert wurde.

Der Hohepunkt der Traumverwendung in der Literatur des 19. Jahrhunderts
findet sich sicherlich in der Romantik, wobei die Romantiker mehr an der
Symbolsprache des Traums als an der wirklichkeitsgetreuen Nachahmung des
realen Traumerlebens interessiert waren. Es ging ihnen mehr um die Gestal-
tung des latenten Traumgedankens als um die Darstellung der manifesten
Trauminhalte225. Fiir die Romantiker war der Traum mehr als nur das ein-
gangs definierte "im Schlafzustand auftretende seelische Erlebnis”, an das wir
uns im Wachzustand erinnern:

Was sich in der Romantik manifestiert, ist nicht Traumglaube, sondern
Traumzweifel, ist das permanente, schockartige Erwachen aus einem Zu-
stand, in den man versunken war, in den jeder 'maive’ Mensch versunken
ist, jeder, dem noch nicht die Schneide der Selbstbeobachtung in der Seele
sitzt. Was die Romantiker artikulieren, ist ein universeller Traumverdacht,
ein Miftrauen gegeniiber aller Unmittelbarkeit, gegeniiber den Augenblik-
ken der Versunkenheit in bloBes Sein. Diese Augenblicke der Unmittelbar-
keit, nicht blof das begrenzte nichtliche Schauspiel, sondern das ganze Le-
ben, wie es dem plotzlich aus der Versunkenheit Auffahrenden erscheint,
nennen die Romantiker 'Traum'. (...) Philipp Lersch charakterisiert den ro-
mantischen Traum so, daB er bemerkt, gerade die fiir den nichtlichen
Traum kennzeichnende Traumillusion: die felsenfeste Uberzeugung, daB
das, was vorgeht, objektive Wirklichkeit sei, fehle ihm vollig. Nur derjenige
Zustand, in dem ich jetzt nicht mehr befangen bin, kann von mir nachtrig-
lich 'Traum' genannt werden. Mit dem Erwachen aus dem Traum wird
zwar nicht die Erinnerung, aber das Wirklichgewesensein ausgeloscht. Hatte
zuvor nur das halbe, nichtliche Leben sich im Augenblick des Erwachens
zum Traum verfliichtigt, so ist es jetzt, zumindest in der Vorstellung eines

Pessimisten wie Tieck, das gesamte Leben, das sich in einen Traum auflost.
(Lenk 1983, 221)

223 Vgi. Binswanger 1928, S. 49ff.

224 Zu Scherner vgl. Hammerschmidt-Hummel 1992, S. 31f. Ausfiihrlich zur Entwick-
lung der Traumtheorie im 19. Jahrhundert vgl. Binswanger 1928, S. 47-75 und Hammer-
schmidt-Hummel 1992, S. 28-32.

225 Vgl. Schonau 1983, S. 44.
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Neben dieser Gleichsetzung von Leben und Traum findet sich in der Romantik
natiirlich auch hiufig eine konkrete Traumverwendung im Sinne des nichtli-
chen Traums, wie etwa bei Novalis?26, Jean Paul???, Eichendorff, E.T.A.
Hoffmann u.a228,

Ist das Traumphinomen fiir die deutsche, englische und franzdsische Ro-
mantik in seiner ganzen Breite untersucht?29, so gilt fiir die spanische Roman-
tik immer noch die 1960 gemachte Feststellung von J. Schraibman:

There is reason to conjecture that as in the case of the French, German, and
English Romantic their Spanisch contemporaries also used the dream device

with some frequency but, unfortunately, no one has yet studied this aspect
of Spanish Romanticism. (Schraibman 1960, 23)

Julian Palley behandelt in seiner Untersuchung als Beispiel fiir die Traumver-
wendung in der spanischen Romantik den spétromantischen Lyriker Gustavo
Adolfo Bécquer (1836-1870) und die Lyrikerin Rosalia de Castro (1837-
1885)230. Ein Hinweis auf die Verwendung des Traummotivs im Drama der
Romantik findet sich bei Palley nicht. In den iiblicherweise als charakteristisch
zitierten Dramen der Romantik finden sich keine Triume23!, und in der heran-
gezogen Sekundirliteratur zum romantischen Drama fanden sich keinerlei Hin-
weise auf die Traumverwendung. Die einzige mir bekannte Ausnahme ist El
desengario en un suefio (1842) des Duque de Rivas. Hier handelt es sich, eben-
so wie bei Iguals Suefios hay que lecciones son, um ein Drama, das die Desen-
gafio-Tradition aufgreift. Der Traum fiihrt, wie schon bei Igual, dazu, daB der
Held Lisardo nach seinem Traum von der Realitdt der Welt so erschreckt ist,

226 Heinrich von Ofterdingen. In: Werke und Briefe in einem Band, Miinchen 31984, S.
141-320; Traumbericht, S. 149f.

227 Siebenkds. In: Werke in drei Binden, Bd. 1, Miinchen 41985, S. 453-908: Traumbe-
richt, S. 646-652.

228 Vgl. dazu Wiesmann 1984.

229 Zum Traum in der Romantik vgl. Ph. Lersch, Der Traum in der deutschen Roman-
tik, Miinchen 1923; A. Béguine, L'dme romantique et le téve, 1937; J. Bousquet, Les
thémes du réve dans la littérature romantique (France, Angleterre, Allemagne) Essai sur la
naissance et l'evolution des images, Paris 1964, M.L. Porter, The Literary Dream in
French Romanticism. A Psychoanalytic Interpretation, Detroit 1979.

230 Vgl. Palley 1983 S. 145-180.

231 Ruiz Ramén untersucht in dem Kapitel tiber die Romantik folgende Dramen: Fran-
cisco Martinez de la Rosa, Aben Humeya o la rebelion de los moriscos (1830); Mariano Jo-
sé de Larra, Macias (1833/34); Duque de Rivas, Don Alvaro o la fuerza del sino (1835);
Antonio Garcia Gutiérrez, El trovador (1836); Juan Eugenio de Hartzenbusch, Los amantes
de Teruel (1837) und José Zorrilla, Don Juan Tenorio (1844) (vgl. Ruiz Ramén 1986a, S.
317-332).
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daB er auf seiner idyllischen Insel bleibt und die Welt, die ihm vor dem Traum
noch so attraktiv erschien, Welt sein 1aBt.
Ruiz Ramoén stellt fiir das Drama der Romantik fest:
(...) en el drama romadntico espafiol y, en general, en nuestra literatura ro-

madntica, fes] mucho més relevante la belleza y riqueza de forma que la pro-
fundidad, originalidad y autenticidad de contenido. (1986a, 312)

AuBerdem bescheinigt er der Literatur dieser Epoche eine "patoldgica incapa-
cidad para la introspeccién” und die "ausencia de actitud meditativa y contem-
plativa"232, Dieses Fehlen der Fahigkeit zur Introspektion erkldrt meines Er-
achtens das Fehlen des Traums in der spanischen Romantik. Die Oberflich-
lichkeit der romantischen Literatur, insbesondere des romantischen Dramas,
geht unter anderem auch auf die aus politischen Griinden relative Verspitung
der spanischen Romantik sowie auf das dadurch bedingte verhéltnismaBig lan-
ge Vorherrschen einer neoklassizistischen Asthetik zuriick233.

Auch im weiteren Verlauf des Jahrhunderts spielt der Traum im spanischen
Drama keine Rolle, weder in der auf die Darstellung von "problemas sociales
contempordneos en un marco de alta burguesia"234 hin angelegte "Alta Come-
dia" noch im Theater eines Echegaray oder Gald6s235 gegen Ende des Jahr-
hunderts.

232 Ruiz Ramén 1986a, S. 327.

233 "Pero ademds de la circunstancia politica retardativa del triunfo literario del romanti-
cismo, debe también tenerse en cuenta, como factor importante, el peso de la educacién li-
teraria neocldsica en la generacién de Martinez de la Rosa y del duque de Rivas, generacién
que debiera haber sido desde su juventud la que realizara la revoluci6n literaria en Espafia y
que, en cambio, sdlo la hizo y, en cierta manera, parcialmente, en plena madurez, y menos
por necesidad interna que por impregnacion e imitacién de las literaturas inglesa y francesa”
(Ruiz Ramén 1986a, 311f.).

234 Shaw 1983, S. 132.

235 Verwendet Benito Pérez Galdés in den zwischen 1870 und 1915 veroffentlichen Ro-
manen 170 Traume, deren Spektrum von "mechanical premonition and character reinforce-
ment, to a profound revealing of the unconscious” reicht (Palley 1983, S. 14), finden sich
in seinen 23 Dramen lediglich 6 kurze erzihlte Triume von untergeordneter dramatischer
Funktion, und zwar in den Stiicken La loca de la casa (S. 558); La fiera (S. 824), Electra
(S. 863f.) Alma y vida (S. 955), Bdrbara (S. 1057), Santa Juana de Castilla (S. 11341.).
Die Seitenangaben beziehen sich auf folgende Ausgabe: Obras completas. Tomo VI. Nove-
las - Teatro - Misceldnea, Madrid 1961.



4. Typologie der Traumverwendung im spanischen Drama des 20.
Jahrhunderts

4.1 Zur Forschungslage

Sucht man in den gingigen Standardwerken zur Dramentheorie Hinweise auf
die Traumverwendung, so zeigt sich, daB diesem Thema bisher relativ wenig
Aufmerksamkeit geschenkt worden ist.

Volker Klotz bespricht lediglich kurz die narrativ vermittelten Traume in der
offenen und geschlossenen Form des Dramas und falt seine Erkenntnisse fol-
gendermafBen zusammen:

Im einen Fall ist das Ich eng verstrickt in den Traum, im anderen erlebt es
ihn abstindig als passiver Zuschauer. Formelhaft kdnnte man sagen, daB es
sich dort [in der offenen Form, H.F.] um einen Ausdruckstraum handelt,
hier dagegen um einen Bedeutungstraum. Der Traum dort ist autonomes,

ungewéhnliches Bild, der Traum hier ist verschliisseltes Ereignis, das sich
zur Entschliisselung anbietet. (Klotz 1969, 209)

Peter Piitz sieht den Traum als Mittel zur Erzeugung dramatischer Spannung
und ordnet ihn in das Kapitel "Formen der Ankiindigung™! ein. Er iibernimmt
die Funktion der "Andeutung eines undeutlich ausgesprochenen zukiinftigen
Geschehens"2, wobei die dramatische Spannung dadurch entstehe, da8 die
Moglichkeit einer Mifideutung immer gegeben sei3. Im Gegensatz zu Klotz
kommt Joachim Voigt im Rahmen seiner Untersuchung zum "Spiel im Spiel"
auf den szenisch vermittelten Traum zu sprechen. Er sieht in ihm einen "nach
auBen projizierten Vorgang des Inneren einer der Dramenpersonen”, der keine
bloBe "Verdoppelung des Biihnenscheins” sei, wie beim Spiel im Spiel, son-
dern etwas "selbst in der Sphire der Biihne Irreales”, das von der Geschehens-
auf die Bedeutungssphire verweise4. Daraus ergeben sich wichtige formale
Unterschiede zwischen "Spiel im Spiel” und inszeniertem Traum:

Das Traumspiel hat kein Spielpublikum; man kann den Triumenden nicht

ohne Pressung des Begriffs als 'Zuschauer' seines Traumes bezeichnen. Es

ist aber gerade das Beziehungsgefiige zwischen den verschiedenen Publika,

das dem Spiel im Spiel einen grofien Teil seiner Mdglichkeiten verleiht; al-
les das fillt beim Traumspie] fort. Ferner ist es nicht inszeniert, sondern es

1 Piitz 1970, S. 84ff.
2 Piitz 1970, S. 103.
3 Vgl. Piitz 1970, S. 105.
4 Voigt 1954, S. 39.
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driingt sich von selbst auf (...); damit entfillt die Rolle des Regisseufs, der
fir das Spiel im Spiel wegen seines Bezugs zum Welttheatermotiv von
groBer Bedeutung ist. Auch die Zeitordnung ist anders als beim Spiel im
Spiel; dort ist sie in die Dramenzeit eingebettet, im Traumspiel dagegen un-
terliegt sie einer véllig eigenen Gesetzlichkeit. (Voigt 1954, 40)
Wichtig ist hier insbesondere der Hinweis auf das Verhiltnis von realer
Traumzeit, die meist sehr kurz ist, und der Zeit, die fiir die szenische Vermitt-
lung des Traums notwendig ist, da dies Konsequenzen fiir die Zeitstruktur des
Dramas haben kann. So ist beispielsweise die Diskrepanz zwischen der darge-
stellten Zeit5 in Asi que pasen cinco afios (Garcia Lorca 1931), die nur wenige
Minuten betrigt, und der Darstellungszeit des Traums des Joven, der von Be-
ginn des Dramas bis zum zweiten Bild des dritten Aktes reicht6, erheblich.
Edward Groff und Horst Spittler” untersuchen in ihren Studien die Méglich-
keiten der Perspektivierung im Drama. Beide Autoren sehen im szenisch ver-
mittelten Traum eine Moglichkeit, die im Drama vorherrschende autonome
Perspektive8 zumindest zeitweise durch einen "limited point of view"? bzw.
eine "personale Perspektive"10 zu durchbrechen. Der "limited point of view"
unterscheidet sich etwa von einem der autonomen Perspektive zugehdrigen
Monolog dadurch, daB der Triager der eingeschrinkten Perspektive auch fiir
das szenisch vermittelte Bithnengeschehen verantwortlich ist, d.h. da Bewuft-
seinsinhalte nicht verbal, wie im Monolog, sondern szenisch-plurimedial ver-
mittelt werden. Wihrend Groff im inszenierten Traum ein effektives Mittel
sieht, die auch beim modernen Theater vorherrschende realistische Grund-
struktur aufzubrechen und die konventionelle Herangehensweise an die Dar-

5 Zu den Begriffen "dargestelite Zeit" und "Darstellungszeit”, die in Analogie zu den
Termini "erzdhlte Zeit" und "Erzihlzeit” im Roman gebildet wurden, vgl. Platz-Waury
1992, S. 113.

6 "Por lo que respecta a Asf que pasen cinco afios, ese personaje es el Joven, al que el
espectador llega a conocer en un plano superior de realidad cuando, mediado el Gltimo acto,
cesa su actividad onirica; la pregunta del Criado al comienzo del dltimo cuadro no deja lu-
gar a duda: 'Criapo: ;Descansé lo suficiente después del viaje?' [Garcia Lorca 1931, S.
585]. Todo lo anterior, por tanto, ha sido el producto del suefio que ha tenido lugar en la
mente del Joven" (Huélamo Kosma 1989, S. 65).

7 Groff 1959; Spittler 1979.

8 Die Perspektive, "die sich auf keinen erkennbaren Ausgangspunkt zuriickfithren 148t
und damit unabhéngig von einer Person ist, [soll] als autonome Perspektive bezeichnet wer-
den. Dies scheint nun in der Tat grundsitzlich der Darstellungsweise des Dramas zu ent-
sprechen, das ja haufig gerade als eine Dichtung begriffen wird, die keinen Vermittler be-
notigt" (Spittler 1979, S. 38).

9 Groff 1959, S. 277.

10 Spittler 1979, S. 89.
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stellung menschlicher Beziehungen um vielfiltige Aspekte zu erweitern!l, steht
Spittler der dramatischen Leistungsfihigkeit des szenisch vermittelten Traums
eher skeptisch gegeniiber!? und kommt zu dem Schluf}, daB Traumstiicke!3 im
eigentlichen Sinne gar nicht mdglich seien, da fiir den Rezipienten der Traum-
charakter des Dargestellten nicht eindeutig zu erkennen und so der Spekulation
Tiir und Tor gedffnet seild.

Manfred Pfister schlielich widmet dem Traum in seiner umfassenden Un-
tersuchung zum Drama immerhin einige Seiten!5. Er stellt den Traum in den
Zusammenhang der Handlungsstrukturierung und sieht in ihm eine untergeord-
nete Handlungs- oder Geschehenssequenz, die von fiktiven Figuren imaginiert
werde und szenisch oder narrativ vermittelt werden konne:

Die am hiufigsten vertretene Normalform stellt dabei die narrativ vermittel-
te Traumerzdhlung dar, und dies wohl schon deshalb, weil sie technisch am
einfachsten zu realisieren ist und nicht der Einfiihrung zusitzlicher Darstel-
lungskonventionen bedarf. Ein Grenzfall ist der Traummonolog, in dem die
Figur nicht einen vergangenen Traum erzahlt, sondern als Triumende
spricht: hier wird das Triumen und der Triumende zwar szenisch-plurime-
dial prisentiert, die getrdumten Sequenzen selbst jedoch werden rein sprach-
lich vermitteit. In der Traumeinlage werden dagegen auch die getrdumten
Sequenzen szenisch-plurimedial prisentiert, die Biihne wird zum Innenraum

11 "The dream sequence in drama represents a limited point of view, for what we see on
the stage exists only in the consciousness of the dreamer. (...) But the playwright who
adopts the dream form must use the curious associative logic and symbolism of dream life.
Once again the dramatic action is located in a single consciousness, but it is a consciousness
of a different order - a kind of shorthand record of experience kept by the dreamer. Because
of the nature of dream life with its dislocations in time and space, its surrealistic contempt
for what appear to be natural laws, the playwright who uses this form as a vehicle which
challenges the realistic design of the modern theater and expands the conventional approach
to the dramatization of human relationships. These relationships are, of course, the sub-
stance of dreams and dream-plays, but they are seen through the prism of a dream. Natural-
ly, the production of such plays may become fantastically stylized; but the manner of pre-
sentation and - for that matter - the structure of the play itself emerge from a legitimate ex-
periment in fixing a limited point of view, rather than from a willful insistence upon novel-
ty for its own sake” (Groff 1959, S. 277).

12 "LaBt Tollers Drama "Masse-Mensch” aufgrund der autonomen Darstellung in der
Eingangsszene immerhin noch die Moglichkeit zu, eine Perspektivfigur zu prisentieren, so
entfillt diese Moglichkeit dort, wo das Drama gleich mit der Traumdarstellung beginnen
und diese bis zum Ende ununterbrochen beibehalten will. Gelingt es hier dem Drama nicht,
auf irgendeine Art und Weise dem Zuschauer das Traumhafte des Geschehens zu signalisie-
ren, dann dndern alle moglichen Absichtserklarungen des Autors nichts daran, dafl das Dra-
ma nur als autonome Darstellung aufgefait werden kann" (Spittler 1979, S. 92).

13 Zur Definition der Begriffe "inszenierter Traum® und "Traumstiick" vgl. Kapitel
4.2.2 und 4.2.3.

14 Vgl. Spittler 1979, S. 92f.
15 Vgl. Pfister 1988, S. 295-298.
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des BewuBtseins der triumenden Figur. Dabei ist wesentlich, dal dem Rezi-
pienten der Ubergang von der iibergeordneten primdren Spielebene in die
eingelagerte Spielebene des Traumgeschehens signalisiert wird, und es hat
sich dazu ein eigener Code von Konventionen herausgebildet. Die haupt-
sdchlich biihnenbezogenen Zeichen, die dabei verwendet werden, sind je-
doch ikonischer Art, so daB sie auch von einem Rezipienten verstanden wer-
den konnen, der mit der Konvention nicht vertraut ist. (Pfister 1988, 295)

Manfred Pfister weist gegen Ende des Zitats auf einige wesentliche Punkte hin,
die im folgenden Abschnitt ausfiihrlicher bearbeitet werden sollen, ndmlich die
formalen Charakteristika des narrativ und des szenisch vermittelten Traums
sowie die "biihnenbezogenen Zeichen", die den Traum als Fiktionsebene zwei-
ter Ordnung vom Biithnengeschehen als Fiktionsebene erster Ordnung abgren-
zen.

Eine systematische Untersuchung der Traumverwendung im spanischen Dra-
ma des 20. Jahrhunderts liegt bisher nicht vorl6., Jean-Paul Borel (1965) be-
handelt im Rahmen seiner Studie zwar Antonio Buero Vallejo als Vertreter des
Gegenwartsdramas, untersucht aber dessen Dramen mit seinem spezifischen
Verstindnis von "Traum"” als konkreter Utopie moglicher politischer Verinde-
rungen!’. Julian Palley (1983) schlieflich behandelt in dem dem zwanzigsten
Jahrhundert gewidmeten Kapitel zwei Romane Carmen Martin Gaites!8 und
die Rolle des Traums in der Lyrik Antonio Machados und Federico Garcia
Lorcas. Das Drama bleibt in seiner Untersuchung unberiicksichtigt.

Fiir das neuere europdische Drama allgemein bzw. fiir das deutsche Drama
gibt es einige Untersuchungen ilteren Datums, die aufgrund ihrer Systemati-
sierungsversuche hilfreich sind. Albert Wiesner (1919) weist in seiner Disser-
tation insbesondere auf die Techniken der Einbettung des inszenierten Traums
in das Ganze der Dramenhandlung hin, unterscheidet terminologisch zwischen
Traum und dem ihn umgebenden Rahmen und richtet sein besonderes Augen-
merk auf die Uberginge vom Rahmen zum Traum und wieder zuriick zum
Rahmen. Ella Sartorius (1936) behandelt die Traumverwendung im Drama von
Calder6n de la Barca iiber Shakespeare bis hin zu Strindberg, Hauptmann und
Ernst Toller. Sie beschrinkt sich in ihrer Untersuchung zwar auf den szenisch
vermittelten Traum, behandelt aber wesentliche Aspekte der Traumverwen-
dung, wie etwa das Verhiltnis von Traum- und Rahmenhandlung sowie die

16 Fur die Dramen Lope de Vegas hat dies in vorziglicher Weise Teresa J. Kirschner
(1989) geleistet, deren Ergebnisse, soweit sie auf das Gegenwartsdrama anwendbar sind,
hier beriicksichtigt werden.

17 Dabei verwendet gerade Buero Vallejo den Traum im Sinne dieser Untersuchung be-
sonders hdufig; vgl. das alphabetisch geordnete Textkorpus (Kap. 8.1.).

18 El balneario (1970) und El cuarto de atrds (1978).
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strukturelle und psychologische Funktion der Triume fiir das Dramenganze.
SchiieBlich erértert sie noch einige typische Triume und ihre Bedeutung. Ro-
bert Stern (1950) widmet sich dem Traum im Drama von etwa 1890 bis in die
vierziger Jahre und behandelt Beispiele vor allem aus der englischen, franzsi-
schen und deutschsprachigen Literatur. Auch er geht nicht auf die narrativ ver-
mittelten Triume ein. Das Hauptaugenmerk seiner Arbeit richtet sich auf eine
Typologie der Triume!9. Abschliefend setzt er sich mit der Frage nach den
Moglichkeiten einer Inszenierung von Triumen auseinander und kommt zu
dem doch etwas iiberraschenden Ergebnis:
Trotz allen noch so schénen und gegliickten Traumdramen ist also letzten

Endes die Darstellung eines Traumes durch die Mittel der dramatischen
Kunst unmdéglich. (Stern 1950, 139)

Karl Pestalozzi (1984) gibt einen Uberblick iiber die Funktion des Traums im
deutschen Drama von Gryphius bis zur Jahrhundertwende. Er stellt fest, daf
es zwei Arten von Traumverstindnis gibt, die im Drama deutlich werden: 1.
der mantische Traum und 2., seit Goethes Iphigenie, der individuelle, aus der
Seele aufsteigende Traum. Konsequenz dieses neueren Traumverstindnisses
ist, daB nunmehr immer mehr szenisch vermittelte Triume Verwendung finden
und diese die Struktur wirklicher Triume nachahmen, die Freud spéter unter
dem Begriff der "Traumarbeit" beschreiben sollte.

Fiir das spanische Drama konnten Untersuchungen dieser Art bibliographisch
nicht ermittelt werden.

4.2 Die Darbietungsformen des Traums

Unter Darbietungsform soll die Art und Weise verstanden werden, in der der
manifeste Trauminhalt dem Rezipienten vermittelt wird. Dazu gibt es grund-
sitzlich zwei Moéglichkeiten: erstens narrativ und zweitens szenisch-plurime-
dial. Nimmt das Traumgeschehen einen gewichtigen oder den groften Teil des
Dramenganzen ein, so werden diese Dramen als Traumreihen bzw. Traum-
stiicke bezeichnet.

19 Stern unterscheidet folgende Traumtypen: Besserungsstiicke, Charakterisierungstrau-
me, Traumreihen und Wachtraume, prophetische Trdume, Zeitspiele, Mirchenstiicke, die
Traume Sterbender, Revuetrdume und Scherzspiele.
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4.2.1 Der erzihlte Traum

Bis zum 20. Jahrhundert ist die narrative Vermittlung die haufigste Darbie-
tungsform des Traums im Drama2®. Dies gilt mit Einschrinkungen auch noch
fiir den hier behandelten Zeitraum?!. Mit den formalen Charakteristika des er-
zihlten Traums hat man sich bisher kaum beschiftigt?2.

Man muB beim erzihlten Traum, und darauf hat Freud immer wieder hinge-
wiesen, in Betracht ziehen, daB dieser durch "die Untreue unseres Gedichtnis-
ses" verstiimmelt und verfilscht sein kdnnte:

So wie man einerseits daran zweifeln kann, ob das Getriumte wirklich so
unzusammenhéngend und verschwommen war, wie wir es im Gedéchtnis
haben, so 4Bt sich andererseits in Zweifel ziehen, ob ein Traum so zusam-
menhingend gewesen ist, wie wir ihn erzihlen, ob wir bei dem Versuch der
Reproduktion nicht vorhandene oder durch Vergessen geschaffene Liicken
mit willkiirlich gewihltem, neuem Material ausfiillen, den Traum aus-

schmiicken, abrunden, zurichten, so daB jedes Urteil unméglich wird, was
der wirkliche Inhalt unseres Traumes war. (Freud 1900, 157)

Die Liickenhaftigkeit und Undeutlichkeit des erinnerten Traums scheint ein
Charakteristikum zu sein, das den Traum realer Personen von denen dramati-
scher Figuren unterscheidet. In fast allen Fillen hat man den Eindruck, daB die
Dramenfiguren den Trauminhalt vollstindig wiedergeben. Im untersuchten
Textkorpus fanden sich nur vier Ausnahmen: Im ersten Traum Aracelis in Las
adelfas (Machado 1928, 16f.) gibt es eine Frauenfigur, deren Gesicht die
Traumerin nicht sieht. Ebenso gibt es in Marios Traumbericht in El tragaluz
(Buero Vallejo 1967, 242) einen "desconocido". In La llave en el desvdn?3

20 Vgl. Pfister 1988, S. 295.
21 Etwa ein knappes Drittel der ausgewerteten Traume sind narrativ vermitteit.

22 Teresa Kirschner schreibt zum erzahlten Traum bei Lope de Vega, und dies ist die
einzige AuBerung, die sich in der Sekundarliteratur diesbeziiglich finden lieB: "En el suefio-
narracién, un personaje cuenta en escena lo que ha sofiado. El suefio altera el alma del so-
fiador lo suficiente como para que éste busque a un confidente (a un amigo, a un sirviente,
a un monje) a quien contarselo. El interlocutor, al enterarse del contenido del sueiio, reac-
ciona a su vez e intenta buscar la significacién de lo sofiado. Normaimente el suefio narrado
provoca la oniromancia, es decir la adivinacion" (Kirschner 1989, S. 201). Ihre Bewertung
des erzahlten Traums im strukturellen Gefiige des Dramenganzen fillt aber eher negativ
aus: "Este tipo de solucién, dramaticamente hablando, es bastante pobre. El ritmo de la ac-
cion se detiene con la extension de los parlamentos. El didlogo se vuelve casi estdtico: un
personaje recita un largo mondlogo describiendo el suefio, seguido por otro monélogo del
personaje que lo comenta. Sin embargo, como ya hemos indicado, la mera introduccién del
suefio en la comedia incrementa la tensién dramdtica al aumentar el suspense de la accién”
(ebd.).

23 Casona 1951, S. 416ff.
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zweifelt Mario nach Ende des Traumberichts an der Identitit einer Traumfi-
gur, die er im Traum fiir seine Frau Susana hielt:
MaARIO. Si; pero ahora no es por eso... Es otra cosa mas grave, en la que no
habia pensado antes. ;Yo dije que la mujer del suefio era Susana?
GaBRIEL. Si. ;Y no fue asi?
MARri10. Eso es lo extrafio: que en el suefio yo «supe» que era ella; senti cla-
ramente que era ella. Pero, ;como puedo afirmarlo, si no le vi la cara,

si no oi su voz, si ni siquiera el vestido que llevaba era suyo. (Casona
1951, 418)

In Fermin Cabals Caballito del diablo schlieBlich bleibt das Ende des Traums
undeutlich. Nachdem Blanca ihre Traumerzdhlung abgeschlossen hat24, fragt
sie Teresa:

TERESA. ;Y ti que hacias? ;Te tirabas también?

BLANCA. No sé, no me acuerdo... Creo que ahi se acababa el suefio... (Pau-
sa.). (Cabal 1981, 96)

Neben der Vollstindigkeit und Klarheit des erzihlten Traums 146t sich als wei-
teres Charakteristikum das schon seit der Antike nachweisbare Phinomen fest-
stellen, daB die Triumer fast ausschlieBlich Hauptfiguren des Dramas sind,
was Ubrigens nicht nur fiir den erzihlten Traum, sondern fiir alle Darbietungs-
formen gilt:
Die Triumenden sind in der Ilias Agamemnos, Priamos und Achill, in der
Odyssee dreimal Peneclope, einmal Nausikaa. Wir sehen: es sind alles
Hauptfiguren, die der Dichter trdumen 146t. Damit fassen wir bereits ein er-
stes Charakteristikum der antiken literarischen Traumfingierung: die Bedeut-
samkeit. Bedeutsam im Rahmen des jeweiligen Kunstwerks sind die triu-
menden Personen, bedeutsam sind - demgemiB - die Inhalte ihrer Traume,

und bedeutsam sind schlieBlich die Situationen, in denen der Autor Triume
cinsetzt. (Latacz 1984, 22)

Die von Joachim Latacz genannten Charakteristika gelten auch fiir das Drama
des 20. Jahrhunderts. AuBer bei dem Maler Esteban in Juan de Mariara (Ma-

chado 1927) und Fina in Ldzaro en el laberinto (Buero Vallejo 1986) sind die
Figuren, die ihren Traum erzihlen, jeweils Hauptfiguren2s. Die beiden Triu-

24 Blanca erzihlt Teresa, sie habe getraumt, daB diese in Siebenmeilenstiefeln auf eine
Klippe zulaufe und abstiirze (Vgl. Cabal 1981, S. 96).

25 Leonor (La arariita en el espejo, Azorin 1928), La Chica (Caricias, Belbel 1991), El
Rey (Las Meninas, Buero Vallejo 1960), Mario (E! tragaluz, Buero Vallejo 1967), Blanca
(Caballito del diablo, Cabal 1981), Lucas (Vade retro!, Cabal 1982), Kid Pefia (;Esta no-
che gran velada!, Cabal 1982a), Mario (La llave en el desvdn, Casona 1951), Bruno (Sa-
markanda, Gala 1985), Juana und Leonor (Desdichas de la fortuna, Machado 1926), Bea-
triz (Juan de Mariara, Machado 1927), Araceli (Las adelfas, Machado 1928), La Reina
(Sinrazon, Sanchez Mejias 1928), Abad (Cara de Plata, Valle-Inclin 1922).
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me der Nebenfiguren sind auch nicht sehr komplex und haben fiir das Dramen-
ganze kaum Bedeutung.

Im Normalfall wird der Traum im Rahmen eines Duologs26¢ erzihlt. Einzig
in Juan de Mariara (Machado 1927) und La llave en el desvdn (Casona 1951)
ist die Traumerzdhlung an zwei Figuren gerichtet?’. Im Sinne des Aktantenmo-
dells handelt es sich bei den Adressaten der Traumerzihlung um Figuren, die
fast immer die Funktion eines Helfers einnehmen28, Der Zuhorer der Traum-
erzdhtung steht gewohnlich in einem engen Verhiltnis zum Triumer29. Er ist
meist ein enger Vertrauter, guter Freund, Verwandter, der Lebenspartner oder
eine Person, zu der eine engere Beziehung hergestellt werden soll.

Mario und Encarna kennen sich fliichtig. Encarna ist die Sekretérin von Ma-
rios Bruder Vicente, fiir dessen Verlag Mario gelegentlich als Lektor arbeitet.
SchlieBlich verabreden sie sich in einem Café:

ENCARNA. ;Por qué hemos tardado tanto en conocernos? Las pocas veces
que ibas por la Editora no mirabas a nadie y te marchabas en segui-
da... Apenas sabemos nada el uno del otro.

MAario. (Venciendo la resistencia de ella, vuelve a tomarle la mano.) Pero
hemos quedado en contirnoslo todo. (Buero Vallejo 1967, 239)

Im Laufe des Gesprichs vergleicht Encarna Mario mit Eugenio Beltran30, ei-
nem Schriftsteller, der in seinem ganzen Verhalten Vorbildcharakter hat. Um
Encarnas Vergleich zu relativieren, erzahlt Mario ihr einen Traum der vergan-
genen Nacht:

El [Beltran, HF] si ha salido adelante sin mancharse. Alguna vez sucede...

(Sonrie.) Pero yo no tengo su talento. (Grave.) Ni quiza su bondad. Escucha
lo que he sofiado esta noche. Habia un precipicio... Yo estaba en uno de los

26 Manfred Pfister (1988. S. 197) unterscheidet als Gesprichsformen im Drama Selbst-
gesprich, Monolog, Duolog und Polylog, wobei letzterer alle Gesprachsformen mit drei
und mehr Personen umfaft.

27 Eine Ausnahme stellt Sinrazén dar, da es hier einen verborgenen Zuhorer gibt, der
ohne Wissen des Traumerzihlers und des eigentlichen Adressaten der Traumerzihlung den
Traumbericht belauscht (vgl. Sinchez Mejias 1928. S. 90f.).

28 Zum Aktantenmodell vgl. Spang 1991, S. 111-117. Einzig in den Zwei- bzw. Drei-
personenstiicken Caricias (Belbel 1991) und Samarkanda (Gala 1985) haben die Figuren,
denen der Traum erzihit wird, die Funktion des Opponenten.

29 Es wire zu erwarten, dafl aufgrund des engen Verhiltnisses von Traumer und Adres-
sat des Traumberichts letzterer hiufig im Traum vorkommt. Dies ist aber nur bei vier der
vierundzwanzig ausgewerteten Traumberichte der Fall, und zwar in Las adelfas (Machado
1928, S. 55), Juan de Mariara (Machado 1927, S. 259), Caballito del diablo (Cabal 1981,
S. 96) und Caricias (Belbel 1991, S. 59).

30 Einige Kritiker sehen in der Episode mit Beltran, der das Opfer einer Verlagsintrige

wird, an der Marios Bruder Vicente beteiligt ist, autobiographische Beziige zum Autor (vgl.
Buero Vallejo 1976, S. 216, Anm. 8).
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lados, sentado ante mis pruebas... Por la otra ladera corria un desconocido,
con una cuerda atada a la cintura. Y la cuerda pasaba sobre el abismo, y lle-
gaba hasta mi mufieca. Sin dejar de trabajar, yo daba tironcitos... y lo iba
acercando al borde. Cuando corria ya junto al borde mismo, di un tirén re-
pentino y lo despeifié. (Buero Vallejo 1967, 242)

Der Traumbericht dient hier im Rahmen der Argumentationsstrategie als Be-
leg, der die Selbsteinschitzung Marios untermauern soll. In Bezug auf Encarna
ist er ein Versuch, deren idealisiertes Bild von Mario zu relativieren, um sie
auf den fiir ihn eigentlich entscheidenden Punkt des Gespridchs vorzubereiten:
Mario. Te lo he contado porque quiero preguntarte algo. (Se miran, tur-

bados. El se decide.) ;Quieres ser mi mujer? (Buero Vallejo 1967,
242)

Den gleichen ErzihlanlaB, nidmlich die Vertiefung der Beziehung zwischen
zwei Personen, die sich erst kurze Zeit kennen, haben auch die Traumberichte
in Caballito del diablo (Cabal 1981, 96) und ;Esta noche gran velada! (Cabal
1982a, 49).

Hiufigster Erzdhlanla$f ist eine Aussprache zwischen zwei Figuren, in der
der Traum zu verschiedensten Zwecken eingesetzt wird. Beatriz, die von zu
Hause weggelaufen und Juan nach Paris gefolgt ist, erzdhlt ihm einen Traum,
um ihm die Motive fiir ihr Verhalten zu erldutern (Machado 1927, 259). In
Vade retro! (Cabal 1982, 150) leitet die Traumerzihlung eine neue Phase in
der Auseinandersetzung zwischen Lucas und Abilio ein. Nachdem es zwischen
den beiden zu Handgreiflichkeiten gekommen war und Lucas sich am Ende der
Priigelei an einem Spirituskocher so stark verbrannt hatte, daB er ohnméchtig
geworden war, leitet der Bericht dessen, was Lucas wihrend seiner Ohnmacht
getrdumt hat, eine neue Phase in der Kontroverse zwischen den beiden Mon-
chen ein, die mit versdhnlicheren Ténen beginnt und vor allem AnlaB ist, et-
was iiber Lucas' Vorgeschichte zu erfahren. In Caricias (Belbel 1991) ist die
Traumerzihlung eine Reaktion auf die Beschimpfungen des Hombre. Auf die
Frage des Hombre, warum sie denn auf seine lange Schimpftirade nicht reagie-
re, erzihlt die Chica einen Traum, den sie angeblich vor einigen Tagen gehabt
habe und in dem sie das ganze Geschehen, das sich auf dem Bahnsteig abge-
spielt hat, bereits erlebt hatte, aber mit umgekehrten Vorzeichen. In ihrem
Traum ist es nicht der Hombre, der sich von ihr trennt, sondern sie gibt ihm
den LaufpaB. Im Traum schreit sie heraus, daf er der Schuldige am Scheitern
ihrer Beziehung sei, daB er ganz allein die Schuld an seinem Ungliick habe:

Y te acusaba. A gritos. Yo te acusaba a ti delante de todos. T el culpable.

De todo. Absolutamente todo. Todas tus desgracias: histeria de tu mujer,
principio de impotencia, desequilibrio de tu hijo pequefio. Y sobre todo: la
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muerte de tu hijo mayor. Si. T4, el culpable. El tinico culpable. Y todos me
aplaudian. Todos me ovacionaban. Luego, te levantabas y te ibas. Solo.
(Belbel 1991, 59)

Der angebliche Traumbericht ist hier wohl die einzige Moglichkeit, mit der
das Midchen auf die Verletzungen reagieren kann, die ihr von dem Mann in
seiner langen Schimpftirade zugefiigt worden sind. Um ihr SelbstbewuBtsein
zu stirken, gibt sie vor, das Geschehene bereits im Traum vorausgesehen zu
haben. Im Traum hat sie so reagiert, wie sie eigentlich in der Realitit hitte re-
agieren wollen, was aber der Mann durch seinen Monolog, in dem er sich in
einen wahren Beschimpfungsrausch redet, nicht zugelassen hat31.

Im Rahmen eines Gesprichs {iber eine dritte, abwesende Figur kommt es
ebenfalls hiufiger zu einem Traumbericht. Eines der interessantesten Beispiele
findet sich in Las Meninas. Der Konig erzahlt seinem Vertrauten, einem Do-
minikanerpater, einen Alptraum:

Anoche tuve un mal suefio, reverendo padre... (Gesto interrogante del frai-
le.) Si: me veia en un salén lleno de pinturas y espejos y... al fondo... esta-
ba Veldzquez tras una mesa. Tocé una campanilla y alguien me empujaba
hacia él... Yo iba medio desnudo, pero me veia al pasar ante las lunas ata-
viado con el manto real y la corona... Cuando ya estaba cerca, vi que la al-
tura de mi pintor de cAmara era enorme... Semejaba un Goliat, y su gran ca-

beza me sonrefa... Al fin, levant6é una mano de coloso y dijo: Nicolasillo y
ti tenéis que crecer. Desperté entre sudores. (Buero Vallejo 1960, 194)

Durch seine Traumerzihlung charakterisiert der Konig implizit einerseits den
abwesenden Veldzquez, iiber den er jetzt im Rahmen eines Inquisitionsverfah-
rens richten soll, andererseits charakterisiert er aber auch sich selbst. Im
Traum ist ihm der Hofmaler tiberlegen und hilt Gber ihn Gericht. Zwar wertet
der K6nig den Traum am Ende seines Traumberichts als "{Afiagazas de Sata-
nas para turbar la serenidad de mi juicio!" ab, aber wihrend des Prozesses
wird sich zeigen, daf er die Traumbotschaft richtig verstanden hat. Er geht im
Verlauf der Verhandlung auf Velazquez' Argumente ein und bestraft ihn nicht,
obgleich er gegen das Verbot, einen Akt zu malen, verstofen hat. Im Sinne
seines Traumes wichst der Konig bei dem ProzeB iiber sich hinaus32.

31 Weitere Beispiele fiir diesen Erzahlanlafl sind Samarkanda (Gala 1985, S. 23f.) und
Ldzaro en el laberinto (Buero Vallejo 1986, S. 74ff.).

32 "Si Dios me hubiera hecho como mis abuelos, castigarfa sin vacilar... No lo haré.
(...) (Con los ojos bajos.) Soy el hombre mas miserable de la Tierra". (Buero Vallejo 1960,
S. 240) Weitere Beispiele fiir den Traumbericht im Rahmen eines Gesprichs iiber Dritte
finden sich in Las adelfas (Machado 1928, S. 55) und Ldzaro en el laberinto (Buero Vallejo
1986, S. 74ff.).
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Ein letzter wiederkehrender ErzihlanlaB ist eine psychoanalytische Sitzung
bzw. eine Situation, die einer solchen nachempfunden ist. In Sinrazén fordert
der Psychiater Ballina seine Patientin auf, ihm ihren Traum der letzten Nacht
zu erzihlen: "(La echa en el divdn.) Cierra los ojos y dime qué soiiaste ano-
che"33, Ebenso wird die Traumerzihlung in La doble historia del Doctor Val-
my eingeleitet34. In La llave en el desvdn ist die Situation etwas anders. Hier
ist es ein bereits erzihlter Traum, der im Adressaten, der gleichzeitig Vertrau-
ter und Arzt ist, das berufliche Interesse weckt. Nachdem Mario seinen Alp-
traum, den er im Moment des ersten Erzihlens fiir Wirklichkeit hilt, sehr auf-
geregt und etwas unzusammenhidngend berichtet hat, fordert Gabriel ihn auf,
seinen Traum mit allen Details nochmals zu erzdhlen (Casona 1951, 416f.). Im
weiteren Verlauf der Handlung wird der Rahmen einer psychoanalytischen Sit-
zung bewuBt geschaffen, um zwei weitere Trdume Marios zu deuten. In den
Stiicken, in denen der ErzidhlanlaB eine psychoanalytische Sitzung bzw. eine
einer solchen nachempfundene Situation ist, ist der Traumbericht dann Anla8
fiir eine mehr oder weniger detaillierte Deutung des Traums35.

Ein formales Charakteristikum des erzihlten Traumes ist weiterhin die Re-
aktion des Adressaten auf die Ankiindigung der Traumerzdhlung und sein Ver-
halten am Ende des Traumberichts. Die weitaus hiufigste Reaktion auf die an-
gekiindigte Traumerzihlung ist ein nicht explizit ausgedriicktes Interesse und
damit verbunden die implizite Aufforderung, mit dem Erzihlen zu beginnen.
Eine typische Reaktion des Adressaten ist es auch, mehr oder weniger unaus-
gesprochen zum Ausdruck zu bringen, daf er nicht am Traumbericht interes-
siert sei. So antwortet etwa Lizaro auf die Bemerkung Finas, daB sie letzte
Nacht getriumt habe, kurz angebunden mit "Ya me lo contaris"”, um sich dann
sofort wieder seinen Papieren zu widmen (Buero Vallejo 1986, 74). Diego rea-
giert auf die rhetorische Frage seines Bruders Bruno, ob er wisse, was er ge-
triumt habe, mit einer Gegenfrage - ";Ddénde dormiste anoche?" (Gala 1985,
23) - und bringt damit deutlich sein Desinteresse zum Ausdruck. Am krasse-
sten zeigt sich das Desinteresse des Adressaten am Traumbericht in Caricias:

33 Sanchez Mejias 1928, S. 90.

34 "DocTor. (Después de un momento.) ;Suefia usted ahora mucho? Mary. Pesadillas.
DocTor. {Recuerda alguna? Mary. Si. DocTor. ;Quiere contirmela? MaAry. Déjeme re-
cordar... Si; yo estaba en casa sentada en un sillén..." (Buero Vallejo 1963, S. 105f.). Das
Besondere an diesem “"erzihlten"” Traum ist, daB Marys nun folgende Traumerzihlung auf
einem anderen Teil der Bithne szenisch vermittelt wird. In Las adelfas ist es der Vertraute
Aracelis, der gleichzeitig Arzt ist, der sie auffordert, ihm ihre Triume zu erzihlen (Macha-
do 1928, S. 16).

35 In La llave en el desvdn ist die Deutung der Traume Marios sogar der wichtigste
Handlungsstrang des Dramas.
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HoOMBRE. (...) ;No dices nada? ;Por qué no dices nada?
Cuica. Habia sofiado todo esto hace un par de dias.
HoMBRE. Todavia puedes coger el tren.

CHica. Pero era diferente.

HoMBRE. Se me estd haciendo tarde. (Belbel 1991, 59)

Die nichste Replik der Chica ist ihr langer Traumbericht. Keine noch so ab-
lehnende Reaktion des Adressaten kann den Traumbericht letztlich verhindern.
Das andere Extrem ist ein deutlich zum Ausdruck gebrachtes Interesse, etwa
mit der Aufforderung verbunden, doch nun endlich mit dem Traumbericht zu
beginnen. Nachdem das Hausmidchen Lucia auf ihre besorgte Frage hin erfah-
ren hat, daB die Hausherrin die ganze Nacht durchgeschlafen habe, fragt sie
neugierig nach deren Triaumen: ";Y no ha sofiado nada?" (Azorin 1928, 300).
Auf die der Frage implizite Aufforderung reagiert Leonor unverziiglich mit
der Traumerzihlung. In Una cabra sobre una nube (Arrabal 1966, 226) rea-
giert L. auf die Mitteilung von F., daB er getrdumt habe, mit der Frage ";Qué
has sofiado?", worauf dieser, ohne zu zdgern, mit dem Traumbericht beginnt.
Im bereits zitierten Traum in Las Meninas wird der Koénig von seinem Ver-
trauten durch ein Nicken aufgefordert, mit der Traumerzihlung zu beginnen.
Alle Adressaten, die sich erfolglos gegen den Beginn der Traumerzihlung
gewehrt hatten, reagieren ablehnend bis feindlich auf den in der Traumerzih-
lung vermittelten Inhalt. Der Hombre in Caricias tut so, als hitte die Traumer-
zidhlung der Chica gar nicht stattgefunden. Er fahrt einfach mit seinen Be-
schimpfungen fort. Lazaro sagt seiner Schwester, daB der Trauminhalt jegli-
cher Logik Hohn spreche (Buero Vallejo 1986, 75), und Diego bezweifelt, dall
Bruno den von ihm erzihlten Traum wirklich getriumt habe (Gala 1985, 24).
Die meisten Adressaten nehmen den Trauminhalt lediglich zur Kenntnis, ohne
ausdriicklich oder fiir den Zuschauer in irgendeiner Weise wahrnehmbar dar-
auf zu reagieren. Mit Unverstindnis dagegen reagiert Lucia - "jQué cosas tan
raras piensa usted, sefiorita!” (Azorin 1928, 300) -, wihrend Encarna ver-
sucht, vom Trauminhalt, den sie intuitiv wohl richtig deutet, abzulenken36.
Ausweichend reagiert Carlos auf Aracelis zweiten Traum, nachdem sie ihn
aufgefordert hatte, ihn wie den ersten Traum zu deuten (Machado 1928, 55f.).
Er geht nicht auf ihre Aufforderung ein und schligt ihr nach kurzem Zogern
vor, doch zu versuchen, die Ereignisse aus der Vergangenheit, die im Traum
evoziert werden, zu vergessen. Carlos Unwille riihrt daher, daf er selbst in
Aracelis Traum vorkommt und als Psychologe sofort erkannt hat, welche ne-
gative Rolle er im Beziehungsgeflecht mit Araceli und ihrem verstorbenen

36 Buero Vallejo 1967, S. 242. Im Verlauf des Dramas wird deutlich, da8 der "descono-
cido" in Marios Traum dessen Bruder Vicente ist.
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Mann gespielt hat37. Auch Abilio reagiert ausweichend auf den Inhalt von Lu-
cas' Traum (Cabal 1982). Er fiihrt ihn auf einen somatischen Reiz zuriick, auf
die Schmerzen, die die Verbrennung, die Lucas sich am Spirituskocher zuge-
zogen hatte, im Schiaf verursacht haben38. Den eigentlichen Inhalt von Lucas'
Alptraum kann oder will er nicht erkennen. Dieser empfindet die Klosterschu-
le, in der er arbeitet und dessen Direktor Abilio ist, als Folter. Es sind die rigi-
den Verhiltnisse in der Schule, die ihn knebeln und quéilen, die hier symbo-
lisch im manifesten Trauminhalt zum Ausdruck kommen.

Als letztes formales Kennzeichen erzihlter Triume sollen nun noch Linge
und Struktur des Traumberichts untersucht werden. Die Linge der Traumer-
zihlung variiert sehr stark. Sie reicht von einer kurzen Replik in einer Wech-
selrede3? iiber kiirzere, aber in sich geschlossene Repliken40 bis hin zu einem
langen Monolog?!.

37 Carlos Feal deutet das Beziehungsdreieck Araceli - Alberto - Carlos aus psychoanaly-
tischer Sicht und kommt zu folgendem Ergebnis: "Aunque Araceli diga que busca a Alber-
to, la accion del suefio se sitiia en un paraje lleno de reminiscencias infantiles: el sitio donde
ella y Carlos nacieron y jugaron juntos. Un psicoanalista deberia concluir que a quien bus-
ca, sin saberlo, Araceli es a Carlos; o de otro modo, busca en Alberto a Carlos, el hermano
(quien, no olvidemos, fue el que le presentd a su futuro marido). Otro suefio de Araceli (ac-
to dos, escena II) muestra significado andlogo. Araceli se aburre al lado de su marido,
quien le pregunta por Carlos, responde ella que estd en Londres; Alberto dice: 'Vamos a
verlo' y abre el balcén. Es Alberto, el marido, quien en suefios dirige a Araceli a Carlos, y
no éste el que la lleva hacia Alberto, como en realidad ocurri6. El suefio en términos freu-
dianos expresa un deseo reprimido en la persona que suefia, Araceli, la cual, deciamos,
vive fijada al hermano, y por eso no ama a Alberto. Més exacto, empero, seria tal vez decir
que la imagen de Carlos, amigo y presentador de Alberto, se proyecta sobre éste, y a la
relacion de Araceli con el marido se sobrepone entonces la relacién con el hermano, a la
vez deseada y temida (o imposible). Para Araceli, el marido resulta, pues, un nuevo her-
mano, a quien no puede (0 sea, no debe) amar. Es interesante que en el suefio se vea a si
misma como 'una nifia'. Esto es, un ser no instalado plenamente en el terreno de las rela-
ciones sexuales adultas. Otra caracteristica de sus suefios es que en ellos (en los dos narra-
dos) Alberto acaba yéndose con otra mujer (Rosalia)” (Feal 1974, S. 14).

38 Freud nennt als somatische Reize neben anderen "aus dem Koérperinneren stammende
Leibreize” (Freud 1900, 225), also etwa Schmerzen. Diese miissen sich aber, damit ein
Traum entstehen kann, mit einem anderen Motiv verbinden, das auBlerhalb der somatischen
Reize liegt (vgl. Freud 1900, S. 230).

39 "Dora JEroMITA. jEl malvado! EL ABaD. jBusca que me pierda! EL SACRISTAN.
iTres noches llevo sofiando con jureles asados! DoNa JEROMITA. Y la sobrina sin recogerse.
EL SACRISTAN. A prevenirla me alargo” (Valle Inclan 1922, S. 123f.).

40 "Lucia. (Y no ha sofiado nada? LeEoNoR. Sofiaba en nubes doradas, blancas, que ca-
minaban por el azul. Y yo era una de esas nubes que, poquito a poco, con lentitud, con sua-
vidad, se iba disolviendo, disolviendo en el horizonte, hasta no quedar nada en el cielo lim-
pio. Lucia. jQué cosas tan raras piensa usted, sefiorita!" (Azorin 1928, S. 300).

41 Vgl. Belbel 1991, S. 59.
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Wesentlich interessanter als die stark variierende Linge des Traumberichts
ist dessen innere Struktur. Er steht in einem Spannungsverhiltnis zwischen
Monolog und Dialog. Dabei soll fiir das Verstindnis des Monologs kein situa-
tives Kriterium#2 zugrunde gelegt werden, sondern "das strukturelle Kriterium
des Umfangs und des in sich geschlossenen Zusammenhangs einer Replik"43.
Weiterhin zu beriicksichtigen sind "beim Dialog die semantischen Richtungs-
dnderungen zwischen den Repliken und beim Monolog die einheitliche seman-
tische Richtung, beim Dialog die Tendenz zur Kiirze der einzelnen Repliken,
beim Monolog die Tendenz zur Linge"44. Dies beriicksichtigend kann man
vom Dialog- bzw. Monologcharakter eines Dialogs oder Monologs sprechen45,
Die Skala der Traumberichte reicht von einem idealtypischen Dialog46 bis hin
zu monologhaften Monologen4?, wobei aber, wie oben schon gezeigt, der Mo-
nolog in ein dialogisches Umfeld48 eingebunden ist.

Ein Traumbericht, der einem idealtypischen Dialog sehr nahe kommt, findet
sich in La suerte de Isabelita von Gregorio Martinez Sierra:

JUANITO. Pero, marquesa, ;por qué no viene usted? ;La esperamos con im-
paciencia! ;Qué veo! ;Est4 usted durmiendo?

ISABELITA. Por lo menos, sofiando.

JUANITO. (Y puede saberse con quién?

ISABELITA. jAy, con nadie! Estaba yo solita 4 la orilla del mar, subida en un
pefiasco.

JuaniTo. Que lastima no haberlo sabido antes!

ISABELITA. {Por qué?

JuaNiTO. Porque hubiera ido 4 hacerle 4 usted compania.

ISABELITA. Le advierto 4 usted que habia tormenta.

JUANITO. Megjor.

ISABELITA. Y que el agua se iba tragando la pefia.

42 "Einsamkeit des Sprechers, der seine Replik als Selbstgesprich an kein Gegeniiber
auf der Biihne richtet" (Pfister 1988, S. 180).

43 Pfister 1988, S. 180.

44 Pfister 1988, S. 182.

45 "Je haufiger und radikaler in einer Textpassage die semantischen Richtungsinderun-
gen sind, desto starkeren Dialogcharakter weist sie auf und umgekehrt" (Pfister 1988, 182).

46 "Die Gesprichspartner haben ein gemeinsames Thema, dessen Bewertung von ihren
verschiedenen, einander durchdringenden Kontexten abhidngt. Wo die Kontexte beim Repli-
kenwechsel aufeinanderstofien, gibt es eine Richtungsanderung. Dadurch schreitet der Dia-
log voran. SchlieBlich muf zwischen den Dialogpartnern eine wie auch immer geartete Be-
ziehung bestehen" (Platz-Waury 1992, 133).

47 Ein Monolog in diesem Sinne ist gekennzeichnet durch "gréfer{en] Umfang und in
sich geschlossenen Zusammenhang” (Pfister 1988, S. 181).

48 "Der Monolog ist sinnvoll nur in einem dialogischen Umfeld, auf das er stets bezogen
bleibt und in dem er liberhaupt nur als solcher erkennbar wird" (Spittler 1979, S. 53).
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JuantTo. jMuchisimo mejor!... Con eso hubiéramos tomado un bafio juntos.

ISABELITA. ;Le gusta 4 usted nadar?

JUANITO. Me gusta usted de un modo escandaloso. (Martinez Sierra, 1912,
388f.)

In diesem Dialog treffen die verschiedenen Kontexte der Gesprichspartner
beim Replikenwechsel aufeinander und es kommt dabei zu einer semantischen
Richtungsinderung. Juanito benutzt die einzelnen Fragmente des Traumbe-
richts Isabelitas, um den Dialog in die von ihm gewiinschte Richtung zu len-
ken. Der Dialog ist schlieBlich vom anfinglichen Traumbericht Isabelitas zur
Liebeserkldrung Juanitos iibergegangen.

Die Traumerzihlung Kid Pefias in Cabals ;jEsta noche gran velada! kann
man als dialoghaften Monolog bezeichnen:

MARINA. (...) Supongo que todos sofiamos con ser otra persona.

Kip. Yo suefio pesadillas. Pero no importa, porque ya estoy acostumbrado.
Me hacen hasta gracia. Una vez sofié que me bafiaba en un bote de
miel... bueno, un bote, era casi como una piscina. ..

MARINA. (Una piscina de miel? Eso no es una pesadilla.

Km. Si que lo era. Porque la miel se iba haciendo espesa, como una pasta
de pegamento... Se me pegaba por todo el cuerpo, por las patas...

MARINA. Por las piernas...

Kip. No, no, patas, patas... Yo era una especie de mosca, un abejorro, todo
lleno de pelos... y claro, tenia patas y alas y hasta antenas... y me iba
pringando en la miel por mis que pataleaba y trataba de salir del bo-
te... Era angustioso. ..

MARINA. ;Y conseguias salir?

K. Si, pero todavia fue peor. Yo mismo me sacaba con la punta de un 14-
piz. Metia un ldpiz en la pasta y me agarraba a la punta con todas mis
fuerzas y entonces tiraba y me sacaba de alli. Y cuando me crefa a sal-
vo, sacudia el lapiz y el abejorro caia al suelo. Entonces levantaba el
pie y me aplastaba con un chasquido... jSchac!... Recuerdo perfecta-
mente el dibujo de la suela. Era el de mi bota de entrene. Es curioso.
Nunca me habia fijado en el dibujo, pero al dia siguiente, al calzarme,
lo miré con cuidado y era perfecto: exactamente como lo habia sofiado.

MARINA. Si estabas dentro del bote, ;como te podias sacar fuera? Eso no es
real.

Kip. Lo que uno suefia no suele ser real. (Cabal 1982a, 49)

Die Repliken Marinas, die Kid Pefias Traumerzihlung unterbrechen, bewirken
keinerlei semantische Richtungsinderung und haben vorwiegend phatische
Funktion49.

49 Die phatische Funktion der Sprache dient der "Herstellung und Aufrechterhaltung des
Kontakts" und der "Herstellung und Intensivierung des Partnerbezugs im Dialog" (Pfister
1988, S. 161).
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Ein idealtypischer Monolog ist der Traumbericht Aracelis in Las adelfas der
Briider Machado. Er ist eingebettet in ein lingeres Gesprich mit Carlos, in
dem es um den Charakter von Aracelis verstorbenem Mann Alberto geht:

(...) Una tarde

y en este cuarto. Es invierno;
luz de Madrid, gris y plata;

en ese rincon, el fuego
encendido, como ahora

y en este sillén Alberto,

donde td estds. Yo una nifia,

a su lado; hastio y miedo.

De pronto Alberto: ";Qué fue
de Carlos Montes, tu médico?",
me dice: yo le respondo:

"En Londres". "Vamos a verlo",
replica, y abre el balcén

de par en par. Londres lejos,
un Londres imaginado

y absurdo, que es un revuelto
montén de casas, y luces,

humo, barcos y un mufieco
extrafio, una especie de
Neptuno con catalejos.
Alberto dice: "Alli esta,
cierra el balcén.” Yo lo cierro;
y el suefio cambia. Otra vez
es la vereda de Adelfos,

y Alberto con su pareja

del traje cardeno; luego

es Rosalia y el otro;
después, otra vez Alberto,
pero solo, caminando

hasta perderse en el suefio
cerca del agua. Después
suena un disparo y despierto.
(Machado 1928, 55)

Der Traumbericht Aracelis hatte einen Dialog mit relativ hoher Unterbre-
chungsfrequenz abgeldst30 und sie hatte durch ihren Monolog so das Tempo
aus der dramatischen Handlung genommen. Sie leitet von ihrem monologi-
schen Traumbericht wieder in den Dialog iiber, indem sie Carlos am Schluff
auffordert, den Traum zu deuten.

Bei den meisten erzéhlten Triumen handelt es sich um narrative Redeteile,
die nicht oder nur unwesentlich tiber den Rahmen einer Replik in einem Dialog
hinausgehen. Monologischen Charakter haben aber auch sie, und zwar erstens
aufgrund des in sich geschlossenen Zusammenhangs der Replik, deren Inhalt
im Normalfall dem manifesten Trauminhalt entspricht, und zweitens unter-
streicht die Selbstbezogenheit des Inhalts der Replik noch deren Monologcha-
rakter. Selbstbezogen ist der Inhalt insofern, als dem Adressaten des erzihlten
Traums Inhalte des UnterbewuBten des Sprechers mitgeteilt werden.

Zum SchluB dieses Abschnittes sei noch auf eine Sonderform des erzéhiten
Traums hingewiesen, den sogenannten Biihnen- oder Traumschlaf. Hierbei
handelt es sich um "im Schlaf gesprochene Worte einer handeinden Person,
aus denen auf ihre augenblicklichen Traumerlebnisse geschlossen werden
kann"5!, Von diesem Traum erfihrt der Mitspieler bzw. Rezipient entweder

50 Machado 1928, S. 48-55.
51 Stern 1950, S. 3.
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nur das, was der Schiifer im Traum gesprochen hat52, oder der Traum wird
anschlieBend erzihlt53 oder kommentiert, ohne den Trauminhalt direkt wieder-
zugeben54. Wurde diese Form der Traumvermittiung wegen der Einfachheit
ihrer technischen Realisierbarkeit bis zur Mitte des letzten Jahrhunderts hiufig
verwendet55, so handelt es sich heute um eine relativ seltene Sonderform, die
Zwischen narrativer und szenischer Traumvermittlung steht.

Zwei Beispiele, die narrative und szenische Traumvermittlung im eigentli-
chen Sinne kombinieren, seien an dieser Stelle noch erwihnt. In Buero Valle-
jos La doble historia del Doctor Valmy beginnt Mary ihrem Psychiater einen
Traum zu erzéhlen:

Déjeme recordar... Si; yo estaba en casa sentada en un sillén... (Una luz ex-
trafia ilumina la habitacién. El doctor se retira discretamente a la penumbra
de la derecha y vuelve a sentarse en la silla.) Mi suegra entré con el nifio.
Pero ya no era un nifio... (Por la izquierda entra LA ABUELA empujando la

cuna y la deja cerca del teléfono. Mary habla a la abuela.) ;Aqui hace frio!
(Buero Vallejo 1963, 106)

Am Ende der szenisch vermittelten Traumhandlung kehrt Mary auf ihren Platz
zuriick und der Psychiater nimmt den unterbrochenen Dialog durch eine Frage
wieder auf56, Etwas anders ist die Kombination der beiden Darbietungsformen
in La Gallarda (Alberti 1945). Der ganze zweite Akt des Dramas besteht aus
einem inszenierten Traum der Hauptfigur, Gallarda, der von Babi, einer Figur
mit mythologischen Ziigen, kommentiert, bzw. dessen nicht szenisch vermit-
telten Teile von diesem erzihlt werden.

4.2.2 Der inszenierte Traum

Als "inszenierte Triume" sollen Triume verstanden werden, deren manifester
Inhalt dem Rezipienten szenisch vermittelt wird. Diese Art der Traumdarstel-
lung findet sich in Spanien bereits bei Lope de Vegas” und in England bei

52 Vgl. Custodio 1939, S. 46f.
53 Vgl. Romero 1982, S. 89.

54 Vgl. Lopez Mozo 1989, S. 26.
55 Vgl. Wiesner 1919, S. 223.

56 "(La ldmpara se apaga y la luz se extingue, mientras crece a la derecha del escena-
rio. Mary va a sentarse en el sillon junto al doctor. Una pausa.) Doctor. (Ha tenido otros
suefios parecidos?” (Buero Vallejo 1963, S. 108).

57 Vgl. Kirschner 1989. Die Autorin bezeichnet diesen Darstellungstyp als "suefio repre-
sentacion” (S. 201).
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Shakespeare38, wihrend der inszenierte Traum in Deutschland erstmals im 5.
Akt von Goethes Egmont (1788) Verwendung fand5® und von Schiller als
"opernhaft” getadelt worden war, da er "ein episches, das Dramatische auflo-
sendes Element ins Drama" einfiihres0. Der Vorbehalt Schillers ist, beriick-
sichtigt man dessen aristotelische Dramenauffassung, insofern verstindlich, als
der inszenierte Traum den Handlungsverlauf unterbricht und auf einer Fikti-
onsebene zweiter Ordnungé! ein perspektivisch verzerrtes Geschehen, nimlich
Emanationen des UnbewuBten des Schlifers, zur Anschauung bringt. Dieses
Geschehen wird, sofern der Schlifer den Traum anschliefend keiner anderen
Figur erzihlt62, nur von diesem selbst, sofern er den Traum erinnert3, und
vom Zuschauer wahrgenommen. Dies unterscheidet den inszenierten Traum
auch vom "Spiel im Spiel"”, mit dem er in manchen Untersuchungen gleichge-
setzt wird64.

Der szenisch vermittelte Traum beginnt gewé6hnlich damit, daf der Traumer
allein5 auf der Biihne ist und einschlift oder sich, wie in Yerma (Garcia Lorca
1934, 801), zu Beginn des Stiickes bereits schlafend auf der Biihne befindet.
Der Traumbeginn, der Ubergang zur Fiktionsebene zweiter Ordnung, wird
meist eindeutig durch theatralische Zeichen markiert. Vorherrschend sind Zei-

58 Vgl. Hammerschmidt-Hummel 1992, bes. Kapitel 7.

59 Vgl. Wiesner 1919, S, 52.

60 Lenk 1983, S. 8.

61 Die Fiktionsebene erster Ordnung ist die "Realitit" der Biithnenhandlung.

62 Eine anschlieBende narrative Vermittlung des inszenierten Traums findet sich nur bei
Azorin 1927, S. 257ff.

63 So weill zwar Juan Luis nach seinem ersten Alptraum in Jueces en la noche, da8 er
getrdumt hat, aber den Trauminhalt hat er vollig vergessen. "JuLia. Te encuentro palido. J.
Luis. Ha sido una mafiana muy fatigosa. Y no he descansado bien esta noche. Tuve una pe-
sadilla tremenda... que he olvidado completamente” (Buero Vallejo 1979, S. 58).

64 Vgl. Kirschner 1989, S. 202 und Sartorius 1936. Letztere merkt an, daf "der Traum
in Form eines dramatischen Vorgangs vorgefiihrt und so zum Schauspiel im Schauspiel
wird" (S. 8f.). Auf die Unterschiede zwischen "Spiel im Spiel” und inszeniertem Traum hat
bereits Joachim Voigt hingewiesen (vgl. Voigt 1950, S. 40).

65 Eine Ausnahme in dieser Beziehung stellt Los muertos dar, da die Traumerin wihrend
eines Gespriches mehrmals einschlift und wieder erwacht. Hier ist der Ubergang zwischen
den beiden Fiktionsebenen so gestaltet, da im Moment des Einschlafens die Stimme des
Gesprichspartners jeweils leiser wird und zum Traumbeginn nicht mehr zu héren ist. Beim
Aufwachen wird die Stimme Don Preclaros jeweils wieder lauter (vgl. Aub 1945, S. 1110-
1113). Weitere Ausnahmen sind La taberna fantdstica (Sastre 1966, S. 132-135) und La
doble historia del Doctor Valmy (Buero Vallejo 1963). Hier werden die auBer dem Traumer
anwesenden Personen mit Hilfe des Lichts und der Verlagerung der Traumhandlung auf ei-
nen anderen Teil der Bithne ausgeblendet.
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chen des Raums sowie nonverbale akustische Zeichen66. Beliebtestes Mittel
sind dabei Lichteffekte, die vom Autor im Nebentext mehr oder weniger genau
vorgeschlagen werden: "La negrura estrellada azulea. La puerta se abre y por
ella se filtra una luz muy alta, fria y casi cegadora” (Buero Vallejo 1977, 181);
"La luz desciende rapidamente hasta la mis densa oscuridad en toda la escena
mientras, sobre el sofd se proyecta un vivisimo foco de luz levemente azulada”
(Buero Vallejo 1986, 153). Oftmals sind die Angaben zum Lichtwechsel aber
weniger genau: "Una luz extrafia ilumina la habitacién" (Buero Vallejo 1963,
S. 106); "La escena tiene una extrafia luz de suefio” (Garcia Lorca 1934, 801).
Als weiteres Zeichen des Raums leitet, wenn auch relativ selten, ein Dekorati-
onswechsel zur Fiktionsebene zweiter Ordnung tiber:

Oscurece totalmente el escenario, al mismo tiempo que el fondo se hace

transparente, descubriendo un extrafio paisaje de luces cardenas que recuer-

da al Bosco. Es una especie de amplia gruta en varias rampas, con columnas

colgantes como estalactitas, decoradas con palmipedos, lagartos, bihos, cal-
deras, plantas acudticas... (67)

Als wichtigstes nonverbales theatralisches Zeichen dient neben dem Licht-
wechsel die Musik zur Kennzeichnung der Traumebene: "Sigue el guitarreo de
la fiesta que gradualmente pasa a musica menos bullanguera y mds sofiadora e
inmaterial" (Madariaga 1952, 413); "Maisica psicodélica. Luz sobre la cama
de Faustino que gime" (Cabal 1978, 40).

Sehr oft, wie aus dem letzten Zitat ersichtlich, werden verschiedene theatra-
lische Zeichen kombiniert, um den Traumbeginn deutlich zu machen. Gerade-
zu ein Feuerwerk theatralischer Zeichen verlangt José Maria Bastis in En-
cuentros en Madrid:

Efectos de luces y humos. Al fondo, por el lado derecho, entra panel-movi-
ble de dos caras. Cara visible: Templo de Debod. Detrds: Edificio Espafia.

(...) Marcha Triunfal de Aida. Carlos se levanta de la cama ... (Bastis
1989, 95)

Am explizitesten weist Sastre, ganz in der Tradition des epischen Theaters, in
La taberna fantdstica auf den Traumcharakter der nachfolgenden Szene hin:
Er verlangt in der Biihnenanweisung, daB vor Beginn der Traumszene ein

66 Zu den theatralischen Zeichen und deren Funktion allgemein vgl. Fischer-Lichte -
1988.

67 Casona 1964, S. 52. Einen Dekorationswechsel fordert auch Sastre fiir die Traumsze-
ne in La taberna fantdstica: "De pronto, luz muy brillante, blanco, de tubos de neén. La ta-
berna aparece horriblemente «maquillada» de cafeteria de barrio, con paneles rojos y ver-
des, chillones, y molduras blancas de escayola” (Sastre 1966, 132).
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Schild gezeigt werde, auf dem steht: "Intermedio que es un suefio del Caco”
(Sastre 1966, 132).

Genau der umgekehrte Fall findet sich ebenfalls in einigen wenigen Stiicken.
Die Autoren bemerken lediglich im Nebentext, daB es sich beim Folgenden um
einen Traum handele, und es bleibt dem Leser bzw. dem Regisseur iiberlas-
sen, die Traumhandlung durch den Einsatz theatralischer Zeichen als solche
kenntlich zu machen8. Am SchluBf des Traums mitissen natiirlich die theatrali-
schen Zeichen, die den Fiktionsebenenwechsel gekennzeichnet haben, wieder
zuriickgenommen werden, damit die auf der ersten Fiktionsebene unterbroche-
ne Handlung fortgefiihrt werden kann. Dies eriibrigt sich nur bei den wenigen
Stiicken, bei denen das Traumende mit dem Aktende oder dem Ende des
Stiicks zusammenfillte9.

Nachdem der Traumbeginn durch die Verwendung verschiedener theatrali-
scher Zeichen deutlich gemacht wurde, ist nun zu fragen, wie der schlafende
Traumer als Mitspieler in die Traumhandlung gelangt?®. Hier werden in der
Hauptsache zwei Techniken verwendet.

Der Traumer wird entweder von einer Traumfigur in den Traum hineinge-
weckt oder er erwacht von selbst. In Brandy, mucho Brandy wird die tber ei-
nem Buch eingeschlafene Laura von Don Lorenzo, der durch die Wohnzim-
mertiir eintritt, geweckt:

DoN LoReNZo. (Viejo.) jLaura, Laura! (Laura se yergue como una sondm-

bula, como una iluminada, y contempla la aparicion.)

LAURA. ;Quién es? (Azorin 1927, 258)
Ebenso wird Quevedo in El caballero de las espuelas de oro (Casona 1964,
52) in den Traum geweckt, wihrend es in Ti estds loco Briones eine Stimme
aus dem Off ist, die den Traumer anspricht (Cabal 1978, 57). In einem ande-
ren Traum des gleichen Stlickes erwacht Briones von selbst und findet sich mit
seinem Vorgesetzten konfrontiert, der auf dem Bettrand sitzt:

68 "En toda la escena que sigue y la otra, se supone que Laura, dormida, tiene un ensue-
fio. Aparece en la puerta un viejecito. Le envuelve un vivo foco de luz verde. Va vestido de
negro” (Azorin 1927, S. 257); "Ulises esta recostado en la «chaise-longue». Quiza dormita:
nunca se sabe” (Gala 1975, S. 44); "Por la izquierda sale una aparicion de lo que suefia Co-
coliche" (Garcia Lorca 1922, S. 135).

69 Vgl. Gala 1975, S. 89; Madariaga 1952, S. 417; Onetti 1986, S. 26; Sastre 1966, S.
136 und Buero Vallejo 1963a, S. 110.

70 Stiicke, bei denen der Traumer nicht an der Traumhandlung teilnimmt, also unbeweg-
lich am Ort des Einschlafens verweilen kann, sind sehr selten. Im Textkorpus fanden sich
lediglich zwei Beispiele: Yerma (Garcia Lorca 1934, S. 801) und Ldzaro en el laberinto
(Buero Vallejo 1986, S. 153f.).
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(Mdsica psicodélica. Luz sobre la cama de Faustino que gime. Sentado
encima de la cama estd Quintanilla. Briones se despierta asustado).

BRIONES. jAhhhh!

QUINTANILLA. Buenos dias, Briones...

BRIONES. Buenos dias, sefior Quintanilla...

QUINTANILLA. ;Le sorprende verme aqui? Me dijeron que se encontraba mal
y he venido a verle... pero, a decir verdad, no parece que tenga usted
mala cara...

BRIONES. Me alegro de que me lo diga... aqui todo el mundo se empefia en
decir que estoy peor...

QUINTANILLA. A ver...(Lo abofetea) Muy bien... (Otra bofetada) Le en-
cuentro perfectamente, Briones, como siempre...

BRIONES. Es usted muy amable... (Un silencio) ;Como van las cosas por
Sindicatos? (Cabal 1978, 40f.)

Trotz der Kennzeichnung der Szene als Traum durch die Musik ist im ersten
Moment nicht klar, daB es sich dabei um einen Traum handelt. Diese Vermu-
tung wird erst im Verlauf der Handlung bestitigt, als Quintanilla seinen Unter-
gebenen ohrfeigt, um dessen Gesundheitszustand zu {iberpriifen, und Briones
darauf so reagiert, als sei nichts geschehen. Vollige Klarheit iiber den Traum-
charakter der Szene erlangt der Zuschauer aber erst in deren weiterem Ver-
lauf. Auch in El suefio de la razén (Buero Vallejo 1970) erwacht der Traumer
von selbst und findet sich mit einer Traumfigur konfrontiert. Hier ist aber so-
fort klar, daB es sich um einen Traum handelt, da Goya, der taub ist und in
den Szenen der ersten Fiktionsebene seine Umwelt akustisch nicht wahrnimmt,
hort. AuBerdem handelt es sich bei den Traumfiguren vorwiegend um Personi-
fizierungen aus Goyas Kupferstich "El suefio de la razén produce monstruos”
und um Figuren aus anderen Stichen und Bildern des Malers.

Im zweiten Fall begibt sich der Triumer zu einem anderen Teil der Biihne
und tritt erst dort in die Traumhandlung ein, bzw. der Triumer befindet sich
nach einem Dekorationswechsel an dem entsprechenden Ort der Traumhand-
lung?t. In Encuentros en Madrid steht der schlafende Carlos von seinem Bett
auf und begibt sich in die Traumdekoration:

Carlos se levanta de la cama en calzoncillos y camiseta, va hacia el Templo
de Debod y, erguido, extiende los brazos al cielo. (Bastis 1989, 95)

Erst an diesem Punkt beginnt die Traumhandlung. Ahnlich verhilt es sich in
Buero Vallejos La detonacion und La doble historia del Doctor Valmy. Am
Ende der Traumszene muB sich der Triumer in diesen Fillen wieder an seinen

71 Stiicke, deren Traumhandlung durch einen Dekorationswechsel eingeleitet werden,
sind, wie bereits erwihnt, El caballero de las espuelas de oro (Casona 1964) und La raber-
na fantdstica (Sastre 1966).
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urspriinglichen Aufenthaltsort begeben, um die Riickkehr zur ersten Fiktions-
ebene zu ermoglichen.

Auch fiir die Gestaltung des Traumendes lassen sich einige typische Techni-
ken aufzeigen. Nach der Zuriicknahme der theatralischen Zeichen, die die Sze-
ne als inszenierten Traum gekennzeichnet haben, kann der Trdumer auf natiir-
liche Weise erwachen’2. In Los muertos wird die schlafende Matilde durch das
Verhalten einer Traumfigur geweckt: "El Joven le escupe en la cara y sale,
mientras Matilde da un grito. La luz vuelve a ser normal" (Aub 1945, 1113).
In anderen Stiicken ist es der Traumer selbst, der sein Erwachen bewirkt. Da-
bei gehdrt die von ihm ausgefiihrte Handlung zwar zum Traumgeschehen, aber
der Traumer fiihrt diese Aktion wihrend des Schlafs aus und erwacht davon.
So steht etwa Cocoliche auf, um sich Dofia Rosita, die er im Traum vorbeige-
hen sieht, zu ndhern. Da er aber auch in der Realitit der ersten Fiktionsebene
aufgestanden ist, erwacht er davon?3, Der Sargento in Max Aubs Pedro Ldpez
Garcia schieBt im Traum auf eine Traumfigur. Von dem Schuf, den er im
Schlaf abgefeuert hat, erwacht er74. Schliefilich sticht Briones am Ende seines
Traums mehrere Male auf Quintanilla mit einem Messer ein. Er erwacht und
hat das zerbrochene Fieberthermometer in der Hand’s.

Meist wird der Traumer aber durch ein Gerdusch oder eine Person aus der
ersten Fiktionsebene aus seinem Traum gerissen: Carlos durch das Klingeln
des Telephons (Bastis 1989, 103) und Goya durch das Himmern der Volunta-
rios Carlistas an seiner Haustiir (Buero Vallejo 1970, 199), das er trotz seiner
Taubheit schwach wahrnimmt, aber fiir das Fligelschlagen der "voladores"76
hilt, bis ihn die hereinstiirzende Leocardia endgiiltig aus seinem Alptraum zu-
riickholt, der nun auf der Realititsebene durch die Brutalitit der Milizionire
Ferdinands VII. zu einer bitteren Realitit wird. In Mito (Buero Vallejo 1968,
224) ist es die Stimme des Theaterdirektors, der die Truppe auffordert, alles
fiir die bald beginnende Vorstellung vorzubereiten, die Eloys Traum beendet
und diesen weckt. Eloy steht aber nicht auf, sondern schlidft weiter, wihrend
auf der Biihne ein geschiftiges Treiben beginnt. In Yerma ist es schliefilich ein

72 "Vase Don Lorenzo, joven. Breve pausa. Laura levanta la cabeza, se restriega los
ojos, trata de leer. Al cabo, se levanta de la silla.” (Azorin 1927, S. 267). "La luz normal
se reinstala y el fondo estrellado palidece. Como si despertara, Larra se estira. Pedro entra
por la puerta del fondo con una bandeja y la levita de su sefior” (Buero Vallejo 1977, S.
183).

73 Vgl. Garcia Lorca 1922, S. 135.

74 Vgl. Aub 1936, S. 251.

75 Vgl. Cabal 1978, S. 45f.

76 Die "voladores” sind Wesen, die Goyas Phantasie bevolkern und von denen er in sei-
ner Verzweiflung die Errettung der Menschheit erwartet.
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Wiegenlied, das ihren Traum beendet und sie aufwachen 1dft (Garcia Lorca
1934, 801). Meist aber wird der Schlifer durch die direkte Einwirkung einer
Figur aus der Realititsebene geweckt. In Ldzaro en el laberinto ist es Lazaros
Schwester Fina (Buero Vallejo 1986, 154) und in T# estds loco Briones (Cabal
1978, 59) die Krankenschwester, die hereinkommt und den Schlifer weckt.
Dabeli ist zu beobachten, daf sich in einigen Stiicken das Ende der Traumhand-
lung und die Wiederaufnahme der Handlung auf der ersten Fiktionsebene iiber-
schneiden. So gehort der Wind, der Quevedo schlieBlich weckt, da er das Fen-
ster aufschligt und die vor dem Schlifer liegenden Papiere durcheinanderwir-
belt, auch zum Ende der Traumhandlung. In der Regieanweisung heifit es da-
zu:

{La Muerte. H. F.] marca el compas con su vara. Crece el viento silbante.

Las figuras del Bosco parecen animarse. Se oye un coro vocal que recuerda

los trenos del Dies Irae y el macabro desfile comienza con una Danza de la

Muerte medieval. Reyes en harapos, prelados de monda calavera bajo la mi-

tra, nobles con sus estandartes y escudos en jirones, labradores con sus ape-

ros, disciplinantes con enormes cirios; nifios, mujeres y ancianos danzan a

un ritmo lento. Mientras la imagen se va esfumando, el viento se hace reali-

dad y abre de golpe la ventana, penctrando una rifaga sobre la mesa en que

Quevedo duerme. Los papeles vuelan. Quevedo despierta sobresaltado, tra-
tando de sujetarlos. (77)

Bei Torrente Ballester’® wird die schlafende Sara von ihrem Vater geweckt.
Im Aufwachen glaubt sie, erneut zu triumen und versucht, sich dagegen zu
wehren, da sie wegen des Trauminhalts nicht von ihrem Vater triumen will79.
Es dauert einige Momente, bis sie schlieflich ganz aufwacht und erkennt, daB
der anwesende Vater nicht zum Traum gehort.

Einen interessanten Vorschlag zur Gestaltung des Verhiltnisses der beiden
Fiktionsebenen macht Salvador de Madariaga. Als Alternative zu einer szeni-
schen Darstellung des Traums in El 12 de octubre de Cervantes (Madariaga
1952, 413-17), schlidgt er vor, die Traumszene als Film zu projizieren, wih-

77 Casona 1964, S. 61f. Freud beschreibt im Kapitel V der "Traumdeutung” ausfiihrlich
die Auswirkungen von somatischen Reizen auf den Traum. An vielen Beispielen zeigt er
auf, wie diese dufieren Reizquellen im Traum, so wie hier im Beispiel des Traums von Que-
vedo, verarbeitet werden. Es ist also die Wahrnehmung des Windes durch den Schlifer, die
den Wind in den Traum eingehen la8t und ihn dort als Element der Traumhandiung verar-
beitet. Vgl. dazu Freud 1900, S. 225-246.

78 El vigje del joven Tobias (Torrente Ballester 1938, S. 80).

79 Der Grund dafiir ist, da} die Diablos im Traum Sara als einzige Moglichkeit sexueller
Erfiillung einen Inzest mit dem Vater suggeriert haben.
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rend der Trdumer, Cervantes, regungslos an dem Tisch, an dem er eingeschla-
fen war, verbleibt80,

Neben der Uberleitung von der Fiktionsebene der realen Biihnenhandlung
zur zweiten Ebene der Traumhandlung durch die verschiedenen hier aufge-
zeigten theatralischen Zeichen ist die Kennzeichnung des Handlungsverlaufs in
der zweiten Fiktionsebene als Traum durch "auffillige und kennzeichnende
Traummerkmale” ebenso wichtig, um den Traum fiir den Zuschauer méglichst
eindeutig als solchen kenntlich zu machen8!. Als Merkmal der Traumhand-
lung, die diese strukturell von einer Handlung auf der Fiktionsebene erster
Ordnung unterscheidet, gilt, daf sie sich nicht an den Gesetzen der rationalen
Logik, die unser waches Denken beherrschen, orientiert:

Die Kategorien von Raum und Zeit werden auBer acht gelassen. Verstorbe-
ne sehen wir lebendig; viele Jahre zuriickliegende Ereignisse erleben wir als
gegenwirtig. Wir trijumen von zwei Ereignissen, als ob sie sich gleichzeitig
abspielten, wahrend das in Wirklichkeit vollig unmoglich wire. Ebensowe-
nig kiimmern wir uns um die Gesetze des Raumes. Es fillt uns keineswegs
schwer, uns im Nu an einen fernen Ort zu begeben, an zwei Orten gleich-
zeitig zu sein, zwei Personen in eine zu verschmelzen oder eine Person
plotzlich in eine andere zu verwandeln. Im Traum sind wir tatsichlich

Schopfer einer Welt, in der Zeit und Raum, die allen Betitigungen unseres
Korpers Grenzen setzen, keine Macht besitzen. (Fromm 1951, 12)

Neben dieser allgemeinen Charakterisierung der Traumhandlung, die auch
fiir inszenierte Triume im Drama gilt, lassen sich einige spezifische strukturel-
le Muster aufzeigen, die die Traumhandlung in Abgrenzung zur Handlung auf
der Fiktionsebene erster Ordnung charakterisieren. So reicht die Traumlinge
von einer kurzen Szene, die mehr Stimmungsbild als Handlung ist82, {iber Se-
quenzen mit eigener Handlungsstruktur, die aus einer oder mehreren Szenen
bestehen konnens3, bis hin zur Aktlinge84. Die liberwiegende strukturelle Ein-
heit der inszenierten Traume ist die der Sequenz8s.

80 "Surgen en el fondo del escenario don Quijote y Sancho. Este suefio de Cervantes se
puede hacer en vivo en escena, pero seria preferible representarlo en una pelicula en color,
con cierta vaporosidad e incertidumbre como de ensuefio” (Madariaga 1952, S. 413).

81 "Wiirde uns dann erst nach Verlauf des Stiickes erklirt werden, daB wir einen Traum
vor uns gehabt hitten, so entstiinde statt Stimmung bloB Verbliffung” (Wiesner 1919, S.
4).

82 Buero Vallejo 1968, S. 224f.; Garcia Lorca 1922, S. 135f.; Garcia Lorca 1934, S.
801; Onetti 1986, S. 25f.

83 In folgenden Stiicken hat die Traumsequenz mehrere Szenen: Aub 1945, S. 1110-

1113; Azorin 1927, S. 257-276; Bastis 1989, S. 94-103; Buero Vallejo 1977, S. 181-183;
Gala 1975, S. 44-60.
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Die Charakterisierung der inszenierten Triume nach der Anzahl der an der
Traumsequenz beteiligten Figuren hat sich als untaugliches, da wenig aussage-
kriftiges Kriterium erwiesen. Beziiglich der Traumfiguren lassen sich die
Traume aber nach der Zugehorigkeit der Figuren zu einer der Fiktionsebenen
unterscheidend6. Es gibt eine Anzahl von Traumsequenzen, deren Figuren aus-
schlielich aus der ersten Fiktionsebene stammen8’. Das Verhalten der Figuren
im Traum oder deren Beziehung zum Tridumer unterscheidet sich in der
Traumsequenz aber wesentlich von deren Auftreten in der Realitit. In Cacos
Traum etwa (Sastre 1966) verhalten sich die Figuren gegeniiber dem Triumer
so, wie dieser sich in Wirklichkeit ihnen gegeniiber verhilt: Es ist jetzt Caco,
der die anderen einlddt, der sich als Gonner gibt, und jene nehmen in seinem
Traum dessen unterwiirfige Haltung in einem iibertriebenen Mafe ein:

Luis. Muy buenas tardes, don Tiburcio.

Caco. Lldamame Caco, hombre, ;estamos 0 no estamos entre amigos? Tra-
tame en confianza que yo no me como crudo a nadie.
.)

CARBURO. ;Qué dice, sefior Caco?

Caco. Pues ya ves. Anda, toma tii lo que quieras.

CARBURO. (Modesto.) Me tomaré un vasito.

CAco. De eso ni hablar, vasito... {Una cerveza! {Y nada de un botellin; una
botella grande! (Sastre 1966, 133)

Odysseus triumt in Galas ;Por qué corres, Ulises? von Penelope. Sie er-
scheint ithm dort als attraktive, liebevolle Frau, an der die vielen Jahre seiner
Abwesenheit spurlos vorbeigegangen sind und die in all den Jahren sehnsiich-
tig auf ihn gewartet hat, ihm seine Seitenspriinge verzeiht und ihn bei seiner

84 Einen ganzen Akt umfaft die Traumhandlung in Alberti 1945 und Buero Vallejo
1963a.

85 Der Problematik der terminologischen Interferenzen bin ich mir bewuft: vgl. dazu
Asmuth 1990, S. 39f.; Pfister 1988, S. 314-319 u. Platz-Waury 1992, S. 106. Die Begriffe
Sequenz, Szene und Akt sollen hier nach folgenden Definitionen verwendet werden: Als
Handlungs- oder Geschehenssequenz soll "ein in sich relativ geschlossenes System chrono-
logischer und kausaler Relationen” verstanden werden (Pfister, 1988, S. 285). Der Dra-
menabschnitt, der von einer Konfigurationsinderung bis zur nichsten reicht, soll als Szene
oder Auftritt bezeichnet werden: "Fir einen Auftritt [oder eine Szene, H. F.] gelten also
zwei Bedingungen: raum-zeitliche Kontinuitit und unveridnderte Konfiguration". (Pfister
1988, S. 314). Als Kriterium fiir den Akt soll gelten: "la modificacién total de la configura-
cién, es decir, desaparecen todas las figuras y se observa una ruptura de la continuidad
temporal y/o espacial” (Spang 1990, S. 130).

86 Ausgenommen ist hier immer der Traumer, da er in allen genannten Beispielen an der
Traumhandlung beteiligt ist und somit zur Handlung der beiden Fiktionsebenen gehort.

87 Buero Vallejo 1963, S. 105-108; Cabal 1978, S. 40-43; Gala 1975, S. 44-60 u. 85-
89; Garcia Lorca 1922, S. 135; Sastre 1966, S. 132-135.
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Riickkehr mit offenen Armen empfingt (Gala 1975, 44-60). Dieser Wunsch-
traum von Ulises wird beim ersten Auftreten Penelopes in der ersten Fiktions-
ebene zurechtgeriickt. In der Bilhnenanweisung heifit es:

Es completamente distinta a la del acto anterior, su pelo es oscuro, recogido

puritanamente, su traje sencillo, de casa. Por lo general, tiene un aire dis-
tante y altanero. (Gala 1975, 61)

Hier wird die erste Begegnung von Odysseus mit Penelope aufgrund der Dis-
krepanz zwischen beiden Figuren im nachhinein eindeutig als Traum gekenn-
zeichnet. In La doble historia del Doctor Valmy (Buero Vallejo 1963, 105-108)
verhalten sich die Abuela und Marys Ehemann Daniel gemif der psychoti-
schen Angste der Triumerin: Sie foltern sie und wollen ihren Sohn, der im
Traum ein Midchen ist, kastrieren.

Das andere Extrem sind Trdume, in deren Handlung keine der Figuren, au-
Ber der des Traumers, der Realititsebene entstammt88. In Aubs Pedro Lipez
Garcia und Buero Vallejos Ldzaro en el laberinto sind sie Projektionen eines
Teils des UnbewuBten des Traumers. Im ersten Stiick ist es das personifizier-
tes Gewissen des Sargento, und bei Buero Vallejo sind es personifizierte Erin-
nerungsfragmente Lazaros. In Azorins Brandy, mucho Brandy und Cabals Ti
estds loco, Briones sind es jeweils Figuren eines Bildes, die als Traumfigur
auftreten und mit dem die Triumer Kontakt aufnehmen, wihrend die Traumfi-
guren in Casonas El caballero de las espuelas de oro und Madariagas El 12 de
octubre de Cervantes aus dem Werk von Cervantes bzw. Quevedo stammens89.
Bei den meisten Stiicken stammt ein Teil der Traumfiguren aus der Realititse-
bene und ein anderer Teil aus den oben genannten Bereichen. Hinzu kommen
noch Traumfiguren, die zwar nicht zu den Dramatis Personae gehoren, die
aber mit der Vorgeschichte des Triumers zu tun haben. So taucht etwa im
Traum Larras das tote Kind seines Dieners Pedro auf (Buero Vallejo 1977),
Briones spricht im Traum mit seinem Chef Quintanilla (Cabal 1978), und Ba-
silio wird in seinen Triumen immer wieder mit seinem toten Bruder konfron-
tiert (Olmo 1967, 196f. u. 217f.).

Ahneln die in den Theatertriumen vorkommenden Figuren sowohl nach ih-
rer Herkunft als auch beziiglich ihres Verhaltens denen wirklicher Trdume, so
weicht die Handlungsstruktur der Dramentrdume oft erheblich von derjenigen

88 Aub 1936, S. 249-251; Azorin 1927, S. 257-276; Buero Vallejo 1986, S. 153f.; Ca-
bal 1978, S. 57-59; Casona 1964, S. 51-62; Madariaga 1952, S. 413-417; Onetti 1986, S.
25f.

89 Bei Madariaga handelt es sich um Don Quijote und Sancho Panza und bei Quevedo
um Gestalten aus den Suefios, namentlich aus "Suefio del Juicio Final", "El suefio del Infer-
no" und "El suefio de la muerte”.
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wirklicher Triume ab. Marie-Joseéphe Galifat-Ziadeh ist der Meinung, daff die
Biihne der adidquate Ort fiir die Darstellung von Triumen sei, da deren nicht-
verbale Struktur dort am besten nachvollzogen werden kdnne und eine Wir-
kung auf den Rezipienten ermdgliche, die der des Traums auf den Triumer
entspriche® und kommt zu dem Ergebnis: "L'incohérence et 1'absurdité sont
les aspects le plus frappants des représentations oniriques"9!. Sieht man sich
die inszenierten Triume aber genauer an, so muB} man feststellen, daB deren
Handlungsstruktur in den meisten Fillen aufgrund des Mediums durch den
Dialog geprigt ist92, was ganz im Gegensatz zur Struktur wirklicher Triume
steht?3. Einen Vergleich Ernst Aepplis abwandelnd, kénnte man sagen, daf die
Struktur der inszenierten Triume mehr der Traumerzihlung?4 als dem eigentli-
chen Traumverlauf entspricht.

Der vorherrschend nonverbalen Struktur wirklicher Triume folgend, gestal-
tet Garcia Lorca die kurzen Traume in- Tragicomedia de Don Cristobal y la Se-
7id Rosita (1922) und in Yerma:

Al levantarse el telén estd Yerma dormida con un tabaque de costura a los
pies. La escena tiene una extrafia luz de suefio. Un Pastor sale de puntillas,
mirando fijamente a Yerma. Lleva de la mano un Nifio vestido de blanco.

Suena el reloj. Cuando sale el Pastor la luz se cambia por una alegre luz de
mafiana de primavera. Yerma se despierta. (Garcia Lorca 1934, 801)

Vorwiegend nonverbal gestaltet ist auch der Todestraum der Winston in Onet-
tis La puriald (1986, 25f.). Diese Form der Traumgestaltung ist aber meines
Erachtens nur moglich, weil es sich um sehr kurze Traumbilder handelt. Lin-
gere, nur nonverbal gestaltete Tridume wiirden die Moglichkeiten des Mediums
Drama iiberfordern. Eine wirkungsvolle Kombination aus pantomimischen und
dialogischen Elementen, die durch die Darstellungsweise den Traumcharakter
der Sequenz unterstreicht, setzen Buero Vallejo (1970) und José Maria Bastis
(1989) ein. Der Traum in Encuentros en Madrid beginnt mit einer Szene, die
mit Hilfe von Musik und Pantomime gestaltet ist. In der langen Traumsequenz,
deren Handlung an den verschiedensten Orten spielt, ist der Ortswechsel des
Trdumers jeweils durch die pantomimische Nachahmung eines Marathonlaufs

90 Vgl. Galifat-Ziadeh 1977, S. 213ff.

91 Galifat-Ziadeh 1977, S. 61.

92 "Das Drama stellt Handlung dar. Es bedient sich der dialogischen und szenischen
Form" (Asmuth 1990, S. 13).

93 Vgl. Aeppli 1943, S. 27.

94 "Die Traumerzihlung, welche wir uns am Morgen wiederholen, ja vielleicht sogar

niederschreiben, halten wir allzu leicht fiir den Traum selbst, wihrend sie doch nur einen
Bericht iiber den Traum darstelit" (Aeppli 1943, S. 127).
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gekennzeichnet: "Carlos simula correr con los movimientos caracteristicos de
un maratén"93.

In den meisten Stiicken dominiert aber in der Traumsequenz die dialogisch-
szenische Darstellung. Dabei kann diese entweder den durch die theatralischen
Zeichen markierten Traumcharakter der Sequenz unterstiitzen, zuriicknehmen
oder gar annullieren. Letzteres ist in Brandy, mucho Brandy der Fall. Hier
verlduft der Dialog zwischen der Triumerin Laura und den beiden Traumfigu-
ren derart nach diskursiv-rationalen Kriterien, daf der durch die theatralischen
Zeichen nur schwach markierte Traumdiskurs als solcher nicht mehr zu erken-
nen ist%. Von der Dialogstruktur ausgehend, ist dies bei José Garcia Lopez
(Aub 1936) und Ldzaro en el laberinto (Buero Vallejo 1986) dhnlich. Aber der
Traumcharakter der Sequenz wird nicht so stark zuriickgenommen, da die
Traumfiguren maskiert sind und durch diese Stilisierung der Traumcharakter
trotz des diskursiv-rationalen Dialogs in Erinnerung bleibt. In den tiberwiegen-
den Filien wird der durch theatralische Zeichen markierte Traumcharakter der
Sequenz durch Dialog und Handlungsverlauf unterstiitzt.

Eines der gelungensten Beispiele ist Larras Traum in La detonacién (Buero
Vallejo 1977). Sozusagen als Zusammenfassung soll diese Traumsequenz et-
was ausfiihrlicher beschrieben werden, da in ihr alle fiir die Darstellung eines
inszenierten Traumes relevanten Techniken zum Einsatz kommen. Der Traum-
beginn ist durch Zeichen des Raums (Lichtwechsel) und proxemische Zeichen
(Bewegung des Schlifers zu einem anderen Biihnenteil) markiert. Die ersten
beiden Figuren der Traumhandlung gehéren einerseits der ersten Fiktionsebene
(Larra und seine Tochter Adelaita) an, und andererseits der Erinnerungsebene
Larras (Juanin, der tote Sohn von Larras Diener Pedro). Der Traumcharakter
der Szene wird zu Beginn der Sequenz durch den Inhalt des Dialogs verstirkt.
Juanin spricht Larra mit "papd" an. Darauf Larra: "Yo no soy tu padre" (S.
181). Dieses rationale Argument ignorierend nennt Juanin Larra weiterhin pa-
pa. Der Traumcharakter der Szene wird auferdem durch aus dem Off einge-
spielte Gerdusche von galoppierenden Lanzenreitern verstirkt. Dieses Ge-
rdusch und der Bezug Juanins und Adelaitas in ihrem Dialog auf die Lanzen-
reiter, vor denen sie im Traum, ganz im Gegensatz zum Geschehen der Refe-
renzebene, keine Angst haben, weist diese Szene als Tagesrest eines Ge-
sprichs Larras mit seinem Diener Pedro aus. Dieser hatte Larra erzihlt, wie
sein Sohn von Lanzenreitern der Regierungstruppen im Karlistenkrieg nieder-
gemacht wurde (vgl. S. 173ff.). Die zweite Szene der Traumsequenz, wieder-

95 Bastts 1989, S. 95. Vgl. auch S. 96, 99 u. 101f.
96 Vgl. Azorin 1927, S. 257-267.
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um eingeleitet durch Lichtwechsel, das Abgehen von Adelaita und Juanin und
das Auftreten des Ministers Calatrava und des Zensors Diaz, geht ebenfalls auf
einen Tagesrest zuriick. Vor dem Einschlafen hatte Larra noch selbstsicher ge-
geniiber seinem Diener Pedro erwéhnt, daff er auch mit dem neuen Zensor zu-
rechtkommen werde. Im Traum schiagen ihm die beiden Figuren den Arm ab
und schneiden ihm die Zunge heraus. Unterstiitzt wird der Traumcharakter
dieser Szene einerseits durch die Wortkargheit des Dialogs und vor allem
durch das Verhalten Larras, der sich nicht gegen Calatrava und Diaz zur Wehr
setzt. Das Traumende ist durch die Riickkehr zum normalen Licht, durch das
Aufwachen Larras und das Hereintreten seines Dieners Pedro markiert.

In diesem tiiberzeugend inszenierten Alptraum ergénzen und verstirken sich
die nonverbalen Zeichen, die den Traum als solchen markieren, durch den
Handlungs- und Dialogverlauf, wodurch der beingstigende Charakter von La-
rras Traum auch fiir den Rezipienten deutlich wahrnehmbar wird.

4.2.3 Traumreihe und Traumstiick

Wiihrend der inszenierte Traum den Handlungsverlauf des Dramas fiir kiirzere
oder lingere Zeit unterbricht, tritt bei der Traumreihe und beim Traumstick
die Fiktionsebene zweiter Ordnung, die Traumhandlung, quantitativ in den
Vordergrund oder ist sogar die einzige gezeigte Handlung:
Auf einer typologischen Skala, die die Texte nach wachsendem Umfang der
Traumeinlage und abnehmendem Umfang des priméiren Spielrahmens ord-
net, wiirde dieser Extremwert durch einen Text markiert werden, in dem ein
solcher tibergeordneter Rahmen iiberhaupt nicht mehr existiert und daher in

seiner Génze die plurimediale Prisentation eines Traumes darstellt. (Pfister
1988, 296)

Bei der Traumreihe handelt es sich um Dramen, deren Handlungsverlauf
durch mehrere Triume unterbrochen ist. Der Trdumer ist jeweils die gleiche
Figur, und die Trdume selbst konstituieren eine Parallelhandlung, die zur
Haupthandlung der ersten Fiktionsebene in einem funktionalen Bezug steht97.
Beziiglich der formalen Aspekte der einzelnen Trdume der Traumreihe geliten
die fiir den inszenierten Traum aufgezeigten Charakteristika.

97 "Eine solche funktionale Abstufung liegt dann vor, wenn eine Handlungssequenz do-
minant im Hinblick auf eine andere funktionalisiert ist, indem sie etwa dieser, der Haupt-
handlung, neue Entwicklungsimpulse zutrigt oder sie durch Korrespondenz- und Kontrast-
beziige verdeutlicht oder relativiert” (Pfister 1988, S. 287).
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Die Traumreihe in Jueces en la noche (Buero Vallejo 1979) besteht aus vier
Alptrdumen des Protagonisten Juan Luis Palacios, deren erster das Stiick erdff-
net, wihrend die drei restlichen Triume jeweils am Ende der Akte plaziert
sind. Die einleitende zweiteilige Traumsequenz, deren Traumcharakter zwar
angedeutet ist%, vom Zuschauer jedoch erst am Ende der ersten Szene des
Traums eindeutig als solcher identifiziert werden kann%, fungiert als dramati-
scher Auftakt des Dramas, der auf den Point of Attack190, das Gesprich zwi-
schen Julia und Cristina (S. 52), vorbereitet.

Die erste Szene der Traumsequenz spielt am Tag der Silberhochzeit von Ju-
lia und Juan Luis, die aber in Wirklichkeit erst eine Woche spiter stattfinden
wird10!, In diesem Teil des Traums spielen ein Hochzeitsgeschenk von Juan
Luis und zwei Musiker eine wichtige Rolle. Das Geschenk, das zwar die Giste
sehen, nicht aber der Zuschauer, veranlaBt diese und Julia, das Fest iiberstiirzt
zu verlassenl!02; die Musiker fragen Juan Luis anschlieBend, ob er sie wieder-
erkennel®. Die zweite Szene dieser ersten Traumsequenz hat expositorischen
Charakter und inszeniert eine Begebenheit aus der Vergangenheit der beiden

98 Auf den Traumcharakter weisen die Maske der Musiker und die Lichtverhaltnisse hin
("El Violinista es un apuesto joven que aparenta unos veinte afios; El Violonchelista, de fir-
mes y duros rasgos, tal vez pase de los sesenta y cinco. Los rostros de ambos ostentan gran
palidez, ojeras violdceas, boca demasiada roja. Tras los ventanales reina una profunda no-
che sin astros con levisimos barruntos de amanecer”, S. 35), die Anwesenheit einer Person,
die niemand wahrzunehmen scheint ("En la [butaca, H.F.] que hay a la izquierda y no lejos
del veladorcito se encuentra, inmévil y sentado de perfil, Ginés Pardo. No bebe, no fuma.
Nadie parece reparar en él y, cuando la ocasion llega, no se le ofrecen bebidas. De los pre-
sentes, es el Unico que viste un traje mafianero de tonos claros”, S. 36) und schlieflich die
Tatsache, daB eine Triosonate von Beethoven erklingt, aber nur zwei Musiker spielen, wo-
bei sich niemand iber diese Inkongruenz wundert (vgl. S. 37).

99 Juan Luis wird sich im Schlaf einen kurzen Moment bewuBt, daf} er trdumt, kann den
Alptraum aber nicht beenden: i

"J. Luis.- (Sin volverse.) No. (Los miisicos separan sus arcos de las cuerdas. El se vuel-
ve hacia ellos y se acerca. La luz le sigue.) Empiezo a entender.

CHEeLo. Usted no entiende nada.

J. Luis. jMe habéis obedecido! Eso sucede a veces, por la noche. No estoy en el salon,
sino en mi dormitorio. Y ya no quiero veros. jDesapareced!

VIoLIN. No es tan sencillo, amigo” (S. 44).

100 "Der dramatische Auftakt bezieht sich auf die ersten Szenen des Dramas, deren
Funktion es ist, die Aufmerksamkeit zu wecken und in die Atmosphire des Stiickes einzu-
stimmen. Der Begriff point of attack schlieBlich bezeichnet den Einsatzpunkt der in der Fa-
bel dargestellten Handlung, nachdem der Vorhang aufgegangen ist" (Platz-Waury 1992, S.
1041.).

101 In der ersten Szene der Realititsebene erfihrt dies der Zuschauer in einem Gesprich
zwischen Julia und Cristina.

102 Vgl. S. 40. f.
103 Vgl. S. 44 u. S. 51.
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Protagonisten, die vor einundzwanzig Jahren stattfand. Der Polizist Ginés Par-
do kommt in die Wohnung von Julia, um diese vorldufig festzunehmen, da sie
von ihrem damaligen Verlobten, der sich bereits in Polizeigewahrsam befindet,
beschuldigt worden ist, an dessen Aktionen gegen das Franco-Regime teilge-
nommen zu haben. Der aus einer einflufreichen Familie stammende Anwalt
Juan Luis, der Julia gerade besucht, stellt sich schiitzend vor sie und iiberzeugt
den Polizisten durch Drohungen mit dem EinfluB seines Vaters, daf man die
Angelegenheit auch regein konne, ohne Julia auf dem Polizeirevier vorzufiih-
ren.

Diese drei zentralen Aspekte des ersten Traums wiederholen sich leitmotiv-
artig in den drei anderen Trdumen, erweitert um Tagesreste, die Ereignisse
der Realititsebene in der Traumhandlung reflektieren, wobei die offengeblie-
benen Fragen nach dem Inhalt des Etuis, der Identitit der Musiker und der
Vorgeschichte der Ehe zwischen Juan Luis und Julia sukzessive beantwortet
werden. So wird sich der Triumer im zweiten Traum dariiber klar, daB sich
hinter dem Violinisten Fermin der ehemalige Verlobte Julias verbirgt, wihrend
der Zuschauer immer noch nicht erfahrt, um welches Geschenk es sich han-
delt. Im dritten Traum schlieBlich wird dem Trdumer klar, daB der Cellist ein
politischer Aktivist ist, dessen Todesurteil er als Minister mit unterschrieben
hat. Im vierten Alptraum schlieflich, den Juan Luis eine Woche spiter, also
am Tag der Silberhochzeit, hat - Julia hatte am Tag vorher Selbstmord began-
gen, nachdem sie in Erfahrung gebracht hatte, daB Ginés Pardo und Juan Luis
die einundzwanzig Jahre zuriickliegende Verhaftungsszene nur inszeniert hat-
ten, um sie von Fermin zu trennen -, 16sen sich die in der Traumreihe aufge-
bauten Spannungselemente. Das Trio von Juan Luis' Opfern ist vollstindig:
Julia ist die fehlende Bratschistin. Das Hochzeitsgeschenk bringt das Fest je-
weils zum Platzen, weil das Etui, das Juan Luis seiner Frau iiberreicht, leer
ist. Neben diesen leitmotivischen Traumelementen, die die Traumreihe als
Parallelhandlung charakterisieren, gehen jeweils Elemente der Ereignisse des
Vortags in die Triume ein. Diese tragen dazu bei, Juan Luis zu charakterisie-
ren. Zum Trio der Opfer aus Juan Luis' Vergangenheit kommt noch eines der
Gegenwart hinzu: Juan Luis hat sich mitschuldig am Tod eines hohen Offiziers
gemacht, da er seine Vermutung, daff der nach zwanzig Jahren wieder aufge-
tauchte Ginés Pardo ein Attentat plant, nicht weitergegeben hat. Er hat dies,
wie bei seinen anderen Opfern, aus egoistischen Griinden getanl®4, Da der

104 Juan Luis hat Angst, da8 Ginés im Falle seiner Verhaftung Julia mitteilt, daf§ die
Verhaftungsszene von vor einundzwanzig Jahren von ihm und dem Polizisten inszeniert
worden war, um einen Rivalen aus dem Weg zu rdumen und ihm den Weg zu Julia freizu-
machen.
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Triaumer sich nicht an seine Triume erinnern kann oder will, haben diese kei-
nerlei Einfluf auf sein Verhalten in der Realititsebene. Er bleibt der egomane
Opportunist, der nur auf seinen eigenen Vorteil bedacht ist und seine Gewis-
sensbisse, die sich im Traum manifestieren, zu verdriangen versucht:
Como Juan Luis ha decidido acallar esa voz interior y no arrepentirse de na-
da, parece llevar una vida normal, que, no obstante, se ve desmentida por
su perceptible intranquilidad y por el fracaso de su matrimonio, fundado so-
bre la mentira y el engaiio (...). Pero, por mucho que se la silencie, la con-
ciencia actia de igual manera; si no lo hace en la vida activa, 1o hara en los
suefios y €stos nos permiten ver, en efecto, el remordimiento que le domina.
En ellos aparecen figuras que poco a poco €l y nosotros iremos identificando
como sus victimas: el muchacho que habia sido novio de su esposa, ¢l preso
politico cuya condena capital él confirmé y, en fin, la propia Julia, tercer
miembro del trio musical, cuya muerte €1 intuia desde el principio, sin poder
concretarla con claridad. (Iglesias Feijoo 1981, 25f.)

Die Folge davon ist, daB er, obzwar in seinem Privatleben vollig gescheitert
und psychisch am Endel05, dennoch weiterhin in der Lage ist, seine Rolle zu
spielen und Karriere zu machen. So wird ihm kurz nach der Beerdigung seiner
Frau ein Aufsichtsratsposten in einem muitinationalen Konzern angeboten, den
er ohne zu zdgern akzeptiert106,

In Fernando Arrabals Drama ... y pondrdn esposas a las flores (Arrabal
1969) wird die Fiktionsebene erster Ordnung insgesamt neun Mal durch Triu-
me unterbrochen. Dazu kommen acht Erinnerungssequenzen, die dem Rezi-
pienten Geschehnisse der weiteren oder niheren Vergangenheit szenisch ver-
mittelt vor Augen fiihren!07. Die Triumer sind die drei Gefangenen Amiel,
Katar und Pronos, die sich 1968 noch immer wegen angeblicher Verbrechen
wahrend des Spanischen Biirgerkrieges im Gefingnis befinden. Bei den sieben
Traumen Amiels und dem Traum von Pronos handelt es sich um Sexualtriu-
me, in denen mehr oder weniger unverschliisselt die durch den langen Gefing-
nisaufenthalt aufgestauten sexuellen Wiinsche erfiillt werden. Diese Triume
sind zukunftsorientiert. Die manifeste Traumhandlung spielt in einer imagini-
ren Zeit nach der Entlassung aus der Gefangenschaft, in der Pronos und Amiel
von den Frauen als Helden gefeiert und ihnen alle erotischen Wiinsche erfiillt

105 Da Juan Luis sich weigert, seiner innere Stimme, die sich im Traum manifestiert,
Gehdr zu schenken, entwickelt er paranoide Verhaltensweisen: Eine der Traumfiguren, Fer-
mins Vater, wird zu einem fast stindigen, nur fiir ihn wahrnehmbaren Begleiter auch seines
Wachlebens.

106 Vgl. S. 158.

107 Die Fiktionsebene erster Ordnung, die aus zwei Handlungsstrangen besteht, nimmt
ca. 50% des Textes ein, die Triume etwa 35% und die Riickblenden ca. 15 %.
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werden. Die beiden Alptraume Katars (S. 63f. u. 78-80) beleuchten dessen
traumatisches Erlebnis aus der Vergangenheit: Er war von seiner eigenen Frau
denunziert und wihrend der Folter, der sie beiwohnte, auf das extremste er-
niedrigt worden. Lassen die Triume von Amiel und Pronos wenigstens eine
zeitweise Flucht aus der Brutalitit des Gefingnisalltags zu, so wird Katar
selbst in seinen Triumen noch von der Vergangenheit und der Unmenschlich-
keit der Gefingniswelt eingeholt.

Als Traumstiicke im eigentlichen Sinne fanden sich fiir das Textkorpus fol-
gende Dramen: Dr. Death, de 3 a 5 (Azorin 1928a), Cervantes o la casa en-
cantada (Azorin 1931), Asi que pasen cinco afios (Garcia Lorca 1931), Siete
gritos en el mar (Casona 1952), El cuervo (Sastre 1956), La primera comunién
(Arrabal 1961), Los comuneros (Diosdado 1974), La carroza de plomo can-
dente (Nieva 1976), Fuiste a ver a la abuela??? (Cabal 1979), El trino del dia-
blo Miralles 1981), El dlbum familiar (Alonso de Santos 1982).

Als erstes konsequent durchgehaltenes und gelungenes Traumstiick der
Weltliteratur gilt Strindbergs Ein Traumspiel von 1902. In der Vorbemerkung
zu seinem Drama schreibt der Autor:

In diesem Traumspiel hat der Verfasser im AnschluB an sein fritheres
Traumspiel Nach Damaskus versucht, die unzusammenhingende, doch
scheinbar logische Form des Traumes nachzubilden. Alles kann geschehen,
alles ist moéglich und wahrscheinlich. Zeit und Raum existieren nicht. Auf
einer geringfiigigen Grundlage von Wirklichkeit entfaltet sich die Phantasie
und webt neue Muster: eine Mischung aus Erinnerungen, Erlebnissen, frei-
en Erfindungen, Ungereimtheiten und Improvisationen. Personen spalten
sich, verdoppeln sich, vertreten einander, verfliichtigen sich, verdichten
sich, zerflieBen, nehmen wieder Gestalt an. Aber ein BewuBtsein steht {iber
allem, das des Traumenden. Fiir dieses BewuBtsein gibt es keine Geheimnis-
se, keine Inkonsequenz, keine Skrupel, kein Gesetz. (...) Der Schlaf, der
Befreier, peinigt oft; doch wenn die Pein am stirksten ist, kommt das Erwa-
chen und versohnt den Leidenden mit der Wirklichkeit, die, so qualvoll sie
auch sein kann, in diesem Augenblick, verglichen mit dem peinigenden
Traum, doch eine Erinnerung ist. (108)

Gemeinsam ist allen Traumstiicken des Textkorpus, daB im Gegensatz zu
den durch eine Traumreihe charakterisierten Dramen hier die Handlung nicht

108 Strindberg, A.: Dramen in drei Bdnden, Miinchen 1984, Bd. 3, S. 267. Im franzosi-
schen Gegenwartsdrama gelten Roger Vitrac und Arthur Adamov als produktive Autoren
von Traumstiicken. Zum Traum bei Adamov vgl. Pierot 1972; zu Vitrac vgl. Galifat-Zia-
deh 1977. Zum Traum im franzosischen Gegenwartstheater allgemein vgl. L'onirisme et
U'insolite dans le thédtre francais contemporain. Actes du Colloque organisé par le Centre
de Philologie et de Littératures de Strasbourg et la Société d'Etude du XX€ siécle (Avril
1972). Hrsg. v. Paul Vernois. Paris 1974,
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mehrmals durch eine Traumsequenz unterbrochen wird, sondern der inszenier-
te Traum den grofiten Teil des Dramas einnimmt, d.h. die Fiktionsebene zwei-
ter Ordnung weitaus umfangreicher als die erster Ordnung ist bzw. in manchen
Stiicken ganz fehlt!09, Da auBer Azorins Cervantes o la casa encantada alle
Traumstiicke direkt mit der Traumsequenz einsetzen, ist zu fragen, wie die
Traumhandlung dem Zuschauer als solche vermittelt wird, wie also das
Traumhafte der Handlung markiert ist. Des weiteren soll untersucht werden,
welche Figur der Traumhandlung jeweils das triumende Subjekt ist. Zwar
merkt Horst Spittler an, daB es nicht moéglich sei, das traumende Ich eines
Traumstiickes auszumachen!10, die Leseerfahrung zeigt aber, daff man, die
Feststellung Freuds in Erwigung ziehend, daB das trdumende Ich in jedem
Traum vorkomme und dort die Hauptrolle spielell!, eigentlich immer richtig
liegt, wenn man den Protagonisten der Traumhandlung als Triumer identifi-
ziert.

In einigen Fillen greifen die Autoren auch auf die Moglichkeit zuriick, ein
luzides Moment!!12 in die Traumhandlung einzubauen, um das triumende Ich
zu markieren. In El dlbum familiar wird das Yo von der Mutter beauftragt, ein
Familienphoto zu machen. Die Familie stellt sich fiir das Photo auf. Als sich
die bereits verstorbene Abuela dazugesellt, reagiert das Yo gemiB der rationa-
len Logik, erkennt, da§ das Geschehen nicht mit seinen Alltagserfahrungen
iibereinstimmt:

Yo. Mama4, se ha puesto la abuela. La abuela no se puede poner en esta fo-
to, ¢no? Usted abuela ya estaba muerta en esta foto, no se puede po-
ner.

MI ABUELA. A mi me gusta mucho salir en las fotos.

Yo. Sf, pero para salir en las fotos hay que estar vivo, ;verdad, mama? Si
no, es un lio luego.

MI PADRE. Venga, qué mismo da. Seguramente, aunque se ponga no saldra.
(Alonso de Santos 1982, 71)

109 Traumdramen ohne Fiktionsrahmen erster Ordnung sind Dr. Death, de 3 a 5, El
cuervo, La primera comunién und El élbum familiar.

110 "Nun hat aber gerade das trdumende Ich in einem Drama, das als Ganzes Traumdar-
stellung sein will, keine Moglichkeit der Selbstkundgabe. Das heifit, daB das Bithnengesche-
hen im Grund gar nicht als Traum ausweisbar ist, geschweige denn als Traum einer be-
stimmten Person" (Spittler 1979, S. 37).

111 Vgl. Freud 1916/17, S. 142f.

112 Unter "Luziditdt" versteht man" einen Traumzustand, in dem wir etwas gewahr wer-
den, das mit dem wachen Erleben nicht ibereinstimmt, und wir im Traum erkennen, daB
wir triumen” (Faraday 1974, S. 59).
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Noch ein Beispiel aus dem gleichen Stiick, das ebenfalls zeigt, wie sich das
WachbewuBtsein des Triumers im Traum duBert und er so auch fiir den Zu-
schauer als solcher erkennbar wird:
Yo. Papi, no podemos movernos. Queremos pero no podemos. Mira: se me
han pegado los pies al suelo. Quiero andar pero no puedo. Esto me pa-

sa muchas veces cuando estoy sofiando... ;sofiando? (Alonso de Santos
1982, 84)

In Francisco Nievas La carroza de plomo candente fragt sich Luis, das triu-
mende Ich, an mehreren Stellen, ob es sich bei dem Erlebten nicht um einen
Traum handele!13,

Eine weitere Moglichkeit, das trdumende Ich zu markieren, ist das Durch-
scheinenlassen der Realititsebene im Traum. Diese kann nur vom Triumer im
Traum wahrgenommen werden, da er als einziger in physischer Verbindung
zur Realitit steht, als einzige Figur auch aulerhalb der Fiktionsebene zweiter
Ordnung existiert. Die Enferma befindet sich in Dr. Death zusammen mit der
Hermana in einem Raum. Sie nimmt ein undeutliches Licht wahr und hort Ge-
rdusche, obgleich sich auBer den beiden Frauen niemand im Zimmer befindet:

(La escena se va iluminando con una claridad verde.) 1.a luz tiene un color
verde... Todo estd iluminado de ese color. ;Quién solloza en esta habita-
ciéon? No hay nadie; no veo a nadie; pero es como si sollozara. Y ahora oigo
el murmullo de un rezo. Si, rezan por mi. Pero, ;d6nde? No sé ya dénde es-

toy. Yo quisiera marcharme; pero no tengo fuerzas para salir de aqui. Y,
después de todo, ya lo mismo da. (Azorin 1928a, 346)

Die somatischen Reize, die die Triumerin wahrnimmt, teilt sie der Hermana
mit. So wird auch fiir den Zuschauer deutlich, daB sie sich anscheinend in ei-
nem Krankenbett befindet und das ganze Geschehen triumt. In diesem Drama,
das keine Fiktionsebene erster Ordnung hat, ist dieser Monolog der direkteste
Hinweis auf den Traumcharakter des Stiickes. In Asi que pasen cinco afios
bricht die Realitdtsebene in Form einer schlagenden Uhr (Garcia Lorca 1931,
S. 501), deren Geriusch sofort vom Trdumer in den Traum aufgenommen und
verarbeitet wird, durch Strassenlirm und den eintretenden Criado, der ein
Fenster schlieBt, fiir kurze Momente in den Traum ein und unterbricht ihn, oh-
ne daf der Triumer génzlich aus seinen Einschlafbildern!4 erwacht.

113 ";Estoy sofiando?"; "jLargo de aqui, pesadillas!" (Nieva 1976, S. 63 u. 64).

114 Der erste Akt des Dramas besteht aus Einschlafbildern, wahrend der zweite Akt und
das erste Bild des dritten Aktes ein Traumerlebnis des Tiefschlafs in Szene setzen. Zu dem
Zustand des Traumers in dieser Schlafphase schreibt Ernst Aeppli, ein Schiiler Jungs: "Der
Hauptteil der Einschlafenden aber wird zuerst an hypnagogischen, an Einschlafbildern vor-
beigefiihrt, welche aus der Tiefe aufsteigen; er ist eine Zeitlang im Zustande des Eindim-
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VIEIO. ({Qué pasa en la calle?

JoveNn. Ruido, ruido, siempre, polvo, calor, malos olores. Me molesta que
las cosas de la calle entren en mi casa. (Se oye un gemido largo. Pau-
sa.) Juan, cierra la ventana.

(Un CRIADO sutil que anda sobre las puntas de los pies cierra el ventanal.)

Viejo. Ella... ;es jovencita?

JOVEN. Muy jovencita. Quince afios. (Garcia Lorca 1931, 502f.)

Die Traumfigur Viejo weist den Triumer, den Joven, auf den Lirm hin, wo-
nach dieser im Halbschlaf seinem Diener befiehlt, das Fenster zu schliefien
und der Traum ohne gréfere Unterbrechung weitergeht. An einer spiteren
Stelle des Traums verarbeitet der Joven aber diese somatischen Sinnesreize,
die er in der Einschlafphase wahrgenommen hat. In seinem Traum erscheinen
ihm ein totes Kind und eine verletzte Katze (S. 514-523). Von der Katze hatte
der Joven durch eine zweite Storung durch den Criado erfahren, der ihn um
seinen Schlafzimmerschliissel bittet, da die Kinder eine tote Katze durch das
offene Fenster geworfen hitten und er diese entfernen miisse!!5. Die Ursache
fiir das Auftreten des Kindes im Traum des Joven erfihrt der Zuschauer mit
Beginn der Fiktionsebene erster Ordnung (3. Akt, 2. Bild, S. 583) in einem
Dialog zwischen Diener und Hausmidchen. Das Schreien, das der Joven im
Einschlafen wahrgenommen hatte, war das Klagen der Hausmeisterin, deren
Kind gestorben war,

In einigen Stiicken, die nur aus der Traumhandlung bestehen, ist es indessen
nicht moglich, letzte GewiBheit iiber die Identitit des Triumers zu erlangen.
So scheint mir in Fernando Arrabals La primera comunion nicht eindeutig fest-
stellbar, ob es sich bei dem triumenden BewuBtsein um die Abuela oder die
Nifia handelt, wenngleich das Madchen die letzte Aktion der Traumhandlung
ausfiihrt!16, was man als Hinweis auf das Kind als das triumende Ich verstehen
konnte. Da aber das Méidchen, die Grofmutter sowie der Korper der toten
Frau als "three distorted aspects of the ideal Christan woman"117 verstanden

merns, da Stimmungen und Erlebnisse des Tages, allerlei Phantasien und jene Bilder durch-
einander gehen" (Aeppli 1943, S. 17).

115 Vgl. Garcia Lorca 1931, S. 524. Den Traumcharakter verstirkend wirkt hier auch
die Aufhebung der rationalen Logik: Wihrend die Katze auf der Realitétsebene bereits tot
ist, erscheint sie im Traum als verletzt und spricht mit dem toten Kind, das im Traum eben-
falls noch lebt, aber im Dialog mit der Katze darauf hinweist, daB es eigentlich tot ist, da
sein Herz stehengeblieben sei (vgl. ebd. S. 515).

116 "(Larga pausa. La luz desciende. La Nifia - vestida de primera comunion - entra en
escena con un cuchillo. Se acerca al ataid; contempla largo rato lo que sucede. Por fin
golpea sobre el interior {sobre el cuerpo del Necrdfilo). La sangre mancha su vestido blan-
co de primera comunién. Rie. Globos rojos suben a la luna desde el ataid.)" (Arrabal
1961, S. 199).

117 Bany 1981, S. 191.
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werden kdnnen und der Nekrophile, Symbol einer aus Verdringung hervorge-
gangenen pervertierten Form von Sexualitit, der Phantasie beider angehoren
kann, koénnte das triumende Ich sowohl das Midchen als auch die GroBmutter
sein. In Sastres El cuervo kommen als triumende Subjekte die Hauptfigur der
Handlung, Juan, und die Haushilterin Luisa in Frage. Fiir Juan als Triumer
spricht die Tatsache, daB er einerseits die Hauptfigur der Traumhandlung, an-
dererseits aber auch der Betroffene eines traumatischen Erlebnisses ist, das er
im Traum nochmals durchlebt, ohne an dem Ablauf des schrecklichen Gesche-
hens etwas dndern zu konnen: Seine Frau war wihrend einer Silvesterparty
von einem Geisteskranken ermordet worden. Dieses erneute Durchleben des
traumatischen Ereignisses ist psychologisch durchaus wahrscheinlich!18. Die
Haushilterin Luisa kommt als trdumendes Ich in Frage, da sie in der Traum-
handlung mehrmals darauf hinweist, daBl sie nicht schlafen konne und iiber ei-
nige Dinge nachdenken miisse!19. AuBerdem wei} sie liber die Ereignisse der
Traumhandlung Bescheid, obwohl sie wahrend des gréBten Teils der Handlung
nicht auf der Biihne war und am SchluB des Traumstiicks, als sie nochmals ins
Wohnzimmer zu Juan kommt, diesem mitteilt, daB sie nun von dem vielen
Nachdenken miide sei und ins Bett gehen wollel20, Dieses "ddndole vueltas y
vueltas a las cosas" (S. 713) kann meines Erachtens durchaus als die Traum-
handlung verstanden werden und der Schlufdialog mit Juan als Abschluf der-
selben, der nun der traumlose, erholende Schlaf folgt.

Bei den anderen Stiicken geht die Traumhandlung durch das Erwachen des
Traumers in die Fiktionsebene erster Ordnung iiber. Damit erhilt der Zu-
schauer endgiiltig Aufschluff iiber die Identitit des triumenden Ich und den
Charakter der vorausgegangenen Handlung. Die Techniken des Traumschlus-
ses entsprechen denen des inszenierten Traums, wie sie im vorangegangenen
Abschnitt aufgezeigt wurden. Eine Variante findet sich in Ana Diosdados Los
comuneros. Man hat es hier mit einem "doppelten" TraumschluB zu tun. Die
Protagonisten der Traumhandlung sind ein Muchacho und ein Hombre. Am
Ende des Traumgeschehens sehen wir den Muchacho, wie er an seinem mit
Papieren (ibersiten Schreibtisch erwacht, weil er von dem hereintretenden
Chievres geweckt wird, dem er nun in groben Ziigen den Inhalt der Traum-
handlung berichtet!2!. Wenig spiter gibt es aber einen "zweiten" Traumschluf3.
Nachdem ein Fraile und Carranza auf die Biihne gekommen sind, erwacht der

118 Zuf Funktion des Traums als Bearbeitung eines traumatischen Erlebnisses vgl. Kapi-
tel 4.4.3.

119 Vgl. Sastre 1956, S. 667.
120 Vgl. Sastre 1956, S. 712f.
121 Vgl. Diosdado 1974, S. 104ff.
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Hombre erschreckt. Nun ist es der Hombre, der den beiden Priestern kurz sei-
nen Traum erzihlt!22, Der erste Traumschlufl gehoérte also offenbar noch zum
Traum des Hombre, und Muchacho und Hombre sind Abspaltungen der Per-
son Karls V. (Carlos 1.), die verschiedenen Lebenszeiten zugehdren.

Der Traumcharakter der Traumstiicke wird aber vor allem durch den Hand-
lungsverlauf markiert. Am gelungensten scheinen mir die formalen Charakteri-
stika eines wirklichen Traums, so wie Freud sie aufzeigte, in Fermin Cabals
Fuiste a ver a la abuela??? in ein dramatisches Biihnengeschehen umgesetzt.

Das Stiick setzt mit einem Krippenspiel ein. Dieser Traumbeginn ist dadurch
motiviert, daB Antonio seinen Tagtraum wéihrend des Wartens auf die Nach-
richt von der Geburt seines Kindes hat, was der Zuschauer mit dem Einsetzen
der Fiktionsebene erster Ordnung!23 erfiahrt. Die Probe zum Krippenspiel wird
von dem Priester Don Raimundo unterbrochen, der sich dariiber empdrt, dal
das ungezogenste aller Kinder, nimlich Antonio, einen Engel spielt. In der
zweiten Szene sehen wir nun Antonio bei der Beichte. Er wird vom Priester
befragt, wie oft er masturbiert habe. Diese Szene geht iiber in ein Gesprich
zwischen Antonio und dessen Bruder im nichtlichen Kinderzimmer. Die un-
glaublich schnelle Szenenfolge, in der permanent der Ort und die Zeitebene
wechseln, ist assoziativ verkniipft. Der Handlungsverlauf analog einer assozia-
tiven Kette (hier: Priester - Beichte - Frage nach Masturbation - néchtliches
Kinderzimmer) entspricht einerseits der primidrprozefhaften Traumlogik, ande-
rerseits aber auch der Technik der freien Assoziation, wie Freud sie fiir die
Befragung des Triumers im Rahmen einer Traumdeutung vorschlidgti24.

In einer anderen Sequenz (S. 82-84) wird Jungs Technik der Amplifikation
aufgegriffen. Im Gegensatz zur freien Assoziation Freudscher Prigung wird
der Triaumer bei der Amplifikation immer wieder zum gleichen Assoziations-
gegenstand befragt, und der Gegenstand so von allen Seiten beleuchtet!25,

Im Zentrum der Sequenz steht ein Kommunionanzug. Anhand dieses Gegen-
standes werden drei Zeitebenen evoziert und ineinander verwoben: die Erst-
kommunion Miguels, die seines Bruders Antonio ein Jahr spéter und schlie-
lich die des Vaters vor vielen Jahren. Die Repliken der beiden Briider lassen
sich einerseits austauschen und gehdren andererseits verschiedenen Zeitebenen

122 Vgl. Diosdado 1974, S. 108.

123 Antonio wird von dem klingelnden Telephon in seinem Biiro aus seinem Tagtraum
gerissen und erfihrt, daB seine Frau gerade eine Tochter geboren hat (vgl. Cabal 1979, S.
120).

124 Vgl. Laplanche/Pontalis 1973, S. 77-69.

125 Zu Technik und Funktion der Amplifikation bei Jung vgl. Siebenthal 1953, S. 443
und Meier 1975, S. 184.
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an. Dies hat zur Folge, daB die Grenze zwischen den beiden Figuren ver-
schwimmt und eine Mischperson entsteht. Die traumihnliche Dichte des Dia-
logs und des Geschehens, in dem die den beiden Briidern zugehérigen Zeitebe-
nen verschwimmen, wird gegen Ende der Sequenz nochmals gesteigert, als,
ausgeldst durch eine Bemerkung Antonios, die Handlung in die noch weiter
zuriickliegende Zeitebene der Erstkommunion des Vaters regrediert:
ANTONIO. (Sale llorando) iNo pienso ir de general, no pienso ir!
MADRE. (Sale tras €él) Si va a ser el dia mas feliz de tu vida...
(El Padre coge el traje de marinero y se lo prueba).
ABUELA. Ten cuidado, no lo vayas a romper que esta sélo hilvanado.
PADRE. Mamd... yo no quiero ir de marinero. Quiero de general, como Pri-
mo de Rivera.
ABUELA. Tu padre ha dicho que de marinero.
(Antonio vestido de general pasa ahora muy presumido delante de su Pa-
dre). .
PADRE. El hijo del sefior Ambrosio va de general... De marinero sélo van
los nifios pobres.
ABUELA. Hijo, en la vida sélo son felices los que saben conformarse con su
suerte
PADRE. (Gritando) ;Yo no me conformo! (Cabal 1979, 84)

Der Schrei des Vaters am Schluff der Sequenz ist das assoziative Verbindungs-
glied zur folgenden Szene, in der wir erfahren, daB er sich in seinem spiteren
Geschiftsleben mit verschiedenen Gegebenheiten hatte arrangieren miissen:
"He tenido que conformarme, asi son los negocios" (S. 84). Gleichzeitig hat
ein groferer Zeitsprung stattgefunden. Miguel hat gerade sein Universititsexa-
men abgelegt und besucht seinen Vater. Die Assoziationskette, immer wieder
unterbrochen durch "Amplifikationen" zu einem einzigen Gegenstand, wird bis
zum Liduten des Telephons fortgesetzt, das Antonio schliefilich aus seinem
Tagtraum reifit.

Ist in Cabals Fuiste a ver a la abuela??? die Nachahmung der Struktur wirk-
licher Triume, die Aufhebung des raum-zeitlichen Gefiiges, die Schaffung von
Mischpersonen und das Fortschreiten der Handlung analog primirprozefhafter
Denkmuster exemplarisch gelungen, so ist geradezu ein Gegenbeispiel Siete
gritos en el mar (1952) von Alejandro Casona. Die Traumhandlung ist als sol-
che in keiner Weise markiert, und erst als der Triumer aufwacht erfihrt man
doch einigermaBen iiberrascht, daB das vorausgegangene Geschehen ein
Traum war.
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4.2.4 Zusammenfassung

Beziiglich der formalen Aspekte lassen sich zwei Grundformen der Traumver-
wendung im Drama unterscheiden: der narrativ und der szenisch vermittelte
Traum. Gemeinsam ist beiden Traumtypen, daB der Triumer fast immer der
Protagonist des Dramas ist und daf die Form des Traums durch den Dialog-
charakter des Mediums gepréagt ist.

Der narrativ vermittelte Traum wird aus unterschiedlichen Griinden, die sich
aus der Situation der Dramenhandlung ergeben, einer anderen Figur erzihlt,
die darauf reagiert, wobei die Reaktionen der Adressaten unterschiedlich sind.
Der Traumbericht selbst kann stark in seiner Linge variieren und reicht in sei-
ner strukturellen Bandbreite vom idealtypischen Dialog bis zum monologhaften
Monolog. Eine Sonderform des narrativ vermittelten Traums ist der Traum-
oder Biihnenschlaf.

Beim szenisch vermittelten Traum wird der Handlungsverlauf des Dramas
unterbrochen und das Biihnengeschehen auf eine Fiktionsebene zweiter Ord-
nung verlagert. Dort wird der manifeste Inhalt eines Traums dem Rezipienten
szenisch-dialogisch vermittelt. Da der Traum in der Regel nur vom Traumer
und vom Rezipienten wahrgenommen wird, hat diese Art der Traumverwen-
dung im komplexen Kommunikationssystem des Dramas einen Wissensvor-
sprung des Rezipienten gegeniiber den Mitspielern des Traumers zur Folge.
Traumbeginn und Traumende sind jeweils durch theatralische Zeichen des
Raums, durch nonverbale akustische Zeichen und gegebenenfalls noch durch
proxemische Zeichen markiert. Der Handlungsverlauf kann durch die Perso-
nenkonstellation und das Verhalten der Personen in der Traumhandlung den
durch die theatralischen Zeichen markierten Traumcharakter des Geschehens
unterstiitzen, abschwichen oder annullieren.

Traumreihe und Traumstiick unterscheiden sich vom inszenierten Traum
durch den quantivativen Anteil der Traumhandlung gegeniiber der Handlung
auf der Fiktionsebene erster Ordnung. Die Traumreihe ist dadurch gekenn-
zeichnet, daf der Handlungsverlauf der Biihnenrealitit mehrmals durch insze-
nierte Traume unterbrochen wird, wobei diese Triume einer einzigen Figur
angehoren und leitmotivisch miteinander verbunden sind und so als Parallel-
handlung zur Haupthandlung der Fiktionsebene erster Ordnung ausgewiesen
werden.

Bei den Traumstiicken nimmt die Traumhandlung den gréften Teil des Biih-
nengeschehens ein oder ist in einigen Fillen sogar die einzige dargestellte Fik-
tionsebene. Im Gegensatz zur Traumreihe handelt es sich beim Traum in den
Traumstiicken meist um einen einzigen, durchgehenden Traum. Fir die
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Traumstiicke gelten die gleichen formalen Charakteristika wie fiir den insze-
nierten Traum. Die Eigenheit des Traumstiicks ergibt sich daraus, daff das
triumende Ich im Gegensatz zum inszenierten Traum dem Rezipienten nicht
bekannt ist. Hier lassen sich bestimmte Techniken aufzeigen, mit denen der
Autor auf die Identitit des triumenden Ich hinweisen kann. Des weiteren ist
der Traumcharakter des Handlungsverlaufs meist stirker markiert als in den
inszenierten Traumen, um diese fiir das Verstdndnis des Stiicks wichtige Infor-
mation hervorzuheben, da die Realititsebene, die eine endgiiltige Einschitzung
des Charakters der gezeigten Handlung zulieBe, meist erst, wenn iiberhaupt,
gegen Ende des Stiicks eingefiihrt wird.
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4.3 Die Funktionen des Traums im tektonischen Gefiige des Dramas

Nachdem drei Traumtypen hinsichtlich ihrer formalen Charakteristika be-
schrieben wurden, soll nun den strukturellen Funktionen des Traums im Dra-
ma nachgegangen werden. Dabei wird die Rolle des Traums im komplexen
Kommunikationssystem des Dramas zu kliren sein, wird gezeigt werden, wel-
chen Einflul der Traum auf die Perspektivierung des Dramas haben kann und
welche Moglichkeiten der Figurencharakterisierung er erdffnet. Als letzter
Punkt soll schlieBlich untersucht werden, welche Rolle er im Handlungsablauf
des Dramas spielt.

4.3.1 Die Rolle des Traums im Kommunikationssystem des Dramas

Im Gegensatz zu einer realen Kommunikationssituation, die in ihrer einfach-
sten Form aus einem Sender, einer Nachricht und einem Empfinger besteht126,
tiberlagern sich bei der literarischen Kommunikation mehrere Ebenen. Um ei-
nen inneren Kern, die Kommunikation zwischen den literarischen Figuren, ist
in narrativen Texten ein vermittelndes Kommunikationssystem angelegt, das
aus dem Erzdhler und einem fiktiven Leser besteht. Dieses schligt eine Briicke
vom inneren Kommunikationssystem der Figuren zum duBeren, bestehend aus
dem realen Autor des Textes und dem realen Leser!??. Im Drama finden sich
dagegen nur zwei Kommunikationsebenen, eine dramatische, innere, die aus
der "Interaktion der Figuren auf der Biihne" besteht, und eine theatralische,
duBere, nidmlich der "Kommunikation zwischen Schauspieler und Publi-
kum"128, Wichtig ist festzuhalten, daB die duBere Kommunikationsebene, die
Kommunikation zwischen Schauspieler und Publikum, potentiell auch bei der
bloBen Lektiire eines dramatischen Textes gegeben ist, da dieser aus zwei Tei-
len, einem "Texto Literario” und einem "Texto Espectacular” besteht, wobei
in letzterem eine Inszenierung des Textes virtuell angelegt ist!29. Hauptunter-

126 Vgl. dazu Spang 1991, S. 69-71; BuBmann, H.: Lexikon der Sprachwissenschaft,
Stuttgart 1983, S. 246 u. 365; Marchese/Forradellas 1994, S. 67-73.

127 Vgl. Spang 1991, S. 74; Pfister 1988, S. 20.

128 Mahler 1992, S. 72. Die dritte von Andreas Mahler genannte Kommunikationsebe-
ne, die der "gesellschaftlichen Kommunikation iiber die Inszenierung und deren Bezug auf
lebensweltliche Normen" ist in diesem Kontext nicht von Bedeutung (ebd.).

129 "Proponemos distinguir (...) dentro de la obra dramdtica en conjunto, Texto Dramd-
tico, dos aspectos, el Texto Literario, constituido fundamentalmente por los didlogos, pero
que puede extenderse a toda la obra escrita, con su titulo, la relacién de dramatis personae,
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scheidungsmerkmal zwischen dramatischer Kommunikation und anderen fik-
tionalen Kommunikationssituationen ist nun, daf im Drama die vermittelnde
Kommunikationsebene der Erzéhlerinstanz fehlt:

AuBeres und inneres Kommunikationssystem iiberlagern sich unmittelbar,

die Darstellung des Inhalts erfolgt iiber die interne fiktive Rede der Figuren

und die inszenatorische Umsetzung in externes, wirkliches Spiel. Dies be-
stimmt seine kommunikative Struktur. (Mahler 1992, 71)

Dieses idealtypische, fiktive Nebeneinander von zwei unvermittelten Kommu-
nikationssystemen!30, das fiir das geschlossene Drama beinahe uneinge-
schrinkt gilt, fithrte Peter Szondi dazu, als entscheidendes Charakteristikum
des Dramas dessen Absolutheit gegeniiber Autor und Rezipienten zu postulie-
ren:
Sowenig die dramatische Replik Aussage des Autors ist, sowenig ist sie An-
rede an den Zuschauer. Dieser wohnt vielmehr der dramatischen Ausspra-
che bei: schweigend, mit zuriickgebundenen Hénden, geldahmt vom Eindruck
einer zweiten Welt. (...) Das Verhidltnis Zuschauer-Drama kennt nur voll-
kommene Trennung und vollkommene Identitiit, nicht aber Eindringen des

Zuschauers ins Drama oder Angesprochenwerden des Zuschauers durch das
Drama. (Szondi 1956, 15f.)

Die Absolutheit des Dramas, das in sich geschlossene innere Kommunikations-
system, wird durch den erzdhlten Traum nicht gestdrt. Der Traumbericht rich-
tet sich immer an einen, manchmal auch mehrere Mitspieler. Der Zuschauer
ist meist in der Lage, den erzihiten Traum besser zu verstehen als Traumer-
zdhler oder Mitspieler, da er aufgrund seines Informationsiiberschusses gegen-

los prélogos y aclaraciones de todo tipo que pueda incluir, y también las mismas acotacio-
nes, si se presentan en un lenguaje no meramente referencial; y un Texto Espectacular que
estd formado por todos los indicios que en los textos disefian una virtual representacion, y
que estd fundamentalmente en las acotaciones, pero pueden estar en toda la obra, desde el
titulo, las dramatis personae, los prologos y aclaraciones que incluya, etc.; es decir, puede
coincidir con el Texto Literario, ya que los didlogos se conservan en la escena (son parte de
la representacién) e incluyen indicios para su realizacién paralingiiistica. El Texto Especta-
cular va dirigido en principio al director y a los actores que hardn el cambio pertinente de
los signos verbales del texto en los signos no-verbales de la escena” (Bobes 1987, S. 24f.).

130 Fiktiv ist dieses unvermittelte Nebeneinander insofern, als sich natiirlich alle kom-
munikativen AuBerungen im Drama letztlich an den Rezipienten richten: "En verdad no
“existen dos sistemas de comunicacién distintos en la comunicacién dramdtica, sino que la
misma emision tiene dos destinatarios distintos. Las intervenciones entre los actores van di-
rigidas aparentemente a los demds actores, mientras en realidad los receptores auténticos
son los espectadores. Presenciamos una especie de superficcion, fingiendo los actores igno-
rar al publico mientras que en el fondo es el tnico receptor que importa” (Spang 1991, S.
77).
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tber den Dramenfiguren den Inhalt der Traumerzihlung mit Hilfe seines liber-
legenen Wissens richtig zu deuten imstande ist131.

Wihrend Leonor in La arariita en el espejo (Azorin 1928, 300) ihren Todes-
traum auf sich selbst bezieht, wird der Zuschauer kurz nach dem Traumbericht
durch weitere Informationen, die Leonor nicht erhilt, da sie die Biihne verlas-
sen hat, in die Lage versetzt, den Traum richtig zu deuten. Er erfihrt, daB in
der Nacht des Traums ein Telegramm gebracht wurde, das mitteilte, daB der
Mann Leonors im Krieg gefallen ist. Der Traum Leonors wird somit fiir den
Rezipienten als Traum vom Tod ihres Mannes deutlich, wahrend Leonor wei-
ter davon ausgeht, daB sich der Todestraum auf sie selbst bezieht. Ahnlich ver-
hilt es sich in Cabals Caballito del diablo. Blanca berichtet ihrer Freundin Te-
resa, sie habe getrdumt, daf sie sich in Siebenmeilenstiefeln einer Klippe nihe-
re, wihrend Teresa schon dort stehe und sich, als sie Blanca kommen sehe,
iiber die Klippe stiirze, wihrend das Schicksal Blancas im Traum ungeklirt
bleibel32, Durch das Vorwissen ist auch hier fiir den Rezipienten die Bedeu-
tung des Traumes sofort klar: Die heroinsiichtige Teresa - von deren Sucht
Blanca erst kurz vor ihrem Traum erfahren hat - wird Blanca mit in den Ab-
grund reifien, da die Begegnung der beiden zur Folge haben wird, daB auch
Blanca der Droge verfillt. Letzteres weifs der Zuschauer seit der ersten Szene
des Dramas, in der Blanca und Celes sich einen Schuf setzen (vgl. Cabal
1981, S. 85).

Anders sicht dies beim inszenierten Traum aus. Er iibernimmt eine Funktion
dhnlich der "episierender" Tendenzen!33, die die Absolutheitsfiktion des Dra-
mas durchbrechen:

En algunas concepciones dramaticas la ficcion de autarquia puede ser des-
truida mediante recursos narrativos como ocurre de manera llamativa en el
teatro épico brechtiano, pero también en las intervenciones del coro en el
teatro griego o en los apartes del teatro clasicista y dureo espaiiol. En el fon-

do, todos los procedimientos alienantes se pueden considerar rupturas de la
ficcién de la independencia del drama frente al publico. (Spang 1991, 28f.)

131 Nachdem in den meisten Dramen das zu Beginn herrschende Informationsdefizit des
Zuschauers in der Exposition schnell aufgeholt ist, befindet er sich gegeniiber den Dramen-
figuren in einer privilegierten Lage: "El superdvit informativo de los espectadores les per-
mite juzgar con conocimiento de causa las acciones y reacciones de las figuras, porque sa-
ben también hasta qué punto estd informada cada una. Ademds se le hacen més patentes las
motivaciones tanto en el foro interno de la historia como en la comparacién con la realidad
existencial propia” (Spang 1991, S. 90).

132 Vgl. Cabal 1981, S. 96.

133 Pfister 1988, S. 21. Zu den episierenden, zwischen den Kommunikationssystemen
vermittelnden Dramentechniken vgl. auch Platz-Waury 1992, S. 54-62.
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Wihrend andere Episierungstechniken die Absolutheit des Dramas oftmals ge-
waltsam zerstoren, geht der inszenierte Traum subtiler vor. Er verldBt den
charakteristischen Vermittlungsmodus, die szenische Darsteliung, nicht,
sprengt aber das idealtypische Kommunikationssystem eines unvermittelten
Nebeneinanders von innerem und duBerem Kommunikationssystem dadurch,
daB sich der Inhalt des inszenierten Traumes ausschlieBlich an den Zuschauer
richtet. Das Bithnengeschehen ist fiir die Dauer des Traums nur fiir diesen be-
stimmt und trigt so in einem hohen Maf zu dessen Informationsvorsprung ge-
geniiber den Mitspielern des Triumers bei, gegebenenfalls sogar gegeniiber
dem Triumer selbst, da der Traum nicht in jedem Fall erinnert wird134. Ein
besonders plakatives Beispiel fiir den Beitrag des inszenierten Traums zum In-
formationsvorsprung des Zuschauers ist Saras Traum in El vigje del joven To-
bias (Torrente Ballester 1938, 70f.). Hier erfihrt der Rezipient, daB sich
hinter der Person Asmodeos ein Satan verbirgt. Der Rezipient ist der einzige
Teilnehmer am Kommunikationssystem Drama, der iiber diese Information
verfiigt, da eben nur er den Traum Saras wahrnimmt und Sara selbst diesen
Traumteil nicht erinnert. Der Beitrag des inszenierten Traums zum Informa-
tionsvorsprung des Zuschauers besteht aber meist nicht in der Vermittlung
"objektiver" Fakten, sondern in der Verdeutlichung unbewuBter Vorginge im
Triaumer, die dem Zuschauer durch den inszenierten Traum szenisch vor Au-
gen gefithrt werden, wihrend die Mitspieler diese psychischen Faktoren nur
aufgrund anderer Informationen erschliefen kénnen.

Die Funktion des inszenierten Traums als illusionsstérendes Mittel erklirt
auch, warum in Dramen, die sich stidrker einer realistisch-stilisierenden Tradi-
tionslinie verpflichtet fiihlen, lediglich erzdhlte Triume Verwendung finden.
So arbeiten etwa Antonio und Manuel Machado ausschlieflich mit erzihlten
Traumen!35, Buero Vallejo oder Fermin Cabal hingegen benutzen je nach Cha-
rakter des Stiicks entweder erzihlte oder inszenierte Triume, und Max Aub
setzt ausschlieBlich inszenierte Traume ein!36. Wihrend der inszenierte Traum
ausnahmslos dem offenen Dramentyp, der sich gerade durch seine Illusions-
brechung charakterisiert, eigen ist, kann der erzihlte Traum, der die Integritit
des inneren Kommunikationssystem des Dramas nicht antastet, in Dramen jeg-
licher asthetischer Ausrichtung eingesetzt werden.

134 Zu letzterem vgl. Kapitel 4.2.2.

135 Inszenierte Traume sind mit der stilisierenden Abstraktheit der Verssprache kaum in
Einklang zu bringen.

136 Vgl. Kapitel 8.1.
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4.3.2 Traum und Dramenperspektive

Horst Spittler weist in seiner Untersuchung Darstellungsperspektiven im Dra-
ma (Spittler 1979) darauf hin, daB die in der Dramentheorie meist verwendeten
Begriffe "Zuschauerperspektive” bzw. "Autorenperspektive” fiir eine Analyse
der Darstellungsperspektive im Drama nicht geeignet seien, da die Wahrneh-
mungsperspektive durch die Art der Darstellung bestimmt sei und nicht umge-
kehrt, und somit die Frage nach der fiir die dramatische Darstellung verant-
wortlichen Perspektive nach wie vor unbeantwortet bleibe!37. Die Autorenper-
spektive ist nach Spitiler fiir die Bestimmung der Darstellungsperspektive nicht
relevant, da sich diese nur auf die Gesamtaussage des Dramas beziehe, die
zwar einen Riickschluf auf die ideologische Position des realen Autors zulas-
se, diese aber in der dramatischen Darstellung selbst nicht in Erscheinung
tretel38,

Spittler unterscheidet nun, ausgehend von Stanzels Dreiteilung der Erzihl-
perspektive im Roman, eine autonome und eine personale Darstellungsper-
spektive. Unter autonomer Perspektive versteht er die Dramenperspektive,

die sich auf keinen erkennbaren Ausgangspunkt zurtickfiihren 146t und damit

unabhingig von einer Person ist. (...) Dies scheint nun in der Tat grundsitz-

lich der Darstellungsweise des Dramas zu entsprechen, das ja hiufig gerade

als eine Dichtung begriffen wird, die keinen Vermittler benotigt. (Spittler

1979, 38)
Diese Darstellungsperspektive entspricht der personalen Erzihlhaltung in Stan-
zels Typenreihe. Im Drama wird die autonome Perspektive durch eine gleich-
geordnete Kombination von Figurenperspektiven getragen, wobei unter Figu-
renperspektive diejenige Perspektive verstanden wird, "aus der eine Figur den
dramatischen Vorgang sieht"139. Gleichordnung der einzelnen Figurenperspek-
tiven heifit, "sie besitzen denselben Fiktionalitdtsgrad und fiir den Rezipienten
den gleichen Grad an Verbindlichkeit"140. Das heifit weiter, daB nicht eine ein-
zelne Figurenperspektive die Rezeptionsperspektive bestimmt, sondern das Sy-
stem der unterschiedlichen Figurenperspektiven als Ganzes, da die Inhaltsver-
mittlung iiber Figurenrede grundsitzlich perspektivisch gebrochen ist!41.

137 Vgl. Spittler 1979, S. 33.
138 Vgl. Spittler 1979, S. 32.
139 Pfister 1988, S. 91.
140 Pfister 1988, S. 92.

141 "Ob eine Figur charakterisiert, ein Ereignis referiert oder kommentiert wird, immer
geschieht dies aus der Sicht der sprechenden Figur. Das Diskursuniversum eines Dramas
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Als zweite Darstellungsperspektive des Dramas konstatiert Spittler die "per-
sonale Perspektive", die Stanzels Kategorie des auktorialen Erzihlens bzw. des
Ich-Erzihlens entspricht:

Die Frage ist nun, ob und gegebenenfalls in welcher Weise das Drama iiber
die Moglichkeit einer personalen Darstellungsperspektive verfiigt. Hier ist
zuniichst festzustellen, da es im Drama - anders als beim Erzihler in der
Epik - keine Person gibt, die fiir dic Perspektive der Darstellung verantwort-
lich erkldrt werden, selbst aber auBerhalb der Darstellung bleiben konnte.
Denn auch dort, wo im Drama ein Erzihler auftritt, bleibt dieser ja - unab-
hangig davon, inwieweit er die seinem Aufiritt folgende Darstellung per-
spektivisch bestimmt - selbst sichtbar und damit Gegenstand der Darstel-
lung. Der Erzihler ist im Drama also immer auch gleichzeitig Figur. (Spitt-
ler 1979, 36)
Das heiBit, die personale Darstellungsperspektive zeigt sich im Drama immer
da, wo eine Figurenperspektive auch fiir den optischen Teil der Darstellung
verantwortlich ist: "Die personale Perspektive im Drama ist also immer eine
zur Darstellungsperspektive gewordene Figurenperspektive"142. Spittler weist
auch darauf hin, da die beiden von ihm erarbeiteten Perspektiven keine Dra-
menformen beschreiben, sondern Formen dramatischer Darstellung, was be-
deutet: "In jedem Drama konnen beide Darstellungsformen zur Anwendung
kommen, indem sie einander abwechseln"143,

Betrachtet man die Darbietungsformen des Traums unter dem Aspekt ihres
Beitrags zur Perspektivierung im Drama, so gilt fiir den erzihlten Traum, da8
er ausschlieflich der autonomen Perspektive angehért. Dies deshalb, weil der
Fiktionalititsgrad des Traumberichts dem anderer Figurenrepliken entspricht
und somit fiir den Rezipienten genauso glaubwiirdig oder unglaubwiirdig, ob-
jektiv oder perspektivisch verzerrt sein kann wie etwa ein Botenbericht oder
ein konventioneller BewuBtseinsmonolog.

Der inszenierte Traum ist dagegen unter die Subjektivierungstechniken zu
rechnen, die fiir eine eingeschrinkte Perspektive verantwortlich sind!44, da das

stellt sich also dar als Vielzahl figuraler Diskursuniversen, deren unterschiedliche Perspekti-
ven sich stiitzen oder konterkarieren kénnen" (Mahler 1992, S. 79).

142 Spittler 1979, S. 37. Die Terminologie Spittlers scheint mir etwas ungliicklich ge-
wihlt, da sein Begriff der personalen Darstellungsperspektive, unter der er eine dem aukto-
rialen Erzihlen bzw. eine dem Ich-Erzihlen analoge Art der Darstellung verstanden haben
will, leicht mit dem der personalen Erzihlhaltung bei Stanzel, die nun gerade das Gegenteil
beinhaltet, verwechselt werden kann. In Anlehnung an Edward Groff méchte ich diese Per-
spektive als "eingeschrinkte Perspektive” ("limited point of view", Groff 1959) bezeichnen.

143 Spittler 1979, S. 43.

144 Dazu gehoren nach Groff "means of narrators, dream sequences, pantomimic repre-
sentations of states of mind to associate dramatic action” (Groff 1959, S. 270). Dazu miis-
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triumende Subjekt fiir den optischen Teil der Darstellung verantwortlich ist
und die Traumhandlung auf einer Fiktionsebene zweiter Ordnung mit spezifi-
schen Charakteristika angesiedelt ist:
The dream sequence in drama represents a limited point of view, for what
we see on the stage exists only in the consciousness of the dreamer. (...) But
the playwright who adopts the dream form must use the curious associative
logic and symbolism of dream life. Once again the dramatic action is located
in a single consciousness, but it is a consciousness of a different order - a
kind of shorthand record of experience kept by the dreamer. Because of the
nature of dream life with its dislocations in time and space, its surrealistic
contempt for what appear to be natural laws, the playwright who uses this
form has a vehicle which challenges the realistic design of the modern the-
ater and expands the conventional approach to the dramatization of human
relationships. These relationships are, of course, the substance of dreams
and dream-plays, but they are seen through the prism of a dream. Naturally,
the production of such plays may become fantastically stylized; but the man-
ner of presentation and - for that matter - the structure of the play itself
emerge from a legitimate experiment in fixing a limited point of view, rath-
er than from a willful insistence upon novelty for its own sake. (Groff 1959,
277)

Interessant scheint es mir beim Darstellungstyp "inszenierter Traum", der
Frage nachzugehen, in welchem Verhiltnis die eingeschrinkte Perspektive des
Trdumers zur autonomen Perspektive des Stiicks steht. Hierbei sind zwei Ex-
tremwerte feststellbar. Auf der einen Seite kann der Traum die autonome Per-
spektive bestitigen, andererseits kann er ihr diametral entgegenstehen.

In Los dltimos dias de Emmanuel Kant (Sastre 1985) werden die letzten Tage
im Leben des altersschwachen und todkranken Kant gezeigt. Triger der auto-
nomen Perspektive sind Wasianski, ein Freund Kants, seine Pflegerin Teresa
Kaufmann und der Arzt Peter. Die Figuren sehen in Kant einen hilflosen Men-
schen, der sich nicht mehr mitteilen kann und den sie wie ein unmiindiges
Kleinkind behandeln. Im achten Bild erfolgt ein Perspektivenwechsel; dem Re-
zipienten wird ein Alptraum Kants vor Augen gefiihrt. Kant und sein von Wa-
sianski wegen Trunksucht entlassener Diener Lampe besuchen wihrend des
Karnevals in Konigsberg ein Kabarett, das einer Geisterbahn dhnelt. An der
Tir miissen die Besucher ihre Augen und ihre Hinde abgeben, die sie beim
Verlassen des Etablissements wieder zuriickbekommen sollen, wie der Tiirste-
her Coppelius verspricht:

KANT. Buenas noches, abogado Coppelius
CopPELIUS. Las manos y los ojos se los devolveran a la salida.

sen meines Erachtens auch noch Erinnerungssequenzen und schlaglichtartige "flash-backs”
gerechnet werden.
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Kant y Lampe ponen sus manos sobre un tajo de carnicero y Coppelius se
las corta de cuatro certeros golpes con un cuchillo grande. Kant y Lampe, a
quienes no parece preocupar mucho la cosa, le muestran sus muriones san-
grantes como diciendo que ya cumplieron ese requisito. Ahora los movi-
mientos se lentifican y Coppelius procede a una pausada extraccion de los
ojos de Kant y de Lampe y a echarlos en un saco que estd casi lleno, se su-
pone de gjos. (Sastre 1985, 92f.)

Kant und Lampe treten ein und Kant wird von einem Schachautomaten aufge-
fordert, eine Partie mit ihm zu spielen.
Kant entiende y atiende la invitacién a pesar de mirarlo con las cuencas en-
sangrentadas de sus ojos. La partida es acompafiada por sonidos estriden-
tes, aullidos, disonancias; y algunas mdscaras bailan una danza macabra
alrededor de Kant y el Turco, cuyos movimientos de piezas son extremada-

mente mecdnicos. Por fin, el turco mueve una pieza con aire triunfal. Kant
perdi6 la partida. (Sastre 1985, 93f.)

Kant sieht sich in seinem Alptraum so, wie er von den die autonome Perspekti-
ve tragenden Figuren gesehen wird: als hilfloses, dahinvegetierendes Wesen,
das seiner physischen und geistigen Fahigkeiten beraubt ist.

Eine dhnliche Funktion hat die eingeschrinkte Perspektive des Traums in
Lauro Olmos English Spoken (1967). Die autonome Perspektive des Dramas
wird hier von zwei Aktantengruppen getragen, Carlos und Luisa, deren Per-
spektive vom Autor als die fiir den Zuschauer zur Identifikation aufrufende ge-
staltet wird145, auf der einen Seite und El Mister und Basilio auf der anderen
Scite, die ein skrupelloses, opportunistisches und moralisch verwerfliches Ge-
winnstreben um jeden Preis verkdrpern:

Si verdugo sin escriipulos es el Mister, verdugo fue también Basilio en otra
guerra, directa y no latente, sucedida afios atrds. Basilio, que salvé su vida
sacrificando la de su hermano en la guerra civil, explota a su hermana Ma-

ruja, alcohdlica y prostituida, como se siente «generoso» con el sobrino Ber-
tucho, pagindole unas clases de inglés con el fin de servirse de esos conoci-

145 Luciano Garcia Lorenzo beschreibt Carlos in seinem Vorwort zu Olmos Drama als
"joven de origen humilde, autodidacta (...), concienciado socialmente, inconformista e in-
cluso (...) potencialmente un revolucionario, es el protagonista en el exacto sentido de la
palabra, y ficilmente se deduce que a través de él Lauro Olmo quiere expresar sus propias
convicciones. Conformada su personalidad con palabras y actitudes siempre positivas, Car-
los se niega (...) a volver a salir de Espafia y, aunque sus traducciones del inglés Gnicamen-
te le permiten sobrevivir, el joven rechaza la constante invitacién que la sociedad le ofrece
para beber whisky en lugar de vino o lucir camisas de seda, costosos trajes y modernos au-
tomodviles. Una invitacién que se le ofrece en Espafia como también pudo aceptar en Euro-
pa, pero a la que Carlos vuelva ahora la espalda como lo hizo antes en otros paises, aunque
a cambio trajera sélo consigo unos conocimientos de inglés y un acentuado amor a esa Pa-
tria - a esta tierra - que le obligd a emigrar” (Olmo 1967, S. 31).
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mientos, cuando logre el suefio de su vida: poner en la puerta de su taberna
el cartel 'English Spoken'. (146)

Zwar hat Basilio ab und an Gewissensbisse, aber er geht mit diesen genauso
zynisch um wie mit seinen Mitmenschen. Diese Gewissensbisse werden in
zwei Tagtrdumen Basilios gestaltet, in denen er seinem toten Bruder begegnet.
Im ersten Tagtraum setzt sich Basilio mit dem Vorwurf auseinander, er habe
seinen Bruder an die Polizei verraten. Nachdem ihm Maruja dies kurz zuvor
vorgeworfen hatte, erscheint Basilio sein toter Bruder, dessen Bild er zuerst
mit Gewalt, symbolisiert durch eine imaginire Pistole, zu vertreiben sucht. Als
ihm dies nicht gelingt, entledigt er sich seiner im Bruder versinnbildlichten
Schuld mit den zynischen Worten:
BasILIO. jNo sigas! (Sarcdstico.) Puede que desde alld arriba nos esté escu-
chando nuestra madre. No la entristezcas. jMe largo de tu lao, herma-

nito! (Retorciendo.) La vida esta ahi, a la vuelta de la esquina. {Salud,
héroe! ;Te Hevaré flores: geranios populares! (Olmo 1967, 197)

Am Ende des Stiicks, nach der Katastrophe, erscheint Basilio sein Bruder ein
zweites Mal in einem Tagtraum. Auch hier gelingt es ihm wieder, die Vorwiir-
fe des Bruders, also seine eigenen Gewissensbisse, die ihm vor Augen fiihren,
daf er seine Kneipe in ein Bordell verwandeln werde, wenn er so weiter ma-
che, mit einem erbitterten ";Calla!" (S. 218) zu vertreiben. Der zweimalige
Wechsel von der autonomen zur eingeschrinkten Perspektive bestitigt, ja ver-
stirkt hier sogar noch das dem Rezipienten durch die autonome Perspektive
vermittelte Charakterbild Basilios, da es ihm selbst in seinem Unbewufiten ge-
lingt, die Augen vor den Konsequenzen seines Handelns zu verschlieBen.

In Max Aubs Los muertos (1945) steht die eingeschrinkte Perspektive des
Traums der autonomen des restlichen Dramas diametral entgegen. Triger der
autonomen Perspektive sind die gleichgewichtigen Figurenperspektiven der
Protagonistin Matilde, ihrer Hausangestellten Acacia und Matildes "Novio"
Don Preclaro:

Los muertos es, dentro del marco satirico del ambiente pequefio-burgués de
la sociedad espaiiola de provincias de antes de la guerra civil, la patética his-
toria de unas vidas imitiles, lentamente destruidas, corroidas por el mecanis-
mo social - hibitos, rutinas, vulgaridad, tabies, represiones, cansancio, con-
venciones -, en el que initilmente, absurdamente, se han ido hundiendo los

dos protagonistas, Matilde y don Preclaro, cuyo noviazgo ha durado toda la
vida. (Ruiz Ramén 1986, 268)

Auf der Ebene der autonomen Perspektive gilt dieses Urteil Ruiz Ramoéns
nicht. Die Figuren selbst sehen ihr Leben durchaus als wohlgeordnet und kei-

146 So Luciano Garcia Lorenzo im Vorwort (Olmo 1967, S. 32).
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neswegs sinnlos. Sie haben sich in der alltdglichen Routine eingerichtet und
sind mit ihren Alltagsbeschiftigungen zufrieden. Erst als bekannt wird, daB
Don Picavea, der ehemalige Verlobte Matildes, der vor Jahrzehnten nach Bra-
silien ausgewandert ist, dort ein Vermdgen gemacht hat, und dem Matilde
nicht gefolgt war, gestorben ist, meldet sich ihr Unterbewufites zu Wort. Im
Traum erkennt Matilde, daB ihr Leben verfehlt war, daB die scheinbar miihe-
los aufrecht erhaltene soziale Fassade sie daran gehindert hat, sich zu verwirk-
lichen, sie so ihr Leben vergeudet hat. Diese der autonomen radikal entgegen-
gesetzte Perspektive des Traums hat schlieBlich auch Rickwirkungen auf die
autonome Perspektive Matildes auf der Fiktionsebene erster Ordnung. Sie rea-
giert erstmals nicht nach den sozialen Normen, sondern geméf ihren wirkli-
chen Gefiihlen:

MATILDE. Luz va a tener un nifio.

DON PRECLARO. Eso murmuran. Su padre tendrd que pedir el traslado. A mi
nunca me gusto el novio.

MATILDE. Lo supongo. No tienen mis que casarse.

DON PRECLARO. Si. Desde luego. Pero un sietemesino en la familia..., sobre
todo si es el primero...

MATILDE. {Quién hubiera tenido un hijo, aunque hubiese sido sietemesi-
no!l...

DoON PRECLARO. (Escandalizado.) jMatilde!

MATILDE. Aquel dia de la excursion, cuando éramos novios...

DoN PrecLARO. (Interrumpiéndola.) ;Eramos?...

MATILDE. Es usted un pobre tonto, Preclaro.

Don PRECLARO. jMatilde!

MATILDE. Hace tantos afios que queria decirselo...

DoN PRECLARO. (Ofendido.) Creo que debemos dar por terminadas nuestras
relaciones. Me retiro.

MATILDE. Nos casaremos cuando usted quiera.

DoN PRECLARO. Buenas noches. (Sale muy ofendido. Entra Acacia.)

AcacIA. jQué le sucede al galdn? Va hecho un basilisco.

MATILDE. Le llamé tonto.

AcACIA. |Gracias a Dios!... jAve Maria Purisima! (Aub 1945, 1114)

Die Einsicht Matildes kommt aber zu spit. Ihr Leben ist verfehlt, und sie ist
zu nichts mehr niitze. Die Fiktionsebene erneut wechselnd - es folgt eine meta-
theatralische Szene - dringt ein Bithnenarbeiter Matilde von der Biihne:

(Los Tramoyistas empiezan a quitar los muebles. Levantan el decora-
do. Matilde parece no darse cuenta.)

TRAMOYISTA. Vayase, sefiora. Ya no tiene que hacer nada aqui. Esto se aca-
bd. Por el mundo pasan cosas mds importantes.

MATILDE. ;Asi que usted cree que mi vida no ha servido para nada?

TrRAMOYISTA. ;Y qué le importa? No es la tnica.
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MATILDE. ;De quién es la culpa? (...)

TRAMOYISTA. Muérase de una vez.

MATILDE. ;Qué hubiera debido hacer?

TRAMOYISTA. Parir, sefiora, parir. Y vdyase. (...)

MATILDE. ;Tengo yo la culpa, de que mis padres fueran mis padres? Una no
escoge donde ni cémo nace. Ni el nacer siquiera. Si mi padre no hu-
biera conocido a mi madre en la feria de Albacete...

TRAMOYISTA. Pero se es lo que se quiere ser. Un manco no puede tener dos
brazos, pero cada cual es manco a su manera. Siempre se puede hacer
una cosa 0 la contraria. Y no se preocupe: zurza sus medias, escoja
lentejas, vdya a misa.

MATILDE. La culpa no es mia.

TRAMOYISTA. Y siempre le quedard el remedio de hablar mal de la gente.
jAnde! Vayase. Estorba. (Matilde sale lentamente.) (Aub 1945, 1115)

In den bisherigen Beispielen ist der Traum jeweils die einzige Subjektivie-
rungstechnik, die die autonome Perspektive kurzzeitig unterbricht - der Biih-
nenarbeiter in Los muertos kann durchaus als Tréger einer weiteren autonomen
Figurenperspektive gesehen werden, die hier wohl dem Autor als direktes
Sprachrohr dient. Er kann aber auch lediglich eine unter anderen Subjektivie-
rungstechniken sein. Der Traum in El suefio de la razén (Buero Vallejo 1970,
193-199) ordnet sich nahtlos in die Reihe jener Subjektivierungstechniken ein,
die den Zuschauer das Stiick aus der Perspektive Goyas erleben lassen und die
Ricardo Doménech als "efectos de inmersién"i47 bezeichnet hat. Wilfried
Floeck fafit diese wie folgt zusammen:

In El suefio de la razén wird der Zuschauer durch den Einsatz entsprechen-
der Licht- und Toneffekte sowie durch die Einbezichung von Goyas "pintu-
ras negras” durch deren Projektion an die Biithnenriickwand in die Lage des
tauben Malers versetzt und befihigt, an dessen Halluzinationen und Visio-
nen teilzunehmen. Sobald Goya die Biihne betritt, hort der Zuschauer nur
noch seine Stimme, ersterben alle anderen Geridusche auf der Biihne. Der
Zuschauer erlebt das gesamte dramatische Geschehen aus der Perspektive
Goyas und ist wie dieser gezwungen, die Worte seiner Gespriachspartner aus
dem Kontext der Situation sowie vor allem aus der Gestik der Dialogpartner
heraus zu verstehen. Auf diese Weise wird der Zuschauer mehr und mehr in
die Innenwelt Goyas und in seine Lage weitgehender Isolierung versetzt.
(Floeck 1990, 165f.)

Goyas Alptraum, den der Rezipient als inszenierten Traum miterlebt, verstirkt
die extrem eingeschrinkte Figurenperspektive, die in diesem Drama die domi-
nierende ist, nochmals:

147 Doménech 1973, S. 49.
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Die Szene ist um so eindrucksvoller, als der groteske Spuk nach Goyas Er-
wachen durch eine noch schrecklichere Wirklichkeit abgeltst wird: durch
den Einbruch der plindernden Soldatenhorde, die ein Bild der materiellen
und seelischen Verwiistung hinterldft. Der Schrecken des Alptraums wird
von dem Grauen der Wirklichkeit noch weit Gbertroffen. (Floeck 1990, 166)

Auch in La detonacién (Buero Vallejo 1977) ist die Traumsequenz (S. 181-
183) nur eine Technik neben anderen, die zur Gestaltung der eingeschrinkten
Darstellungsperspektive des Dramas beitragen:

En La detonacién, Buero parte de una retrospeccién, un 'flash-back’ de La-

rra en los segundos que preceden a su suicidio. Es decir, la accién transcu-

rre en la mente del trigico protagonista, en una desgarradora rememoracién
de los hechos y sucesos de su vida. (148)

Trigt in den letztgenannten Stiicken die Traumsequenz zur Dominanz eines
"limited point of view" im Drama bei, so ist sie in den Traumstiicken deren
einziger Triger. Das auf der Biihne inszenierte Geschehen spielt sich im Be-
wuBltsein des Traumers ab und kann, wie bereits ausfiihrlich dargestellt, ent-
weder das ganze Geschehen einnehmen oder, wie in den meisten Fillen, den
Grofteil der Dramenhandlung bis zum Erwachen des Trdumers. Danach folgt
eine Handlungssequenz, die als autonome Darstellungsperspektive gestaltet ist,
wie etwa in Los Comuneros (Diosdado 1974), Siete gritos en el mar (Casona
1952) oder Fuiste a ver a la abuela??? (Cabal 1979).

Zusammenfassend 148t sich feststellen, daf der szenisch vermittelte Traum
im Gegensatz zum erzéhlten Traum in allen Fillen der Perspektivierung der
dargestellten Handlung im Sinne eines "limited point of view" dient, indem er
die autonome Perspektive bestitigen oder dementieren kann, tragendes Ele-
ment der eingeschrinkten Perspektive ist oder im Rahmen anderer Techniken
zur Gestaltung einer derartigen Darstellungsperspektive beitrigt.

4.3.3 Traum und Figurencharakterisierung

War die Hauptfunktion des Traums neben der Zukunftsprophezeihung in der
Literatur bis zur Romantik die der Handlungsmovierung und der Charakterver-
dnderung, so ist seine Aufgabe seit der Romantik vorwiegend die "Erhellung
der Seelenlage des Traumers”, der Traum ist "charakterenthiillend"149. Die Fi-

148 Pérez-Stansfield 1983, S. 213. Zu einer genaueren Analyse der einzelnen Elemente
von Bueros Immersionstechnik in La detonacion vgl. Floeck 1990, S. 166f.

149 Frenzel 1992, S. 826.
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gurencharakterisierung durch den Traum erfolgt nun aber auf indirekte Weise,
vermittelt durch eine Darstellung des UnbewuBten des Triumers:
Die Welt, die er darstellt, ist eine subjektive; die seelische Welt des Triu-
mers tritt uns in seinen Bildern plastisch vor Augen. Wir tridumen den

Traum eines anderen mit und sind so gezwungen, uns in seine Seele zu ver-
setzen. (Sartorius 1936, 8)

Erst durch die Deutung des Traums 146t sich auf den Charakter der traumen-
den Figur schlieBen.

Manfred Pfister unterscheidet im Drama vier Klassen von Techniken der Fi-
gurencharakterisierung: "explizit-figurale, implizit-figurale, explizit-auktoriale
und implizit-auktoriale"150, Die auktorialen Charakterisierungstechniken (Figu-
renbeschreibung im Nebentext, sprechende Namen und Korrespondenz- sowie
Kontrastrelationen zu anderen Figurenl!S!) sind im Zusammenhang mit dem
Traum nicht relevant, ebensowenig die implizit-figuralen Techniken!52. Bei
der explizit-figuralen ist zwischen Eigen- und Fremdkommentar zu unterschei-
den. Da im Traum immer das eigene Ich im Zentrum steht!53, {ibernehmen so-
wohl erzdhlter als auch inszenierter Traum die Funktion eines Eigenkommen-
tars. Aber aufgrund des objektivierenden Charakters des Trauminhalts!54 und
der Tatsache, dah sich die Traumer meist nicht bewuBt sind, daB sie sich mit
der Traumerzihlung selbst charakterisieren, wird die Glaubwiirdigkeit des Ei-
genkommentars grofer. Der erzihlte Traum entspricht so der impliziten
Selbstdarstellung einer Figur. Die implizite Selbstdarstellung "ist als solche
nicht subjektiv gebrochen, nicht figurenperspektivisch verzerrt, sondern in ihr
enthiillt sich dem Rezipienten unmittelbar die charakterologische und ideologi-
sche Disposition einer Figur"155,

In Cancién de cuna (Martinez Sierra 1911) erzihlen sich drei Nonnen ihre
Triume:

150 Pfister 1988, S. 251.
151 Vgl. Pfister 1988, S. 263f. und Spang 1991, S. 175.

152 Nach Kurt Spang sind dies: "fisonomia, mimica, gestos, estatura, indumentaria” und
"voz, sociolecto, ideolecto, dialecto, estilo” (Spang 1991, S. 175).

153 "Und zwar kommt das eigene Ich in jedem Traum vor und spielt in jedem die
Hauptrolle, auch wenn es sich fiir den manifesten Inhalt gut zu verbergen wei" (Freud
1916/17, S. 143).

154 "Der Traum, schopfend aus umfassenderer Einsicht, erginzt die Situation aus den
Erlebnisinhalten, die, wenn auch nicht beachtet, doch mit einbezogen werden mifiten. Er
kompensiert also die Einseitigkeit der bewuBten Haltung. Fr reduziert Uberwertungen, be-
tont das Entwertete und stellt damit den Triumer an den richtigen Ort, nimlich in die un-
sichtbare Mitte des Erlebens" (Aeppli 1943, S. 57).

155 Pfister 1988, S. 177.
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SoR SAGRARIO. Yo muchas noches suefio que vuelo, es decir, volar, no; que
voy por el aire sin tener alas.

Sor MARCELA. Y yo, que corro de prisa, de prisa, y que bajo escaleras sin
tocar con los pies en el suelo ni en los escalones.

SOR SAGRARIO. Y qué gusto da, ;eh? Y qué rabia luego, cuando una se des-
pierta y ve que no ha sido verdad.

Sor MARCELA. Yo, tantas veces lo he sofiado, que ya, hasta despierta, no sé
si es verdad 6 mentira.

Sor Juana. ;Por qué sofiard una tantas veces lo mismo?

SOrR MARCELA. jVaya usted 4 saber! Puede que porque son cosas que una
desearia. (S. 27)

Deutet man diese Triume im Sinne der Freudschen Symbolik!36, so ist offen-
sichtlich, daf es sich um verschliisselte erotische Wunschtriume handelt,
Wunschtriume, die sich die Nonnen natiirlich nicht offen eingestehen konnen,
die sich aber auch durch den Kinderwunsch der Frauen, der im Stlick zum
Ausdruck kommt, belegen lassen, ohne explizit auf Freud zurlickzugreifen.
Durch die Eindeutigkeit der Symbolik ist hier aber sicherlich ein Bezug zu
Freud intendiert. Mit Hilfe des Traumberichts ist es im Kontext des Stiicks und
der Zeit so moglich, die erotischen Phantasien der Nonnen zu thematisieren,
was ansonsten in einem Polylog aufgrund gegebener sozialer Konventionen
nicht moglich gewesen wire.

In Antonio Galas Samarkanda charakterisiert sich Bruno durch einen
Traum, den er seinem Bruder Diego erzihlt: Ein Junge kommt in das Land der
Phonix. Ein Phonix verliebt sich in ihn und gibt dafiir seine Unsterblichkeit
auf, indem er Selbstmord begeht, um als Mensch verwandelt, und zwar als
Junge, zuriickzukommen!57. Dieser Traum hebt die Unreife und evasive Ten-
denzen im Charakter Brunos hervor. Zieht man Kriterien Alfred Adlers heran,
so driickt dieser Evasionstraum einerseits Brunos falschen Lebensstil aus, der
durch eine stindige Flucht vor Problemen, in die er sich selbst durch seine un-
stete und halbkriminelle Lebensweise gebracht hat, gekennzeichnet ist, und an-
dererseits wird der immer noch kindliche Grundzug seines Charakters deut-
lich. Bruno hat es nicht geschafft, sein Kindheitstrauma, die Nichtbeachtung
von seiten der Eltern, zu verarbeiten. Ebenso konnte er sich nicht von seinem
Bruder Diego 1osen, der ihm in der Kindheit als Elternersatz diente. Der
Traum regrediert in infantile Wiinsche. Bruno ist der junge Mann des Traums,
sein Bruder Diego der Ave Fénix, der sich fiir ihn opfert, der seine Unsterb-
lichkeit, das heiBt hier, seine Personlichkeit aufgibt, um immer fiir seinen Bru-

156 Triume vom Schweben und Fliegen sind erotische Tridume und symbolisieren den
Geschlechtsakt (vgl. Freud 1900, S. 398ff.).

157 Vgl. Gala 1985, S. 23f.
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der da zu sein. AuBlerdem kommen bereits im Traum die homoerotischen Nei-
gungen Brunos zu seinem Bruder zum Ausdruck, die durch den weiteren Ver-
lauf des Stiicks bestitigt werden. Dieses getrdumte Mirchen vom Ave Fénix
gibt dem Zuschauer in wenigen Sitzen ein ziemlich umfassendes Charakterbild
des Trdumers.

Im Gegensatz zu den beiden genannten Beispielen ist sich Mario in El traga-
luz (Buero Vallejo 1967) der selbstcharakterisierenden Funktion seines Traums
durchaus bewufit. Indem er den Traumbericht im Dialog einsetzt, um die Ein-
schitzung, die seine Gesprichspartnerin von ihm hat, zu relativieren!s8, wird
der an sich der impliziten Selbstdarstellung verpflichtete Traumbericht zu einer
expliziten:

In der expliziten Selbstdarstellung thematisiert eine Figur bewuft ihr Selbst-
verstindnis, sei es im Monolog oder im Dialog. Die Informationen, die der
Rezipient dadurch iiber die Figur erhilt, sind fiir ihn nicht objektiv und ver-

bindlich, sondern werden von ihm als subjektiv gebrochene Selbstdarstel-
lung gewertet. (Pfister 1988, 177)

Ahnlich "strategisch" ist der Traumbericht in El gran ceremonial (Arrabal
1963) eingesetzt. Hier erzihit Casanova dem Amante, einer Person, die er
kaum kennt, einen Traum, um ihn auf seine homosexuellen und masochisti-
schen Neigungen aufmerksam zu machen und ihn so auf eine Liebeserklirung
vorzubereiten:

AMANTE. Usted y yo apenas nos hemos visto.

CASANOVA. Y, sin embargo..., anoche tuve una pesadilla en la que usted
estaba presente.

AMANTE. Pero, si ain no nos conociamos.

CASANOVA. Yo tampoco soy muy propenso a creer en lo misterioso. Pues
bien, ayer, por sorprendente que pueda parecerle, tuve esta pesadilla;
estabamos una serie de monstruos - quiero decir, de hombres como yo
- bajo un éarbol, atados con las manos a la espalda y sujeto cada uno a
una rama del 4drbol. Mis compafieros lograron soltarse, pero yo quedé
atado al arbol, y, entonces me di cuenta de que el arbol tenia cara de
un hombre; y ese hombre era usted.

AMANTE. No veo cémo ha podido sofar semejante historia.

CasaNova. Le voy a hacer una confidencia: toda mi vida he deseado ser un
hombre como usted, alto, guapo, bien proporcionado. (Arrabal 1963,
107))

Kann der erzihlte Traum, wie in den letzten beiden Beispielen gezeigt, ver-
einzelt auch als explizite Selbstdarstellung mit zu relativierender Glaubwiirdig-
keit verwendet werden, so entspricht der inszenierte Traum immer einer impli-

158 Vgl. Kapitel 4.2.1.
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ziten Selbstcharakterisierung, und zwar einer Selbstdarstellung, die den Cha-
rakter des Triaumers ausschlieSlich - erinnert er den Traum und deutet er ihn
richtig - ihm selbst und dem Zuschauer offenbart. Ist der inszenierte Traum
einerseits ein Mittel zur Subjektivierung der Darstellungsperspektive im Dra-
ma, so ist er im Rahmen der Figurencharakterisierung ein Mittel, das es er-
laubt, den Charakter einer Figur objektiv zu umreiBen. Subjektiv ist der insze-
nierte Traum in Bezug auf den Charakter des Triumers aber insofern, als die
charakterenthiillende Relevanz des Traums erst durch die Deutung von Seiten
des Zuschauers manifest wird.

Von plakativer Eindeutigkeit ist etwa der Tagtraum des "Geizhalses" Euse-
bio in Max Aubs Espejo de avaricia (1925). Nachdem Eusebio von einem No-
tar mitgeteilt wurde, daB er eine groBe Erbschaft zu erwarten habe, triumt er
von Abgesandten aller Gruppen, die symbolisch fiir immensen Reichtum ste-
henls9, die ihn aufsuchen und ihm ihre Schitze iibergeben. Wird durch die im-
plizite Selbstdarstellung im Traum die Raffgier Eusebios als Charakterzug der
Figur gezeigt, so wird dieser Aspekt in dem an den Traum anschlieBenden Ge-
sprich mit seiner Haushilterin Margarita explizit bestitigt und um den Aspekt
des krankhaften Geizes erweitert:

MARGARITA. (...) ;Qué querra usted comer mafiana? (Pausa. Timidamente.)
Tendra usted que darme dinero.

EuseBIO. (Se sobresalta, estalla, magnifico.) ;Qué dices? ;Dinero? ;Co-
mer? Pero jes que no sabes? {Todo el oro del mundo es mio! |Y me
vienes a preguntar que qué quiero comer mafiana! Pero, ;es que no
comprendes, idiota, que si algo como mafiana te tengo que dar dinero
y que, si te lo doy, ya no serd mio todo €l oro del mundo? jMafiana,

imbécil (Trompetea como victoria final.), mafiana no se come! (Aub
1925, 180)

In Jueces en la noche (Buero Vallejo 1979) wird der im sozialen Umfeld ge-
achtete und gesellschaftlich erfolgreiche Juan Luis durch die Traumreihe als
skrupelloser, machtbesessener Opportunist entlarvt, der um seines Vorteils
willen tiber Leichen geht und der es noch dazu schafft, die Stimme seines Ge-
wissens, die ihn im Traum permanent mit der von ihm verdringten Realitit
konfrontiert, zum Schweigen zu bringen - Juan Luis erinnert sich nicht an sei-
ne Triume oder gibt dies zumindest vorl60, Auch das vorgeblich zirtliche und
verstindnisvolle Verhiltnis zu seiner Frau wird im Traum als verlogen deut-
lich: das Etui, das Juan Luis wihrend der getrdumten Feier der Silberhochzeit

159 Es handelt sich dabei um El Enviado de los Piratas, El Enviado de los Jesuitas, El
Enviado de Creso, El Enviado de los Buscadores de Oro, El Enviado de Rockefeller etc.
(vgl. Aub 1925, S. 178ff.).

160 Vgl. Buero Vallejo 1979, S. 58.
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als Geschenk tberreicht, ist leer16l. Insgesamt zeigt die Traumreihe in Buero
Vallejos Stiick dem Zuschauer den wahren Charakter von Juan Luis, der sich
hinter einer immer miihsamer aufrechtzuerhaltenden sozialen Fassade verbirgt.
Der Traum stellt hier den expliziten Selbst- und Fremdcharakterisierungen des
Protagonisten auf der ersten Fiktionsebene eine diese relativierende bzw. als
falsch entlarvende implizite Selbstdarstellung auf der Fiktionsebene zweiter
Ordnung, die nur fiir den Zuschauer wahrnehmbar ist, gegeniiber.

Die paradox anmutende Eigenart der Figurencharakterisierung durch den
verbal oder szenisch vermittelten Traum beruht auf der Tatsache, daB die
Selbstcharakterisierung einerseits figural gebrochen, perspektivisch verzerrt
ist, da im Traum #uBerst subjektive Inhalte des UnterbewuBten der Figur zum
Ausdruck kommen, andererseits aber objektiver ist als eine ebenfalls figural
verzerrte, anderweitige explizite Selbstcharakterisierung, da in den Traum ge-
rade durch die Dominanz des UnterwuBtseins auch Details eingehen, die dem
Wachbewuftsein verborgen bleiben bzw. bei einer Selbstcharakterisierung, et-
wa in einem Reflexionsmonolog, bewuBt ausgeblendet werden kénnen. Dazu
kommt noch, daf} die Figurencharakterisierung nur selten so plakativ ist, wie
in Espejo de avaricia, daB sich der Charakter einer Figur dem Rezipienten
symbolisch verschliisselt mitteilt, und dieser den Traum erst deuten muf, um
den Charakter des Triumers zu erschliefien.

4.3.4 Der Traum im Spannungsfeld vorweggenommener Zukunft und
nachgeholter Vergangenheit

In diesem Abschnitt soll die Rolle des Traums im Ablauf der dramatischen
Handlung untersucht werden, die nach Peter Piitz "in der sukzessiven Verge-
genwirtigung von vorweggenommener Zukunft und nachgeholter Vergangen-
heit" besteht!62. Dabei wird im einzelnen gezeigt werden, daf der Traum die
Funktion eines dramatischen Auftakts tibernehmen kann, wird seine Leistungs-
fahigkeit im Zusammenhang mit der Exposition und als Mittel der Vorausdeu-
tung untersucht, sollen sein Verhiltnis zu Konzentration und Sukzession bei
der Prisentation der dramatischen Handlung sowie seine Funktion am Ende
des Dramas aufgezeigt werden.

161 Buero Vallejo 1979, S. 164.
162 Pitz 1970, S. 11.
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4.3.4.1 Traum und dramatischer Auftakt

Im Textkorpus fanden sich drei Dramen, die den Traum im Sinne eines drama-
tischen Auftakts verwendenl63. Ein sehr kurzer, szenisch vermittelter Traum
steht am Anfang von Federico Garcia Lorcas Yerma (1934). Dieser Traum164,
der in ein Wiegenlied iibergeht, 146t den Grundkonflikt des Dramas in einem
symbolischen Bild aufscheinen: Yerma wiinscht sich nichts mehr als ein Kind.
Sie bleibt aber passiv, kann sich nicht von den gesellschaftlichen Normen 16-
sen, die es ihr verbieten, ihren Mann wegen des Schifers Victor zu verlassen,
der ihr ihren Kinderwunsch erfiillen konnte. So bleibt der Kinderwunsch Yer-
mas, der sie verzehrt und zur Katastrophe, zum Mord an ihrem Mann, fiihrt,
unerfiillt165. Deutet man die Symbole des Traumbildes, so wird deutlich, daf
Yerma ihren Kinderwunsch auf den Schifer projiziert. Der Schifer gilt nach
gangiger Symbolik als "guia o conductor de almas"!66, der Yerma auf einen
neuen Weg fiihren kénnte. Er fiihrt ein Kind an der Hand, das die Eréffnung
eines neuen Horizonts symbolisiert!67. Die Andeutung eines neuen Wegs wird
aber schon im Traumbild durch die weile Kleidung des Kindes konterkariert,
da WeiB zwar einerseits ein Symbol fiir Reinheit ist, es andererseits gerade als
Traumsymbol aber auf eine Reinheit verweist, die nur im Jenseits zu verwirk-
lichen ist. Der Schifer geht schliefilich weg, was auf einen spiteren Teil des
Dramas vorausdeutet, wo Victor die Gegend verlassen wird, um ein Erbe an-
zutreten. Mit ihm verschwindet fiir Yerma die letzte, wenn auch nur im Unter-
bewufiten in Betracht gezogene Mdglichkeit, ihren Fortpflanzungstrieb zu be-
friedigen. Yerma bleibt in einer sterilen und gefiihlskalten Umgebung zu-

163 "Der dramatische Auftakt bezieht sich auf die ersten Szenen des Dramas, deren
Funktion es ist, die Aufmerksamkeit zu wecken und in die Atmosphire des Stiickes einzu-
stimmen" (Platz-Waury 1992, 104).

164 "Al levantarse el telon estd YERMA dormida con un tabaque a los pies. La escena
tiene una extrafia luz de suefio. Un PasTor sale de puntillas, mirando fijamente a YERMA.
Lleva de la mano a un Nixo vestido de blanco. Suena el reloj. Cuando sale el PasTor la luz

se cambia por una alegre luz de mafiana de primavera. YERMA se despierta" (Garcia Lorca
1934, S. 803).

165 In diesem Sinne versteht auch Julio Huélamo Kosma die Traumszene: "Igualmente,
habria que citar, como expresién de ese mismo interés dramdtico por el suefio, el comienzo
de Yerma, donde el suefio inicial de la protagonista (...) muestra de forma condensada el
anhelo inconfesable que late en el fondo de su inconsciente: el de que fuera Victor, el pas-
tor, y no su marido, Juan, quien colmase su ansia procreadora” (Huélamo Kosma 1989, S.
82).

166 Pérez-Rioja 1962, S. 340.

167 Vgl. Lexikon der Symbole 1978, S. 87.
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riick168, die sie schlieBlich in ihre Verzweiflungstat treibt. Dieser kurze, hoch-
symbolische Traum erfiillt die Aufgabe des dramatischen Auftakts in geradezu
exemplarischer Weise.

Auch in Lopez Mozos Malinche-Drama Yo, maldita india... (1989) wird ein
Traum als dramatischer Auftakt verwendet. Anders als in Yerma handelt es
sich hier um einen verbal vermittelten Traum, der in Form des Traumschlafs
dargestellt wird. Wir sehen Bernal Diaz del Castillo unruhig in seinem Bett lie-
gen und horen ihn im Schlaf sprechen:

Sangre... Tanta... Tanta... Tanto matar... Estin lavadas las manos... Veny
diselo... Cuenta conmigo los muertos... jCuenta!... También ciudades. Ciu-
dades también dices que... Si... Aquella vez, si... mas de la mitad de noso-
tros... Sangre... ;De quién?... Mira lo que dices... jFue una gran hazafia!...
Matanza bien hecha... Hazafa, digo... S6lo una o dos o veinte matanzas...
No fui con él... No tengo que hablar de ello... Otros subieron al templo...
En medio de la ciudad... De la gran ciudad... No falté quien dijo que la
guerra de Troya... Sangre como en todas... Tanta... Tanta... Muertes y tra-
bajos... hambres y otras malas venturas... jArdi6 el templo!... Los templos
ardieron... Est4 bien... Ardieron los templos... Sangre antigua... Sangre re-
ciente... Fresca... La nuestra... Sangre y sangre... Sangre lavada con san-
gre... No arrasamos... No abrasamos... (Lopez Mozo 1989, 26)

Bernal erwacht aus diesem Alptraum, in dem er anscheinend mit jemandem,
vermutlich mit Malinche, gesprochen hat, und bezeichnet den Trauminhalt, die
Greueltaten wihrend der Eroberung Mexikos, als Liige:
jMentira! {Mentira que hicimos grandes matanzas y que arrasamos y abrasa-
mos muchas ciudades y templos! ;Dénde puse el vino, por los clavos de
Cristo? ;Pueden cuatrocientos soldados matar tanto y hacer tantas cruelda-

des? ;Al diablo! Harto tenfamos con defendernos para que no nos matasen.
(Lépez Mozo 1989, 26)

Dieser Traum wurde durch die Lektiire verschiedener Chroniken der Erobe-
rung Mexikos ausgelost!69. Mit dem Gelesenen vermischen sich Bernals eige-
ne Erinnerungen, der als Soldat an der Conquista teilgenommen hatte. Der
Traum ist fiir Bernal im Stiick AnlaB, seine Historia verdadera de la conquista
de la Nueva Esparial’ zu schreiben, die im folgenden den Hauptteil der Dra-
menhandlung ausmacht. Als dramatischer Auftakt stimmt der Traum sowohl in
die Atmosphire des Dramas ein, die durch die Zweifel Bernals an seinen eige-

168 Weil symbolisiert neben Reinheit freilich auch Sterilitit und Gefiihlskilte. Zu den
Bedeutungen von WeiB als Symbol vgl. Pérez-Rioja 1962, S. 97 und 134 f. und Lexikon
der Symbole 1978, S. 182.

169 Gemeint sind die Chroniken von Gonzalo de Illecas und Francisco Lopez de Géma-
ra.

170 Diese wurde erst 1632, 41 Jahre nach Bernals Tod, verdffentlicht.
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nen Erinnerungen geprigt ist, und er ist auf einer metatheatralischen Ebene
gleichzeitig Begriindung fiir die eigentliche Dramenhandlung, da sich Bernal
aufgrund des Traums daransetzt, seine Erinnerungen aufzuschreiben.

Mit einem Traum beginnt schlieBlich auch Jueces en la noche (Buero Vallejo
1979). Der erste Teil der langen Traumsequenz iibernimmt hier die Funktion
des dramatischen Auftaktes, da in ihm alle fiir das Stiick sowohl auf der Ebene
des Traums wie auf der Realititsebene relevanten Motive eingefiihrt werden.
Dieser inszenierte Traum geht {iber die bloBe Funktion des dramatischen Auf-
takts hinaus, da er gleichzeitig die erste Sequenz einer Traumreihe ist, die zu
der Handlung auf der ersten Fiktionsebene parallel lduft, und der zweite Teil
der Traumsequenz eine explizit expositorische Funktion hat.

4.3.4.2 Traum und Exposition

Die Exposition soll mit Manfred Pfister als "die Vergabe von Informationen
liber die in der Vergangenheit liegenden und die Gegenwart bestimmenden
Voraussetzungen und Gegebenheiten der unmittelbar dramatisch prisentierten
Situationen" definiert werdenl7!, Dabei ist zu beachten, daB sich die Exposi-
tion nicht auf die Eingangsphase des Textes beschrinken muf. Hans Giinther
Bickert schreibt zur Aufgabe der Exposition:

Die wichtigste Aufgabe der Exposition besteht jedoch (...) in der Gewih-
rung hinreichend detaillierter Informationen tiber das Geschehen und die
daran beteiligten Personen, besonders die oder den Helden; iiber Ausgangs-
lage, Vorgeschichte, kiinftige Entwicklungsmoglichkeiten, tiber Ort und Zeit
der Handlung, tiber Alter, Namen, Stand (Beruf, Dienstrang) der Figuren,
ihre Beziehungen zueinander (Abhingigkeitsverhiltnisse, Deszendenz, Ver-
wandtschaft, wechselseitige Einschitzung, soziale Stellung), Absichten, Lei-
denschaften und kérperliche Eigenheiten. Nicht in jeder Exposition miissen
alle diese Einzelheiten genannt werden, denn einmal sorgt jedes Sujet fiir ei-
ne besondere Auswahl, und auerdem kommt es nicht auf eine in jeder Hin-
sicht vollstindige, sondern auf eine hinreichend ausfiihrliche Unterrichtung
an, die es dem Zuschauer gestattet, sich zu orientieren und dem Vorgefiihr-
ten zu folgen. (Bickert 1969, 76f.)

Im zweiten Teil der ersten Traumsequenz in Jueces en la noche wird der Re-
zipient iiber das wesentliche Ereignis der Vorgeschichte, die Verhaftung von
Julias damaligem Verlobten, die zwanzig Jahre zuriickliegt, informiert. Durch
die figurenperspektivische Brechung - dem Zuschauer wird nur die Version

171 Pfister 1988, S. 124.
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des Geschehens vermittelt, die Juan Luis verinnerlicht hat, der aber die Tatsa-
che, daB die ganze Geschichte inszeniert war, um Julia von Fermin zu trennen,
verdringt hat - bleibt dem Zuschauer ein Teil wichtiger Informationen vorent-
halten, die spater, auf der Fiktionsebene erster Ordnung, nachgereicht werden.
Erst als Julia am Ende des Dramas erfihrt, daB die ganze Szene vor zwanzig
Jahren inszeniert war, wird ihr schlagartig klar, daf ihr Leben von diesem
Zeitpunkt an auf einer Liige beruhte, was schlieBlich auch zum Ausioser fiir
ihren Selbstmord wird. Durch die nur lickenhaft vermittelte Information im
Traum steht der Zuschauer, was seine Informationen betrifft, auf einer Stufe
mit Julia, und der Struktur eines analytischen Dramas dhnlich besteht eines der
wesentlichen Spannungselemente in Jueces en la noche darin, die Informa-
tionsliicken zu fiillen.

Dezidiert im Sinne eines analytischen Dramasi?2 eingesetzt sind die Traume
Marios in La lave en el desvdn (Casona 1951). Mittels psychoanalytischer
Deutung von drei erzdhlten Triumen Mariosl73 durch Gabriel, einen Arzt und
Freund der Familie, wird ein prigendes Erlebnis Marios fast gegen Ende des
Stiicks enthiillt: Mario hatte als kleines Kind mit angesehen, wie sein Vater
seine Mutter erschoff, da sie ihn betrogen hatte, und er dann Selbstmord be-
gingl74. Da nun Marios Frau diesen mit seinem besten Freund betrligt, der
wiederum eine Erfindung Marios an einen Chemiekonzern verkauft und somit
Mario um die Friichte seiner jahrelangen Arbeit bringt, verweist das Ergebnis
der Traumdeutung auf ein mogliches Geschehen, das nach dem Ende der Dra-
menhandlung stattfinden konnte: da Mario sowohl vom Betrug seines Freundes
Alfredo als auch von dessen Verhiltnis mit seiner Frau weiB, deutet alles dar-
auf hin, daB sich die Familiengeschichte wiederholen wird.

Weniger komplex und in den Dramenverlauf verwoben ist die expositorische
Funktion von Uriels Tagtraum in La casa de los siete balcones (Casona 1957,
604-609). Hier erfiahrt der Triaumer von der Vorgeschichte seines Grofivaters,
der in einem nicht niher prizisierten Krieg starb, weil er sich weigerte, seine
Truppe im Stich zu lassen, es vorzog, seine Wiirde bewahrend, mit seinen Un-
tergebenen zu sterben, obwohl er sein Leben hitte retten konnen. Die Exposi-

172 Als analytisches Drama soll ein "Enthiillungsdrama, ein Schauspiel” verstanden wer-
den, "dessen Biihnengeschehen nicht die ganze Reihe der Ereignisse, die zum trag. Konflikt
filhren umfaBt, sondern nur ihre letzten Auswirkungen, die Zuspitzung zur Katastrophe,
wihrend die eigentliche, entscheidende Handlung vor seinem Beginn liegt und sich im Lau-
fe des Spiels aus Teilinformationen schrittweise den ahnungslos Handelnden, die nur Teilas-
pekte kennen oder im Verhor erfragen, wie den Zuschauern enthiillt" (Wilpert 1989, S.
29).

173 Vgl. Casona 1951, S. 414, 438 und 439.

174 Vgli. Casona 1951, S. 454.



141

tion der Vorgeschichte von Uriels GroBvater ist insofern von Bedeutung fiir
das Stiick, als die Bewahrung der personlichen Wiirde durch eine Verweige-
rungshaltung ein zentrales Motiv in der Handlungsweise von Uriels Tante Ge-
noveva gegeniiber dessen 6konomisch und moralisch heruntergekommenem
Vater ist.

Als letztes Beispiel fiir die expositorische Funktion des Traums sei derjenige
Paulinos in Sanchis Sinisterras ;4y, Carmela! erwihnt. Paulino erlebt im
Traum das traumatische Erlebnis der Verhaftung Carmelas noch einmal:

PAULINO. (Softando en voz alta.) iNo...! jQue no se la lleven!... {Ella no
tiene...! Ellos... la culpa... esos milicianos...! j... A cantar! {Ella
no!... iEsos... que se han puesto...! (Sigue murmurando, sin que se le
entienda.) (Sanchis Sinisterra 1989, 57)

Der Traum vermittelt auch hier eine Information, die auf den anderen Ebenen
des Stiicks, weder auf der Fiktionsebene erster Ordnung noch in den inszenter-
ten Erinnerungssequenzen, geboten wird. Durch die Tatsache, daf diese Infor-
mation im Traum vermittelt wird, wird der fiir Paulino traumatische Charakter
des Geschehens unterstrichen. Paulino hat Schuldgefiihle, da er sich nicht mit
Carmela und den gefangenen Miliziondren solidarisiert hatte, als diese ver-
suchte, zumindest deren Wiirde gegeniiber dem erniedrigenden Verhalten der
frankistischen Soldaten zu verteidigen.

4.3.4.3 Die vorausdeutende Funktion des Traums

Neben der vergangenheitsorientierten Vermittlung von Information im Rahmen
der Exposition liegt eine der Hauptaufgaben, wenn nicht die Hauptaufgabe des
Traums schlechthin, in seiner vorausdeutenden Funktion. Der Traum leistet
somit einen wichtigen Beitrag zur Intensitit des Spannungspotentials eines
Dramas!75,

War bis zur Moderne der prophetische Traum der beliebteste Traumtyp der
Literatur mit der Funktion einer "zukunftsgewissen Vorausdeutung"176, Hand-

175 "Das Spannungspotential ist in seiner Intensitit auch von Zahl und Pointiertheit der
zukunftsorientierten Informationen abhangig, von denen die Figuren und die Rezipienten in
ihrer antizipierenden Hypothesenbildung ausgehen konnen. Solche zukunfisorientierte Infor-
mationsvergabe bieten explizit ankiindigende Planungsreden, Schwiire, Prophezeiungen und
Traume und implizit andeutende atmosphirische und psychische Omina" (Pfister 1988, S.
145).

176 Schonau 1983, S. 44.
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lungsmovierung und Spannungserzeugung!??, so {ibernimmt er im Drama des
20. Jahrhunderts die Funktion einer weniger konkreten Vorausdeutung!78 oder
"Andeutung eines undeutlich ausgesprochenen zukiinftigen Geschehens"179 oh-
ne explizit prophetischen Charakter, d.h. ohne die Zukunftsgewifheit einer
Prophetie. Ebenfalls fehlt ihm, verglichen mit den prophetischen Traumen der
ilteren Literatur, die handlungsmovierende Kraft; in seinem Zukunftsbezug ist
der Traum vielmehr meist handlungsmotivierend, d.h. der Traum ist nicht
Ausldser einer zukiinftigen Handlung, sondern verdeutlicht im Riickblick die
Motive, die zu einer bestimmten Handlungsweise fiihrten.

Der Traum kann nun einerseits auf ein Geschehen vorausdeuten, das mit
dem Ende der Dramenhandlung zusammenfillt, oder er kann andererseits ein
Ereignis andeuten, das unmittelbar folgt.

So geht der Traum in El suefio de la razén (Buero Vallejo 1970) unmittelbar
in eine Handlung auf der Fiktionsebene erster Ordnung iiber; die Schrecken,
die Goya im Alptraum durchlebt und die am Ende des Traums durch seine
Hoffnung auf die gefliigelten Wesen, die die Traumgespinste vertreiben, ab-
gemildert werden, realisieren sich unmittelbar nach Goyas Erwachen durch die

177 "Das Spannungsmoment des Prophezeiungsmotivs liegt darin, daB es festlegt, was
letztlich geschehen wird, aber nicht, wie und wann es geschehen wird" (Frenzel 1992, S.
812).

178 Zur Funktion der Vorausdeutung im allgemeinen schreibt E. Frenzel: "Uber den Re-
flex des Volksglaubens und der gesellschaftlichen Situation hinaus bedeutet das Motiv des
vorausdeutenden Zeichens in der Dichtung ein spezifisch 'poetisches’ Ingredienz sowie ei-
nen strukturellen Faktor sowohl des Erzihlens als auch der theatralischen Darbietung und
der lyrischen Stimmungsgebung. Das Motiv, das die Zukunft der handelnden Personen an-
deutet, dient als Spannungsmittel und kiinstlerisches Movens. Die Verschliisselung der Pro-
phezeiung erhoht den Reiz, denn nicht nur bleibt der Wahrheitsgehalt der Vorausdeutung,
der Glaube an sie, sowohl fiir die Figuren des Werks wie fiir den Leser und Zuschauer ein
schwankender Faktor, da die ibersinnliche Herkunft der Vorausdeutung nicht sicher ist,
sondern es ist oft nicht einmal auszumachen, ob die Zeichen Gliick oder Ungliick anzeigen.
Die Ahnung und Auffassung des Traumers selbst divergiert oft schon von der des ersten Be-
fragten, und bei Hinzuziehung weiterer Deuter mehren sich die Widerspriiche. Zeichen und
Trédume konnen in der Dichtung durch Wiederholung Verstirkung und Bestitigung erfah-
ren, von der sich der Betroffene iiberzeugen 148t oder auch nicht. Triume haben in der
Dichtung grundsitzlich immer 'Bedeutung’. Wo sie keinen EinfluB auf die Handlung aus-
iiben, haben sie doch atmosphérische Funktion fiir die Personen der Handlung ebenso wie
fiir den Leser; wo sie die Handlung bestimmen, konnen sie auf sehr verschiedene Weise
strukturbildend sein; wo sie der Erhellung der Seelenlage des Traumenden dienen, also psy-
chologische Funktion haben - wie vor allem in der neueren Dichtung -, sind sie nur zum ge-
ringen Teil das, was die Psychoanalyse in ihnen sieht, nimlich ein Ausflu$ der psychologi-
schen Vergangenheit des Traumers, sondern mehr ein Spiegelbild seiner augenblicklichen
inneren Situation” (Frenzel 1992, S. 804f.).

179 Piitz 1970, S. 103.
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Brutalitit und den Zynismus der marodierenden Voluntarios Realistas180, Der
Tagtraum Eloys in Mito (Buero Vallejo 1968), in dem ihn Marsmenschen be-
suchen, die ihm erzihlen, sie seien gekommen, um die Welt vor sich selbst zu
schiitzen, und daB er, Eloy, zu den Auserwihlten zdhle, die sie bei der Uber-
nahme der Macht auf der Erde unterstiitzen sollen18! bereitet den Zuschauer
und den Protagonisten auf den kruden Spaf, den seine Kollegen zu Beginn des
zweiten Teils mit ihm treiben, vor. Nur durch die Vorschaltung des Tagtraums
wird die Reaktion Eloys in dieser Szene verstindlich. Da er, wie wir im
Traum erfahren, an die Existenz auBlerirdischer Wesen glaubt, nimmt er das
Auftreten der Figura 1 und 2, die als AuBerirdische verkleidet sind und die ihn
zu ihrem Raumschiff bringen, ernst. Um so groBer ist seine Desillusionierung,
als sich am Ende der Szene herausstellt, daff ihn seine Kollegen auf den Arm
genommen haben!82, Im weiteren Verlauf der dramatischen Handlung motivie-
ren der evasive Tagtraum Eloys und dessen Desillusionierung in einem Spiel
im Spiel, das er fiir die Dauer des Spiels als Realitit nimmt, sein Verhalten am
Ende des Stiicks, als er versucht, den Gewerkschafter Ismael, der sich im
Theater versteckt, vor der Geheimpolizei zu retten. Obgleich sein Ret-
tungsversuch vergeblich ist, setzt er seine Erwartungen nicht mehr auf eine
Hilfe von auBen, sondern ist zu der Uberzeugung gelangt, daB nur ein person-
liches Engagement eine verindernde Kraft hat, wenngleich sie auch nur auf
lange Sicht wirkt:
ISMAEL. Perdona, Eloy. Debi salir a tiempo.
Initil todo ha sido. Tu te mueres...
Yo moriré también. Somos dos locos.
ELoY. No es todo initil... Aunque no lo entiendas. ..
Los actos son semillas... que germinan...
Germinar4 tu accién... También la mia.

IsMAEL. (Escéptico.)
Tal vez. (Buero Vallejo 1968, 238)

Direkt auf den SchluB der Dramenhandlung, auf die Losung des dramati-
schen Konflikts, beziehen sich die meisten Triume mit vorausdeutender Funk-
tion. Der vorausdeutende Charakter von Marios schon mehrfach erwihntem
Traum in El tragaluz (Buero Vallejo 1967, 242) wird von diesem am Ende des
Dramas explizit bestitigt:

MARI0. ;Yo lo maté!
ENCARNA. (Se sobresalta) ;A quién?

180 Vgl. Buero Vallejo 1970, S. 193-208.
181 Vgl. Buero Vallejo 1968, S. 162-168.
182 Vgl. Buero Vallejo 1968, S. 197-215.
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MARIO. A mi hermano.

ENCARNA. {No, Mario!

Mario. Lo fui atrayendo... hasta que cay6 en el precipicio.

ENCARNA. ;Qué precipicio?

MARIO. Acuérdate del suefio que te conté aqui mismo.

ENCARNA. S6lo un suefio, Mario... Ta eres bueno.

MaRrIO. Yo no soy bueno; mi hermano no era malo. Por eso volvié. A su
modo, quiso pagar.

ENCARNA. Entonces no lo hiciste td.

MARIO. Yo le incité a volver. {Me creia pasivo, y estaba actuando tremen-
damente!

ENCARNA. El queria seguir engafiandose... Acuérdate. Y ti querias salvarlo.

Mario. El queria engaarse. .. y ver claro; yo queria salvarlo... y matarlo.
(Buero Vallejo 1967, 310)

Mario, der im Traum einen an einem Seil festgebundenen Unbekannten in
Richtung eines Abhangs zog und diesen schlieBlich in den Abgrund stiirzte, er-
kennt, daB dieser Unbekannte sein Bruder Vicente war. Durch das Insistieren
Marios hatte er ihn dazu gebracht, die Wahrheit iiber eine von der ganzen Fa-
milie verdringte Geschichte, die sich gegen Ende des Biirgerkrieges ereignete,
zu erzdhlen. Vicente war schuld am Tod der kleinen Schwester, da er sich auf
einem Bahnhof mit den Lebensmittelvorriten davon gemacht und die Familie
im Stich gelassen hatte. Die von der Familie aufrecht erhaltene "offizielle"
Version des Geschehens, Vicente sei auf den Zug aufgesprungen und habe
nicht mehr abspringen konnen, als er bemerkte, daB der Rest der Familie auf
dem Bahnsteig zuriickblieb, da er von Soldaten festgehalten worden sei, hatte
den Vater in die geistige Umnachtung getrieben. Als Vicente vor versammelter
Familie auf Druck Marios den Familienmythos richtig stellt, ersticht ihn der
© geistig verwirrte Vater.

Wird am Ende von El tragaluz der vorausdeutende Charakter des Traums
explizit bestitigt, so muB dieser in den meisten anderen Fillen vom Rezipien-
ten selbst erschlossen werden. In Los titeres de Cachiporra (Garcia Lorca
1922, S. 135) deutet die Trauerkleidung Rositas auf das gliickliche Ende des
Stiicks hin. Ihr Mann, das Ekel Don Cristébal, wird getétet, und sie kann ih-
ren Geliebten, Cocoliche, heiraten. In dem bereits in einem anderen Zusam-
menhang erwihnten Espejo de avaricia (Aub 1925) deutet das Ende des Tag-
traums Eusebios, aus dem ihn das Hausmidchen Margarita mit einer Bitte um
Geld reiBt, auf das Ende des Stiicks hin. So wie dem Avaro das Gold, das ihm
im Traum gebracht wird entschwindet, weil Margarita ihn weckt, hat sie ihn
auch in der Wirklichkeit um seine Ersparnisse betrogen, und der Geizhals steht
am Ende mit leeren Hinden da. In jEsta noche gran velada! (Cabal 1982) be-
wahrheitet sich Kid Pefias Traum auf tragische Weise. Es gelingt ihm zwar,
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sich aus den klebrigen Fingen der Boxmafia zu befreien, aber er unterschreibt
damit gleichzeitig sein Todesurteil. Durch sein Handeln - er hilt sich nicht an
eine Absprache und gewinnt seinen Europameisterschaftskampf - legt er seine
alte, minderwertige Identitit ab - im Traum hatte Kid das eben befreite Insekt
zertreten -, beschwort aber gleichzeitig seine physische Vernichtung herauf:
Als Kid den Umkleideraum durch eine Hintertiir verldBt, wird er von den Kil-
lern der Boxmafia, die durch sein Verhalten viel Geld verloren hat, niederge-
schossen183,

Vorausdeutenden und gleichzeitig ein spiteres Handeln motivierenden Cha-
rakter hat der Traum des Sargento in Pedro Ldpez Garcia (Aub 1936, 249-
251). War es ihm im Traum noch gelungen, die Stimme seines Gewissens,
symbolisiert in der Figur des Enmascarado, zu vertreiben, zeitigt der Traum
am Schluf} des Stiicks seine Wirkung. Im Traum hatte der Sargento die Grau-
samkeiten des Biirgerkrieges, unter der die Zivilbevolkerung besonders zu lei-
den hatte, gegen sein Gewissen noch mit dem Argument verteidigt, daB eben
Krieg sei. Gegen Ende des Dramas hat sich seine Einstellung in dieser Hin-
sicht, wie in einem Gesprach mit einem Offizier deutlich wird, veridndert:

SARGENTO. Cuando vi las primeras fotografias de los bombardeos de Ma-
drid, en los que participé, aquellas hileras de nifios destrozados...

OFICIAL 1°. Es la guerra.

SARGENTO. Si, pero podian ser mis hijos. Pensé que si me hubiesen puesto
frente a ellos, en el jardin de la escuela, con un cuchillo en la mano y
me hubieran dicho: "Degiiéllalos”, no lo hubiese hecho - ni ti tampoco

-, ¥, sin embargo, lo hice de otra manera més ficil y mis c6moda para
mi. (Aub 1936, 255)

Die im Traum gezeigte Auseinandersetzung mit seinem Gewissen motiviert
nun auch sein Verhalten am Ende des Stiicks. Als Pedro und der Soldado 4°
zu den Truppen der Republikaner iiberlaufen, 14Bt er sie gewihren:
(EL SARGENTO, que lo ha visto todo, saca la pistola. Luego, se encoge de
hombros y permanece con la cabeza entre las manos. Pausa.) (Aub 1936,
259)
Annlich verhilt es sich in La doble historia del Doctor Valmy (Buero Vallejo
1963). Nachdem Mary erfahren hat, daf ihr Mann, der Polizist Daniel, an Fol-
terungen beteiligt ist und einen Gefangenen sogar kastriert hat, reagiert sie
darauf mit immer stirker werdenden Wahnvorstellungen, die in ihren Alptriu-
men durchschlagen. In einem Traum erlebt sie, wie Daniel sie mit Hilfe seiner
Mutter foltert und schlieflich ihr Kind kastriert!84. Diese Traumerfahrung mo-

183 Vgl. Cabal 1982, S. 76f.
184 Vgl. Buero Vallejo 1963, S. 106-108.
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tiviert ihr Verhalten am Ende des Dramas. Eine Situation auf der Realitdtsebe-
ne, die der des Traumbeginns gleicht - Marys Schwiegermutter schiebt, wie im
Traum, den Kinderwagen mit dem schlafenden Kind in das Zimmer, in dem
sich Mary aufhilt, und zwar mit der Begriindung, daB sie fernsehen und das
Kind dadurch nicht wecken wolle. Als sie schlieBlich wieder hinausgeht und
ebenso wie im Traum die Melodie eines Werbespots vor sich hin summt, be-
ginnt Mary den Traum vage zu erinnern und die beiden Situationen - Traum
und gegenwirtiges Geschehen - miteinander in Verbindung zu bringen:

(Mary se levanté a sus palabras con una leve perplejidad cuya causa
no llega a recordar y contempla su salida. Luego va a la cuna y se in-
clina para mirar al nifio.)

(..)

(Se incorpora, inquieta de nuevo por un confuso recuerdo. [...] Por el
Joro entra Daniel y a ella se le escapa un ligero suspiro de sobresalto.
Daniel la mira desde la puerta con ojos donde brilla la chispa de una
posible liberacion.)

DANIEL. Hola.

MARY. (Musita.) Hola. (Daniel va a la estanteria y, sin dejar de mirarla,
saca su pistola y la deja en el lugar de costumbre'85. Ella retrocede un
paso.)

DanNIEL. ;Estd dormido?

MARY. Si. (El da unos pasos hacia la cuna. Ella alarga instintivamente el
brazo para detenerlo.) No lo despiertes. (Buero Vallejo 1963, 123)

Im weiteren Verlauf der Szene bricht Marys Traumerfahrung in einem immer
stirkeren MaBe in die Realititsebene ein, bis sie sie schlieBlich ganz tiberla-
gert:

MaRryY. |No te acerques al nifio!

DANIEL. Liega a su lado. {Es mi hijo! (La zarandea por los brazos.) |Y ti
eres mi mujer!

MARY. {Suelta! jSuéltame! (Grita. Logra desprenderse.)

DANIEL. {Mary! (Convulsa, Mary toma al nifio de la cuna.) ;{Qué haces?
iDeja al nifio! (Oprimiendo al nifio contra su pecho, Mary retrocede
hacia el fondo.

DANIEL. ;Qué te pasa? (Junto a la estanteria, ella toma de pronto la pistola
Y, syjetando al nifio contra su pecho, la monta mientras dice.)

MARY. {No te acerques!

DANIEL. ;Qué haces? {Trae eso! (Da un paso hacia ella. Ella lo apunta y
huye rdpidamente, pasando entre el sofd y la mesita de bordear la ha-
bitacion y situarse en el primer término izquierdo. (Buero Vallejo
1963, 126)

185 Im Traum war es eine {iberdimensionale Schere, die Daniel aus dem Pistolenhalfter
zog und an die gleiche Stelle auf das Regal legte (vgl. S. 106).
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SchlieBlich steigert sich Mary so in ihre im Traum durchlebte Angst, daB sie
ithren Mann erschiefit.

Der handlungsmotivierende Charakter im Zusammenhang einer Vorausdeu-
tung scheint mir hier besonders gelungen, da sich die beiden Erfahrungsebenen
Marys - Traum und Realitdt - fiir sie aufgrund bestimmter hnlicher Details
vermischen und so ihre eigentlich unverstindliche Uberreaktion erkliren.

4.3.4.4 Traum und Zeitstruktur

Der Zeitverlauf im Traum ist wesentlich anders strukturiert als unsere rationa-
le Zeitauffassung:
In dream events become short or extended; incidents which normally could
last hours, days or weeks are telescoped into a few minutes - or less - of the
dream. One may leap from one period to another (as from childhood to ma-

turity) or from one place to another. Dream time is irrational, illogical.
(Palley 1983, 186)

Diese Traumzeit soll als gespielte Zeit zweiter Ordnung verstanden werden,
die bei der Verwendung inszenierter Triume neben Spielzeit und gespielter
Zeit in Betracht gezogen werden muB. Unter Spielzeit soll analog der Roman-
theorie die Zeitdauer verstanden werden, die fiir den Rezipienten bei der Re-
zeption des Dramengeschehens verstreicht. Die gespielte Zeit ist derjenige
Zeitraum, den das dramatische Geschehen auf der Fiktionsebene erster Ord-
nung einnimmt186,

In El suefio de la razon verstreichen auf der Ebene der gespielten Zeit nur
wenige Sekunden vom ersten Klopfen der Voluntarios Realistas an Goyas Tiir
bis zu deren Eindringen in das Haus!®’, Traumzeit und Spielzeit stimmen hier
iiberein, da in der Traumhandlung keine Mittel der Zeitraffung oder -dehnung
eingesetzt werden188. Ahnlich verhilt es sich im ersten Akt von Asi que pasen

186 Pfister unterscheidet die gespielte Zeit noch weiter in primére, sekundire und tertii-
re gespielte Zeit. Diese Ausdifferenzierung scheint mir im Kontext dieser Untersuchung we-
nig operabel (vgl. Pfister 1988, S. 369f.).

187 Vgl. Buero Vallejo 1970, S. 194 ("Se oyen después dos recios golpes dados en la
puerta”.) und S. 199 ("Momentos después se oyen tremendos golpes. {...] Gova se despa-
bila y levanta la cabeza. [...] Goya va hacia la derecha para mirar, cuando aparecen en la
puerta cinco Voluntarios Realistas”.).

188 Zu den Techniken innerszenischer Zeitraffung und Zeitdehnung vgl. Pfister 1988, S.
370-374.
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cinco afios (Garcia Lorca 1931). Die gespielte Zeit ist hier ebenso kurz189, und
Traumzeit und Spielzeit stimmen ebenfalls iiberein, wenngleich sie einen gan-
zen Akt einnehmen. Im ersten Bild des zweiten Aktes verstreichen vom Ein-
schlafen des Joven bis zu dessen Erwachen wenige Stunden!9, wihrend die
Spielzeit einen Akt erfordert und die gespielte Zeit zweiter Ordnung, die
Traumzeit also, sich liber eine Nacht und einen Tag erstreckt. Noch extremer
ist das Auseinanderklaffen der drei Zeitebenen in Fermin Cabals Fuiste a ver a
la abuela??? (1979). Die gespielte Zeit umfaBt hier die wenigen Minuten vom
Aufschrecken Antonios aus seinem Tagtraum durch das Klingeln des Tele-
phons und die Gratulationen seiner Kollegen zur Geburt seines Kindes, iiber
die er durch den Telephonanruf informiert worden war (S. 120-122). In der
SchiuBszene des Stiicks stimmen also gespielte Zeit und Spielzeit {iberein. Die
gespielte Zeit bis zu Antonios Aufwachen betrigt vermutlich nur wenige Au-
genblicke, da das Klingeln des Telephons auf der Fiktionsebene erster Ord-
nung mit dem Wecken durch die Mutter im Traum zusammenfillt und es
traumtheoretisch durchaus vertretbar ist, davon auszugehen, daf der Ausloser
des Traums das Klingeln des Telephons warl%l, Auf der Ebene der gespielten
Zeit dauert der Traum also nur wenige Sekunden; die Spielzeit der Traum-
handlung nimmt fast das ganze Stiick ein (S. 79-120). Die Traumzeit, die ge-
spielte Zeit zweiter Ordnung also, umfaBt dagegen den Zeitraum von Antonios
Einschulung bis zur unmittelbaren Gegenwart (die letzten Tage von Francos
Agonie im November 1975).

In anderen Féllen kann aber die gespielte Zeit, in die ein inszenierter Traum
eingelagert ist, auch linger sein als Spielzeit oder Traumzeit. In Sastres La fa-
berna fantdstica (1966) stimmen Traumzeit und Spielzeit des als Zwischenspiel
verwendeten Traums in etwa liberein (vgl. S. 132-135), wihrend die zwischen
dem Ende des ersten Aktes und dem Beginn des zweiten Aktes verstrichene,
gespielte Zeit ldnger ist: Der erste Teil beginnt um die Mittagszeit und endet

189 Zu Beginn des Dramas schldgt eine Uhr: "Un reloj da las seis” (S. 501). Am Ende
des ersten Aktes antwortet der Diener Juan auf die Frage des Joven nach der Uhrzeit: "Las
seis en punto, sefior” (S. 531).

190 Der Joven war nach seiner Frage nach der Uhrzeit eingeschlafen und wird, als er
erwacht, von seinem Diener Juan darauf hingewiesen, daB er den Frack fir die Abendge-
sellschaft vorbereitet habe (vgl. S. 585).

191 Dies scheint mir auch aus eigener Erfahrung wahrscheinlich. Ich hatte des Ofteren
einen Traum, in dem ein Sirenenton vorkam, wobei es mir im Traum aber nicht gelang,
den Knopf zum Ausschalten der Sirene zu finden und ich "stundenlang” danach suchte.
Beim Erwachen stellte sich dann regelmiBig heraus, daB der Ton des Weckers der Ausloser
des Traums war und in Wirklichkeit nur wenige Sekunden vergangen waren.



149

am spiten Nachmittag (vgl. S. 131), wihrend der zweite Teil am Abend be-
ginnt:
Escena: es ya de noche. Luz eléctrica, amarilla. Oscuro exterior, debido al
deficientisimo alumbrado piblico. El Caco estd en su mesita de siempre, in-
moévil y en silencio. Tiene una botella de vino delante y parece un ausente.

Rogelio estd muy borracho, contando su vida a Luis, Paco y el Carburo.
(Sastre 1966, 136)

Als Extremfall kénnen die drei Zeitebenen auch in ihrer Erstreckung zusam-
menfallen, wie im ersten Traum von Carlos Carbajal in Encuentros en Madrid
(Bastis 1989, S. 46). Hier wird Carlos, der mit der Marquesa in deren Palast
fahrt, von ihrem Diener Ramén in einen Wintergarten gebracht, wihrend sich
die Marquesa umzieht. Auf dem Weg dorthin klirt der Diener Carlos iiber die
Identitit der auf den Bildern dargestellten Personen auf, an denen sie auf dem
Weg zum Wintergarten vorbeikommen. Am Ende des Flurs angekommen, 145t
er Carlos allein, um nachzusehen, ob sich die Marquesa schon umgezogen hat
und Carlos empfangen kann. An dieser Stelle setzt der Tagtraum von Carlos
ein:

(Mutis de Ramon. Los Cuadros toman vida. Carlos pasea entre ellos,

los mira y exclama).

CARLOS. (Amenazante) Conque ilustres inquisidores... jeh!

CuaDpro 1. Yo de inquisidor jnada! Soy autor de uno de los libros de ca-
balleria que inspir6 el Quijote.

CarLoS. jEsto me gusta!... jEsto me gustal...

CuaDRO 1. (Acusador y sefialando al Cuadro II) El inquisidor es aquél...,
jaquél!

Cuapro II. Joven, tengo entendido que procedéis de las lejanas tierras lla-
madas la Nueva Espafia...

CARLOS. (En un aparte) {Ese me da en toda la madre!

CuADRO II. Segin mis informes esas tierras no han sido todavia completa y
debidamente cristianizadas. ..

CARLOS. j;Mis?!

Cuapro II. Vos no me parecéis muy catdlico...

CaArLoS. jChinga! Que se me hace que aqui me convierten en churrasco a la
brasa...

Cuabro III. (Santa con lirio y corona de santidad a Cuadro II) iDetene-
os!... iDeteneos!... {Deteneos, Fray Tomds! Dadme tiempo..., dadme
tiempo... y yo podré catequizar a ese hermoso mancebo...

CARLOS. Muy agradecido..., muy agradecido...

(Ramén entra cuando Carlos se aleja del Cuadro Il haciendo incli-
naciones y repitiendo sus agradecimientos. Carlos no ve a Ramon.
Este toca muy respetuosamente el hombro de Carlos, quien da un salto
asustado y exclama).

CARrLOS. jHijole! jYa llegaron los alguaciles a prenderme! (Bastis 1989, 46)



150

Neben der offensichtlichen Komik der Szene ist das wichtigste Merkmal dieses
Tagtraums seine Funktion als Uberbriickung einer ansonsten dramatisch nicht
durch Handlung gefiillten Wartezeit einer Figur. Da Carlos sich allein auf der
Biihne befindet, ist dies eine der wenigen Moglichkeiten, die Wartezeit durch
szenisch vermittelte Handlung auszufiillen!92.

Allgemein 148t sich sagen, daB in inszenierten Triumen, bei denen die den
Traum einrahmende gespielte Zeit linger oder in etwa ebenso lang ist wie die
Spielzeit, die Funktion des Traums darin besteht, eine Wartezeit auszufiillen,
wie im letztgenannten Beispiel, oder einen Zeitsprung auf der Ebene der ge-
spielten Zeit, wie in Sastres La taberna fantdstica, zu Uberbriicken und so
durch die Einschaltung einer szenisch vermittelten Handlung - wenngleich die-
se auch auf einer anderen Fiktionsebene angesiedelt ist - weniger briisk er-
scheinen zu lassen!93, Greift der Traum, wie eben gezeigt, in eines der Grund-
prinzipien dramatischer Vermittlung, in das der Konzentration ein, so lassen
die inszenierten Triume das zweite Grundprinzip dramatischer Vermittlung,
das der Sukzession!94, unangetastet.

Bei den zuletzt genannten Triumen liegt dies aufgrund der beschriebenen
Zeitverhiltnisse auf der Hand. Sie tliberbriicken auf der Ebene der gespielten
Zeit eine ansonsten dramatisch wenig ergiebige, handlungslose Zeitspanne
oder einen Zeitsprung. Aber auch in Triumen, in denen die Traumezeit, d. h.
die gespielte Zeit der Fiktionsebene zweiter Ordnung, die Spielzeit in ihrem
Verhiltnis zur gespielten Zeit dehnt, hebt der Traum das Prinzip der Sukzes-
sion nicht grundsitzlich auf, wie man annehmen koénnte, sondern verdndert le-
diglich das Verhiltnis der drei Zeitebenen zueinander. Das Geschehen wird
fiir die benétigte Spielzeit des Traums in die Psyche einer Figur verlagert. Da-
durch wird der Zeitraum, der verstreicht, wihrend die Figur triumt, vertieft
und intensiviert. Gleichzeitig wird durch die Ausdehnung der Spielzeit, die in
solchen Fillen immer linger als die gespielte Zeit auf der Fiktionsebene erster
Ordnung ist, auch die Bedeutung des Traumerlebnisses fiir den Triumer unter-

192 Eine strukturell vergleichbare Funktion konnte etwa auch eine inszenierte Erinne-
rungssequenz ibernehmen oder, rein sprachlich vermittelt, ein Monolog.

193 Weitere Beispiele dieser handlungsstrukturierenden Funktion des inszenierten
Traums sind die Traume in Pedro Lépez Garcia (Aub 1936, S. 249-251); Brandy, mucho
Brandy (Azorin 1927, S. 257-267); El nacional (Boadella 1993, S. 64-67); Aventura en lo
gris (Buero Vallejo 1963a, S. 95-110); Asi llaman los dioses (Romero 1982, S. 89); Cain o
una gloria cientifica (Salinas 1945, S. 185-188); Uranio 235 (Sastre 1946, S. 241.).

194 "Grundprinzipien dramatischer Vermittlung sind das Prinzip der Konzentration und
das Prinzip der Sukzession. Sie sind bezogen auf das Verhéltnis von Spielzeit und gespielter

Zeit. Das Prinzip der Konzentration betrifft dabei die zeitliche Dauer, das Prinzip der Suk-
zession die Chronologie™ (Mahler 1992, S. 76f.).
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strichen und so dem Rezipienten verdeutlicht. Neben dem oben erwihnten
Alptraum Goyas kann man als Beispiel etwa auch den Traum Matildes in Los
muertos (Aub 1945, S 1110-1113) nennen, da ihr im Traum erstmals der wah-
re Charakter ihres vergeudeten Lebens deutlich wird, oder den von Cervantes
in El 12 de octubre de Cervantes (Madariaga 1952, S. 413-417), da er sich
aufgrund dieses Traums entschliefft, nicht nach Neuspanien auszuwandern,
sondern den Quijote, mit dem er sich schon linger beschiftigt, endlich zu be-
ginnen.

Fiir die Zeitverhiltnisse im Handlungsverlauf eines Dramas spielen die er-
zihlten Traume keine Rolle, da sie immer auf der Fiktionsebene erster Ord-
nung verbleiben, das Verhiltnis von Spielzeit und gespielter Zeit nicht verin-
dern. Auf der Ebene des Tempos greifen sie aber durchaus in die Struktur der
dargestellten Handlung, in die Darstellung der "oberflichenstrukturellen Fa-
bel", ein:

Im Bereich der Oberflichenstruktur wird das Tempo eines Textabschnittes
bestimmt durch die Geschwindigkeit der Bewegungsabldufe und die Fre-

quenz von Phinomenen wie Replikenwechsel, Konfigurationswechsel und
Schauplatzwechsel. (Pfister 1988, 379)

Dabei verlangsamt der Traumbericht meist das Tempo der Handlung, da die
Replik des Traumerzihlers im Rahmen eines Duologs - es sei daran erinnert,
daB fiir einen dramatisch sinnvollen Traumbericht immer ein Mitspieler not-
wendig ist - nur selten handlungsmovierenden Charakter hat und so den Hand-
lungsverlauf fast immer verzégert195. Der Traumbericht des Kénigs in Las me-
ninas (Buero Vallejo 1960, S. 194f.) zum Beispiel schiebt den Beginn der In-
formierung des Rezipienten iiber die Vorberecitungen des Inquisitionsverfah-
rens gegen Veldzquez hinaus und in Las adelfas (Machado 1928, S. 55) fiihrt
der Traumbericht Aracelis einen Tempowechsel herbei, indem er den lebhaf-
ten Wechsel kurzer Repliken durch einen lingeren Monolog, die Traumerzih-
lung, unterbricht, auf den nach zwei weiteren kurzen Repliken ein Szenen-
wechsel folgt, der durch das Auftreten einer neuen, bisher weder den Figuren
noch dem Rezipienten bekannten Figur, die Handlung wieder vorantreibt (vgl.
S. 56f.). Als letztes Beispiel zum Beitrag des erzihlten Traums zur Tempova-
riierung sei der Traumbericht der Reina in Sinrazén (Sanchez Mejias 1928, S.
90f.) erwihnt. Hier wird eine heftige Auseinandersetzung zwischen Don Ma-
nuel, dem Griinder der psychiatrischen Anstalt, und dem Anstaltsarzt, Dr. Ba-

195 Eine Ausnahme sind hier die Traumberichte Marios in La llave en el desvdn (Casona
1951, S. 418, 438 u. 439), da sie die Handlung des Dramas, die Deutung der Triume
durch Gabriel und die damit verbundene Aufdeckung eines Kindheitserlebnisses von Mario,
erst in Gang bringen.
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llina, durch das Hereintreten der Patientin Reina unterbrochen. Sie war zur
Fortsetzung einer psychoanalytischen Sitzung gekommen. Der zodgernde
Traumbericht der Patientin, der andeutet, daB sie sich auf dem Weg der Hei-
lung befindet, wird von Don Manuel belauscht und 16st die Katastrophe im
Drama aus: Don Manuel tétet den Arzt, da dieser gegen seine Auffassung ver-
stoBt, nach der die Patienten nicht geheilt werden sollen, sondern man ihnen
ermdglichen will, ihre Wahnvorstellungen auszuleben, indem er versucht, die
Patienten von ihrer Psychose durch psychoanalytische Verfahren zu befreien.
Das durch den Beginn der Sitzung und die Traumerzidhlung der Reina verlang-
samte dramatische Tempo wird nach Ende des Traumberichts durch den Mord
Don Manuels an Dr. Ballina wieder aufgenommen.

4.3.4.5 Traum und Dramenschluf3

Konnte man die Triume, die an herausragender Stelle am Beginn eines Dra-
mas stehen, durchweg als dramatischen Auftakt verstehen, ist die Funktion von
Triumen, die ein Drama beenden, nicht einheitlich. Der Traum von La Wins-
ton in La puriald (Onetti 1986, S. 25f.) - eigentlich handelt es sich um eine Mi-
schung aus Traum und Vision - verweist auf das Jenseits, das himmlische Pa-
radies, das aber, ganz dem costumbristischen Charakter des Stiicks gemaB, an-
dalusisch eingeférbt ist. La Winston wurde von Malacara niedergestochen, da-
mit sie ihn nicht bei der Polizei verrit!9. Die Traumvision vom Jenseits, das
ganz als Semana Santa-Prozession gestaltet ist, hebt hier die Ernsthaftigkeit
des Geschehens, die Agonie von La Winston, auf und unterstreicht den co-
stumbristischen Charakter des Stiicks:

(A medida que avanza el suefio le embarga una felicidad infinita que le

hace olvidar su tragedia.)

WINSTON. Pero... ;Qué estoy oyendo? jMiisica! jRedobles y tambores!

(Qué cofradia pasa por aqui a estas horas? ;Y estos sirios ensendios?

.Y estos vapores de insienso? ;Mi manto! {Mi corona! {Mi rosario! ;Y

arcangeles a mi vera! No es posible. jEs realida o es un sueiio? No. Es

de verda. {Es a mi a la que mesen! Y me tocan los campanilleros! ;Y

esta calle? {Es la Avenida! Y aquella iglesia tan grande... jLa catedra!
;Y toa esa gente mirando...! jAy, qué momento mas grande! jEsto es

196 "MaLacAaRrA. (No querias sent{ el frio der cuchillo en er pecho? Pos toma y que te
aproveche. Asi no podrds delatarme. Hasta la vista carita de culo. jEn el infierno nos en-
contraremos! (Guarda las joyas en el carrito y sale)” (Onetti 1986, S. 25).
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lo que yo queria! {Entrd en carrera ofisid! jGracias, Dios mio! ;Gra-
sias! jGrasias! jGrasias! (Aaay).

(Con la sonrisa de oreja a oreja, expira la virgen Winston y en la ne-
grura de la muerte sueria que entra en capilla al compds de la marcha
que ataca la apoteosis...) (Onetti 1986, 25f.)

Der Traum von Carlos am Ende von Encuentros en Madrid (Bastis 1989, S.
94-103) faBt dessen Erfahrungen bei seinem Madridaufenthalt symbolisch ver-
dichtet zusammen und deutet so an, daB die "Bildungsreise" abgeschlossen ist
und er nun in der Lage sein wird, einen grofien Roman zu schreiben. Auch Li-
zaros Traum (Ldzaro en el laberinto, Buero Vallejo 1996, S. 153-155) faBt das
Dramengeschehen zusammen. Nur ist fiir Lazaro die Erfahrung schmerzhaf-
ter: Selbst sein UnterbewuBtes weif ihm keine Antwort auf die ihn quilende
Frage zu geben, ob er Silvia wihrend der Studentenzeit gegen einen Angriff
Rechtsradikaler, bei dem sie ums Leben kam, beigestanden hat oder ob er fei-
ge weggelaufen ist und sie ihrem Schicksal iiberlassen hat:

MASCARA 12

MASCARA 22,
MASCARA 12.
MASCARA 22,
MASCARA 12,

. {Te golpeamos aquel dia?

(No te golpeamos?

¢, Vas a estar asi toda la noche?

(Quieres que te peguemos ahora?

Seria la primera o la segunda vez? (Rien tenuemente los dos.

Breve pausa.)

MASCARA 22
MASCARA 12
MASCARA 232
MASCARA 12
MASCARA 22

. Acuéstate. Es muy tarde.

. Lo pasado, pasado.

. (O no? (Vuelven a reir. Breve pausa.)

. Habr4 que matarlo a palos.

. Como a Silvia. (LAzARO se echa hacia atrds con un resuello y

se reclina, dormido sobre el respaldo del sofd.)

MASCARA 12.
MASCARA 22,
MASCARA 12,
MASCARA 22.
MASCARA 12.
MASCARA 22,

(...)

MASCARA 22.
MASCARA 12,
MASCARA 22,
MASCARA 12,

Tenias buenos puiios, lo reconozco.

(Qué dices? Ni se acerco.

No te acuerdas bien. Se acercé.

Ti no te acuerdas.

Ni ti. Todos olvidamos. ..

Claro. Porque ahora hay que apalear a otros.

(Apaleamos a éste por fin?

... Una de estas noches.

(Toca el brazo de LAz4ro.) (...)
Hasta pronto, canalla.

MASCARA 22. Ahi te quedas, pingajo. (Buero Vallejo 1986, 153f.)

Lizaro muf mit seiner UngewiBheit, Silvia mdglicherweise im Stich gelassen
zu haben, weiterleben. Die Frage nach seinem Verhalten ist nicht zu beantwor-
ten, und der Traum wird immer wiederkommen, bis Lazaro es schafft, dieses
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traumatische Erlebnis zu verarbeiten. Aber, im Gegensatz etwa zu Juan Luis
in Jueces en la noche, ist Lazaro willens, dies zu akzeptieren und sich damit
auseinanderzusetzen. Er wihlt nicht den bequemeren Weg der Verdringung.
Im Verhalten Lazaros, dem Akzeptieren einer Vergangenheit, in der man mog-
licherweise schuldig geworden ist, zeigt sich auch der im abschlieBenden
Traum symbolisch verdichtete Parabelcharakter des Stiicks, mit dem Buero
Vallejo das Verhalten der spanischen Gesellschaft zehn Jahre nach Francos
Tod beschreibt: sie schien und scheint an einer kollektiven Amnesie in Bezug
auf personliche Verhaltensweisen wihrend der Francozeit zu leiden.

Einen pessimistischeren Blick in die Zukunft wirft der das Stiick beendende
Traum in English spoken (Olmo 1967, S. 218). Dem Protagonisten Basilio er-
scheint im Traum nochmals sein toter Bruder, der von ihm verlangt, daB er
sich endlich idndere, daB er sich, nachdem er seinen eigenen Bruder wihrend
des Biirgerkrieges an die aufstindischen Frankisten verraten hatte, nicht noch
einmal schuldig mache, indem er aus seiner Kneipe ein Bordell und seine
Schwester Maruja zur Prostituierten macht. Auf die vom Hermano evozierte
Zukunft der Kneipel97 reagiert Basilio nur, indem er ihm befiehlt, doch nun
endlich zu schweigen. Damit ist angedeutet, daB diese evozierte Zukunft sich
bald einstellen wird.

4.3.5 Zusammenfassung

Auf das als idealtypisch postulierte unvermittelte Nebeneinander eines inneren
und duBeren Kommunikationssystems im Drama hat der erzidhlte Traum kei-
nerlei EinfluB, wihrend der inszenierte Traum dieses Nebeneinander durch-
bricht, da der szenisch vermittelte Trauminhalt lediglich vom Rezipienten, also
im 4dufieren Kommunikationssystem, wahrgenommen werden kann. Dadurch
ist der inszenierte Traum den episierenden Techniken des Dramas zuzurech-
nen, da neben dem Beitrag zum Informationsvorsprung des Zuschauers gegen-
tber den Biihnenfiguren der inszenierte Traum auch die Absolutheitsillusion
des Dramas aufbricht.

197 "HerMmANO. (...) jBasi-Club! (Con la exclamacion del HERMANO, la taberna, en una
vision futura, se ilumina de rojo, como si un inmenso farolillo rojo la incendiara. Una juer-
ga flamenca viene acercdndose hasta ganar total intensidad. Arriba se oyen las carcajadas
de Maruja. También se oyen voces de nativos mezclados con voces de extranjeros, todo pa-
reciendo brotar de un tablao flamenco.)" (Olmo 1967, S. 218).
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Ausgehend von der Zweiteilung moglicher Darstellungsperspektiven im Dra-
ma laft sich feststellen, daB der erzdhite Traum immer der autonomen Per-
spektive angehort, wahrend der inszenierte Traum der eingeschrinkten zuzu-
rechnen ist. Das Verhiltnis von autonomer zu eingeschrinkter Perspektive
kann in ihren Extremwerten so sein, dafl die Traumperspektive die autonome
bestitigt oder sie dementiert. Der inszenierte Traum kann weiterhin tragendes
Element des "limited point of view" sein oder eine unter anderen Techniken,
die zur Gestaltung einer derartigen Darstellungsperspektive beitragen. Eng
verbunden mit der Perspektivierungsfunktion des Traums ist dessen Beitrag
zur Figurencharakterisierung. Der Traum ist, wird er nicht zu handlungsstrate-
gischen Zwecken erzihlt, immer ein Eigenkommentar mit einem hohen Glaub-
wiirdigkeitsgrad und ist deshalb mit anderen Techniken der impliziten Selbst-
darstellung in seiner Funktion gleichzusetzen.

Traume in herausgehobener Stellung am Anfang und am Ende eines Dramas
tibernehmen spezifische Funktionen. Der ein Stiick einleitende Traum wird da-
bei immer im Sinne eines dramatischen Auftakts, dessen Aufgabe darin liegt,
in die Atmosphire des Stiicks einzustimmen, eingesetzt. Steht der Traum am
Ende des Dramas, so resiimiert er meist symbolisch konzentriert das Gesche-
hen oder weist iiber das Dargestellte hinaus in die Zukunft. Im Rahmen der
Exposition vermittelt der Traum, wie andere Techniken auch, Informationen,
die vor dem Beginn der Handlung liegen und fiir das gegenwirtige Geschehen
von Relevanz sind. Eine der Hauptaufgaben des Traums liegt in der Voraus-
deutung auf den moglichen Verlauf des Geschehens. Da dies in wenig konkre-
ter Form erfolgt, trigt der Traum damit auch zur Erhdhung des Spannungspo-
tentials einer Dramenhandlung bei. Vorausdeutend ist der Traum auch, da
durch ihn ein ansonsten unverstindliches Verhalten des Triumers in der Retro-
spektive besser verstindlich wird, da sich die Verhaltensmotive einer Figur in
einem frilheren Traum begriinden. Wihrend der Traum kaum Auswirkungen
auf das Sukzessionsprinzip bei der Vermittlung des dramatischen Geschehens
hat, greift er in das Prinzip der Konzentration, das Verhiltnis von Spielzeit
und gespielter Zeit ein. Er verindert die Relation der beiden Zeitebenen und
fiigt ihnen noch eine dritte Ebene hinzu, die Traumzeit, die hier als gespielte
Zeit auf der Fiktionsebene zweiter Ordnung definiert wurde.
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4.4 Traumtypen

Nach der Untersuchung der formalen Charakteristika des Traums in Bezug auf
die Form seiner Darstellung im Drama und der Funktionen, die er im tektoni-
schen Geflige des Dramas einnimmt, ist der folgende Abschnitt den verschie-
denen Traumtypen gewidmet. Darunter sind Triume zu verstehen, die struktu-
relle Gemeinsamkeiten vor allem beziiglich ihrer psychologischen Funktion fiir
das trdumende Subjekt aufweisen.

4.4.1 Der Tagtraum

Sigmund Freud verstand unter Tagtraum ein im Wachzustand imaginiertes
Szenarium, das Analogien zum Traum aufweist. "Wie der néchtliche Traum,
stellen die Tagtriume Wunscherfiillungen dar; ihre Bildungsmechanismen sind
identisch mit der Vorherrschaft der sekundiren Bearbeitung"198. Im Gegensatz
zum wirklichen Traum schlift der Triumer aber nicht, sondern befindet sich
in einem Zustand der Versenkung, einem hypnoseihnlichen, einem sogenann-
ten hypnoiden Zustand199.

In Boadellas Produktion El nacional ist Don Josep in die Partitur des Rigo-
letto vertieft, wihrend sich in seiner Phantasie eine konventionelle Auffihrung
der Oper abspult:

(Los personajes de Rigoletto aparecen como espectros de un suefio y giran

en torno a D. Josep formando parte de su imaginacién). (Boadella 1993,

64)
Pepa (Romero 1994, 12) liest ein Theaterstiick, das sie gerade bekommen hat,
Abel schaut geistesabwesend ins Kaminfeuer209, und Mara raucht im Dunkein
sitzend eine Zigarette (Sastre 1946, 24)201. Ahnlich ist der Beginn des Tag-
traums auch bei allen anderen Stiicken, die sich im Textkorpus finden202,

198 Laplanche/Pontalis 1973, S. 492f.
199 Vgl. Laplanche/Pontalis 1973, S. 177f. und S. 493.

200 "Abel se sienta junto a la lumbre, en un rincén de la escena, como mirando al vacio.
La luz se apaga, de pronto, y cuando vuelve a encenderse, es con plena luz, luz de mafiana,
y con la ventana abierta, a un jardin florido. Paula, de luto riguroso, acompafia, como vi-
niendo de la puerta de entrada, a una muchacha bellisima, con el largo abrigo de la Salva-
tion Army" (Salinas 1945, S. 185).

201 Wachtraumférdernd wirken nach Siebenthal allgemein Einfliisse, "die geeignet sind,
die klare Helligkeit des BewuBtseins herabzumindern und in Richtung auf den Schlaf hin
einzuwirken: Dammerung, Dunkelheit, Mondlicht, einféormige, monotone, besonders rhyth-
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Da im Tagtraum im Gegensatz zum Traum im eigentlichen Sinne das Wir-
ken der Ratio nur teilweise ausgeschaltet ist, kann der Traum an jeder beliebi-
gen Stelle bewuBt abgebrochen werden203. Von dieser Moglichkeit, die insbe-
sondere bei "Tag-Alptriumen"204, wie etwa in Los hombres y sus sombras
(Sastre 1983) zu erwarten wire, macht das Drama aber kaum Gebrauch. Ein-
zig Basilio vertreibt bei seinen beiden "daymares" die Gestalt seines Bruders,
indem er den Tagtraum bewuBt beendet (Olmo 1967, 197 u. 218).

Bei Tagtraumen steht die eigene Person noch stirker im Zentrum der Phan-
tasie als bei den Schlaftriumen205, Hinzu kommt, daf, da der Tagtraum den
Formen des diskursiven Denkens niher ist als der Schlaftraum, die Ichperson
intakt bleibt:

Sie steht immer im Mittelpunkt der Triumerei, alles bewegt sich um sie,
denn das genormte, identische Ich sieht alles aus der Zentralperspektive.
Das Ich spielt die Hauptrolle. Das Ich, das sich hier spreizt, ist die Person,

die die anderen sehen. In der Tagtriumerei wird die Sozialfassade nicht de-
montiert, sondern lediglich verschénert”. (Lenk 1983, 22)

Extremstes Beispiel des ichzentrierten Tagtraums ist Max Aubs Avaro, dem in
seiner Phantasie alles Gold der Welt untertinigst zu FiiBen gelegt wird. Als
Beispiel der Selbstdarstellung des Avaro sei der Auftritt des Enviado de Rok-
kefeller zitiert:

(Chistera, chaqué, guantes blancos). Sefior, todos los legados hechos por mi

amo lo fueron para despistar. La fortuna verdadera, integra de los Rockefel-

ler, es para usted. Cajas blindadas, Bancos de Inglaterra, Morgan, subterra-

neos enormes, fortisimos, azules y grises, reflejos puros, tienen guardados
incontables montones de oro para usted, sefior. (Aub 1925, 179)

Im Tagtraum befriedigt Eusebio seine Raffgier, indem er sich zum Besitzer al-
ler Goldschitze dieser Welt macht. Eloy, der stindig von seinen Kollegen ge-
hinselt wird, da er fest von der Existenz auBerirdischer Wesen tiberzeugt ist,

stirkt seine Ichperson, indem er in einem Tagtraum von auBerirdischen Besu-
chern auf eine Stufe mit ihnen gestellt wird:

mische Gerdusche (Wellen, Eisenbahnfahren, sanfte Musik, langweilige Vortrige) und vor
allem Miidigkeit" (Siebenthal 1953, S. 320).

202 Tagtraume finden sich in folgenden Dramen: Aub 1925, Bastis 1989, (1. Traum),
Boadella 1993, Buero Vallejo 1968, Casona 1957, Olmo 1976, Romero 1994, Salinas
1945, Sastre 1946 und 1983.

203 Vgl. Siebenthal 1953, S. 319.
204 Moshe Lazar unterscheidet "daydream” und "daymare” (Lazar 1983, S. IX).

205 "Der Held der Tagtraume ist aber immer die eigene Person, entweder direkt oder in
einer durchsichtigen Identifizierung mit einem anderen” (Freud 1916/17, S. 96).
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VISITANTE 1.°. Ni tu mente ni el yelmo te engafiaron.

Te anunciamos por €l nuestra visita

y aqui nos tienes.

ELoy. jGracias sean dadas!

(Se arrodilla.)
VISITANTE 4.°. Eloy, levantate. No somos dioses.
ELoY. jPara mi si lo sois!
VISITANTE 1.°. Ven aqui, hermano.

(Lo levanta y lo abraza)

(Buero Vallejo 1968, 163)

Daneben wird er im Tagtraum von den auBerirdischen Besuchern auch in sei-
nen erotischen Projektionen bestitigt?96, Im Tagtraum verbinden die Visitantes
Eloy mit Marta, die ihn in der Realitit nicht beachtet, in die er aber verliebt ist
und die er aus Schiichternheit nicht anzusprechen wagt:
Los SE1S. Marta te acepta, Eloy. Ella te ama.
(El Visitante 1.° llega hasta Marta, la toma de la mano y la conduce
Jjunto a Eloy, cuya mano toma y enlaza con la de ella. Eloy y Marta no
osan mirarse. Mientras el Visitante 1.° canta, inmévil, los otros cinco

tejen alrededor de la pareja los conjuros de una danza nupcial.) (Bue-
ro Vallejo 1968, 165)

Um so groBer ist Eloys Erniichterung, als er durch die krude Posse, die seine
Kollegen zu Beginn des zweiten Teils mit ihm treiben, wieder auf den Boden
der Tatsachen gestellt wird und erkennen muB, daB seine Tagtriume geschon-
te, unrealistische Phantasien waren und er in einer Wirklichkeit lebt, in der
keine Hilfe von auBen zu erwarten ist. Dies fiihrt schlieBlich zu einer Ande-
rung seiner Einstellung, wie sie in einem anderen Zusammenhang schon be-
schrieben wurde207,

In Salinas' Cain o una gloria cientifica nimmt der Tagtriumer selbst am
Traumgeschehen nicht teil. Die handelnden Personen der Sequenz sind eine
Fee und Abels Frau Paula. Eine Projektion der Ichperson des Triumers, eines
Atomphysikers, der von der Regierung gezwungen wird, seine Kenntnisse zur
Produktion von Waffen einzusetzen, ist dieser Tagtraum aber dennoch: Paula
verhélt sich im Tagtraum Abels so, wie er sich selbst verhalten wiirde. Sie er-
bittet von der Fee, die ihr fiir ihr noch ungeborenes Kind die Méglichkeit gibt,
eine Begabung auszuwihlen, kein Talent, das sich dazu nutzen liefie, gesell-

206 Zum Inhalt von Tagtraumen bemerkt Freud: "Der Inhalt dieser Phantasien wird von
einer sehr durchsichtigen Motivierung beherrscht. Es sind Szenen und Begebenheiten, in
denen die egoistischen, Ehrgeiz- und Machtbediirfnisse, oder die erotischen Wiinsche der
Person Befriedigung finden" (Freud 1916/17, S. 95).

207 Vgl. Kapitel 4.3.4.3.
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schaftlichen Erfolg zu haben208, sondern handwerkliches Geschick, um schone
Glasfiguren herstellen zu kénnen, dhnlich einer Figur, die Abel und Paula auf
ihrer Hochzeitsreise in Rom gekauft hatten:

PAULA. Yo deseo que mi hijo fabrique estos objetos indtiles por el bien que
van a hacer, por lo frigiles que son. jRequieren tanto tacto, un cuidado
infinito, un carifio del gusto y de las manos! ;Comprende usted?

HapA. Creo que si.

PauLA. No aceptan la violencia, ni resisten el choque. Piden delicadeza.
Ellos son lo primero que se rompe si se los maltrata, si se los oprime
torpemente. Son las avanzadas de lo fragil en la materia. No pueden
existir mas que en un mundo de paz. Despiertan ternura en los que vi-
ven junto a ellos. Para ellos el aire tiene que estar en calma, ser bueno.
Ellos ensefian a las manos a tener precauciones, a tomar delicadamente
las cosas, a templar la rudeza de los muisculos que tienden a oprimir,
con una voluntad de no romper nada, no hacer dafio. Siempre se vive
mejor rodeado de seres de vidrio. En la guerra lo primero que cae, que
se quiebra, que gime, son ellos. Son las primeras victimas... de... el
explosivo. (Salinas 1945, 187f.)

Im Tagtraum versichert sich Abel, da seine Frau ihr noch ungeborenes Kind
in seinem Sinne erziechen werde, was ihm erleichtert, die Entscheidung zu tref-
fen, sich dem Druck der Regierung durch Selbstmord als einzige Losung sei-
nes Gewissenskonflikts zu entziehen, da der Regierungsvertreter angedeutet
hatte, bei einer Weigerung Abels seine Familie unter Druck zu setzen.

Ein letztes Kennzeichen des Tagtraums ist, daB er sich der miindlichen Mit-
teilung entzieht: "Unlike a dream, it cannot be recounted, it must be written
down, to be communicated"2%9. Das bedeutet fiir das Drama, daB alle Tagtriu-
me ausnahmslos inszenierte Trdume sind. Das hat beispielsweise zur Folge,
da} in Alld él, eigentlich einem Monodrama, in der Tagtraumsequenz eine
weitere Person, die nur auf der Fiktionsebene zweiter Ordnung existiert, not-
wendig ist, um den Wachtraum Pepas szenisch zu vermitteln210,

Diese Festlegung auf eine Darbietungsform 148t sich in dieser Absolutheit
fiir keinen der im folgenden erlduterten Traumtypen feststellen.

208 "HADA. (...) Casi todas la madres se inclinan a pedir para sus hijos dotes de tipo
prictico... Los quieren ingenieros, abogados, banqueros, médicos” (Salinas 1945, S. 187).

209 Palley 1983, S. 149. Vgl. dazu besonders Gaston Bachelard, La poétique de la réve-
rie, Paris 1965, dessen Ergebnisse Pailey, wie hier zitiert, auf den Punkt bringt.

210 Vgl. Romero 1994, S. 12-14.
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4.4.2 Der Angst- oder Alptraum

Beim Alptraum oder Angsttraum?211 handelt es sich um einen Traumtyp, dessen
literarische Verwendung in allen Gattungen vorkommt und von Homer bis zur
Gegenwart reicht?12 und der in seiner traditionellsten Form wie folgt beschrie-
ben werden kann:
In folklore and literature the nightmare is an oppressive dream or vision
which profoundly disturbs the dreamer. It is usually of sexual nature.
Within the limits of this definition, the variations are numerous. In the most
traditional form, an attacker, the nightmare itself, oppresses by weighing
down, sitting or lying, on the dreamer. The attacker could be male, hence it
would lie on and be called an incubus, or it could be female, and lie under,
and be called a sub- or succubus. (Kiesling 1983, 6)

Damit konnen als weitere Charakteristika oftmals noch ein Erstickungsgefiihl,
Bewegungsunfdhigkeit und Schweifausbriiche verbunden sein?!3.
Lucas, der sich an einem Spirituskocher so stark verbrannt hatte, daB er
ohnmichtig wurde, erzihlt nach seinem Erwachen folgenden Alptraum:
Me... me daban un electroshock... Me sujetaban los pies y las manos con
unas gomas, y me ponian una cosa en la boca... y un hombre apretaba fa pa-
lanca y... me entraba la electricidad por el cuerpo... como si me inundara...

y cuando el agua llegaba hasta la boca, y luego la nariz... yo me estiraba...
iMe ahogaba, me ahogaba! (Cabal 1982, 150)

Ahnlich ist das Ende des langen Alptraums in La carroza de plomo candente.
Hier wird der lamentierende und heulende Tomis zum Schweigen gebracht,
indem man versucht, ihn zu ersticken.
(Todos se echan sobre él con tal de hacerle callar. Entre truenos y reldmpa-
gos rdpidos, con movimientos cinéticos, le cubren y ahogan con las almoha-
das. El monton de brujos lucha fantdstico sobre la cama. Tras un oscuro

muy breve vuelve la luz en calma. Silencio. Todos rodean presionando el
ctimulo de almohadas.) (Nieva 1976, 95)

SchlieBlich erwacht der Traumer, Luis III., aus seinem Alptraum.

Ein Beispiel fiir eine geradezu "klassische” Alptraumverwendung, die si-
cherlich auch durch die mythologische Thematik des Stiicks mitbedingt ist, fin-
det sich in Asi aman los dioses von Concha Romero (1982). Venus, die auf ih-
ren Liebhaber Adonis wartet, schlift ein und spricht undeutlich im Schiaf, was

211 Folgende Dramen enthalten Angst- bzw. Alptriume: Buero Vallejo 1963, 1970,
1977; Cabal 1982; Liopez Mozo 1989; Nieva 1976; Romero 1982; Sastre 1946, 1983,
1985.

212 Vgl. dazu Friedman 1983; Kiesling 1983; Lazar 1983 und Weidhorn 1967.
213 Vgl. Palley 1983, S. 26.
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von ihrer Dienerin Talia mit angehdrt wird. Nach dem Erwachen entspinnt
sich folgender Dialog:
VENUS. Me he quedado dormida. ;Qué hora es?
TALIA. Casi la hora de la cita. El sol esta en el mismo angulo que ayer.
VENUS. (Levantdndose y yendo hacia el tocador a acicalarse) ;Por qué no
me has despertado antes?
TALIA. Parecia muy agitada. Estaba sudorosa, temblando y gemia en voz
alta.
VENUS. ;{Qué decfa?
TALIA. No lo he llegado a entender. Eran palabras sueltas.
VENUS. Si. Ahora recuerdo el suefio. jHorrible! Era una pesadilla horrible.
Iba corriendo por el bosque detras de Adonis y sin poder darle alcance.
A la vez un oso gigante me perseguia. Desperté sin que el oso me al-
canzara y sin que yo lograra tocar a Adonis. ;Sera una premonici6n?
(Le habri ocurrido alguna tragedia durante la noche? (Romero 1982,
89)

"Klassisch" ist die Traumverwendung hier insofern, als der Traum nicht sze-
nisch vermittelt wird, sondern durch einen Biihnenschlaf angedeutet und an-
schlieBend der Dienerin und Vertrauten erzihlt wird. Auch der Inhalt ist ty-
pisch: Venus kann Adonis nicht erreichen und wird auch von dem sie verfol-
genden Biren nicht erreicht, da sie vorher aufwacht. Thre Erregung hat sich im
Traum durch SchweiBausbriiche, Zittern und Stéhnen geduBert. Ebenso tradi-
tionell wie die Traumvermittlung ist die Symbolik. Der Bir hat als symboli-
sches Tier verschiedene Bedeutungen. Er steht einerseits fiir etwas Bedrohli-
ches?14, hier den bidrenstarken Mars, den Venus wegen Adonis verlassen hat
und der in Gestalt eines Wildschweins Adonis téten und so die erotische
Wunscherfiillung von Venus - sie lduft im Traum Adonis nach, ohne ihn errei-
chen zu konnen - verhindern wird. Andererseits gilt der Bir aber auch als miit-
terliches, erdhaftes und die weibliche Triebwelt verkorperndes Tier2!S und
deutet hier an, da Venus vor ihren Mutterpflichten wegliuft - sie vernachlis-
sigt ihren kranken Sohn Cupido -, um ihren sexuellen Abenteuern nachzuge-
hen. Die von Venus bei der Traumerzihlung vermuteten vorausdeutenden Hin-
weise des Alptraums schligt sie in den Wind.

214 "Ferocious as it looks in most of dreams, the manner of death which it would inflict
is seldom specified; the dreamer usually wakes up before the bear gets him. This sudden
waking is always the sign of unendurable tension. The bear is a real menace even though
the menace is not described precisely” (Fodor 1949, S. 341).

215 Vgl. Volimar 1992, S. 43.
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In den ausgewerteten Dramen findet sich hiufiger als der Alptraum im ei-
gentlichen Sinne der Angsttraum2!6. Er unterscheidet sich vom Alptraum da-
durch, daB mit ihm nicht notwendigerweise ein "feeling of physical oppres-
sion" verbunden ist2!7. Der Angsttraum entstammt nicht nur, wie Freud mein-
te, einer Sexualstérung?18, sondern er ist vielmehr Ausdruck einer existentiell-
personalen oder einer politisch-gesellschaftlichen Gefahrdung?19. Diese duBert
sich im Traum hiufig als korperliche Verstiimmelung oder, in seiner Extrem-
form, als Exekutionstraum.

Ahnlich wie Lucas im bereits zitierten Alptraum wird auch Mary in La doble
historia del Doctor Valmy gefoltert und verstiimmelt:

DANIEL. Habra que cortar los dedos.
MARY. ;Qué vas a hacer?

DANIEL. Si no duele. (Corta y ella grita. La ldmpara se apaga.) No sale
sangre. (Buero Vallejo 1963, 107)

Die Verstimmelung Marys deutet einerseits auf die Realititsebene zuriick, in
der ihr Mann einen Gefangenen gefoltert und kastriert hat, andererseits im
Traumgeschehen selbst auf die Kastration von Marys Sohn durch Daniel und
seine Mutter?20. Auch Larra (La detonacién) wird verstiiommelt. Thm wird vom
Minister Calatrava und dem Zensor Diaz die Zunge herausgeschnitten und die
Schreibhand abgeschlagen:

(... Ambos se han levantado y miran hacia el durmiente mostrando en
sus manos sendas navajas. Con ellas bajan las escaleras y la luz sigue.
Entre golpeteos de cascos y relinchos, el ruido de los caballos se de-
tiene muy cerca. Calatrava y Diaz se sitiian a los dos lados del escri-
tor. Bruscamente, le obligan a volverse de espaldas.)

CALATRAVA. Saque la lengua el pobrecito hablador.

Diaz. Extienda su brazo Andrés Niporesas. (Larra obedece. Con preciso y
limpio movimiento, Calatrava le sujeta la lengua y se la cercena. Diaz
rebana la mano derecha. Sordo y prolongado quejido de Larra al su-
Jrir las mutilaciones.)

Diaz. Ahora podras hablar y escribir segin lo mandado. (Larra se encoge
bajo el dolor y toma su brazo mutilado con el otro. El ministro y el
censor se encaminan a los huecos del fondo, llevando con solemnidad

216 "Ensuefio angustioso que causa padecimiento o terror” (zweiter Eintrag unter dem
Stichwort "Pesadilla" in Moliner 1984).

217 Palley 1983, S. 27.

218 Ausgehend von der Feststellung, daB neurotische Angst immer aus dem Sexualleben
entspringe, folgert Freud, "da88 die Angsttraume Traume sexuellen Inhalts sind, deren zuge-
horige Libido eine Verwandlung in Angst erfahren hat" (Freud 1900, S. 167).

219 Vgl. Siebenthal 1953, S. 379ff.
220 Vgl. Buero Vallejo 1963, S. 108.
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sus trofeos. El escritor gime. Ellos se vuelven y le sisean, ordendndole
silencio. Y desaparecen.) (Buero Vallejo 1977, 182f.)

Larra wird von den Vertretern der Macht seines ureigensten und fiir die
Machthaber gefihrlichsten Ausdrucksmittels, der Sprache, beraubt. Er lift
dies mit sich geschehen, ohne sich zu wehren. Darin kommt zum Ausdruck -
der Traum fand in der Nacht vor seinem Selbstmord statt -, daB Larra sich
aufgegeben hat, daB er, nachdem seine Freunde sich von ihm abgewendet ha-
ben, keine Kraft mehr hat, sich gegen seine Umwelt zur Wehr zu setzen, ob-
gleich er sich nach auBen, gegeniiber seinem Diener Pedro, kurz zuvor noch
optimistisch gezeigt hatte?2!, Der Angsttraum zeigt ihm aber in aller Deutlich-
keit, daB sein Optimismus unbegriindet ist, er dies im Grunde auch weiff und
er sich der faktischen Macht, die ihn schiieBlich in den Selbstmord treibt, wird
beugen miissen.

Im Angsttraum Kants (Sastre 1985) wehrt der Traumer sich ebenfalls nicht
gegen eine Verstimmelung. Er gibt vielmehr wie selbstverstindlich Augen
und Arme an der Kasse eines Kabaretts ab. Der altersschwache und todkranke
Kant ist sich im Traum bewuBt und hat dies bereits akzeptiert, daB er seine
physischen Fihigkeiten verloren hat. Was aus dem Traum einen Angsttraum
macht, ist die Tatsache, daf Kant im Traum erlebt, daB er auch seine geistigen
Kriifte verloren hat - er wird von einem Schachautomaten besiegt222. Darauf-
hin erwacht Kant erschrocken und um Hilfe rufend:

Da una especie de aullido de lobo solitario como pidiendo auxilio. (...)
Kant ha tomado las sébanas que le cubren hasta el cuello y lentamente
se destapa. Wasianski, al verlo exclama con horror:

WASIANSKI. {Dios mio!

TEeRESA. {Qué ocurre?

WASIANSKI. Se ha destapado por primera vez en su vida.

TERESA. ;Y?

WASIANSKI. (Muy pdlido.) Es un signo mortal. (Sastre 1985, 94)

221 "LARRA. (Abre un cajon.) Queda bastante dinero. Le llevaré a mi difunta; ahora me-
nos que nunca debe tener queja de mi. Visitaré también a mi editor. (Cierra el cajon.) Vol-
veré a reimprimir articulos: eso no podran prohibirlo. Y empezaré a torear al marrajo de
Diaz. Tampoco él va a vencerme. (Corre el sillon y se deja caer en él.) jAh!... Estoy can-
sado. Y contento” (Buero Vallejo 1977, S. 180).

222 Vgl. Sastre 1985, S. 92-94.
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Neben dem Ausdruck einer existentiellen Angst ist fiir viele Traume dieses
Typs charakteristisch, daB der Triumer aufgrund der im Traum verspiirten
Angst, wie hier Kant, erwacht223,

Die Extremform eines Angsttraums, einen Exekutionstraum, hat Sastre in
Los hombres y sus sombras (1983) gestaltet. Dort wird in einem Tag-Alptraum
Jenseits, der Leiter der Abteilung fiir innere Sicherheit in einem Uber-
wachungsstaat, von vier Maskierten exekutiert. Nachdem Jenseits einer Jour-
nalistin ein Experiment zur Uberwachung verdichtiger Personen vorgefiihrt
hatte, das scheiterte und mit dem Tod des vermeintlichen Terroristen endete,
zieht er sich in sein Biiro zuriick und ruft nach dem Wachmann Werner. Aber
nicht dieser erscheint, sondern ein Maskierter:

ENcaPUCHADO. Crei que me conocfa. Trabajo aqui en "Spektrum”, en su
antedespacho. Hablamos muchas veces durante el dia; sélo que usted
no se fija mucho en mi. (Voces como de ultratumba, con ecos, se oyen
ahora. Dicen:)

VocEs. El no se fija mucho en nosotros.

ENCAPUCHADO. (rie con una risa hueca) Nos considera previamente con-
trolados. (De los rincones del despacho se aproximan otros tres En-
capuchados también armados con metralletas)

JENSEITS. (grita) Conspiracién, conspiracion! jSocorro, socorro! (Los en-
capuchados se aproximan a él, que queda como centro de unas po-
sibles, mortiferas rdfagas. Jenseits tiembla) Yo... yo ya sabia que el
Demonio estaba en todas partes.

ENcApUCHADO. Quisiera presentarle a mis compafieros. (Por un encapu-
chado) Es Holger, un muerto de hambre. Esas son Ulrike y Gudrun.
Yo me llamo Andreas. (Jenseits da un grito de horror indescriptible,
prolongado. Los encapuchados abren fuego contra él, que se desploma
de bruces sobre su mesa. Los cuatro encapuchados, tomando precau-
ciones, abandonan el despacho. Pausa. Empezamos a oir "Los hom-
bres y sus sombras". Se proyectan en la pared las sombras de los cua-
tro encapuchados con los pufios cerrados en alto. Al poco, se va des-
vaneciendo el fondo musical y también se van borrando las sombras de
estos hombres. El doctor Jenseits parece revivir. Se limpia la sangre
del rostro, como si fuera sudor, con un pafiuelo. En ese momento
vuelve a abrirse la puerta grande. Ahora si es Werner. Viene armado).
(Sastre 1983, 132)

Fiir die Person des Triumers kommt hier dessen neurotische Angst zum Aus-
druck, daB sein Uberwachungssystem Liicken haben und so der Staat, dessen

223 "Der Angsttraum ist gewdhnlich auch ein Wecktraum" (Freud 1916/17, S. 223).
Vgl. neben den erwihnten Beispielen Buero Vallejo 1970, S. 194; Lopez Mozo 1989, S.
26; Sastre 1946, S. 25.
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Vertreter er ist, von Terroristen gefihrdet werden konnte224. Im Stiick ist dies
fir den Triumer Ansporn, das Uberwachungssystem weiter zu perfektionie-
ren.

Insgesamt lifit sich sagen, daff im Angsttraum eine der Grundbefindlichkei-
ten des Menschen, die Angst, in symbolischer Weise zum Ausdruck kommt,
wobei die Angst durch "ungeldste akute Konflikte, Stérungen zwischen-
menschlicher Beziehungen, unverarbeitetes Material aus der Vergangenheit,
sexuelle Bedrohungen usf." ausgeldst worden sein kann und in den Alptraum
Eingang findet?25, Bevorzugter Darstellungsmodus ist bei diesem Traumtyp
der inszenierte Traum, wenngleich er in einem Beispiel auch verbal vermittelt
ist (Romero 1982).

4.4.3 Der Traum als Bearbeitung eines traumatischen Erlebnisses

Angel Garma und Sandor Ferenci sahen eine Aufgabe des Traums darin, trau-
matische Kindheitserlebnisse, Erlebnisse also, die von der kindlichen Psyche
nicht aufgearbeitet werden konnten, durch deren Bearbeitung zu assimilieren.
Dabei verwendeten beide Psychoanalytiker einen recht unprizisen Trauma-Be-
griff, der letztlich jedes ein Kind erschreckende Erlebnis beinhalten kann226.
Trauma soll hier im engeren Sinne mit Freud und Jung verstanden werden als:

Ereignis im Leben des Subjekts, das definiert wird durch seine Intensitit,

die Unfihigkeit des Subjekts, adiquat darauf zu antworten, die Erschiitte-

rung und die dauerhaften pathogenen Wirkungen, die es in der psychischen
Organisation hervorruft. (Laplanch/Pontalis 1973, 513)

Das heiBit, bei einem traumatischen Erlebnis wird das Subjekt von Reizen
iberflutet, die es psychisch nicht meistern kann und die eine traumatische Neu-

rose auslosen. So lieB sich etwa feststellen, daB viele Soldaten, die im Ersten
Weltkrieg verschiittet worden waren, mit einer langandauernden Platzangst auf

224 Die ideologischen Implikationen dieses Alptraums bzw. des ganzen Stiickes zu dis-
kutieren, ist hier nicht der Ort. D. C. Deosthale (1990) etwa deutet die Triume, insbeson-
dere die Alptraume, bei Sastre als Reaktionen auf politische Unterdriickung, eine Deutung,
der ich mich aufgrund von Deosthales zu ungenauem Traumbegriff nicht anschlieBen kann.
AuBerdem steht in dieser Untersuchung der Traum in seinen typologischen und strukturellen
Implikationen und nicht mit seinen moglichen ideologischen Bedeutungsebenen im Vorder-
grund.

225 Siebenthal 1953, S. 382.
226 Vgl. Garma 1990 und Ferenci 1934.
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dieses traumatische Erlebnis reagierten. Im Traum wird dieses Ereignis nun
reproduziert, fihrt aber zu keiner Verarbeitung des traumatischen Erlebnisses:

Obschon es fiir die Gesamtfunktion der Psyche gewiB sehr wichtig ist, daB
der traumatische Inhalt durch Ofteres Erleben allmihlich seine Autonomie
einbiift und sich auf diese Weise wieder in die psychische Hierarchie ein-
fiigt, so kann ein solcher Traum, der im wesentlichen nur eine Reproduktion
des Traumas ist, nicht wohl als kompensatorisch bezeichnet werden. Der
Traum bringt zwar anscheinend ein abgespaltenes, autonomes Stick der
Psyche zuriick, aber es zeigt sich bald, daB die bewuBte Assimilation des
vom Traum reproduzierten Stiickes die traumdeterminierende Erschiitterung
keineswegs zum Verschwinden bringt. Der Traum "reproduziert” ruhig wei-
ter, das heifit, der autonom gewordene Inhalt des Traumas wirkt von sich
selbst aus, und zwar so lange, bis der traumatische Reiz véllig erloschen ist.
Vorher niitzt das bewufte 'Realisieren’ nichts. (Jung 1916, 111f.)

Paulino erlebt im Traum die Verhaftung Carmelas durch die frankistischen
Soldaten so, wie sie sich in Wirklichkeit abgespielt hatte (Sanchis Sinisterra
1989, 57). Der Traum hilft ihm in keinster Weise, das Traumatische der Situa-
tion zu verarbeiten. Er bildet das Erlebte einfach ab. Ahnlich verhilt es sich
mit den Trdumen Katars in ... y pondrdn esposas a las flores (Arrabal 1969).
In zwei Traumsequenzen (S. 63f. u. 78-80) durchlebt der Gefangene Katar das
Trauma des Verrats seiner Frau wihrend des Birgerkrieges, der zu seiner
Verhaftung fiihrte. Sie hatte ihn aus religiosen Griinden der frankistischen Po-
lizei ausgeliefert und der Folterung bei den Verhéren beigewohnt227:

Fogonazos. Cambio de luz. Danza mujeriega de una especie de ser ra-
risimo (Pronos). Lago de cisne con frufri. Katar estd atado por un
verdugo que lo contiene.

KATAR. Aytidame, ayidame.

Imis («Esposa»). Cillate, no eres digno de ser el padre de mis hijos.

PRrRONOS: Lago del cisne, baile ridiculo con frufrii y patines.

KATAR. Estoy solo en la carcel, abandonado de todos.

Imis («Esposa»). Cillate, sufre, expia tus faltas.
Lago del cisne, baile, épera. Saltos ridiculos, fantdsticos.

KATAR. Me denunciaste. ;Por qué?

IMis («Esposa»). Eres culpable. Expia tus faltas. Y agradece a estos sefiores
las atenciones que tienen contigo.
El verdugo golpea a Katar en ese momento. La danza de Pronos con-
tintta. Ahora es un tango siempre con saltos de cigarra.

KATAR. Estoy solo hace veinte afios en la crcel. Trademe pinturas de pastel
para que haga postales de colores.

227 Diese Episode, die so oder dhnlich in den verschiedensten Werken Arrabals auf-
taucht, geht auf ein Kindheitserlebnis des Autors zuriick. Arrabals Mutter hatte ihren Mann
an die Frankisten verraten und den Kindern untersagt, den Vater zu erwihnen. Vgl. dazu
Bany 1981, S. 1-62.
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Imis («Esposa»). Expia tus faltas.
El verdugo agarra violentamente a Katar y le atenaza inmovil tras azo-
tarle. En ese momento Imis con un cuchillo le corta en la espalda (Le
tizna de rojo). Pronos ahora baila como Frank Sinatra.

VERDUGO. Céiguele encima, sefiora, céguele.
La esposa saca una tapadera de water, la pone sobre su marido y co-
mienza a cagar. Pedos. Baile desenfrenado de Pronos.

KATAR. Me cagas encima.

Imis («Esposa»). Si, hijo mio, eso te embalsamara las heridas... lentamente.
S6lo puede hacerte bien.
Ruido de pedos. Beso del bailarin y de las dos mujeres. Fogonazos.
Cambio de luz. (Arrabal 1969, 63f.)

Der Traum Katars von dieser Folterszene wiederholt sich spiter noch einmal
mit wenigen anderen Details. Er hat hier fiir den Triumer keinerlei hilfreiche
psychische Funktion. Das bedeutet, dafl er dieses Erlebnis noch nicht verarbei-
tet hat, moglicherweise auch nie verarbeiten kann. Ein traumatisches Ereignis
wird auch im Traum von Pronos im gleichen Stiick dargestellt. Pronos war
gleich nach Ende des Biirgerkrieges von einem Erschiefungskommando aus
dem Gefingnis zur Exekution abgeholt worden. Schon gefesselt und geknebelt
und auf dem Lastwagen, der ihn zur Erschieffung bringen sollte, stellt sich ei-
nen Moment vor der Abfahrt heraus, daB nicht der Gefangene Pronos, sondern
Tronos gemeint war. Durch diesen Schock, den er im Traum nochmals durch-
lebt, hatte Pronos die Sprache verloren und war zwanzig Jahre stumm geblie-
ben (vgl. S. 87f.). Erst durch einen Gegenschock - die Gefangenen erfahren,
daB Tosin trotz aller Proteste aus dem In- und Ausland hingerichtet werden
soll228 - erlangt Pronos seine Sprachfihigkeit wieder:

ProNoS. No lo matéis. No lo matéis.

AMIEL. {Hablas!

KATAR. Tras veinte afios en silencio... jjjhablas!!!

ProONOS. {No mas crimenes!
AMIEL. jHablas! jHas recobrado la voz! (Arrabal 1969, 87)

Ein traumatisches Erlebnis wird auch in Sastres Traumstiick El cuervo
(1956) vom Triaumer, sei es nun Juan oder sei es Luisa??%, nochmals durch-
lebt. Laura, die Frau des Protagonisten Juan, war ein Jahr vor der Dramen-
handlung an einem Silvesterabend von einem Geisteskranken im Garten ihres

228 Hinter der Figur Tosans verbirgt sich Julidn Grimau, der am 7. 11. 1962 in Madrid
verhaftet und am 20.4.1963 wegen angeblicher Verbrechen wihrend des Biirgerkrieges und
trotz internationaler Gnadengesuche hingerichtet wurde (vgl. dazu Max Gallo, Historia de
la Espafia franquista, Paris 21971).

229 Zur Unmoglichkeit, in diesem Stlick das traumende Subjekt genau zu bestimmen,
vgl. Kapitel 4.2.3.
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Hauses ermordet worden. In der Silvesternacht des folgenden Jahres wieder-
holt sich die Situation im Traum. Obgleich die Figuren im Traum wissen, daB
Laura ermordet werden soll, gelingt es ihnen trotz des festen Vorsatzes auch
in der Traumhandlung nicht, das Verbrechen zu verhindern. Im Traum wird
das Geschehen des vergangenen Jahres in allen Einzelheiten rekonstruiert,
aber die Figuren sind im entscheidenden Moment, als es an der Tiir klingelt,
unfihig, Laura zuriickzuhalten und so das Verbrechen wenigstens im Traum
zu verhindern:

LAURA. jJuan! jJuan! ;Qué os pasa? ;Qué os estd pasando? {No me dejéis
sola... aqui! (Nadie responde. Juan trata de avanzar hacia ella y
vacila. Estd a punto de caer.) {Juan! (Juan tiene una mirada neutra.
Vuelve a mirar al techo. Laura, agitada se vuelve hacia Inés. Grita:)
iInés! (Pero Inés se echa a llorar y se tapa los ojos. En ese momento
llaman a la puerta. Laura escucha, rigida. Insisten en la llamada. Na-
die la oye; sélo Laura y quizd, débilmente, Inés. Laura, ahora de un
modo natural, como si no hubiera ningiin peligro, va a la puerta y
abre. El ruido de la ventisca. No hay nadie. Laura sale al jardin. Si-
lencio. Es Juan el primero que empieza a recobrar la conciencia de lo
que lo rodea. Mira a los otros como extrafiado. Los mira uno a uno.
Entonces descubre que no estd Laura. Grita.) (Sastre 1956, 707)

Wenig spiter hort man Laura aus dem Off um Hilfe rufen. Im Traum wieder-
holt sich obsessiv das vergangene Geschehen, ohne daB die Figuren, die im
Traumgeschehen um das Verbrechen wissen, eingreifen kénnten. Darin zeigt
sich, daB der Triumer das Erlebnis noch nicht verarbeitet hat. Eher wird das
Schuldgefiihl verstiarkt, da die Anwesenden, als das Verbrechen vor einem
Jahr geschah, so betrunken waren, daB sie das Klingeln an der Tiir nicht hor-
ten. Sie fithlen sich mitschuldig. Dieses Schuldgefiihl ist auch nach einem Jahr
noch nicht verschwunden.

Ahnlich wie im Angsttraum wird auch im Traum, der ein traumatisches Er-
lebnis wiederholt, eine existentiell bedrohliche Situation bearbeitet. Der Unter-
schied liegt darin, daB der Angst- und Alptraum sich meist auf ein Erlebnis der
Gegenwart oder unmittelbaren Vergangenheit bezieht und dieses in symbolisch
verzerrter Form im Traum darstellt, wihrend hier ein meist weiter zurticklie-
gendes Ereignis dargestellt wird, und zwar ohne gréfere Eingriffe der Mecha-
nismen der Traumarbeit, d.h. kaum ohne Auswirkungen von Verschiebung,
Verdichtung und sekundirer Bearbeitung. Das Ereignis wiederholt sich in er-
schreckend realistischer Weise im Traum.
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4.4.4 Der Traum als Manifestation des Lebensstils

Nach Alfred Adler hat jedes Individuum einen bestimmten Lebensstil entwik-
kelt, der es ihm erméglicht, den jeweils vorhandenen Minderwertigkeitskom-
plex in Richtung auf ein Uberlegenheitsgefiihl hin zu iberwinden230. Die Ten-
denz des Ausgleichs des Minderwertigkeitsgefiihls durch einen entsprechenden
Lebensstil wird vom Individuum, so die Individualpsychologie, auch im Traum
durchgehalten:

Zusammenfassend kann gesagt werden, daB der Traum bei Adler im Dienst

des Machtstrebens bzw. des Strebens nach Uberlegenheit einer Person steht,

im Dienst also einer inneren Bewegungsrichtung, die (wie auch diejenige

des Wacherlebens) von unten nach oben weist. Der Traum hat - anders for-

muliert - die Funktion, sich dem (individuellen, nur der Jjeweils betroffenen

Personlichkeit eigenen) Streben nach Uberlegenheit anzupassen und ggf. so-

gar Tiuschungs- und Betrugsmanéver durchzufiihren, um das gesteckte Ziel

der Vollkommenheit durch Uberlegenheit zu verwirklichen. (Hammer-
schmidt-Hummel 1992, 58)

Der schon mehrfach in anderen Zusammenhingen zitierte Traum Marios in
El tragaluz (Buero Vallejo 1967, S. 242) bringt dessen Uberlegenheitsgefiihl
gegeniiber seinem Bruder Vicente zum Ausdruck, der zwar gesellschaftlich er-
folgreicher ist, dies aber durch individuelle Schuld - er ist verantwortlich fiir
den Tod seiner kleinen Schwester - und Opportunismus - er beugt sich dem
Druck der neuen Verlagsfithrung, die den Schriftsteller Beltrin durch Nicht-
verdffentlichung seiner Biicher zum Schweigen bringen will - erkauft hat. Das
moralische Uberlegenheitsgefiihl Marios duBert sich darin, daB er den erfolg-
reichen Bruder wie eine Marionette am Gingelband fiihrt und ihn schlieBlich
kaltbliitig in den Abgrund zerrt, ohne dabei Schuldgefiihle zu haben. Vielmehr
vermittelt der Traum den Eindruck, er habe seinen Bruder der gerechten
Strafe zugefiihrt. Erst viel spiter, als Vicente vom geistig umnachteten Vater
erstochen wird, erkennt Mario, daBl er durch sein Insistieren mitschuldig am
Tod des Bruders geworden ist und dieser, wie jeder Mensch, seine guten und
seine schlechten Seiten hatte231. Wie so oft in Buero Vallejos Dramen wird
hier die Aufdeckung der Wahrheit, der sich Mario aufgrund seines mora-
lischen Uberlegenheitsgefiihls verschrieben hatte, durch ein Schuldigwerden
des Helden erkauft.

Die Figur Basilios (Olmo 1967) scheint fast einem Lehrbuch Adlers ent-
lehnt. Er entspricht dem, was Adler als Triger eines ersten, falschen Lebens-

230 Vgl. Kapitel 2.1.2.
231 Vgl. Buero Vallejo 1967, S. 310.
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stils vorschwebte: eine Person, deren Beziehung zu anderen Menschen durch
eine dominierende, beherrschende, egoistische Haltung geprigt ist232. Basilio
benutzt alle ihn umgebenden Menschen, um sein Lebensziel, ein erfolgreicher
Gastronom zu werden, zu erreichen. Die Warnung vor den Folgen seines Han-
delns, die ihm bei zwei Gelegenheiten durch einen Tagtraum bewufit wer-
den?33, schldgt er herrisch in den Wind. Er nimmt sogar in Kauf, aus seinem
Gasthaus ein Bordell zu machen, nur um dieses Lebensziel zu verwirklichen.

Auch im Traum des Odysseus in ;Por qué corres, Ulises? (Gala 1975, 44-
60) zeigt sich dessen Lebensstil. Odysseus ist in dieser Version eine Figur, die
unfihig ist, eine Entscheidung zu treffen, und sich in evasive Phantasien fliich-
tet, die seiner Eitelkeit schmeicheln. So trdumt er, in den Armen seiner Ge-
liebten Nausicaa, von seiner Frau. Im Traum erscheint ihm Penelope als im-
mer noch attraktive Geliebte, die in den Jahrzehnten seiner Abwesenheit nichts
anderes zu tun hatte, als ihre Schonheit zu bewahren und auf ithn zu warten
und ihn nach seiner Riickkehr, ihm alle erotischen Abenteuer verstindnisvoll
verzeihend, sehnsuchtsvoll im Negligé zu empfangen. Erst dieser im Traum
bestitigte Selbstbetrug?34 veranlafit Odysseus, sich auf den Nachhauseweg zu
machen.

Als weiteres Beispiel fiir diesen Traumtyp konnen noch verschiedene
Traumteile in Buero Vallejos Jueces en la noche (1979) angefiihrt werden. So
zeigt sich der Lebensstil Juan Luis', der darin besteht, zwar Aktivitit zu ent-
wickeln, diese Energie aber in Ausweich- und Vermeidungsstrategien zu inve-
stieren, ohne an seiner Lebenssituation etwas zu verdndern, im Traum darin,
daB sich sogar dort die geschonte, offizielle Version seiner schmutzigen Intrige
gegen den ehemaligen Verlobten seiner Frau wiederholt (vgl. S. 46-52) oder
daB er selbst im Traum sein Wissen um das Vorhaben des Ex-Polizisten Ginés,
der ein Attentat plant, verdriangt. Dies manifestiert sich in der Traumhandlung
so, daf dieser von Juan Luis und den Gisten der Festgesellschaft einfach nicht
wahrgenommen wird. Juan Luis verdriangt, wie im wirklichen Leben, auch im
Traum sein eigentliches Lebensproblem: seine auf einer Liige beruhende Ehe
mit Julia. Selbst noch nach Julias Selbstmord ist sich Juan Luis keiner Schuld
bewuBt. Auf der Realititsebene weist er die Schuld Julias Arztin und Freundin
Cristina zu (vgl. S. 159), und im letzten Traum fordert er von den Figuren,
seinen Opfern, die ihn in seinen Trdumen verfolgen, ihn freizusprechen, da er
fiir das Wohl des Vaterlandes noch gebraucht werde: "No sé c6mo venis a mis

232 Zu den Lebensstilen vgl. Kapitel 2.1.2.
233 Vgl. Olmo 1967, S. 196f. und 217f.

234 Zur Funktion des Traums als "Selbstbetrug” im Sinne des individuellen Lebensstils
vgl. Adler 1927, S. 182.
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noches, pero, si sois mis jueces, absolvedme. (...) ;S6lo hombres como yo po-
dian sacar al pais de su parilisis evitando otro gran dolor!" (S. 162). Auch der
letzte Traum deutet an, daB Juan Luis seinen an Egoismus und personlichem
Vorteil orientierten Lebensstil trotz dessen katastrophaler Folgen, trotz des
Selbstmords seiner Frau und trotz eines politischen Attentats, an dem er durch
sein Schweigen mitschuldig ist, weiterfithren wird.

4.4.5 Der Kompensationstraum

Sieht Adler die Funktion des Traums darin, den Triumer in seinem individuel-
len Lebensstil zu bestitigen, so hat fiir Jung der Traum eine kompensatorische
Aufgabe, d. h. das Unbewufite versucht im Traum, das psychische Gleichge-
wicht des Triumers wiederherzustellen. Die Trdume verhalten sich "kompen-
satorisch zur jeweiligen BewuBtseinslage"235, womit gemeint ist, "daB der
Traum auf etwas hinweist, was der Triumer in seinem Wachleben (noch) nicht
kann"236, Dabei gibt es grundsitzlich zwei Méglichkeiten, wie der Traum aus-
gleichend wirken kann. Auf der einen Seite kann er ein geschwichtes Ich
durch die Traumbilder stirken und so zu einem besseren SelbstbewuBtsein im
Wachleben beitragen, auf der anderen Seite kann er aber auch zerstorend, auf-
16send und abwertend wirken, je nach den notwendigen Erfordernissen fiir die
Korrektur einer "Schieflage” des BewuBtseins237,

Positiv kompensierend wirken die zahlreichen Triume Amiels (Arrabal
1969). Wihrend seine Mitgefangenen nach teilweise mehr als zwanzigjihriger
Gefangenschaft auch in ihren Triumen vom realen Alltag verfolgt werden238,
sind Amiels Trdume auf eine Zukunft nach der Gefangenschaft gerichtet, in
der er fiir die Entbehrungen der jetzigen Situation entschidigt wird, wenn-
gleich diese ertrdumte Entschidigung obsessiv sexuellen Charakter aufweist,
verbunden mit der Bestitigung, daB das Leiden im Gefingnis nicht umsonst
war, daB es Erlosungscharakter fiir die Menschheit hatte:

LELIA («puta»). Venid, amigas mias. Hemos de hacer feliz a este hombre
que ha sufrido y penado por todos los hombres. Que ha dado sus

lagrimas, su sangre y sus afios de silencio y de mordaza para que la
humanidad sea mejor. (Arrabal 1969, 46)

235 Jung 1916, 103.

236 Rauchfleisch 1984, S. 238.

237 Vgl. Jung 1948, S. 184ff.

238 "KaTaARr. Yo suefio que estoy en la circel” (Arrabal 1969, S. 40).
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Die weiteren Traume Amiels239 verbinden sexuelle Befriedigung ebenfalls mit
dem Erlosungsgedanken durch das eigene Leiden. Diese auf eine Zeit nach
dem Gefingnis gerichteten obsessiven Triume Amiels sind dessen Uberlebens-
strategie fiir den tristen Gefingnisalltag. Im Traum kompensiert das Unbewus3-
te des Triumers die tdgliche Erfahrung von Erniedrigung und Entmenschli-
chung durch eine Uberhohung ins Ubermenschliche, einerseits durch die
Traumerfahrung einer unversiegbaren méinnlichen Potenz und andererseits
durch die Uberhghung des Erlittenen ins Religiose.

Auch der Traum der Chica in Caricias (Belbel 1991, 59) hat eine positiv
kompensierende Funktion. Nachdem sie vom Hombre auf eine kaum zu ertra-
gende Weise gekrinkt worden ist, erzihlt sie einen Traum der vergangenen
Nacht, in dem sie die Trennungsszene prospektiv vorweggenommen hat, aber
mit anderen Vorzeichen. Im Traum ist es nicht der Hombre, der ihr unter wii-
sten Beschimpfungen den LaufpaB gibt, sondern sie verldfit ihn und hélt ihm in
aller Offentlichkeit seinen miserablen Charakter und sein gescheitertes Leben
vor. Dieser Szene wohnt im Traum ein grofien Publikum bei, das ihr in allen
Punkten Recht gibt240, Dieser sicherlich spontan erfundene Traum ermdglicht
es der Chica, ihr verletztes Selbstwertgefilhl wieder aufzubauen, indem sie
durchspielt, wie sie eigentlich auf die Beschimpfungen des Hombre hitte rea-
gieren sollen. Durch die Traumerzihlung hat sie sich wieder gefaft und kann
sich selbstbewufit vom Hombre verabschieden, ohne das Gefiihl haben zu miis-
sen, verlassen worden zu sein:

CHICA. (...) Quédate tranquilo. Este cofio fétido y este aliento apestoso se

despiden de ti sin estridencias ni histerias ni gritos ni ataques de ner-
vios ni nadie que nos escuche. (Belbel 1991, 60)

Die Kompensation kann aber auch reduktiven Charakter haben:

Jeder Schein von falscher Grofie und Wichtigkeit zerflieft vor dem reduzie-
renden Bilde des Traumes, der mit unbarmherziger Kritik und unter Herauf-
filhrung eines vernichtenden Materials, das sich durch eine vollendete Regi-
strierung aller Peinlichkeiten und Schwichen auszeichnet, die bewuBte Ein-
stellung analysiert. (Jung 1948, 186)

Negativ kompensierend, reduktiv in diesem Sinne, ist der Traum Larras. Hoff-
te er, den neuen Zensor in seinem Sinne beeinflussen zu kdénnen241, so fiihrt
ihm der Traum die Unmdglichkeit des Unterfangens drastisch vor Augen. Diaz
und der Minister Calatrava schlagen ihm in seinem Alptraum die Schreibhand

239 Arrabal 1969, S. 58-60, 75f., 83-86.
240 Der Traumbericht wurde bereits ausfiihrlich in Kapitel 4.2.1 zitiert.
241 Vgl. Buero Vallejo 1977, S. 180.
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ab und schneiden ihm die Zunge heraus?42. Die reduktive Funktion des Trau-
mes wirkt ganz im Sinne Jungs auch zuriick auf das Verhalten in der Realitéts-
ebene. Larra hat durch den Traum erkannt, daB sein tags zuvor geduBerter Op-
timismus unrealistisch war:

LARRA. Desde la subida al poder de Calatrava... apenas me dejan publicar.

MESONERO. Eso es transitorio. No podran con usted.

LARRA. Sé lo que digo. Clemente Diaz es ahora censor y me ha hablado

muy claro. Es como si me hubiesen cortado la mano y la lengua. (Bue-
ro Vallejo 1977, 184f.)

Der Traum hat hier im Sinne Jungs eine falsche Selbsteinschitzung, eine
"Schieflage" des BewubBtseins, korrigiert.

Reduktiv wirkt auch der Traum Silvanos in Aventura en lo gris (Buero Va-
llejo 1963a, 95-110). Silvano fiihlt sich den anderen Figuren, insbesondere
dem Diktator Goldman, iiberlegen. Im Traum befindet sich Silvano auf einem
Hiigel, von dem aus er das Geschehen zu iiberblicken und zu kontrollieren
glaubt. Er ist von keiner der Figuren dazu zu bewegen, von seinem Podest
herabzusteigen, sich den Erfordernissen der Realitit zuzuwenden. Selbst die
Maoglichkeit, den quilenden Hunger zu stillen, nimmt er nicht wahr, nur um
seine Uberlegenheit nicht aufgeben, von seiner erhdhten Position nicht herab-
steigen zu miissen. Auf die Einladung des Sargento, doch an dem bescheide-
nen Mabhl teilzunehmen, antwortet Silvano arrogant:

SiLvano. El pan debiera ser la paz.
SARGENTO. ;Qué dices? )
SILVANO. Y se convierte en guerra. Esa es la historia..

SARGENTO. Te quedards sin comer.
SiLvaNoO. Da tu pan de guerra, y dalo bien. (Buero Vallejo 1963a, 104)

Trotz seiner erhohten Position, trotz seines vermeintlichen Uberblicks und sei-
ner vermeintlichen Uberlegenheit kann Silvano nicht verhindern, da8 Isabel in
seinem Traum ermordet wird. Wie sich schlieflich herausstellt, handelt es sich
bei dem Traumgeschehen um einen Einbruch der Realititsebene in den Traum.
Der Mord ist wirklich geschehen, und der Wunsch Silvanos, daB es sich bei
dem Geschehen nur um einen Alptraum handeln moge, bleibt unerfiillt. Die
Traumerfahrung zeigt ihm, daB ihn sein Gefiihl moralischer Uberlegenheit
blind macht fiir die Realitit, er sich durch seine kontemplative Haltung zwar
nicht direkt die Hinde schmutzig macht, diese Passivitdt aber zuliaBt, daB Ver-
brechen geschehen, die er durch ein weniger eitles Verhalten hétte verhindern
koénnen. Durch den Traum erniichtert, macht er sich trotz des Widerstands der

242 Vgl. Buero Vallejo 1977, S. 183.
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anderen Flichtlinge nun daran, den Morder des Midchens zu ermitteln, und
vor allem beschlieit er, das Kind der toten Isabel vor den herannahenden Inva-
sionstruppen zu retten. Beides gelingt ihm, wenn auch um den Preis des eige-
nen Lebens. Er kann die Soldaten davon (iberzeugen, fiir das Kind zu sorgen,
wird aber gleichzeitig wegen Widerstands gegen die Invasionstruppen exeku-
tiert, denn man hatte eine Pistole in dem Raum, in dem er sich aufthilt, gefun-
den.

Drastisch reduktiven und einstellungsveridndernden Charakter hat auch der
Traum des Konigs in Las meninas?43. Im Traum wird der Koénig, der auf
Dringen der eiferstichtigen Hofschranzen ein Inquisitionsverfahren gegen Ve-
lazquez cingeleitet hat, zu einem grotesken Zwerg reduziert und auf eine Stufe
mit dem Hofnarren Nicolasillo gestellt. Er steht, ausgestattet mit allen konigli-
chen Insignien, aber jeglicher Autoritit beraubt, vor seinem Richter, dem Rie-
sen Velazquez. Dieses Traumerlebnis, das er als Einfliisterung des Teufels ab-
zutun gedenkt, zeitigt aber Wirkung. Aufgrund der reduktiven Traumerfah-
rung und des Muts der Infantin Marfa Teresa, die gegen den Willen ihres Va-
ters an dem Verfahren teilnimmt und sich uneingeschrankt hinter den ange-
klagten Maler stellt, Gberpriift der Konig seine voreingenommene Sicht der
Realitdt und muB erkennen, daB ihm von seinen auf Velidzquez eifersiichtigen
Beratern ein in ihrem Sinne verzerrtes Bild der Realitdt vorgespiegelt wurde.
Er wichst, wie ihm im Traum befohlen wurde, in die K6nigstracht hinein, d.h.
er nimmt seine Rolle als unabhingiger und hochster Richter ernst, was dazu
fiihrt, daB er trotz personlicher Enttiduschung Veldzquez von allen Beschuldi-
gungen freispricht.

4.4.6 Der Traum als Bild existentieller Befindlichkeit

Unter diesen Typ fallen Triume, die der triumenden Figur ihre aktuelle onto-
logische Stellung in der Welt offenbaren. Gaetano Benedetti hat diese Triume
von einem phidnomenologischen Ansatz her als Selbstdarstellungstriume be-
schrieben:

243 "Anoche tuve un mal suefio, reverendo padre... (Gesto interrogante del fraile.) Si:
me vefa en un salon lleno de pinturas y espejos y... al fondo... estaba Veldzquez tras una
mesa. Toco una campanilla y alguien me empujaba hacia él... Yo iba medio desnudo, pero
me veia al pasar ante las lunas ataviado con el manto real y la corona... Cuando ya estaba
cerca, vi que la altura de mi pintor de cimara era enorme... Semejaba un Goliat, y su gran
cabeza me sonrefa... Al fin, levanté una mano de coloso y dijo: Nicolasillo y ti tenéis que
crecer. Desperté entre sudores” (Buero Vallejo 1960, S. 194).
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Selbstdarstellung bedeutet, daB das Tiefenselbst des Triumers sich im
Traum enthiillt und in drastischen Bildern und Symbolen dem Schlafenden
mitteilt, wie er ist, wo er steht, wovor er Angst hat, wonach er strebt, wel-
che Hindernisse ihm im Wege stehen, wie seine Welt beschaffen ist. (Bene-
detti 1984, 183)

Ein Traum in diesem Sinne ist die Yerma (Garcia Lorca 1934) eréffnende
Traumszene, in der in einem kurzen Bild der Grundkonflikt Yermas - einer-
seits ihre Sehnsucht nach einem Kind, die von ihrem Mann nicht erfallt wer-
den kann, und andererseits ihr Akzeptieren der sozialen Normen, die es ihr
verbieten, ithren Mann zu verlassen und sich diesen fiir sie existentiell notwen-
digen Wunsch mit Victor, wie es der Traum andeutet, zu erfiillen - symbolisch
aufgezeigt wird244. Wie ebenfalls bereits an anderer Stelle ausfiihrlich darge-
stellt245, wird auch Matilde, der Protagonistin in Max Aubs Los muertos
(1945), ihre Situation durch ein Traumbild drastisch vor Augen gefiihrt. Sie
muf im Traum erfahren, daf§ ihr ganzes Leben verfehlt ist, daB sie durch ihr
Festhalten an sozialen Normen bereits in ihrer Jugend ihre einzige Chance auf
Selbstverwirklichung vertan hat und ihr Leben seitdem vollkommen oberflich-
lich und sinnlos war.

Nachdem sich Faustino Briones (Cabal 1978), der sich in einer psychiatri-
schen Klinik befindet, weil er sich hartnidckig weigert, die neuen politischen
Gegebenheiten nach dem Tode Francos zu akzeptieren, in einem Gesprich mit
seiner Frau noch fest entschlossen gezeigt hatte, keinesfalls nachzugeben und
die Wendehalsmentalitdt der Transicién nicht zu akzeptieren, leitet ein Traum,
in dem er sich des illusorischen Charakters seines Verhaltens bewuflt wird, ei-
nen Wandel in seinem Denken ein. Er triumt, daB ihn sein Chef im Kranken-
haus besucht, und erlebt, wie dieser sich tiber ihn und seine alten Ideale lustig
macht246, Im Traum wird ihm klar, daB seine Uberzeugungen nicht mehr in
die neue Zeit passen, daB die anderen, die mit ihrem Opportunismus bereits im
alten System Erfolg hatten, damit weiterhin erfolgreich bleiben. Es wird ihm
deutlich, daB er eine in jeder Beziehung licherliche Figur ist. Diese Erkenntnis
hat fiir ihn zur Folge, daB er sein Verhalten dndert. Er hért auf, die hohle Rhe-
torik des Frankismus nachzuplappern, weigert sich aber gleichzeitig, die Wen-
dehalsmentalitit seiner Umgebung anzunehmen.

244 Zu einer ausfiihrlichen Deutung des Traums und der Traumsymbole vgl. Kapitel
4.34.1.

245 Vgl. Kapitel 4.3.2.

246 "QuiNTaNILLA. Hombre, eso ha estado muy bueno, tus ideales ya no se fabrican...

ja, ja, ja..., tienes razdn, ahora lo que priva es el Fortuna, rubio a la americana, toma chi-
co, te lo has ganado..." (Cabal 1978, S. 42).
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Auch dem Protagonisten von jEsta noche gran velada! (Cabal 1982a) offen-
bart sich in einem Traumbild seine existentiell verfahrene Situation. Kid Pefia
hat getrdumt, er sehe sich selbst als Insekt in einem glisernen, mit Honig ge-
fiillten Swimmingpool und drohe in der klebrigen Masse zu versinken. Mit ei-
nem Bleistift befreie er sich selbst aus dem Pool, schiittele aber das Insekt
dann angeekelt von dem Stift ab und zertrete es, wobei er als Insekt genau ge-
sehen habe, daB es ein mit seinen Boxerstiefeln bekleideter FuB gewesen sei,
der das Insekt zertreten habe247. Der Traum bringt Kid Pefia symbolisch seine
aktuelle Lage zu BewuBtsein. Er kann entweder so wie bisher weitermachen,
d.h. in einem relativen Luxus, den ihm die schmutzigen Geschifte seines Man-
agers ermoglichen, weiterleben, was aber zur Folge hitte, daBl er jede Selbst-
achtung verldre und psychisch zugrunde ginge, oder er kann sich durch eine
mutige Aktion selbst befreien, was aber die physische Vernichtung zur Folge
hitte. Kid wihlt, angeekelt von der Verlogenheit des Boxgeschifts, die zweite
Moglichkeit. Er hilt sich nicht an die Absprache, den Europameisterschafts-
kampf zu verlieren, und wird dafiir von den Killern der Boxmafia, die dadurch
viel Geld verloren hat, niedergeschossen. Ahnlich wie Kid befindet sich auch
Lizaro (Buero Vallejo 1986) in einer ausweglosen Situation. Sein UnbewuBtes
zeigt ihm in einem analytischen Traum ganz deutlich, daB sein existentielles
Problem, nimlich die Klirung seiner Mitschuld am Tod einer Kommilitonin,
nicht mehr zu l8sen ist, da es keine Zeugen gibt, die seine Schuld bestitigen
oder widerlegen konnten. Er mufi mit dieser ungeklirten, quilenden Frage
weiterleben. Die Maskierten, die im Traum fiir die beiden mdglichen Versio-
nen des Geschehens stehen, versprechen ihm wiederzukommen248.

4.4.7 Der Traum als Entscheidungshilfe

Im Gegensatz zu dem eben analysierten Traumtyp, dessen Charakteristikum es
war, die existentielle Befindlichkeit des Triumers in einem meist symbolisch
verschliisselten Bild darzustellen, kann der Traum aber auch versuchen, zu ei-
ner Entscheidungsfindung im Wachleben beizutragen, indem der Triumer im
Traum "einen probeweisen Anschlag macht, einen Versuch anstellt, wie er
sich zu einem bestimmten, ihm vorliegenden Problem verhalten solle"249. In

247 Vgl. Cabal 1982a, S. 49. Zu einer Deutung der Funktion des Traums im Kontext
des Stiicks vgl. Kapitel 4.3.4.3.

248 Vgl. Buero Vallejo 1986, S. 148.
249 Adler 1924, S. 56.
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dieser probeweisen Ldsung kann dariiber hinaus auch noch gezeigt werden,
welche Konsequenzen eine bestimmte Entscheidung moglicherweise haben
konnte250.

Nachdem sich Don Josep in einem Tagtraum noch einmal eine konventionel-
le Inszenierung von Verdis Rigoletto vor Augen gefiihrt hat, kommt er nun
endgiiltig und ohne weiteres Zégern zu dem Schluf}, daB eine Inszenierung der
Oper nur mehr als clowneske Farce moglich sei:

D. Josep. (Canta "La maledizione...". Sale del suefio. Estd solo en escena.)

Se m'ha escapat. El somni se m'ha escapat. Em cago en cony! Perd ja
ho tinc, ja ho he vist! (...)
(Corre en busca de su trompeta, detrds de una cesta de mimbre y toca
diana, entonando la melodia "La Strada". Al oir el toque de trompeta,
los indigentes, sin dnimo, comparecen en el escenario dispuestos a en-
sayar. Finito va vestido con un viejo traje de Rigoletto. Todos, excepto
Castadiva, llevan puesta, con desagrado, una nariz roja de payaso.
Castadiva, ensefiando orgullosa su cara limpia de protesis, camina
gallarda, desafiando a sus comparieros a que se quiten la nariz.)

D. Josep. jPuntualidad! jPuntualidad!

(D. Josep, al darse cuenta de que Castadiva se niega a asumir su con-
dicion de bufon, la obliga, sin mediar palabra, a ponerse la nariz roja.
Castadiva se rinde.)

CASTADIVA. (Poniéndose la nariz, indignada y con repugnancia.) Porca mi-
seria. Qiiesto vecquio decrépito!

(Ahora st, estdn todos a punto para comenzar el ensayo de Rigoletto de
Shakespeare.) (Boadella 1993, 67f.)

Beatriz, die Heldin des Stiicks Juan de Mariara (Machado 1927), wird durch
einen Traum, in dem sie sich bereits auf dem Weg nach Paris sieht, in ihrer
Entscheidung bestirkt, Juan zu suchen25!. Als sie Juan schlieBlich gefunden
hat, erzahlt sie ihm, daB es der Traum war, der ihr den letzten Anstof fiir ihr
Tun gab:

El lanto qued6 en mi suefio
y s6lo en mi corazén

un deseo de buscarte

sin tregua, la decisién

de ir a Paris a esperarte.
(Machado 1927, 260)

Zwei Varianten einer moglichen Entscheidung werden ausfiihrlich in Lauras
Traum in Azorins Brandy, mucho brandy diskutiert. Laura, die ein Buch mit
dem Titel Viaje a Oriente liest, schlift dariiber ein. Sie ist sich nicht im kla-

250 Vgl. Headfield 1962, S. 70.
251 Vgl. Machado 1927, S. 259.
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ren, ob sie aus ihrem einférmigen Alltag ausbrechen und fiir lingere Zeit auf
Reisen gehen oder bei ihrer Familie bleiben und den biederen Anwalt Rafael
heiraten soll. Im Traum erscheint ihr nun zuerst Don Lorenzo, ein entfernter
Verwandter und Abenteurer, der als junger Mann seine Familie und sein Land
verlassen, in der Fremde ein Vermdgen gemacht hat, aber trotz seines Reich-
tums nicht gliicklich geworden ist. Im ersten Teil des Traums erscheint er ihr
als alter Mann und versucht, sie zu iiberzeugen, am heimischen Herd zu blei-
ben, da gemdl seiner Lebenserfahrung das Gliick nur dort zu finden sei (vgl.
S. 257-261). Danach triumt sie von Don Lorenzo als jungem Mann, der sie in
ihrem EntschluB bestirkt, aus dem kleinbiirgerlichen Mief auszubrechen:
DoN Lorenzo (Joven). (...) La vida es ilusién. La vida es una sucesién de
deseos.
LAURA. {Oh, qué bien! Asi quiero oir hablar. Si; la vida es una serie de de-
S€0S.
DON LORENZO (Joven). Y debemos realizar esos deseos, esas ilusiones. Ca-

da deseo que satisfacemos es un especticulo nuevo. Ilusién del arte,
del amor de los viajes, del poder, del dinero... (Azorin 1927, 263)

Der junge Don Lorenzo bestitigt Lauras Wunsch, und sie scheint sich fiir das
Reisen und die Befriedigung ihrer Abenteuerlust zu entscheiden. Nach einem
dem Traum folgenden Gesprich mit Mister Fog scheint die Sache entschieden:
"MISTER FOG. Lo veo; lo veo. Se marcha. jQue cada cual goce de su momen-
0" (S. 271). Uberraschenderweise obsiegt aber dennoch der alte Don Loren-
zo. In einem Gesprich mit Rafael wird sich Laura klar, daB sie ihn wirklich
liebt, und gibt ihre Reisepline auf252,

In Concha Romeros Allé él (1994) dient der Tagtraum der Protagonistin
ebenfalls als Hilfe zur Entscheidungsfindung. Pepa, eine Mitvierzigerin, die
ihre Schauspielkarriere wegen der Ehe aufgegeben hatte und die gerade von
ihrem Mann verlassen worden ist, entschlieBt sich auf Driingen ihrer Schwe-
ster, den geplanten Selbstmord nochmals aufzuschieben. Eine letzte Chance
suchend ruft sie ihren Jugendfreund Gonzalo, einen erfolgreichen Regisseur
an, um ihn um eine kleine Rolle in einer seiner nichsten Produktionen zu bit-
ten. Er kann ihr, da eine andere Schauspielerin krank geworden ist, diese so-
fort anbieten. Durch Boten kommt das Manuskript, da die erste Probe schon
am ndchsten Tag stattfinden soll. Wihrend sie das Manuskript liest, phanta-
siert sich Pepa eine mégliche Zukunft zurecht. Sie arbeitet, wie das Manu-
skript es vorsieht, als Empfangsdame in einem Bordell. In ihrem Tagtraum

252 "Thus, in Brandy, mucho Brandy, Azorin has tried to reconcile reality and dreams,
life and the theater. This is the reason for having Laura resign herself to reality instead of
yielding to her desires" (LaJohn 1963, S. 22).
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dndert sie das Manuskript ab und es erscheint nun Gonzalo, der sie bittet, nun,
da sie frei sei, doch mit ihm zu kommen, ihn zu heiraten und so ihre Jugend-
liebe zu einem gliicklichen Ende zu bringen:

GONzALO. Por tltima vez, ven conmigo.

PePA. No puedo.

GoNzALo. ;Por qué?

PEPA. Porque soy la misma nifia de aquel dia lluvioso de primavera.
GONZALO. ;Persistes en tocar €l mundo con tus manos?
PEPA. Quiero, al menos, por segunda vez, intentarlo.
GoNzALO. Es tarde para empezar.

PepPA. Ya veremos.

GonzALo. Estis loca.

PEPA. De atar, pero no me dejo.

GonzaLo. Entonces, adi6s, adiés para siempre.

PepA. Adids, Gonzalo. (Romero 1994, 13f.)

Pepa spielt im Tagtraum die Moglichkeit durch, sich sofort wieder in eine
neue Beziehung zu stiirzen und ihre gerade gewonnene Unabhingigkeit gleich
wieder aufzugeben, um, so wie vorher, abhingig von einem Mann weiterzule-
ben. Als sie ein Telefonanruf ihres Mannes aus ihrem Tagtraum reifit, ist ihre
Entscheidung, von nun an ein selbstindiges und selbstbestimmtes Leben zu
filhren, gefallen:

PEPA. (...) {Han pasado tantas cosas por mi cabezal... ;Que no lo en-
tiendes? Te lo diré en pocas palabras. Por anhelar el mundo perdi a
Gonzalo. Por conservar tu amor renuncié a todo y me quedé sin
mundo, sin amor y sin manos. Ahora comenzaré de nuevo, a mi ma-
nera, por ver si a la tercera pueda encontrar la via... No tengo ningin
amor escondido, pero si llega oportunamente, bienvenido sea.
(Rencor? En absoluto. Al contrario, te doy las gracias... Es como si
hubiera estado paralitica y de pronto ocurriera el milagro. Como si se
descorriera una cortina y vieras tu pasado, lleno de desamor, de vacio,
de nada, porque no estaba viviendo mi vida sino la tuya disfrazada...
(Romero 1994, 14)

Mit der Entscheidung, ihr Leben von nun an selbst in die Hand zu nehmen, die
durch das Durchspielen einer Alternative im Traum erst zustande gekommen
ist, endet das Stiick253,

253 Im Sinne einer Entscheidungshilfe ist auch der bei den Tagtrédumen bereits interpre-
tierte Traum Abels (Salinas 1945) zu verstehen. Vgl. Kapitel 4.4.1.
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4.4.8 Der Gewissenstraum

Der Gewissenstraum 148t sich in Abgrenzung zum Traum, der auf geistig-see-
lische Bedriickung im Wacherleben zuriickzufiihren ist ("somnium animale" in
der Terminologie der Shakespearezeit), wie folgt definieren:

The counterpart of the somnium animale is that type of dream which reveals

the hidden or suppressed self. The somnium animale shows what thoughts

dominate the waking man; the prick-of-conscience dream reveals what the
waking man consciously suppresses. (Presson 1967, 242)

Aufgabe dieser Triume, bei deren Zustandekommen das Gewissen beteiligt
ist, ist es nach tiefenpsychologischem Wissensstand, "tiefes Schuldbewufitsein,
Panik und erschiitternde Angste zu erzeugen"254, Ausfiihrlich besprochen wur-
den Gewissenstrdume in Pedro Lopez Garcia (Aub 1936) und in English spo-
ken (Olmo 1967) bereits an anderer Stelle255. Um einen Gewissenstraum han-
delt es sich auch bei dem Traum Bernals in Yo, maldita india... (1.6pez Mozo
1989). Bernal wacht aus seinem Traum in Panik geraten und tief verstort
auf2s6;
Con un movimiento violento echa la manta al suelo y se pone en pie de un

salto. Busca algo a tientas y lo tinico que consigue es derribar cuanto toca.
(Lopez Mozo 1989, 26)

Aufgewacht versucht er sein Gewissen zu beruhigen, indem er den Traumin-
halt als Liige bezeichnet und die Autoren der Chroniken der Eroberung Ameri-
kas, deren Schriften Teil des manifesten Traums geworden waren, wiist be-
schimpft:

jPutos Illecas y Juvio! Putos y no quito ni una letra. Cuanto habéis escrito

de lo sucedido en la Nueva Espaiia es falso. Una burla. A mi lado habriais

de estar. (Coge un libro y arranca las hojas.) Os desharfa con mis manos

como deshago vuestras obras. jMalditos vosotros y los que os las han dic-

tado! ;Asi engafidis a vuestros confiados lectores? jPobres! Cronistas de

mierda. No volveré a poner los ojos en tan sucias paginas. No turbaréis mas
mi suefio. (Lopez Mozo 1989, 27)

Immer noch duBerst erregt, beschlieBt Bernal, die ganze Wahrheit der Erobe-
rung Mexikos, an der er als Soldat teilnahm, zu berichten: "Yo relataré lo que

paso. Sin poner ni quitar nada" (S. 27). Dieser Bericht Bernals, der die eigent-
liche Handlung des Dramas ausmacht, dient ihm zur Beruhigung seines Gewis-

254 Hammerschmidt-Hummel 1992, S. 187.
255 Vgl. die Kapitel 4.3.4.3 und 4.3.2.
256 Der Traum selbst wurde bereits in Kapitel 4.3.4.1 zitiert.
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sens, das sich durch den Traum auf das heftigste und &uBerst beunruhigend zu
Wort gemeldet hatte.

4.4.9 Der Todestraum

Todestriume sind in auffallender Weise und mit besonderer Intensitit von
Emotionen bestimmt, die von "Abscheu, Panik und Entsetzen" bis zu "Wonne
und Glicksempfinden" reichen257, Hildegard Hammerschmidt-Hummel unter-
scheidet zwischen phobischen Todestriumen258, realen Todesantizipationen
und symbol-prophetischen Todestriumen2s9,

Ein symbol-prophetischer Todestraum findet sich in Azorins La arafiita en el
espejo (1928)260, Laura triumt, nachdem sie eine Spinne gesehen hatte, folgen-
des:

Sofiaba en nubes doradas, blancas, que caminaban por el azul. Y yo era una

de esas nubes que, poquito a poco, con lentitud, con suavidad, se iba disol-

viendo, disolviendo en el horizonte, hasta no quedar nada en el cielo limpio.

(Azorin 1928, 300)
Der Traum von einer Wolke, die sich in die Reinheit des Nichts auflost, ist
Symbol fiir das Verloschen der irdischen Personlichkeit, die notwendig ist, um
im Unendlichen aufgehen zu konnen26!. Laura antizipiert hier ihren eigenen
Tod, der fiir sie nichts Erschreckendes hat. Was sie nicht weiB, ist, daB sie
nicht von ihrem Tod, sondern vom Tod ihres Mannes getriumt hat, der in der
gleichen Nacht auf dem Schlachtfeld gefallen war.

Reale Todesantizipationen finden sich in Onettis La pufiald262 und in Dr.
Death, de 3 a 5 (Azorin 1928a). Das letztgenannte Drama, ein Traumstiick,
"escenifica el misterio del transito, de ese inapresable instante en que, aislado

257 Vgl. Hammerschmidt-Hummel 1992, S. 192.

258 Dies sind Trdume, in denen eine iibertriebene Angst vor dem eigenen Tod zum Aus-
druck kommt und die von "aufwiihlenden Affekten wie Furcht, Panik, Schauder und Ent-
setzen beherrscht sind” (Hammerschmidt-Hummel 1992, S. 139). Ein derartiger Todes-
traum lieB sich im Textkorpus nicht finden.

259 Vgl. Hammerschmidt-Hummel, S. 192-199.

260 Der Titel selbst weist schon auf die Prasenz des Todes hin. Im Volksglauben ist die
Spinne oft ein Todessymbol (vgl. Lexikon der Symbole 1978, S. 159) und bei Azorin ein
"simbolo muy azoriniano, signo de la presencia de la muerte” (Ruiz Ramén 1986, S. 166).

261 Zum Symbol der Wolke vergleiche den entsprechenden Eintrag im Lexikon der
Symbole 1978.

262 Onetti 1986. Dieser Traum wurde in Kapitel 4.3.4.5 bereits ausfiihrlich besprochen.
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y en radical soledad, pasa el hombre del reino de la vida al de la muerte"263.
Die Triaumerin, die Enferma, die auf der Realitdtsebene auf dem Sterbebett
liegt264, tritt in das Behandlungszimmer von Dr. Death ein und wird dort von
dessen Helfer265 empfangen. Der Warteraum, in den die Enferma eingetreten
ist und der Garten, den man durch das Fenster sieht, vermitteln ihr ein ange-
nehmes Gefiihl, sind aber voller Todessymbole, die sie nicht gleich erkennt.
Allein im Vorzimmer von Dr. Death, beschreibt sie in einem Monolog ihre
Gefiihle und ihre Umgebung:

(...) Me decian que este doctor Death remediaria mis inquietudes, mi males-

tar. No sé; ya no me acuerdo de nada. Parece como si entre el pasado y mi

presente se hubiera interpuesto una nube. Todo aqui azui266, limpio. Y el si-

lencio es profundo. No entra nadie. Dirfase que no habita nadie en la casa.

(Da vueltas por la estancia.) No se oye nada. Pero, jqué aire fiinebre, tragi-

co tienen esos cipreses!267 No puedo apartar la vista de ellos; me atraen.

jQué cosa pienso! Por un lado me siento inquieta, y por otro experimento

ahora un sosiego como no lo he experimentado jamas. Si, es como una dul-

zura exquisita, inefable. (Volviendo a mirar al jardin.) ;C6mo me atrae este

jardin! jAh, qué raro! Antes no habia visto las siemprevivas; todo estd lieno

de siemprevivas...268, No sé que pensar. ;Y esos cipreses tan altos, tan rigi-

dos, tan negros! Todo esto es un poco extrafio. (Azorin 1928a, 337f.)

Nach einem Moment der Rebellion gegen das Herannahen des Todes, das sich
gegen Ende des oben zitierten Monologs andeutet, ergibt sich die Enferma in
ihr Schicksal und 14Bt sich, gestiitzt vom Ayudante und einer Nonne, in das
Behandlungszimmer von Dr. Death fiihren, iiberschreitet damit die symboli-
sche Schwelle z7um Tod:

AYUDANTE. Cuidado, cuidado; camine usted despacio.
HERMANA. Apdyese usted bien en mi.

263 Ruiz Ramén 1986, S. 166.

264 Zum Status der Enferma als triumendem Subjekt dieses Traumstiickes vgl. Kapitel
4.2.3.

265 Hier sicherlich der der griechischen Mythologie entlehnte Charon, der die Toten
iber den Styx in das Reich des Hades brachte.

266 "En el arte cristiano, el azul simboliza el cielo y el amor celestial” (Pérez-Rioja
1962, S. 88).

267 "El ciprés es, al mismo tiempo, un simbolo de la generaci6én, de la muerte y del al-
ma inmortal. Pero, sobre todo, en su cualidad de 4rbol perenne, siempre verde, perfumado,
de madera incorruptible como la del cedro, ha tomado una significacién funeraria. Ya desde
los tiempos paganos, se asocia con la idea de la muerte” (Pérez-Rioja 1962, S. 129).

268 Das Immergriin ist Symbol des ewigen Lebens (vgl. Lexikon der Symbole 1978, S.
81), und der Garten insgesamt, der mit seinen Symbolen den Girten in Kldstern nachgebil-
det ist, es fehlt nur der Brunnen, deutet auf den Paradiesgarten hin.
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ENFERMA. No me importa ya nada. No siento terror. No, no. Antes, si;
ahora, ya no. Es como si todo fuera de una gran suavidad, de una gran
dulzura.

(...)
(El grupo llega ante la puerta. En este instante, la Enferma, con un
movimiento brusco, se desase de sus acompariantes. Se yergue y, ri-
gida, enhiesta, hierdtica, la cabeza echada hacia atrds, dice con voz
clara.)

ENFERMA. Infinito. (...) Eternidad... (Azorin 1928a, 347f.)

Mit dem Verloschen des trdumenden Subjekts endet dessen Traum und das
Traumstiick.

4.4.10 Der intertextuelle Traum

Unter intertextuellem26® Traum soll hier ein Traum verstanden werden, in dem
das triumende Subjekt entweder Figuren der Literaturgeschichte oder ein
Kiinstler den von ihm geschaffenen fiktionalen Wesen im Traum begegnet.

In Cervantes, o la casa encantada (Azorin 1931) wird der vom ganzen Land
gefeierte "gran poeta” Victor27¢ in einem Traum in das Jahr 1605 versetzt. In
der Eingangsszene des Traums wird zuerst Cervantes in seinen drmlichen Le-
bensumstinden, die sich nicht gerade schreibfordernd auswirken, prisentiert.
Umso erstaunlicher ist es fiir den Zuschauer, daB Cervantes gerade den Don
Quijote verdffentlicht hatte (vgl. S. 410-427). Nach dieser langen Einfiihrung
in die Lebensumstinde des Autors erscheint schlieBlich Victor in Cervantes'
Haus:

VICTOR. Si, ésta es la casa; aqui trabaja Cervantes. Esta es la casa, pequefii-
ta, angosta, pobre. En el primer piso viven la viuda de un historiador y
un nifio, su hijo. Al lado, Cervantes. Luego, en el segundo, otra viuda,
con dos hijos y su madre; también en el mismo piso, otra viuda...
(Azorin 1931, 427)
Victor wiederholt bei seinem Erscheinen pedantisch all das, was der Zuschau-
er durch die Eingangsszene des Traums bereits erfahren hat. SchlieBlich be-
gegnet er Cervantes, der sich zwar etwas erstaunt iiber die Kleidung des Besu-

269 Intertextualitit wird in diesem Kontext eher in einem konventionellen Sinne verstan-
den, niamlich als Techniken, "in denen in pointiertem und markiertem Bezug ein Einzeltext
auf einen anderen verweist, indem er diesen zitiert oder auf ihn anspielt, ihn paraphrasiert
oder {bersetzt, fortschreibt oder adaptiert, parodiert oder travestiert” (Pfister 1987, S. 199).

270 Vgl. Azorin 1931, S. 354.
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chers zeigt, aber beeindruckt ist von einem Manuskript, das ihm Victor hatte
zukommen lassen:

VICTOR. Yo soy quien ha mandado a usted...

MIGUEL. Quien me ha mandado ese fragmento, tan bonito, de su libro in-

édito La casa encantada.

VICTOR. ¢{Bonito?

MiIGUEL. Hermoso, fino, original...

VICTOR. jQué emocionado estoy! (Azorin 1931, 429f.)

Nachdem die Hauptfunktion des Traums, nimlich die Bestitigung des eigenen
literarischen Schaffens durch eine Autoritit der Literaturgeschichte, hier Cer-
vantes, erfiillt ist, wird im weiteren Verlauf der Traumsequenz Cervantes in
seiner ganzen Bescheidenheit, menschlichen Wirme und Gastfreundschaft ge-
zeigt (vgl. 430-445).
Auch Carlos (Bastis 1989) erfihrt in einem Traum die Selbstbestétigung, die

er sucht:

CARLOS. ;Creéis, mi buen maestro don Quijote de la Mancha, que un dia yo

encontraré alguna brizna de la gloria que vos desprendéis?
DoN QUUOTE. Si, mi joven amigo. Vais bien encaminado..., en el Café Gi-

j6n encontraréis vuestra primera y gloriosa aventura.
CARLOS. Gracias, maestro. (Bastis 1989, 96)

Als drittes, etwas anderes Beispiel dieses Typs, ist noch das Traumstiick El
trino del diablo (Miralles 1981) zu nennen. Die Hauptfigur des Stiicks, Fausto,
ein erfolgreicher und ziemlich von sich selbst eingenommener Schauspieler,
der gerade eine Inszenierung von Goethes Faust vorbereitet, begegnet in einem
Alptraum dem Espiritu, Mephistopheles, der Faustos Seele kaufen will und
ihm als Gegenleistung dafiir ewige Jugend und Erfolg anbietet. Fausto, in sei-
ner Eitelkeit geschmeichelt, 148t sich auf das Geschift ein. Nach einem lange-
ren Hin und Her, in dem sich der Espiritu iiber die verschiedenen Faustinter-
pretationen lustig macht, unterschreibt Fausto den Vertrag im Morgengrauen
mit der festen Uberzeugung, den Espiritu betrogen zu haben, da durch die
Unterschrift bei Tageslicht der Vertrag ungiiltig geworden sei:

FAusToO. (...) jFirmé cuando era de dia! No vale el pacto. jUtilicé mi "mo-
llera"! (Rie feliz con Isabel en los brazos. Toda la habitacién se ordena
como en la escena del comienzo. Ha terminado la tentacion y una vez

mds, como manda el folklore, ha triunfado el pecador). (Miralles
1981, 131)

Der Alptraum Faustos, der insofern dessen Ego schmeichelte, als es ihm im
Traum gelang, Mephistopheles zu iibertdlpeln, hat Auswirkungen auf das
Wachleben. Fausto gibt den seiner Eitelkeit schmeichelnden Plan auf, "Don
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Juan" zu spielen, und wendet sich einem nicht niher genannten anderen Stiick
zu (vgl. S. 131).

Eine zweite Variante dieses Typs sind diejenigen Triume, in denen die Au-
toren im Traum den fiktiven Figuren ihrer eigenen Werke begegnen. So wird
in El suefio de la razén (Buero Vallejo 1970) Goya von Figuren, die seinen
Drucken und Gemilden entstiegen sind, miBhandelt (vgl. S. 194-199) und
Quevedo triumt einige Szenen seiner Suefios (Casona 1964, 52-62). Cervantes
schlieBlich (Madariaga 1952), der sich gerade entschlossen hatte, Madrid zu
verlassen, um nach Amerika zu gehen, und iiber einer Bittschrift an den Konig
eingeschlafen ist, wird im Traum von Don Quijote und Sancho Panza aufge-
sucht. Don Quijote {iberzeugt ihn davon, daB er zum Schriftsteller berufen und
daB es seine Bestimmung sei, den Don Quijote zu schreiben:

DonN QuUoOTE. ;(Memorial dices? ;Vuelves a tus menguadas esperanzas
cuando tan grandes victorias te aguardan con s6lo dejarte llevar de tus
ensuefios? Miranos a los cuatro: Don Quijote, Rocinante, Sancho y el
Rucio. Mira en mis 0jos la luz ha de ser mafiana mi sefiora la nunca
bastante alabada Dulcinea. Contempla todas las gracias, todos los
donaires que sobre nuestras andanzas has de bordar; el espacio y el
aire de nuestros hechos y dichos cuando cabalguemos por los siglos de
los siglos sobre €l haz de la tierra; la majestad de tu soberania sobre el
espiritu de los hombres cuando veas en ti al narrador de nuestros suce-
sos y al creador de nuestros seres; y piensa que todo este esplendor y
esta vida de sobrevida morir4n antes de nacer si te vas de Corregidor a
La Paz o de Gobernador a Soconusco, til que naciste para corregir a
todos los hombres y gobernar a todas las naciones. Anda, toma la
pluma.

CERVANTES. Pero jno dices que ya no ha lugar a escribir al Rey?

DoN QUUOTE. Anda, toma la pluma. Escribe, que yo te dictaré. A ver. Em-
pieza asi: En un lugar de la Mancha...

CERVANTES. (Sofiando que escribe.) En... un... lugar... de... la... Man-
cha... (Madariaga 1952, 416f.)

Der intertextuelle Traum fungiert hier als Entscheidungshilfe und spielt mit der
Maéglichkeit, welche literaturgeschichtlichen Folgen ein anderer Entschlufl des
Schriftstellers gehabt hitte.
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4.4.11 Sonstige Traumtypen

In diesem abschliefenden Abschnitt werden Traumtypen zusammengefaBt, die
im Textkorpus jeweils nur einmal vorkommen, die aber in der Traumtheorie
oder durch die literarische Tradition als hiufig vorkommend belegt sind.

Der somnium coeleste oder "die Gotterbotschaft” ist ein durch die literari-
sche Tradition weithin belegter Traumtyp, der bis in die Ilias und ins Alte Te-
stament zuriickreicht?’!, in der neueren Literatur aber aufgrund einer profani-
sierten Weltsicht kaum mehr anzutreffen ist. Hildegard Hammerschmidt-Hum-
mel charakterisiert die Gotterbotschaft wie folgt:

Ahnlich wie beim Orakeltraum ist der Triumer auch hier eine gesellschaft-
lich exponierte Personlichkeit hohen oder héchsten Ranges, der in einer Kri-
sensituation eine Gottheit erscheint. Die iibermittelte Botschaft ist aber im
Unterschied zum Orakel nicht verschhiisselt, sondern wird dem Triumenden
direkt und unverhiillt kundgetan. (Hammerschmidt-Hummel 1992, 178)

In parodistischer Form verwendet Fermin Cabal (1978) diesen Traumtyp. Bri-
ones, der gerade versucht hatte, gegen die Art, wie er in der psychiatrischen
Klinik behandelt wird, zu protestieren, wird von einem Wirter an das Bett ge-
fesselt. Verzweifelt ruft er Franco an:

BRIONES. (Desconsolado) jFranco! {Franco! ;por qué me has abandonado?

RETRATO. (Habla en off) iFaustino, Faustino! (Se ilumina el Retrato, un ba-
Jorrelieve accionado por varillas).

BRIONES. jPresente!

RETRATO. T eres mi hijo bienamado en quien tengo depositada toda mi
confianza.

BrioNEs. Excelencia, yo no soy digno...

RETRATO. Lo eres...

BRrIONES. No, no lo soy, no valgo nada...

FrANCO. (sic!) jHe dicho que vales y basta!

BrIoNEs. Si, Excelencia, si...

RETRATO. jLevéntate Faustino y mirame a los ojos!

BrIONES. No puedo Excelencia. ..

RETRATO. Hombre de poca fe, jlevantate, digo!

BRIONES. A la orden! (Lo intenta) No puedo...

RETRATO. Hijo mio, la fe mueve montafias... inténtalo de nuevo...

BRIONES. jArriba Espafia! {Aghhh! (Se pone de pie y de la cabecera de la
cama queda colgando lastimosamente un brazo desgarrado. Se re-
tuerce de dolor). (Cabal 1978, 57f.)

271 Vgl. Palley 1983, S. 27.



187

Im weiteren Verlauf des Dialogs gibt Franco Briones den Auftrag, die alte
Ordnung wiederherzustellen und verspricht ihm, ihn aus der Klinik zu befrei-
en:

RETRATO. Vale quien sirve, no lo olvides... Preparate, Faustino, porque al
alba vendra a ti un 4dngel que abrird las puertas de esta prisién para que
puedas volver con los tuyos... (Cabal 1978, 59)

Der Dialog mit Franco, charakterisiert durch die hohle Rhetorik des Movi-
miento und voller religiéser Anspielungen, kann Briones nicht iiberzeugen.
Zwar kommt am nichsten Morgen wirklich die Nachricht von seiner bevorste-
henden Entlassung - der von Franco versprochene Engel ist die Kranken-
schwester, eine Nonne, die ihm die Nachricht von seiner Entlassung iiber-
bringt -, aber Briones ist bereits entschlossen, den Auftrag nicht anzunehmen:
er will sich weder das demokratische Mintelchen der Transicion {iberziehen,
noch gegen Windmiihlen anrennen, um die alte Ordnung wieder herzustellen.
Einen AuBentraum, der sich besonders hiufig in der griechischen Tragodie
findet, verwendet Torrente Ballester (1938). Hauptcharakteristkum dieses
Traumtyps ist, daB der Traum als allegorische Figur an das Bett des Triumers
kommt. Weitere Charakteristika sind:
Es trdumen nur Frauen. Der Traum kommt nachts in das Haus, wo sie
schlafen. Aus einer ganzen Kette von Triumen in den vorausgehenden
Nichten hebt sich der berichtete Traum gern als der ausschlaggebende letzte
heraus. (...) Sie [sind] erfiillt von Schrecken und steigern ihrerseits die
Furcht des Triumenden. Das Unheil, mit dem der Traum droht, wird stets
abzuwehren gesucht, aber nie anders als rituell-magisch. Gegen die magi-

sche Wirkung des mantischen Ereignisses wird damit eine Gegenmagie ge-
setzt. (Lennig 1969, 39)

Asmodeo schickt seine Helfer, sieben Teufel, zu Sara, um ihr in einem Traum
den Inzest mit ihrem Vater zu suggerieren. Im Gegensatz zur Tradition handelt
es sich um einen inszenierten Traum, aber, ganz im Einklang mit ihr, um den
letzten, herausgehobenen:

AsMODEO. Duerme. Esperdis un poco, hasta que su suefio sea firme. Luego
la despertiis.

UN DIABLO. Bien.

ASMODEO. ;jRecordiis el suefio?

Topos. Si.

ASMODEO. Mucha prudencia. Obrar de acuerdo con mis instrucciones, pero
sin poner nada de vuestra parte. Anoche os habéis portado como per-
fectos diablos y me echasteis a perder el trabajo de varios dias.
iMucho cuidado! Esto es tan serio como una representacién teatral,
donde yo soy el autor. Ateneos a vuestro papel: Ta (a uno de ellos), su
madre. Vosotros (a los restantes), los maridos. Nada de fantasias ni de
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raras metamorfosis. Menos poesia y mas eficacia. Se trata de un nego-
cio muy serio, y va mi crédito en éi. (Torrente Ballester 1938, 70f.)

Gegen den im nachfolgenden Traum suggerierten Inzest mit dem Vater setzt
der Gegenspieler Asmodeos, Azarias, eine Gegenmagie. Sara mufi mit ihrem
achten Mann, Tobias, ihre Hochzeitsnacht betend verbringen, um den Fluch -
alle anderen Minner Saras sind noch vor dem Vollzug des Beischlafs gestor-
ben - zu brechen:

SARA. Castidad y oracion... hasta que nazca el dia en los cristales.

ToBias. Entre ti y mis manos, barrera de aire. Mis brazos se enlazan a tu
sombra. (Torrente Ballester 1938, 134)

Das Paar widersteht den Versuchungen, die thnen von Asmodeo wéhrend der
Nacht suggeriert werden, und der Bann ist schlieBlich gebrochen.

Diese Verwendung des Aufientraums in einem ganz traditionellen Sinne lifit
sich nur aus dem neuen Theaterkonzept Torrente Ballesters verstehen, das eng
an den Kontext des "Movimiento Nacional” gebunden ist. Torrente inszeniert
in seinem Drama einen allegorischen Kampf zwischen Gut und Bése. Das Gute
wird durch die Religion, repridsentiert durch Azarias, der eine Verkdrperung
des Erzengels Gabriels ist, vertreten, fiir das Bose steht exemplarisch die Psy-
choanalyse, reprisentiert durch Asmodeo, einen Damon?72. In einem program-
matischen Aufsatz forderte Torrente Ballester vom Theater eine "representa-
cién de la vida humana como fenémeno religioso"273, das sich am besten in
Form von Mythen darstellen lasse:

Mito, Magica, Misterio. Y también épica nacional, hazafia. Ahi laten, recla-

mando insistentes su expresion poética, los temas de la nueva tragedia. (To-
rrente Ballester 1937, 215f.)

Auf das Theater des Siglo de Oro verweisend, versprach er stellvertretend fiir
die Autoren des neuen Regimes: "Procuraremos hacer del Teatro de mafiana la
Liturgia del Imperio"274. Aus diesem Kontext ist der Riickgriff Torrente Ba-
llesters auf einen so traditionellen und psychologisch unglaubwiirdigen Traum-
typ wie den AuBentraum nachzuvollziehen, da es ihm nicht, wie dem zeitge-
ndssischen biirgerlichen Drama, um psychologische Glaubwiirdigkeit, sondern
um eine symbolische Darstellung des Kampfes um die Seele des Menschen
zwischen den Kriften des Guten (Religion) und den Kriften des Bosen, (das
moderne UnbewuBte, reprisentiert durch den teuflischen Psychoanalytiker As-
modeo), ging.

272 Vgl. dazu auch Rodriguez-Puertolas 1986, S. 260f.
273 Torrente Ballester 1937, S. 215.
274 Torrente Ballester 1937, S. 217.
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Als letzten durch die literarische Tradition ausgewiesenen Traumtyp sei
noch auf einen "Mourning Dream", einen Trauer- oder Klagetraum, hingewie-
sen, den Palley als Traum "in which we see ourselves united to a dead or de-
parted beloved person, who usually fades away as we try to touch him or
her"275 definiert. Leonor erzihit ihrem Geliebten Juan in Desdichas de la for-
tuna der Briider Machado folgenden Traum:

Anoche hacia el carifio
que entre suefios te llamara;
como no me respondias,

llorando me despertaba.
(Machado 1926, 120f.)

Der Traum Leonors erinnert stark an den Beginn des Romance "El enamorado
y la muerte"276, und scheint so diese traditionelle Form des Mourning Dream
fortzufithren.

Als einziges Beispiel fiir einen telepathischen Traum fand sich der Traum
Gallardas in Rafael Albertis gleichnamigem Drama (Alberti 1945). Telepathi-
sche Triume beschiftigen sich schwerpunktméBig mit dem Thema Tod277 und
sind Triume, "in denen ein Ereignis dargestellt wird, das sich gleichzeitig in
Wirklichkeit abspielt, wobei die rdumliche Entfernung vom Triumer belanglos
ist"278, Gallarda erlebt in ihrem Traum, immer wieder von Traumfragmenten
aus anderen Kontexten unterbrochen, eine Corrida, bei der ihr Mann gegen ei-
nen von ihr mit der Flasche groBgezogenen Stier antreten muf. Dieser Traum
wird teilweise durch Babd, der die Funktion des Chores ausiibt, verbal vermit-
telt, teilweise aber auch szenisch durch Gerdusche aus dem Off angedeutet.
Diese Form der Darstellung iibernimmt die Funktion einer Mauerschau, ver-
mittelt dem Rezipienten ein parallel zum Schlaf Gallardas verlaufendes Ge-
schehen an einem anderen Ort. Gallarda erwacht aber kurz vor dem entschei-
denden Moment, der "Suerte de matar”, dem Augenblick, in dem der Torero
den Stier totet. Sie erfihrt, so wie der Rezipient auch, erst spiter, da$§ der
Stierkampf nicht den erwarteten Ausgang nahm, sondern der Stier den Torero
totete und durch das offene Tor der Arena weglaufen konnte279.

275 Palley 1983, S. 25.
276 "Un suefio sofiaba anoche, / sofiito del alma mia, / sofiaba con mis amores / que en
mis brazos los tenia” (zit. nach Palley 1983, S. 36).

277 Vgl. Hammerschmidt-Humme! 1992, S. 182.
278 Siebenthal 1953, S. 448.

279 "Lucas. Sélo la muerte le toc al torero / y abrié al toro las puertas de una calle”
(Alberti 1945, 54).
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In diesem Abschnitt zu den einzelnen Traumtypen wurden die vorausdeuten-
den Triume nicht als eigene Gruppe aufgenommen, da es sich dabei um eine
strukturelle Funktion des Traums handelt, die sich nicht auf einen speziellen
Typ beschrinken 14ft. Prophetische Triume im eigentlichen Sinne, als deren
grundlegendes Kriterium gelten muf, "daB ein in der Zukunft stattfindender
Vorgang mit (moglichst groBer) Prizision vorausgesagt wird 280, werden spi-
testens seit der Aufklirung im Drama kaum mehr verwendet, da sie wegen ih-
rer Eindeutigkeit als undramatisch gelten281, Ebensowenig wurde die Wunsch-
erfiillung als eigenstindiger Traumtyp behandelt, da diese psychologische
Funktion des Traums, legt man die Kriterien Freuds an, jedem Traum als
Grundfunktion eigen ist.

280 Hammerschmidt-Hummel 1992, S. 180.
281 Vgl. Palley 1983, S. 25 und Hammerschmidt-Hummel 1992, S. 181.



5. Anstelle einer Zusammenfassung: Zwei Einzelinterpretationen

Nachdem der Untersuchungsgegenstand, die Formen und Funktionen des
Traums im spanischen Gegenwartstheater, erarbeitet worden ist, und zwar je-
weils anhand einer Vielzahl von Triumen und Traumfragmenten aus den ver-
schiedensten Dramen, soll zum Schiuff der umgekehrte Weg gegangen werden.
In diesem Kapitel werden zwei Dramen interpretiert, und das erarbeitete In-
strumentarium wird bei der Deutung angewendet.

Antonio Buero Vallejos La doble historia del Doctor Valmy wurde einmal
aufgrund der Bedeutung des Autors fiir das spanische Drama der Nachbiirger-
kriegszeit als Beispiel herangezogen, zum anderen, weil sich mit diesem Dra-
ma zwei Darbietungsformen des Traums abdecken lassen. El dlbum familiar
wurde gewihlt, weil es sich meines Erachtens um das beste und theatralisch
komplexeste Stiick von José Luis Alonso de Santos handelt, der der Offentlich-
keit eher mit seinen konventionellen neocostumbristischen Stiicken bekannt ist.

5.1 Buero Vallejo: La doble historia del Doctor Valmy

Der 1916 geborene Antonio Buero Vallejo ist einer der wichtigsten, wenn
nicht der wichtigste Dramatiker der Nachbiirgerkriegszeitl. Mit seinem 1949
uraufgefiihrten Stiick Historia de una escalera leitete er einen Paradigmawech-
sel im spanischen Theater ein2, und zwar vom biirgerlichen Unterhaltungs-
und Evasionstheater zu einem Theater, in dem die Probleme der spanischen
Nachkriegsgesellschaft im Zentrum des Interesses stehen. Mit dem Drama be-
ginne, so Ruiz Ramén, nicht nur die Karriere Bueros als Dramatiker,

sino el nuevo drama espafiol, fundado en la necesidad insoslayable del com-

promiso con la realidad inmediata, en la bisqueda apasionada, pero licida

de la verdad, en la voluntad de inquietar y remover la conciencia espafiola y

en la renuncia tanto a la evasion lirica como al tremendismo ideolégico.
(Ruiz Ramén 1986, 337)

1 Zu einem Uberblick iiber das Werk und die Bedeutung Buero Vallejos vgl. Floeck
1987; zur Rezeption Buero Vallejos in Deutschland vgl. Rodriguez Richart 1990.

2 "Con Historia de una escalera se acabaron las bromas" (Doménech 1973, S. 23).
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Der Autor versteht sich als Teil des Gewissens der Gesellschaft? und das
Theater ausdriicklich als eine "moralische Anstalt” mit gesellschaftlicher Rele-
vanz, dessen Aufgabe es ist, mit allen Mitteln und mit allen Konsequenzen der
Wahrheitssuche zu dienen:
En ese su teatro interrogativo es la condicién humana misma, concretamente
situada en un aqui y un ahora, y no desencarnada ni en abstracto, quien es
puesta sobre el tablero y obligada, en cierto modo, a volver las cartas boca
arriba, cueste lo que cueste, pues s6lo la verdad salva, ilumina y abre cami-
nos. Es esa pasion de la verdad, la de cada uno y la de todos, y no Verdad
alguna, con mayiscula y en abstracto, la que convierte el teatro de Buero
Vallejo, por amargo u oscuro que a veces parezca, en un teatro de salva-
cion, de salvacidn radical del hombre muy por encima de todo optimismo o
de todo pesimismo (...). (Ruiz Ramén 1986, 338)

Die Wahrheitssuche auf der Biihne hat im Theater Buero Vallejos eine kathar-
tische Funktion, die darin besteht, "una ruptura en el sistema de opiniones que
hombres y sociedades se forjan para permanecer tranquilos" zu bewirken4.
Hinter dieser Funktionsbestimmung des Theaters steht als Menschenbild Buero
Vallejos die Auffassung, daB jedes Individuum fiir das Elend und die Unge-
rechtigkeit, die das Zusammenleben prigen, verantwortlich oder zumindest
mitverantwortlich ist, da die Individuen bewuBt oder unbewuBt ihre Fihigkeit,
die Gesellschaft menschlicher und gerechter zu gestalten, verdringen. Gleich-
zeitig weist Buero aber auch auf die gesellschaftlichen Mechanismen hin, die
diese Tendenzen im individuellen Verhalten hervorrufen oder zumindest er-
moglichen. Daraus folgt fiir das Drama Buero Vallejos nach Francisco Garcia
Pavén:
Por ese propésito ético y esperanzadamente justiciero, el teatro de Buero es
upa constante convocatoria, a la vez que acusacioén, del espectador, no con
retahilas didacticas y doctrinarismos especificos, sino con la vergiienza, la
lacra social y la injusticia, duramente expuestas... Y como contrapunto, €l
ejemplo de uno o varios seres conscientes - que después de una lucha inte-
rior, impuesta por la inercia y los convencionalismos - culmina en la catar-

sis, para que vislumbren los caminos de una perfeccién personal y de la li-
beracidn colectiva. (Buero Vallejo 1963, 13)

La doble historia del Doctor Valmy ist eines der wenigen Stiicke Buero Va-
llejos, die zu ihrer Entstehungszeit in Spanien weder aufgefiihrt noch ver6f-

3 "El escritor debe convertirse en una parte de la conciencia de su sociedad. Y a menudo
lo es de tal modo que resulta incémodo, y se le denigra” (Buero Vallejo, in: ABC v.
26.8.1965, zit. n. Doménech 1973, S. 26).

4 Buero Vallejo, A.: "Sobre la tragedia”. In: Entretiens sur les Lettres et les Arts, 22
(1963), S. 55; zit. n. Gémez Torres 1990, S. 214.
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fentlicht werden konntenS. Wohl aufgrund der Bekanntheit und Bedeutung des
Autors wurde das Stiick von der Zensurbehdrde aber nicht offiziell verbotens.
Vielmehr reagierte die Behdrde entweder nicht auf Antrdge von Theatergrup-
pen, die das Stiick auffiihren wollten, oder man lief} in informellen Gesprichen
durchblicken, daf eine Erlaubnis nicht erteilt werden konne, was letztlich zur
Folge hatte, daB sich nach kurzer Zeit kein Theater mehr um eine Auffiih-
rungserlaubnis bemiihte’. Der Grund fiir die Hinhaltetaktik der Zensurbehor-
de, die einer Ablehnung gleichkam, war sicherlich das Thema des Dramas, die
Folter, die aufgrund des Bergarbeiterstreiks von 1963 in Asturien ins 6ffentli-
che BewuBtsein gelangt war8.

Das Drama erzdhlt die Geschichte von Daniel und Mary Barnes. Daniel
Barnes, der seit einiger Zeit Mitglied der "S.P.", der politischen Abteilung der
Polizei des fiktiven Staates Surelia ist, kommt eines Tages in die Klinik des
Arztes und Psychotherapeuten Doktor Valmy, weil er unter Impotenz leidet.
Valmy diagnostiziert den Ursprung der Krankheit als Selbstbestrafung, da Da-
niel einen Gefangenen bei der Folter kastriert hatte. Daniel versucht zwar,
immer angewiderter von seiner "Arbeit", sich von der Geheimpolizei zu 16sen
und unternimmt den Versuch, ein neues Leben zu beginnen. Aber aufgrund
seiner eigenen Halbherzigkeit, begriindet durch seine individuelle, fiir den Zu-
schauer nachvollziehbare und verstindliche Feigheit® und der repressiven
Strukturen der Geheimpolizei, die darauf abzielen, auch ihre Mitglieder mit
der Drohung unter Druck zu setzen, dal auch sie potentielle Opfer sein konn-
ten, gelingt es Daniel nicht, sich aus seinen Verstrickungen zu befreien.

5 Das Stiick wurde erstmals 1967 in den USA, in der Zeitschrift Artes Hispdnicas, ver-
offentlicht und 1968 in England am Gateway Theater in Chester uraufgefiihrt. Die spani-
sche Urauffithrung erfolgte 1976 in Madrid im Teatro Benavente und war mit mehr als 600
Auffiihrungen duBerst erfolgreich (vgl. Iglesias Feijoo 1982, S. 319, Anm. 3).

6 "Buero had relatively few problems, partly because of the important position he has
occupied in the contemporary Spanish theater since the spectacular success of his first play
in 1949, partly because he is known to be a responsible writer free of extremist tendencies,
and partly, of course, because he has chosen to write with an awareness of the rules”
(O'Connor 1969, S. 83).

7 Vgl. O'Connor 1969, S. 89. Zur Zensur in Spanien wahrend des Franco-Regimes vgl.
Abellan 1980.

8 "The theme was potentially dangerous because of the miner's strike in Asturias in
1963, and the subsequent publication in the newspapers of a letter signed by 101 intellec-
tuals (Buero among them) calling for investigation of claims by striking miners that some of
them and members of some of their families had been tortured, mutilated and killed by po-
lice" (O'Connor 1969, S. 89).

9 "Doctor. No lo era por falta de sensibilidad, sino por carecer de valor. Pero no puedo
evitar la sospecha de que, en su situacién, muy pocos hombres lo habrian tenido. Acaso yo
tampoco” (Buero Vallejo 1963, S. 40).
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Parallel zur Geschichte Daniels lduft die seiner Frau Mary, deren idyllisches
Familienleben, das bereits durch die Impotenz ihres Mannes gestdrt war, voll-
ends zerstdrt wird, als sie von einer ehemaligen Schiilerin, der Frau des Ge-
fangenen, den Daniel kastriert hatte, von der eigentlichen Arbeit ihres Mannes
erfahrt. Mary kann die Wahrheit und insbesondere die immer wieder aufge-
schobenen oder gebrochenen Versprechen ihres Mannes, seine Tatigkeit end-
lich aufzugeben, nicht ertragen und verfillt einer zunehmenden Paranoia, die
schiieBlich dazu fiihrt, daB sie ihren Mann, von dem sie sich und ihr gemeinsa-
mes Kind bedroht sieht, erschieft.

Durch die Tatsache, daf nicht ein direktes Opfer der Folter, sondern ein Ti-
ter und dessen indirekte Opfer, seine Familie, im Zentrum des Geschehens ste-
hen, wird es im Stiick méglich, die gesellschaftlichen Auswirkungen der Fol-
ter, ohne dafl die Darstellung dieses Themas ins Melodramatische abgleitet10,
zu diskutieren:

La posible identificaciéon compasiva del piblico con ella {una victima, H.F.]
hubiera personalizado excesivamente el problema y la resonancia general del
drama hubiese disminuido. De esta forma, los aspectos individuales y colec-
tivos se equilibran y, a la vez, se puede exponer con amplitud un debate es-
cénico entre los defensores y los denunciadores de la tortura, tanto mas
efectivo cuanto que ambas posturas son asumidas por quienes la conocen por
haberla ejercido: Daniel y su jefe. No se da, pues, una mera condena de al-
go inhumano, sino que se enfrentan dialécticamente las dos posiciones con
sus argumentos: la de quienes rechazan tales procedimientos, sea cual sea el
objetivo que defienden - partido que adoptara el propio Barnes - y las razo-
nes (pues en la obra queda claro que la razén nunca podran tenerla) de los
que, como Paulus, los consideran males necesarios. Asi puede quedar des-

montada, dentro del mismo drama, la coartada ideolégica de estos tltimos.
(Iglesias Feijoo 1982, 327f.)

Die im Zitat angesprochenen Positionen gegeniiber der Folter werden durch
zwei Aktantengruppen im Drama vertreten. Auf der einen Seite gibt es eine
Gruppe, die entweder die Tatsache der Existenz von Folter nicht zur Kenntnis
nimmt und die, wenn sie dazu gezwungen wird, das Thema entweder tot-
schweigt, wie Daniels Mutterl!, oder es verharmlost, wie Mary zu Beginn der
Handlung:

10 "By focusing on the predicament of the torturer instead of the fate of the victim, the
playwright prevents the play from slipping into melodrama, and the spectator from losing
focus of its central issue: the global issue of torture itself and society's reaction to it" (Pen-
nington 1986, S. 131).

11 "La abuela los ve salir, turbada. Después mira a su alrededor y ve el libro [sobre la
tortura, H.F.]. Se acerca a la mesa mientras saca sus gafas y se las pone. Levanta el libro,
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MARY. ;Quieres decir que lo han tenido algunas horas de pie, o bajo un fo-
co de luz mientras lo interrogaban? (...) Quizd se exceden a veces y
dan alguna que otra bofetada. ..

LUCILA. (Tenaz.) Los destrozan.

Mary. jNo digas enormidades! Los someten a cierta presion fisica, eso si...
Y mis que nada, psicoldgica. ..

LuciLA. (Es asi como usted llama a la corriente eléctica? (Mary se revuelve
y la mira. Después va a su lado y la toma de los brazos para zarande-
arla con brusca familiaridad.)

Mary. Estds pasandote de la raya. (12)

Eine weitere Reaktion dieser Gruppe ist schlieBlich die des elegant gekleideten
Paares, das die Existenz der Folter zwar anerkennt, die brutalen Einzelheiten
aber fiir tibertrieben hilt und letztendlich leugnet, daB solche Brutalititen im
eigenen, zivilisierten Land moglich seien: "Esas cosas tal vez pasen, si pasan,
en tierras ain semibarbaras...” (S. 38).

Der exponierte Vertreter der zweiten Gruppe, die die Folter fiir notwendig
hilt, um die herrschende Ordnung aufrechtzuerhalten, ist Paulus, der Chef der
politischen Abteilung der Polizei. Er sieht seine Opfer als Ungeziefer ("alima-
fias"), das es zu vernichten gelte (vgl. S. 64), eine Meinung, die auch Daniel
anfangs teilt!3, Paulus ist Reprisentant eines fiir ein totalitires Regime typi-
schen zynischen Machtdiskurses, der alle Mittel rechtfertigt, wenn sie nur dem
Machterhalt dienen. In einer Auseinandersetzung mit Daniel, der mittlerweile
die RechtmiBigkeit seines Tuns in Frage stellt, kommt diese Position zum
Ausdruck:

PAULUS. Y ahora escucha, imbécil: yo no he inventado la tortura. Cuando ti
y yo vinimos al mundo ya estaba ahi. Como el dolor y como la muerte.
Puede que sea una salvajada, pero es que estamos en la selva. (...)
iCudnta preocupacion por el ser humano! Ti los has visto aqui: la ma-
yoria no vale nada. Y no hay en la historia un solo adelanto que no se
haya conseguido a costa de innumerables crimenes. (...) Necesitamos
usar todas las armas, puesto que el enemigo las usa. Daniel, son armas
naturales. Hay gente que muere en las garras de una fiera. A un desdi-
chado lo aplasta una grda. (...) Otro grita durante meses, roido por el
cancer que le consume... No desterrards el dolor del mundo. ;Vas a

dejarlo entonces en manos del azar? ;Aduéiiate de él y utilizalo. (S.
117)

lee la portada; lo abre y contempla algtin grabado. Vuelve a cerrarlo y mira al vacio" (Bue-
ro Vallejo 1963, S. 92).

12 Buero Vallejo 1963, S. 73f. Im folgenden wird nach dem Zitat jeweils nur die Seite
angegeben.

13 "Esos sediciosos son mas despreciables que los delincuentes comunes” (S. 67).



196

Eine radikal humanistische Position wird schlieflich von Doctor Valmy vertre-
ten. Fir ihn ist die Folter unter keinen Umstinden akzeptabel, sie ist grund-
sdtzlich "injustificable y espantoso” (S. 66). Folter beginnt fiir Valmy bereits
mit einer ersten aus einer Machtposition heraus begangenen Mifhandlung, und
sei es auch nur eine Ohrfeige. Alles andere ist in der Folge nur logische Kon-
sequenz dieses ersten menschenverachtenden Machtmifibrauchs!4.

Die Beleuchtung des Problems der Folter als gesellschaftliches Phdnomen
wird insbesondere durch die Struktur des Dramas erméglicht, die erheblich
von Bueros bis dahin geschriebenen Stiicken abweicht!5. Bei La doble historia
del Doctor Valmy handelt es sich um ein Drama, das vollstindig aus einer
eingeschrinkten Perspektive gestaltet ist. Triger dieser Perspektive ist Doktor
Valmy, ein "médico de barrio" (S. 53) und Psychotherapeutl6, den vor allem
"la persona concreta que llega a mi consulta con los ojos himedos y el corazén
agitado" (8. 53) interessiert. Er diktiert seiner Sekretirin verschiedene Kran-
kengeschichten, die er zu verdffentlichen gedenkt. Intention seines Buches ist
es, seinen Beitrag zu einer besseren Welt zu leisten, und seine ethische Posi-
tion ist der Buero Vallejos sehr dhnlich:

VaLMY. Yo prefiero mostrar el dolor del hombre a nuestro nivel de hom-
bres, o cual aclara muy poco pero aviva nuestra gastada sensibilidad.

Porque no s6lo debemos intentar la mejora del mundo con nuestra
ciencia, sino con nuestra vergienza. (S. 53)

Valmy sieht in seinen Patienten keine abstrakten Fille, sondern menschliche
Schicksale, die den Arzt persénlich angehen:
(...) No somos tan indiferentes al sufrimiento como se¢ nos supone; el re-

cuerdo de los desdichados a quienes no hemos sabido ayudar nos persigue
durante Ia vida entera. (S. 39)

Eine dieser Krankengeschichten, bei denen Valmy nicht helfen konnte, ist die
von Mary und Daniel Barnes. Wie er vorausschickt, hat er sich insbesondere

14 Vgl. S. 67.

15 "Las dificultades que el drama de Buero encontré para su representacién en Espafia,
que retrasaron su estreno durante doce afios, impidieron el conocimiento publico en su justo
momento de una obra clave en el desarrollo de la trayectoria dramética del autor, pues con
ella da un paso decisivo en el terreno de la construccion teatral y abre un camino que seria
profundizado en los afios siguientes. Las perspectivas tematicas y formales de los tres o cua-
tro dramas posteriores se entienden mejor a la luz de La doble historia” (Iglesias Feijoo
1982, S. 319f.).

16 "Mis comparieros dicen que soy un mal psiquiatra. Yo me rio y les pago en la misma
moneda. No soy un especialista: en el barrio hay que hacer de todo. Pero estudié psicotera-
pia y por las mafianas trabajo en un sanatorio psiquiitrico. Luego, por las tardes, recibo
también en casa enfermos mentales. Soy un practicén que comete frecuentes errores y que
también ha logrado aciertos repentinos por fiarse de su intuicién" (S. 52f.).
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bei Daniel nicht korrekt verhalten, weswegen ihn ein Teil der Schuld am tragi-
schen Ausgang des Geschehens trifft:
Debo reconocer que... en esta segunda historia... no creo haberme portado

bien. Ante el enfermo, un médico debe guardarse sus antipatias y yo no su-
pe disimular lo bastante. (S. 39)

Die Rahmenhandlung, die Fiktionsebene erster Ordnung des Stiicks, ist das
Diktat von Doktor Valmy. Die Fiktionsebene zweiter Ordnung wird von Se-
quenzen gebildet, in denen die Gespriche von Valmy mit seinen beiden Patien-
ten szenisch dargestellt werden. Dabei geht das Diktat direkt in die Inszenie-
rung des Diktierten iiber. Die Uberginge sind jeweils durch eine Replik der
Sekretiirin markiert, die die letzten Worte des Diktats wiederholt. Der Beginn
der Sequenz, in der Daniel Doktor Valmy erstmals aufsucht, ist folgenderma-
Ben gestaltet:

SECRETARIA. Nuestra vergienza. (El piano calla.)

DocTor. Este caso fue, pese a todo, uno de mis aciertos fulminantes. Sin
vanidad lo digo, pues creo que era facil entender. (Se vuelve hacia la
secretaria, que avanza con una cartulina en la mano.)

SECRETARIA. El paciente citado a las cuatro, doctor.

DocToR. (La toma y la lee.) Daniel Barnes. Funcionario piblico... (Le de-

vuelve la ficha.) Hégalo pasar. (La secretaria sale. Entra Daniel.) (S.
53)

Nun beginnt das Gesprich zwischen Daniel und Doktor Valmy. Das Ende die-
ser inszenierten Diktate ist jeweils dadurch markiert, daB die Sekretirin die
letzten Worte der inszenierten Sequenz wiederholt (vgl. zu dieser Sequenz S.
69).

Eine zweite Gruppe inszenierter Sequenzen auf der gleichen Fiktionsebene
sind jene, an denen Valmy selbst nicht beteiligt ist. Diese sind aber ebenfalls in
Szene gesetzte Diktate Valmys. Die Information {iber das Geschehen in diesen
Szenen hat Valmy, wie er mehrmals betont, aus anderen Quellen, also nicht
von Daniel oder dessen Frau Mary!?. Diese inszenierten Szenen werden teil-
weise von Valmy unterbrochen und kommentiert!8, Fiir die Gestaltung eines
solchen Erzihlerkommentars sei hier folgende Szene zitiert, in der Mary, die
inzwischen erfahren hat, worin die "Arbeit" ihres Mannes besteht, versucht,
diesen dazu zu bewegen, den Polizeidienst zu quittieren:

17 "DocTor. Asi, poco mis o menos, debié de ser la entrevista. No me la conté ella; lo
supe, como otros detalles de la historia, més tarde” (S. 98). "En cuanto al presente relato,
logré completarlo por las confidencias de un antiguo condiscipulo mio, un médico de la
S.P." (S. 128).

18 Vgl. S. 83, 89 und 127.
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MARY. (...) Pero eso va a terminar, Daniel. Tienes que abandonarlos. (Ma-
nana mismo pides la excedencia! Yo volveré a mi escuela entretanto;
ya encontraremos otro medio de vivir ;Quieres? (La luz crecio en el
lateral derecho. El Doctor Valmy estd sentado y dicta a su secretaria,
sentada en la silla contigua. Mientras habla, Mary y Daniel permane-
cen absolutamente inmoviles, paralizados en sus gestos y actitudes.)
DocTtor. ;Si se pudiera detener el tiempo! Lo necesario para reflexionar,
para no arrepentirnos después de nuestro arrebato. En el seno de una
pareja humana, la mentira es un gusano que pudre los lazos que la
unen. Pero quizd, cuando ha roido demasiado, es ya peor descubrir la
verdad. Como médico, yo le habria dicho en aquel momento a mi pa-
ciente: {No diga nada! Pero el ansia de confesar y de anegarse en la
pobre ternura de su mujer le arrastraban como una marea poderosa.
Porque el tiempo son nuestros impulsos; el tiempo somos nosotros y
no es posible detenerlo.
SECRETARIA. Y no es posible detenerlo. (La luz decrece en el lateral hasta
dejar en penumbra al doctor y su secretaria.)
MARY. (Repite.) ;Quieres? (S. 89f.)
Dieser bruchlose Ubergang von einer Fiktionsebene in die andere ist durch die
Gestaltung des Biihnenbildes moglich. Die vier Spielorte der Handlung sind
gleichzeitig auf der Biihne aufgebaut und miteinander verbunden und werden
jeweils durch die Lichtregie fiir den Zuschauer sichtbar!9,

Eine letzte Gruppe inszenierter Sequenzen sind schlieBlich jene, die aus den
Gesprichen zwischen Valmy und Mary bzw. Daniel hervorgehen. Das heifit,
verschiedene Gesprichsteile zwischen Arzt und Patient (Gruppe 1) werden auf
einer Fiktionsebene dritter Ordnung inszeniert. So erzahlt Daniel im oben be-
reits erwihnten Gesprich Doktor Valmy Details seiner Arbeit. Noch wihrend
des Gesprichs zwischen den beiden wird ein anderer Biihnenteil beleuchtet,
und die an dem Geschehen beteiligten Personen kommen in die Szenerie:

(Durante estas palabras el comisario Paulus entra por la puerta del foro en

la oficina y va a sentarse tras la mesa. Es un anciano de cabellos blancos y

aspecto vigoroso.) (S. 58)
Durch ein proxemisches Zeichen, Daniel geht vom Behandlungszimmer Val-
mys iiber eine Treppe ins Biiro der Politischen Polizei, wird der Ubergang von
der Fiktionsebene zweiter zur Fiktionsebene dritter Ordnung gestaltet:

DocTtor. Siga por favor.

DANIEL. (Avanza hasta la escalerilla.) En el pais estamos viviendo momen-

tos dificiles, usted lo sabe... En Jefatura hemos tenido mas de sesenta
detenidos a causa de los dltimos disturbios. (Se vuelve a mirarlo.) Mi

19 Buero Vallejo beschreibt das Bithnenbild detailliert zu Beginn des Dramas (vgl. S.
33-35).
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oficio es duro oficio, doctor... Pero sin nosotros el pais se hundiria.
Tiene que comprenderlo.
DocTor. Adelante. (Daniel suspira, se vuelve y sube por la escalerilla. El
comisario Paulus lo mira. El rincon del doctor queda en penumbra.)
DANIEL. El mio ha confesado, jefe. He dejado a Dalton para la declaracion.
PauLUS. (Mira su reloj.) {En dos horas? (S. 58f.)

Genauso bruchlos ist auch die Riickkehr Daniels in die Fiktionsebene zweiter
Ordnung gestaltet (vgl. S. 64).

Sieht man die Struktur des Dramas unter dem Gesichtspunkt der Perspekti-
vierung, so haben wir es mit einer doppelt subjektiven Perspektive zu tun.
Einerseits wird das Geschehen aus der Sicht Doktor Valmys gezeigt, der die in
Szene gesetzte Krankengeschichte, die er moglichst objektiv und ohne politi-
sche Parteinahme berichten will20, immer wieder durch moralphilosophische
Kommentare unterbricht. Andererseits ist ein Teil der Geschichte dadurch cha-
rakterisiert, daB er der subjektiven Perspektive einer der beteiligten Personen
entspricht, die aber von Doktor Valmy referiert wird, da es sich ja letztlich um
Inszenierungen des Diktats der Krankengeschichte handelt. Diese doppelte
Subjektivierung impliziert einen hohen Grad an Unglaubwiirdigkeit, da der
Realititsgrad des Geschehens durch die Vermittlung auf drei Fiktionsebenen
mehrmals gebrochen ist.

Verkompliziert wird die Struktur von La doble historia del Doctor Valmy
nochmals, da, wie sich gegen Ende des Stiicks zeigt (vgl. S. 128), nicht das
reale Publikum der Adressat der Krankengeschichte ist, sondern eine Gruppe
von Patienten des Sanatoriums, in dem Valmy vormittags arbeitet, zu denen
auch das elegant gekleidete Paar gehdrt, mit deren Intervention, die an die Zu-
schauer gerichtet scheint, das Drama beginnt. Jetzt zeigt sich aber, daB das
Paar, das den Bericht Valmys unterbricht und ihn als Liige bezeichnet, sich an
die anderen Insassen des Sanatoriums richtet. Dadurch wird das reale Publi-
kum zu Patienten der psychiatrischen Klinik?1. Daurch, daf dies an so spéter

20 "DocTor. Premeditadamente me abstengo de comentar qué lucha politica, qué actos
de sedicion fueron aquéllos. El lector que lo ignore queda en libertad de imaginar que la ra-
z6n estaba de parte de los sediciosos, y también de suponer lo contrario. Sé que, para mu-
chos, semejante proceder escamotea la comprension del problema, segiin ellos s6lo alcanza-
ble mediante el estudio de tales aspectos. Yo opino lo contrario; sélo callindolos se nos re-
velardn en toda su desnudez las preguntas que esta historia nos propone y ante las que cada
cual debe meditar si es 0 no lo bastante honrado para no eludir las respuestas” (S. 69f.).

21 "Sélo ahora comprende el espectador que el matrimonio estd también a tratamiento
con el doctor, pero, a la vez, se da cuenta de que la intervencion de la pareja al principio
del drama, con la que éste se iniciaba, esta dirigida al mismo auditorio. El narratario de sus
palabras, o para emplear una terminologia que aqui es mas til, el 'destinatario implicito’
de sus frases es el grupo de locos del doctor Valmy. De esta manera, el publico, que habia
crefdo en la primera escena que los dos personajes se dirigian directamente a él, se encuen-
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Stelle erfolgt, zu einem Zeitpunkt, an dem der Zuschauer sich lidngst auf das
Spiel mit den verschiedenen Fiktionsebenen eingelassen hat, tragt die Struktur
des Stiicks dazu bei, daBl der Zuschauer sich auf ein Thema einldBt, dem man
normalerweise eher geneigt ist auszuweichen:

Al obligar al espectador a desempeiiar el papel de loco, se le estd introdu-

ciendo inexorablemente en el mundo de la ficcién, esto es, en el de la tortu-

ra. No se trata ya de un mero juego técnico entre ilusién y realidad, de raiz

pirandelliana, sino de destacar, de la manera mds directa, que el piblico no

es, no puede ser ajeno al problema que el drama plantea. Por el contrario, €l

es responsable, el loco, por adoptar una actitud similar a la de la pareja ele-

gante y permanecer pasivo ante las atrocidades que se siguen cometiendo en
el mundo. (Iglesias Feijoo 1982, 337)

Diese hier erstmals verwendete Immersion des Publikums in das Dramenge-
schehen, die hier durch eine Identifizierung des Zuschauers mit einer Gruppe
von psychisch Kranken geschieht, die die eigentlichen Zuhorer der Ge-
schichten Doktor Valmys sind, wird Buero Vallejo in den folgenden Stiicken
immer weiter perfektionieren.

Im Zusammenhang mit dem Erkenntnisinteresse der vorliegenden Arbeit ist
nun zu fragen, welche Charakteristika der von Buero Vallejo verwendete
Traum (S. 106-108) hat und welche Funktionen er in der komplexen Struktur
dieses Dramas einnimmt.

Die Traumerin ist Mary, die eigentliche Protagonistin des Dramas, da sie
diejenige Figur ist, die die grofte Entwicklung durchmacht?2. Beziiglich der
Darbietungsform handelt es sich gleichzeitig um einen erzihlten und um einen
inszenierten Traum. Erzihlt wird der Traum im Rahmen einer psychothera-
peutischen Sitzung. Doktor Valmy fragt seine Patientin, ob sie jetzt viel triu-
me. Mary antwortet, sie habe in letzter Zeit vor allem Alptrdume, und Valmy
fordert sie auf, einen dieser Triume zu erzdhlen. Zogerlich beginnt nun Mary
mit dem Traumbericht (vgl. S. 105f.). Nach dem Ende des Traums beginnt
nun aber nicht, wie es der ErzihlanlaB erwarten liefie, eine Traumdeutung im
eigentlichen Sinne. Valmy greift in der Fortsetzung des Gesprichs zwar einige
Traummotive auf, deutet sie aber nicht, sondern versucht vielmehr, Mary neu-
en Lebensmut zu geben, ein Versuch, der letztlich gescheitert ist, wie auch
Valmy sich in dem Gesprich, das dem Kommentar folgt, eingestehen muf:

tra con que, cuando la obra estd acabando y ha aceptado todo el discurso de la ficcion, es
violentamente desprovisto de su identidad y se le otorga otra: la de loco. Se le ha ficcionali-
zado a su pesar, y, lo que es mds notable, ello ha ocurrido, sin que lo supiese, desde el
principio” (Iglesias Feijoo 1982, S. 337).

22 Vgl. Pennington 1986, S. 131f. "Esta mujer nerviosa y desequilibrada, pasa de la
ignorancia a la verdad" (Iglesias Feijoo 1982, S. 333).
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(Qué podia yo hacer? Cuando me incliné para extender la vulgar receta que
tantas veces oculta nuestro embarazo, pensaba que era el mundo quien esta-
ba enfermo y que yo no podia curar al mundo. Pero entretanto ella se iba
hundiendo en aquel mar de que hablaba, acosada por suefios atroces que la
arrastraban hacia el fondo... (S. 110)

Der Hauptteil des Traums, der wie erwihnt als erzihlter Traum beginnt und
endet, ist ein inszenierter Traum. Die ﬁberleitung erfolgt ebenso, wie am Bei-
spiel des Gespriachs zwischen Daniel und Doktor Valmy beschrieben. Wie dort
handelt es sich auch hier um einen Fiktionsebenenwechsel, und zwar von der
zweiten zur dritten Fiktionsebene, das heift ein Teil des bereits auf einer zwei-
ten Fiktionsebene inszenierten Diktats von Doktor Valmy wird, einen erneuten
Perspektivenwechsel suggerierend, auf einer Fiktionsebene dritter Ordnung in
Szene gesetzt. Verantwortlich fiir das szenische Geschehen ist jetzt nicht mehr
Valmy sondern Mary. Da dieses Verfahren auch in anderen Zusammenhingen
angewandt wird, leistet der Traum keinen neuen Beitrag zur Perspektivierung
des Dramas, wohl aber zur Erhellung von Marys immer paranoider werdender
Reaktion auf ihre Umwelt.

Der Traum wird durch die fiir inszenierte Trdume typischen theatralischen
Zeichen wie Licht und Proxemik als solcher markiert. Die Traumhandlung
verstirkt den Traumcharakter der Sequenz, indem Fragmente des realen Ge-
schehens verzerrt in die Traumhandlung eingehen. Wihrend auf der Realitits-
ebene das Verhiltnis zwischen Marys Schwiegermutter und ihrem Enkelkind
als duferst zartliches gezeigt wird, verhdlt sich die Abuela im Traum ihm ge-
gentiber sehr gefiihlskalt:

MaRry. (...) jAqui hace frio!

ABUELA. Voy a ver la televisién y no quiero que se despierte.
MaRy. (Se levanta.) ;Se puede constipar!

ABUELA. Le das una tableta. (Sale canturreando.)

Una tableta Finus tomara
y a reirse del dolor aprendera... (S. 106)

Im Traum verkehrt Mary das Verhiltnis Abuela-Kind ins Gegenteil und zitiert
gleichzeitig die Werbung fiir eine Schmerztablette, die die Auftritte der Abuela
auch in anderen Szenen leitmotivisch begleitet. Im Traum ist aus dem Jungen
ein Midchen geworden, Verarbeitung eines von der Abuela geduBerten Wun-
sches nach einem zweiten Kind des Paars (vgl. S. 100). Als Daniel im Traum
nach Hause kommt, geht er gewohnheitsmifiig ans Biicherregal, um seine
Dienstpistole dort abzulegen. Aus dem Pistolenhalfter zieht er aber nicht die
Pistole, sondern eine iiberdimensionale Schere, die er ins Regal legt. Eine wei-
tere alltigliche Routine, Mary schaltet fiir ihren Mann die Stehlampe neben ei-
nem Sessel ein, in den er sich gesetzt hatte, wird zu einer Folterszene: Mary
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bekommt von der Lampe einen Stromschlag und auf das Schreien Marys, auf
ihren Hilferuf, reagiert Daniel nicht; er liest ungerihrt in seinem Buch weiter.
Hier geht der Bericht Lucilas, die Mary erstmals von den Foltermethoden der
Polizei berichtet hatte, in den Traum ein (vgl. S. 74). Mary identifiziert sich
im Traum mit Daniels Opfer, Anibal Marty - die Ahnlichkeit zwischen dem
Familiennamen von Daniels Opfer und dem Vornamen seiner Frau ist sicher
nicht zufillig. Daniel schneidet nun Mary die durch den Stromschlag verbrann-
ten Finger ab, ohne daf Mary bluten wiirde23, Das Abschneiden der Finger
vertritt symbolisch die Kastration Anibal Martys durch Daniel. Nun versucht
Daniel Mary mit der Schere zu erstechen. Nach anfinglichem Widerstand for-
dert Mary ihn auf, sie zu durchdringen:
MARY. (Se abalanza hacia él con los brazos extendidos.) jHiere! jAtraviésa-

me si quieres! (Daniel sonrie, va al radiador y toma los pariales.
Luego se dirige a la cuna.) (S. 107)

In diesem Traumfragment kommt Marys Wunsch nach sexueller Befriedigung,
die aufgrund von Daniels Impotenz unméoglich geworden ist, in einer ins Ma-
sochistische verzerrten Form zum Ausdruck. Daniel wendet sich aber von ihr
ab und dem Kind zu, das nun wieder ein Junge ist. Er ruft seine Mutter zu Hil-
fe, die problemlos die Lampe, von der Mary noch kurz zuvor einen Strom-
schlag bekommen hatte, einschaltet, und macht sich daran, seinen Sohn zu ka-
strieren. In diesem letzten Traumteil, in den die Traumerin nicht mehr aktiv
eingreift, wird die Abuela zur Heiferin Daniels. Dies weist wiederum auf zwei
Ereignisse in der Realititsebene zurtick: Die Abuela stellt sich taub, als Mary
sie bittet, ihr zu helfen, Daniel davon zu iiberzeugen, daB er seinen Beruf auf-
geben miisse (S. 89). Wenig spiter wird eine eher beildufige AuBerung der
Abuela Ausloser fiir Marys ersten Schreikrampf:

Danielin estd empapado. Voy a cambiarle el pafial. (Toma un pafial, que

palpa. Mary eleva lentamente la cabeza.) He tenido que lavarlo y echarle

talco. De tanto pis tiene muy escocidas sus cositas. (De pronto, Mary grita.

Es un gemido prolongado, que crece hasta convertirse en un alarido
estremecedor. Daniel corre a su lado. La abuela se detiene.) (S. 91)

Die Uberreaktion Marys war in der Wirklichkeitsebene durch eine plétzliche
Erinnerung an ein Buch tiber Folter ausgeldst worden, in dem von Kindern,

die einer Gottheit geopfert werden, berichtet wird. Im Traum ist es nicht die
Abuela, sondern Daniel, der eine Windel in die Hand nimmt und sich dem

23 Das Fehlen von Blut bei Amputation von Gliedern im Traum war auch in anderen
Angsttraumen, etwa dem Kants oder Larras, festzustellen.
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Kind nihert. Zusammen mit der Abuela schiebt er das Kinderbett in einen an-
deren Raum.

Die Traumhandlung ist gepriagt von einer Verarbeitung von Elementen aus
der Realititsebene, die aber durch Marys mittlerweile paranoide Wahrneh-
mungsstruktur in den Traum verzerrt Eingang finden.

Bei dem Traum handelt es sich typologisch um einen Angsttraum, der eine
existentiell-personale Gefihrdung der Triumerin zum Ausdruck bringt, die
sich, wie an anderer Stelle gezeigt, typischerweise in Form von Verstiimme-
lungen im Traumgeschehen manifestiert. Diese Gefahrdung besteht darin, daB
Marys Wertvorstellungen durch die Realitdt, durch die Existenz der Folter,
zerstért worden sind. Sie erkennt, daB sie durch ihre selbstverschuldete Un-
wissenheit zur Komplizin des Systems geworden ist. Schlagartig wird ihr klar,
daB das vermeintlich normale gesellschafiliche Leben auf ein System von men-
schenverachtender Gewalt aufgebaut ist. Gleichzeitig muf sie erkennen, daf
auch ihr personliches Leben auf einer Liige beruht, dal sich hinter dem zirtli-
chen Vater und Ehemann ein Mensch verbirgt, der in der Lage war, jahrelang
Menschen zu mifhandeln, ohne dabei irgendwelche Schuldgefiihle zu haben,
in dem Glauben, dadurch zum Fortschritt des Landes beizutragen24. Da Mary
immer deutlicher sieht, daB ihr Mann nicht in der Lage sein wird, sich zu in-
dern und den Polizeidienst zu quittieren, glaubt sie schlieBlich, daB es fiir sie
und vor allem fiir ihr Kind, das sie davor schiitzen will, in den Titer-Opfer-
Teufelskreis gezogen zu werden, keinen Ausweg mehr gibt.

Der Schock, den der vollige Zusammenbruch der Normen und Werte, auf
die sich ihr bisheriges Leben aufgebaut hatte, hervorrief, 16st bei Mary eine
Paranoia aus. Sie fiihlt sich und ihr Kind von allen Seiten bedroht. Ihre Wahr-
nehmungsstruktur ist bereits so weit verdndert, daf sie sogar in threm Sohn ei-
nen potentiellen Téter sieht:

MARY. (Llora.) jPobre hijo mio! jOjald él me perdone algin dia el haberle
traido a este mundo espantoso!

DocTor. Ya ve como hay algo que todavia le ilusiona. Pues bien: desprecie
su propio dolor y luche por su hijo. Si lo hace, sefiora Barnes, jse lo
aseguro!, &l le traeri el olvido.

MARY. No doctor. Tampoco el nifio.

DocTor. ;Qué quiere decir?

MARY. jEs horrible! A veces... creo que ya no quiero a mi hijo.

DocTor. ;Qué?

Mary. jNo, porque es suyo! En su carita veo ya la cara de su padre. Y es la
cara de un verdugo. (S. 109)

24 "DANIEL. (...) Nuestra labor también contribuye a estos triunfos" (S. 47).
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Der Traum leistet im Zusammenhang mit der Personlichkeitsveranderung Ma-
rys einen wichtigen Beitrag zu deren Verstindnis, da in ihm explizit die Er-
gebnisse der immer paranoider werdenden Wahrnehmung der Protagonistin
deutlich werden. Sie sieht ihre Umwelt - und das zeigt der Traum eindringlich
- fast ausschlieflich unter dem Aspekt der Folter. Im Traum foltert Daniel zu-
erst sie und schlieBlich mit der Abuela als Helferin ihren Sohn.

Dariiber hinaus tibernimmt der Traum weiterhin die Funktion, aus der Re-
trospektive das Verhalten der Triumerin zu erkldren. An anderer Stelle?S wur-
de bereits ausfiihrlich gezeigt, daB eine vage Erinnerung an den Traum der
Ausloser fiir Marys Verhalten in der Schlufiszene ist, in der sie thren Mann er-
schieBt. Der Traum ist nicht nur Ausléser von Marys Uberreaktion, sondern
erhellt gleichzeitig die Motive fiir Marys Handeln, die in ihrer paranoiden
Wahrnehmungsverdnderung liegen.

Die Traumverwendung in La doble historia del Doctor Valmy scheint mir
besonders gelungen, da der Traum multifunktional eingesetzt ist. Der Traum-
bericht ergibt sich ganz selbstverstindlich aus der Gesprichssituation, und der
Ubergang vom Traumbericht zum inszenierten Traum ist analog eines bereits
im Stiick etablierten Verfahrens gestaltet. Die Struktur der Traumhandlung
verstirkt den durch die theatralischen Zeichen markierten Traumcharakter der
Sequenz. Funktional steht dieser typische Angsttraum einerseits im Kontext
der Figurencharakterisierung, andererseits motiviert er den Dramenausgang
und trégt in der Retrospektive zur Erhellung der Motive von Marys ansonsten
kaum nachvollziehbarer Uberreaktion bei.

5.2 José Luis Alonso de Santos: El dlbum familiar

Der 1946 in Valladolid geborene Alonso de Santos gehort zu einer jiingeren
Generation von Theaterleuten, die aus dem Teatro Independiente hervorgegan-
gen sind und die Ende der siebziger Jahre als Autoren erstmals an das Licht
der Offentlichkeit traten26. Von seinen bisher sechzehn aufgefiihrten Dramen
waren die beiden neocostumbristischen Stiicke La estanquera de Vallecas (UA:
Madrid, Teatro Martin 1985) und Bajarse al moro (UA: Madrid, Teatro Bellas

25 Vgl. Kapitel 4.3.4.3.
26 Zum Teatro Independiente vgl. Floeck 1994a, S. 47-52.
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Artes 1982) am erfolgreichsten?’. Im Gegensatz zu diesen beiden eher konven-
tionellen Stiicken ist El dlbum familiar theatralisch dufierst komplex.

Das autobiographisch gefarbte Stiick gestaltet in Form eines Tagtraums den
Loslosungsprozef des zwolfjahrigen José Luis von seiner Familie, ein ProzeB,
der tiefe Spuren im BewuBtsein des erwachsenen Trdumers hinterlassen zu ha-
ben scheint. Zum autobiographischen Charakter und vor allem zu den Spuren
des Loslosungsprozesses sagte Alonso de Santos in einem Interview, daB das
Stiick zwar insofern nicht autobiographisch sei, da ein GroBteil der Personen
des Stiicks nicht existiere und die Ereignisse, die im Stiick geschildert werden,
so nicht geschehen seien:

Pero yo me he puesto en el caso de que "si yo hubiera sido ese nifio y"
que... Me he planteado, "si yo sofiara ese viaje con mi familia, jcomo se-
ria?" Y lo he sofiado sobre el papel, en vez de en la cama... He tratado de
contar el desgajamiento de los origenes. De alguna forma, una serie de gen-
te hemos tenido la oportunidad de salir de esas familias humildes de provin-
cias que estaban condenadas a pasear por las calles de su ciudad, ver la tele-
visién, vivir en la cotidianeidad mas neutra... Soy una pieza que no encaja
en absoluto con toda mi familia desde mis tatarabuelos, que eran gente de
pueblo que emigraron a la ciudad. Yo he sido el tnico que estudié de toda
mi familia, el dinico que fue a la universidad mientras los demas no pudieron
siquiera hacer el bachillerato, etc. Es un desgajamiento que he vivido en mi
carne con mucho dolor, y en ese sentido si que es autobiografica. El como
te puedes arrancar ti de una situacién, pero no puedes arrancar a todos los
que te rodean, y en consecuencia como te quedas muy fuera de la situacion
familiar, de tu grupo original. (Cabal 1982b, 55)

Der Loslosungsprozefl des Protagonisten ist in Form einer Reise, einer Zug-
fahrt gestaltet, die die Familie von José Luis kurz nach dem Biirgerkrieg unter-
nimmt. Als Traummotiv verweist dic Reise bzw. der Zug einerseits auf den
Tod, das Hinter-Sich-Lassen der alten Identitit verbunden mit dem Wunsch
nach Verdnderung28. Als literarisches Motiv steht die Zugfahrt in einer Reihe
mit anderen Stiicken des spanischen Gegenwartstheaters:

Alonso de Santos' metaphorical train of life, from which the boy's family is

barred, has been compared to a similarly symbolic train in Buero's partially

expressionistic tragedy EI tragaluz (1967). As Pérez Coterillo notes29, men-

tioning Alfonso Vallejo's El cero transparente (1980) as well as El tragaluz,
the metaphor is a common one in contemporary Spanish theater. The train,

27 Zu den neocostumbristischen Tendenzen bei Alonso de Santos vgl. Haro Teclen 1985
und Rodriguez Richart 1991.

28 "Reise: Lebensweg des Trdumers. Erneuerungstendenz der Psyche. Man ist un-

terwegs, d.h. auf der Suche. Wichtig ist die Art der Reise und ihr Verlauf" (Vollmar 1992,
S. 221).
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which serves to reinforce the division of Spanish society into classes along
economic or political lines, is present in a number of works, including the
first example of postwar expressionism, Carlos Mudiz' El rintero (1961).
(Zatlin 1985, 5).

In der bisherigen Forschung wurde bereits mehr oder weniger explizit auf
den Traumcharakter des Stlicks hingewiesen. Phyllis Zatlin sieht El dlbum fa-
miliar als typisch expressionistisches Stiick mit fragmentarischer Struktur und
traumhafter Grundténung30. Unter "expressionistisch” versteht sie dabei: "all
the action on stage is the externalization of the protagonist's stream of con-
sciousness"31. Ahnlich duBert sich Migel Medina Vicario, der das Drama als
"complejo drama simbélico” mit expressionistischen Ziigen versteht32, Von ei-
nem semiotischen Ansatz ausgehend, analysiert L. Teresa Valdivieso die Rolle
der Photographien im Stiick. Sie sieht sie als "signos emitidos por sefiales que
tienen que ser descifradas, interpretadas"33. Dabei, so die Autorin, sind zwei
intendierte Rezeptionsniveaus festzustellen:

En el primero se instala la realidad, en el segundo, lo onirico combindndose
de tal manera que al hundirse el protagonista narrador en el inconsciente, al
ir mas alla de la palabra y de la constriccién espacio-temporal, Hega a pene-
trar en el 4mbito de un periodo histérico. Realidad y recuerdos, recuerdos y
realidad, quedan entremezclados por la peculiar estructura de la obra la

cual, a través de numerosos signos, apoya la ruptura continua del espacio fi-
sico y del tiempo fisico. (Valdivieso 1985, 370)

Die Autorin glaubt nun, zwei Fiktionsebenen in der szenisch vermittelten Biih-
nenhandlung feststellen zu koénnen, die sich abwechseln und aufgrund der
Struktur des Stiickes gegenseitig in ihrem Traum- bzw. Realititscharakter ab-
schwiéchen oder ganz aufheben34. Im folgenden soll dagegen versucht werden
zu zeigen, daB das Stiick ein Traumstiick ist, d. h. daf die Fiktionsebene erster
Ordnung, die Realitit des Biihnengeschehens also, quantitativ unbedeutend ist,
daB sich die Biihnenhandlung fast ausschlieBlich auf einer Fiktionsebene zwei-
ter Ordnung, der Traumebene, abspielt.

Bei dem triumenden Subjekt handelt es sich um ein zunichst nicht niher
charakterisiertes Yo, das sich ausschlieBlich in den Regieanweisungen, die den

29 “El Glbum familiar”. In: Pipirijaina, 24 (1983), S. 43.
30 Zatlin 1985, S. 5.

31 Zatlin 1985, S. 5.

32 Medina Vicario 1993, S. 123.

33 Valdivieso 1985, S. 370.

34 "El autor sigue una forma precisa para mezclar unos y otros, para buscarle inten-
cionalidad a la doble lectura que hace que los suefios no nos parezcan tan suefios y que las
realidades parezcan asimismo suefios” (Valdivieso 1985, S. 372).
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Charakter einer Ich-Erzihlung haben, manifestiert. Bei dem Traum scheint es
sich um einen sich wiederholenden Traum zu handeln. Der Text des Dramas
beginnt mit folgender Regieanweisung:
Suena un tren a lo lejos. Estoy yo solo pisando otra vez las baldosas de mi
casa, que no sé por qué es ahora toda ella grande, blanca, silenciosa. A mis
pies estd mi maleta abierta, vacia ain. Oigo fuera unos tremendos golpes
contra las paredes. Estin empezando a derribar la casa. Pronto entrard Mi
Padre, nervioso, angustiado, preguntindome si tengo yo los billetes. (35)

Auf den sich wiederholenden Charakter des Traums weist einerseits das "otra
vez" hin, andererseits der Wechsel vom Prisens ins Futur, das heifit, das triu-
mende Subjekt weif, wie der Traum weitergehen wird. Auf den Traumcharak-
ter verweist die Beschreibung des Hauses, das im Traum anders als in der Er-
innerung des Yo ist, ndmlich "grande, blanca, silenciosa". Diese Struktur der
Regieanweisungen/Ich-Erzihlung bleibt durch das ganze Stiick hindurch die
gleiche. Die Ich-Erzihlung geht dann jeweils in den inszenierten Traum iiber,
indem das Erzihlte oder ein Teil des Erzihlten in szenische Handlung umge-
setzt wird. Auf die eben zitierte Regieanweisung folgt nachstehende kurze
Spielszene:

Mi PADRE. José Luis, ;tienes ti los billetes?

Yo. No, papa. A mi no me los has dado.

M1 PADRE. He mirado por todas partes. Llegaremos tarde... tarde...

(¢ Tarde? Y sale buscdndose la cartera, en los bolsillos del pantalon,
en la vieja chaqueta. Se cruza con Mi Madre, que entra.) (S. 53)

Der Ubergang von der inszenierten Traumebene zur Erzihlebene in den Re-
gieanweisungen erfolgt hier durch die Wiederaufnahme der Worte des Vaters
in der Regieanweisung.

Wie bei La doble historia del Doctor Valmy handelt es sich auch hier um ein
Drama, das ganz aus der eingeschrinkten Perspektive eines Erzihlers gestaltet
ist. In Buero Vallejos Stiick ist der Triger der Perspektive aber gleichzeitig Fi-
gur der dargestellten Handlung, das heifit der Akt des Erzihlens, das Diktat
der Krankengeschichte, ist selbst Teil der Handlung. Die zum groften Teil in-
szenierte diktierte Handlung ist aber Ergebnis eines Reflexionsprozesses des
Perspektiventriagers. In El dlbum familiar ist der Triger der eingeschrinkten
Perspektive ein trdumendes Subjekt. Das hat zur Folge, daB die Handlung
nicht analog rationaler Kriterien verlduft, sondern gemiB des den Traum be-
herrschenden Primdrprozesses. Das heifit, die einzelnen Sequenzen sind asso-
ziativ verkniipft. Im oben zitierten Beispiel ist das Assoziationsobjekt, das die

35 Alonso de Santos 1982, S. 53. Im folgenden wird hinter den Zitaten jeweils nur die
Seite angegeben.
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Handlung auslost, die Suche nach den Fahrkarten und die Fortsetzung davon
die Angst des Vaters, zu spit zu kommen. Diese Assoziationsgegenstinde zie-
hen sich durch das ganze Stiick und treiben die Handlung voran. Zu diesen
beiden Gegenstinden kommen noch zwei weitere die Handlung bestimmende
Assoziationsreihen: einmal das Reisegepick der Familie und zum zweiten ein
Stipendium fiir José Luis. Da der Vater die Fahrkarten nicht wiederfindet,
muf die bereits begonnene Reise unterbrochen werden. Die Familie mufl auf
halbem Weg an einer namenlosen Bahnstation aussteigen und auf einen ande-
ren Zug warten:

MI PADRE. Sale el tren! {Tenemos que bajar! jLo ha mandado el revisor!
iNo tenemos derecho a ir en este tren! ;No tenemos derecho! {No tene-
mos derecho! ;No tenemos derecho!...

(No tenemos derecho -dice-, y Mi Padre nos empuja y nos empuja des-
esperado, hasta que finalmente caemos todos juntos como una bola de

nieve sobre la estacion, envueltos en la inmensa nube de vapor que
suelta el tren al alejarse de nosotros) (S. 84)

Nach einer lingeren Wartezeit kommt schlieBlich ein Zug, aber da die Familie
keine Fahrkarten hat, muB sie auf dem Bahnsteig zuriickbleiben, wihrend José
Luis in letzter Sekunde seine Fahrkarte, ein Stipendium, bekommt (vgl. S.
109f1t.).

Das Reisegepick ist zum einen ein konkretes Motiv, das das Hab und Gut
der Familie représentiert:

Mi PADRE. Tenemos que darnos prisa, mucha prisa, mucha prisa. No pode-
mos llegar tarde. Para estar tranquilos tendriamos que estar ya en la
estacion. Puede haber colas. (...) No sé si podré con todos los mue-
bles. Ese enorme fardo sobre mis hombros. Tendréis que ayudarme.
Las camas no teniamos que haberlas llevado. Lo que hemos facturado

va mejor... Tenemos que llevar un espejo, para reconocernos cuando
lleguemos. (S. 59)

Zum anderen ist es symbolisch zu verstehen. José Luis weiff zu Beginn nicht,
was er in den leeren Koffer packen soll. Fir das sich in den Regieanweisungen
manifestierende triumende Subjekt hat das Reisegepick symbolischen Charak-
ter. Es sind nicht nur konkrete Gegenstinde, die es mit in die Gegenwart ge-
bracht hat, sondern das Gepéick besteht auch aus einer Reihe von Erfahrungen
und Sinneseindriicken, an die Erinnerungen gekniipft sind:

(Tengo que llenar mi maleta de recuerdos para luego... Para ahora. Las

pinzas de la ropa, las chapas, los botones, la peonza, jugando en el suelo
de la cocina en silencio, horas, hasta que compramos la radio...) (S. 56)

(Ya lo he guardado todo: los pasodobles, las miisicas de Semana Santa, los
himnos de Falange... ;No! jFalta ella!... ;Ella estaba ya en ese tiempo?...
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desnuda, pasando a mi alrededor, rozdndome cada noche, como ahora...
/Te van a ver!) (S. 57)

Der Traumcharakter des Geschehens zeigt sich auBler in der Struktur des
Dramas auch im Geschehen selbst, nimlich durch den Status von Figuren, die
einer anderen zeitlichen Ebene als der des Traumgeschehens angehoren. So ist
sich das triumende Subjekt bewuBt36, daf die Abuela zeitlich nicht in das
Traumgeschehen paBt:

M1 ABUELA. No llores mas mujer. Se te va a poner la cara fea. Las personas
que lloran mucho se ponen feas. Les salen arrugas.
(Y se la lleva acaricidndola dulcemente. ;Pero... La Abuela no habia
muerto ya?)
T eras entonces mucho mas pequefio. Llevabas pantalones cortos, fi-
jate.

Yo. ;Entonces? ;Cudndo? (S. 55)

Die Prisenz der GroSmutter symbolisiert durch das ganze Stiick hindurch die
Mischung der Zeitebenen. Sie weist einmal auf eine Zeit, die vor der eigentli-
chen Traumhandlung liegt, andererseits aber auch auf Geschehnisse, die sich
spiter ereignen sollten37. Weiterhin wird der Traumcharakter des Geschehens
durch die Prisenz einer Figur verstirkt, die belebt wird, die aus einem Bild
heraustritt und an dem Geschehen teilnimmt38. Es handelt sich dabei um einen
im Biirgerkrieg von den Republikanern exekutierten Onkel, der die Familie
vor der Abreise segnet:

(Aparece entonces él como tantas veces, saliendo de su cuadro en la
pared entre ruidos de ametralladoras que le fusilan una y mil veces.
(...) Se acerca en ese momento Mi Hermana Pequefia y ve al tio
santo.)

M1 HERMANA PEQUERA. {Papi! jPapa! jEl tio santo! jHa bajado el tio santo
de su cuadro!

M1 PADRE. jVenid todos! jVenid todos aqui! Justa, hija, vamos. Mi herma-
no va a darnos la bendicion.
(Nos arrodillamos todos delante del tio santo. Suenan ahora mds fuer-
tes las rdfagas de ametralladora. Al bendecirnos miro su mano como
siempre. Le falta el dedo mefiique. Lo tenemos metido en alcohol,
como reliquia. De pequefio me daba miedo, ahora ya no.) (S. 58)

36 Hierin manifestiert sich das Einbrechen der Realititsebene in den Traum und kenn-
zeichnet den Traum dadurch als eine Reihe von Einschlafbildern, also als einen Traum, der
vor dem Tiefschiaf stattfindet. Vgl. Kapitel 4.2.3.

37 Vgl. Alonso de Santos 1982, S. 67.

38 Diese Technik findet sich ebenfalls in Cabals Ti estds loco, Briones und in Azorins
Brandy, mucho brandy.
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Verstirkt wird der Traumcharakter ebenfalls durch einen Traum im Traum (S.
94f.) und die Prisenz von Traumsymbolen bzw. symbolischen Handlungen.
Der Vater nimmt einen Spiegel mit auf die Reise, damit die Reisenden sich
spater wiedererkennen. Ein Vorhaben, dem das Yo der Traumhandlung expli-
zit zustimmt (vgl. S. 59). Im Traum sind Spiegel Symbole, "que aparecen an-
tes de la individuacién cuando es necesario reencontrarse a si mismo"39. We-
nig spiter spricht das Yo auf der Erzihlebene von Schatten: "se recortan nues-
tras sombras en las paredes vacias como separandose de nosotros” (S. 60). Zu-
sammen mit der darauf folgenden rituellen Waschung (S. 61) und der Tatsa-
che, daB das Haus, in dem die Familie die Reisevorbereitungen trifft, gleich-
zeitig abgerissen wird, weisen die Symbole auf einen Prozef der Initiation hin.
Man 1iBt einen Lebensabschnitt hinter sich und ein neuer, noch unbekannter
und bedrohlicher, beginnt.

Diese verschiedenen Elemente, die den Traumcharakter des Stiicks tragen,
sind durch das ganze Drama hindurch anzutreffen und weisen es so als Traum-
stiick aus.

Fiir das triumende Subjekt reprisentiert der Traum die Bearbeitung eines
traumatischen Erlebnisses in symbolischer Form, und zwar den einerseits er-
sehnten, andererseits aber schmerzhaften Loslosungsproze von der Familie,
der beim erwachsenen Yo einen Schuldkomplex hinterlassen hat. Im Traumge-
schehen &uflert sich die Spannung zwischen Beginn der Losldsung und Schuld-
gefiihl erstmals am Ende der ersten Szene, als das Ich im Traum verzweifelt
schreit:

(Entonces Yo empiezo a gritar en mitad de mi suefio)

Yo. {Vamonos! jVamonos! ;Vamonos de aqui para siempre! ;Tenemos que
poder marcharnos de aqui! jMarcharnos de aqui! jMarcharnos! jMar-
charnos! ;Marcharnos!... (S. 62f.)

Zu diesem Zeitpunkt des Traumgeschehens kann das Schuldgefiihl noch da-
durch verdringt werden, daB der Triumer alle Familienmitglieder in diesen
Aufbruch in einen neuen Lebensabschnitt mit einbezieht. Im Verlauf der
Traumhandlung tritt aber der Aspekt des alleinigen Aufbruchs von José Luis
immer stirker in den Vordergrund. So fordert ihn im Traum seine Mutter auf,
ein Abschiedsphoto von der Familie zu machen:

Mi MADRE. Juntaros todos. José Luis nos va a hacer una foto de recuerdo a

todos juntos. Para cuando se vaya.
Yo. ;Para cuando me vaya? (S. 70)

39 Pérez-Rioja, S. 197.
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Das Wissen der anderen Figuren um seinen Abschied, um seine Losldsung von
der Familie, will das Ich im Traum nicht wahrhaben, aber es dringt immer
stirker in den Vordergrund. So gibt ihm die Abuela wenig spiter ein Photo
seines toten GroBvaters, damit er es mitnehme ("para ti, llévatelo"40), oder El
Practicante erklirt dem Schaffner in einem vorwurfsvollen Ton, daf José Luis
zwar ein guter Junge sei, er aber weggehen und seine Familie im Stich lassen
werde (S. 81).

Als schlieBlich nach der Wartezeit auf dem tristen Bahnhof der erhoffte Zug
kommt, wird José Luis mit der Situation konfrontiert, daB nur er allein weiter-
fahren kann und der Rest seiner Familie in der hoffnungsiosen Tristesse des
Provinzbahnhofs zuriickbleiben muB. Wihrend der Junge sich erst jetzt mit der
Situation auseinandersetzt, war fiir die Mutter schon lange klar, daB die Eltern
die Reise nicht werden mitmachen kénnen4l, Die Resignation, das Sich-Abfin-
den mit der vorgegebenen Rolle im Leben, wird exemplarisch in den Worten
der Nachbarin deutlich:

LA VECINA. Justa, no te preocupes, mujer. Aqui estamos las vecinas. Al fin
y al cabo muy pocos han cogido el tren. Los que son como nosotros
estamos aqui. Cada uno en su sitio. Si es que en el fondo es mejor. (S.
109).

Wie ein deus ex machina taucht schlieBlich José Luis' Lehrer auf dem Bahnhof
mit dem Stipendium auf, der Fahrkarte, die dem Jungen das Recht gibt, in den
Zug einzusteigen.

In der SchluBszene des Stiicks werden die Vorhaltungen, die bis zur Gegen-
wart des Traums das Schuldgefiihl des Ich prigen, von den Vertretern der 6f-
fentlichen Meinung, symbolisiert in Vecina, Practicante und Sacerdote, an den
Jungen herangetragen:

MI MAESTRO. (...) jQue puedes subir al tren!

Yo. ;Y ellos?

M1 MAESTRO. ;Ellos?

M1 PRACTICANTE. Si, ;y ellos?, ;jquieres que se marche dejandoles asi? Lo
més importante de todo en la vida es ser un buen hijo. Ellos te ne-
cesitan. Si te vas te separards de ellos para siempre. Tu lugar esti
aqui, ;entiendes?, aqui, con ellos, haciendo por ellos lo que ellos han
hecho por ti hasta ahora, ayudandolos, cuidindolos, siendo como ellos.

.0
LA VECINA. ;Vas a dejar a tus padres ahora, cuando mads te necesitan?
M1 PRACTICANTE. Estaras siempre arrepintiéndote si lo haces. Piénsalo bien.

40 Alonso de Santos 1982, S. 77.

41 "M1 MADRE. Tienes que comprender. Tt ya eres un hombre. A lo mejor tu padre y
yo no podemos ir" (S. 107).
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SACERDOTE. Ya sabes la paribola del hijo prodigo. Tu puesto esta aqui, con
los tuyos, sacrificindote, cumpliendo con tu deber.

EL NOVIO MILITAR DE MI HERMANA MAYOR. Cumplir con el deber es muy
importante. A mi me lo han ensefiado en el cuartel.

M1 PRACTICANTE. ¢Irte para qué? ;Qué es lo que buscas? ;Ser mis que
ellos? ;Quieres abandonarlos a todos? ;Eso es lo que quieres? ;Ser
mas que ellos?

Yo. Podria esperar a que fuéramos todos juntos. Esperar a que ¢llos tengan
también billete.

M1 MAESTRO. jNunca lo tendrén! ;Lo oyes?. jNunca! Td puedes. Ta tienes
que irte. Por ti. Por ellos . Por mi.

Yo. ;Y ellos?... ;Y ellos?... (S. 110)

Dieser Gewissenskonflikt von José Luis wird schlieBlich durch den Vater ge-
16st, der sich ihm mit einem Paket in der Hand nihert, nachdem er mit den an-
deren Familienmitgliedern gesprochen hatte:
(... Mi Padre se acerca con algo en las manos que me da. Me abraza y se
separa. Subo al tren como un autémata, con el paquete que me acaba de
dar Mi Padre en las manos. Subo porque sé que tengo que subir. Y el tren
arranca lentamente. Les mando mis ldgrimas en el tiempo mientras me alejo
y ellos van desapareciendo al fondo. Entonces desenvuelvo lo que me dio Mi
Padre, y lo miro. Es un dlbum. El dlbum familiar. Lentamente empiezo a
pasar sus hojas, y descubro por qué tengo que ir, por qué me tuve que ir,
mientras el tren avanza.) (S. 111)
Signifikanterweise gehort dieses SchluBbild nicht zum inszenierten Teil des
Traums, sondern zum reflexiven Teil der als Ich-Erzdhlung gestalteten Regie-
anweisung. Das heifit meines Erachtens, daB dieses Schiufibild, in dem José
Luis mit Einverstindnis der Familie einen neuen Lebensabschnitt antritt, eine
Wunschvorstellung des Trdumers ist, und zwar eine Wunschvorstellung, die
seinen Schuldkomplex abschwicht. Die Traumhandlung dagegen endet mit den
Vorwliirfen der Vertreter der 6ffentlichen Meinung, die sein Verhalten mifbil-
ligen. Daraus ist, was den Charakter des Traums angeht, zu folgern, daff der
Traumer seinen Schuldkomplex, sein traumatisches Erlebnis der Losldsung
von der Familie, noch nicht verarbeitet hat und sich der Traum deshalb wie-
derholen wird.

Bei dem Drama El dlbum familiar von José Luis Alonso de Santos handelt es
sich um ein Traumstiick in dem in dieser Untersuchung definierten Sinn, und
zwar um eine Variante, in der die gesamte inszenierte Handlung der Fiktions-
ebene zweiter Ordnung angehdrt. Das trdumende BewuBtsein manifestiert sich
lediglich in den in Form einer Ich-Erzihlung gestalteten Regieanweisungen.
Der Traumcharakter der inszenierten Handlung wird durch den durch Assozia-
tionsreihen bestimmten Handlungsverlauf, durch die symbolische Verdichtung
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der Handlung sowie durch den fiktionalen Status einiger Figuren als Traum
markiert. Typologisch handelt es sich bei dem Traum um die Bearbeitung ei-
nes Traumas, und zwar um die Auseinandersetzung mit dem Schuldgefiihl, das
der Loslosungsprozes von der Familie beim triumenden Ich hinterlassen hat.
Aufgrund des Traumendes kann man davon ausgehen, daf das Schuldgefiihl
vom Traumer noch nicht assimiliert und iiberwunden worden ist.






6. Schiu8bemerkung

Die Ergebnisse der vorliegenden Arbeit sind durch das methodologische Vor-
gehen und die zugrunde gelegte Auffassung des Traums als ein sich im Schlaf
ereignendes seelisches Ereignis geprigt. Entsprechend dieser Priamisse wurde
gezeigt, wie sich das so verstandene Traumphidnomen im Drama manifestiert
und welche im weitesten Sinne strukturierenden Funktionen die vorgefundenen
Darstellungsweisen des Traums im Drama einnehmen koénnen. Dabei wurde
deutlich, daB die erarbeiteten Traumtypen und Traumfunktionen auf keine dra-
menisthetische Konzeption festgelegt sind: Sowohl erzihlte als auch inszenier-
te Triume oder Traumstiicke wie auch die verschiedenen Traumtypen finden
sich durch das ganze zwanzigste Jahrhundert in kaum veridnderter Weise. Das
heifit, daB die textimmanenten Funktionen des Traums im Drama relativ fest-
gelegt und, zumindest fiir das spanische Drama des zwanzigsten Jahrhunderts,
allgemeingiiltig zu sein scheinen.

Dennoch miiiten in einer weiteren Untersuchung die Ergebnisse dieser Ar-
beit unter einer anderen Fragestellung iiberpriift und gegebenenfalls erginzt
werden. Einmal kénnte der Traumbegriff erweitert werden, und zwar auf alle
Phinomene, die den logisch-kausalen Realitdtsbegriff in Frage stellen, auf Phi-
nomene also, die im Sinne der historischen Avantgarde mit der mimetischen
Tradition brechen und verinderte Wahrnehmungs- und Darstellungsweisen in
den Vordergrund stellen. Dabei wiren insbesondere Formen der Darstellung
von Riten zu beriicksichten, mythologische und phantastische Handlungsfrag-
mente sowie schlieflich Darstellungstechniken, die die Auflosung der Integritit
des Ich oder eine fragmentarisierte Wirklichkeitswahrnehmung szenisch ver-
mitteln. Eine solche Erweiterung des Traumbegriffs wiirde sicherlich ein zum
groBen Teil anderes Textkorpus ergeben und mdéglicherweise auch zu anderen
formal-strukturellen Funktionsbestimmungen fithren. Zum anderen miifite dann
untersucht werden - und dies scheint mir der wesentlichere Aspekt -, ob mit
Hilfe der Einbeziehung anderer, nicht rationaler Wahrnehmungs- und Darstel-
lungsformen die Konstituierung einer traditionellen, mimetisch strukturierten
Wirklichkeit auf der Biihne aufgehoben oder zerstdrt wird.

Was das hier untersuchte Textkorpus betrifft, kann festgehalten werden, daff
die mimetische Grundstruktur der dargestellten Wirklichkeit weder durch er-
zdhlte noch durch inszenierte Tridume radikal in Frage gestellt wird. Beide
Formen der Traumvermittlung sind jeweils so stark in einen realistischen Rah-
men auf der Fiktionsebene erster Ordnung eingebunden, dafl sowoh! dem Rezi-
pienten als auch der triumenden Figur der Traumcharakter des vermittelten
Geschehens sehr schnell als Traum bewuBt wird, auch dort, wo, wie etwa in
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Casonas La llave en el desvdn, der Triumer seinen Traumbericht kurzzeitig
fiir real erlebte Wirklichkeit hilt. Dies gilt auch fiir inszenierte Triume, da
Traumbeginn und Traumende jeweils meist stark durch die Verwendung spezi-
fischer theatralischer Zeichen markiert sind. Ahnlich verhilt es sich bei den
Traumstiicken, da die Traumhandlung, die den Grofteil des Dramas ausmacht,
in den iiberwiegenden Filien durch eine Handlungssequenz auf der Fiktions-
ebene erster Ordnung abgeschlossen wird. Auch bei den wenigen Dramen, bei
denen die Fiktionsebene erster Ordnung ganz fehlt, wird die strikte Trennung
zwischen Traum und Wirklichkeit fiir den Rezipienten nicht aufgehoben, da
zumindest implizit ein triumendes Subjekt rekonstruiert werden kann und so
der Charakter des vermittelten Geschehens als Traum deutlich wird. Insgesamt
kann man sagen, daB in den untersuchten Dramen die Konstituierung einer mi-
metisch strukturierten Wirklichkeit weder fiir den Traumer noch fiir den Rezi-
pienten problematisiert wird.

Das einzige mir bekannte Stiick, das mit dieser anscheinend im spanischen
Drama fest verankerten Tradition bricht, ist Federico Garcia Lorcas El pibli-
co, das der Autor bezeichnenderweise unter den seinerseits gegebenen gesell-
schaftlichen und theaterpolitischen Bedingungen fiir unauffiihrbar hielt!. In
Lorcas experimentellem Stiick mischen sich Traumebene und Ebenen der
Externalisierung anderer innerpsychischer Vorginge? mit einem metatheatrali-
schen Diskurs, der die Unmdglichkeit der Inszenierung eben dieser Ebenen,
die im Stiick als "teatro bajo la arena" bezeichnet werden, thematisiert. Dazu
kommen als intertextuelle Referenzebenen noch Shakespeares Sommer-
nachtstraum und Romeo und Julia. Dieses komplexe Geflecht verschiedener
Diskurse ist, wie das Avantgardetheater insgesamt, "tendenziell nicht auf die
Konstituierung, sondern auf die Zerstérung eines einheitlichen und rational zu-
ginglichen Sinnkosmos hin ausgerichtet"3. Sowohl inhaltlich als auch dramen-
dsthetisch steht dieses eine rationale Sinnkonstitution negierende Drama im
Kontext der europiischen Avantgarde, wobei insbesondere Einflisse des deut-
schen Expressionismus4 und des Surrealismus nachzuweisen sind. Beziiglich
der Umsetzung surrealistischer Asthetik in EI piblico resiimierte Wilfried
Floeck jiingst wie folgt:

In El publico verwirklicht Lorca surrealistische Forderungen wie den provo-
zierenden Bruch mit iiberkommenen moralischen und idsthetischen Normen,

1 Vgl. Federico Garcia Lorca, Obras completas, Bd. 3, Madrid 221986, S. 674.

2 Zu einer detaillierten Analyse der innerpsychischen Vorginge und deren Beziehung zu
den Theorien Freuds vgl. Huélamo Kosma 1989.

3 Floeck 19944, S. 182.
4 Vgl. dazu Floeck 1994, S. 187 und Anderson 1992.
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den Kampf gegen den "régne de la logique" [Breton] und um Freisetzung
kreativer Phantasie, die Integration des Publikums insbesondere durch des-
sen provozierende Herausforderung, die Einbeziehung der Wirklichkeit des
UnbewuBten, Irrealen und Traumhaften, die Aufhebung des traditionelien
Raum-Zeit-Gefiges, die Inkobdrenz und Diskontinuitit der Zsthetischen
Komposition, die Aufhebung sprachlicher Logik oder die Schaffung neuer
Sinnhorizonte durch die Suggestivkraft freier Assoziationen und {iberra-
schender Bilder. Unter diesen Aspekten kann E! publico als eines der ent-
schiedensten Beispiele surrealistischer Theaterpraxis in Spanien betrachtet
werden. (Floeck 1994, 186f.)

Mit dieser radikalen Infragestetlung traditioneller Wirklichkeitsauffassung steht
El publico als wohl einzigartiges Denkmal in der Theaterlandschaft vor dem
spanischen Biirgerkrieg. Dazu ist weiterhin anzumerken, da das Drama, das
seine spanische Urauffiihrung erst 1986 erlebte, aufgrund der Rezeptionsge-
schichte bis in die spiten achtziger Jahre wirkungslos bliebs.

Die vor dem Biirgerkrieg vorherrschende Tendenz mimetischer Wirklich-
keitsgestaltung setzte sich nach dem Biirgerkrieg bruchlos fort. Gerade das de-
zidiert kritische Theater der Generacién Realista bleibt diesem Darstellungs-
modus verhaftet und wird dementsprechend weder durch den Einsatz von
Traumen, der sich in den fiinfziger und zu Beginn der sechziger Jahre recht
hiufig findet, noch durch andere theatralische Mittel in Frage gestellt. Im auf
Gesellschaftskritik ausgerichteten Theater dieser Epoche wird der Traum aus-
schlieBlich in den in dieser Arbeit analysierten Funktionen eingesetzt. Auch die
Autoren, die gewohnlich unter der Bezeichnung Nuevo Teatro Espaifiol zusam-
mengefaBt werden und deren Asthetik sich durch eine Ubernahme und Verar-
beitung der wichtigsten theaterésthetischen Neuerungen des zwanzigsten Jahr-
hunderts charakterisiert®, setzten den Traum relativ wenig ein und wenn er
verwendet wird, leistet er kaum Beitrdge zur Infragestellung der rationalen
Wirklichkeitsstruktur ihrer Dramen. Ahnlich sieht es im aktuellen spanischen
Theater aus, das trotz der Erfahrung der historischen Avantgarde und der sich
dieser anschlieBenden theater- und dramenésthetischen Neuerungen im Grunde
ein Theater ist, das der mimetisch getreuen Gestaltung von Wirklichkeit auf
der Biihne verpflichtet bleibt. Diese Grundstruktur des aktuellen Theaters diirf-
te nicht zuletzt darauf zuriickzufithren sein, daB sich der fast ausschlieSlich

5 Zur Rezeptionsgeschichte von El piblico vgl. Floeck 1994, S. 174f.

6 "Las normas més recurrentes, usadas tanto por parte del teatro comercial como por los
grupos de teatro independiente o los de teatro universitario y por el nuevo teatro son: el
teatro del absurdo, el teatro épico, el esperpento-farsa, Grotowski (el teatro pobre), el tea-
tro-documento, sintesis Brecht-Artaud, o Brecht-Stanislavski, o Brecht-Living. Ademds del
'happening’, el metateatro y el psicodrama, teatro-especticulo y los experimentos de crea-
cidn colectiva” (Pérez-Stansfield 1983, S. 292).
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kommerziell orientierte Theaterbetrieb Spaniens gegen dsthetische Neuerungen
sperrt, die die Wahrnehmungsgewohnheiten des immer noch in der Hauptsa-
che biirgerlichen Publikums iiber die MaBien strapazieren’. Gerade in den hier
untersuchten Stiicken der letzten Jahre herrscht vielleicht mit Ausnahme von
Alonso de Santos' El dlbum familiar und Fermin Cabals Fuiste a ver a la
abuela???, eine rein formal-strukturierende Traumverwendung vor.

7 Zur Struktur des Theaterbetriebs in Spanien vgl. Floeck 1990a, bes. S. 257-310 sowie
Floeck 1994a.
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4. Wladimir Krysinski, El paradigma inquieto. Pirandello y el campo de la moder-
nidad, 1995

5. Alfonso de Toro/Klaus Portl (eds.), Variaciones sobre el teatro latinoameri-
cano. Tendencias y perspectivas, 1996.

6. Herbert Fritz, Der Traum im spanischen Gegenwartsdrama. Formen und Funk-
tionen, 1996









Herbert Fritz beschreibt in seinem Buch
erstmals systematisch das Traummotiv im
spanischen Drama des 20. Jahrhunderts in
seinen verschiedenen Darbietungsformen
und analysiert die vielfdltigen Funktionen
des Traums. Unter Beriicksichtigung der
wichtigsten psychologischen Traumtheo-
rien stellt er eine Typenreihe der in den
Dramen verwendeten Traume anhand in-
haltlich-formaler Kriterien auf. Ein alpha-
betisch und ein chronologisch geordnetes
Verzeichnis der spanischen Dramen des
20. Jahrhunderts, in denen Traume eine
Rolle spielen, erganzen die Untersuchung.

DER AUTOR

Herbert Fritz, geb. 1959, studierte Hispani-
stik, Germanistik und Allgemeine und
Vergleichende Literaturwissenschaft in
Freiburg, Granada und Mainz. Er ist an der
Justus-Liebig-Universitit Gieflen als Stu-
dienrat im Hochschuldienst am Fachbe-
reich Romanische Philologie (Hispanistik)
tatig.



	09042013_0260
	09042013_0261
	10042013_0000
	10042013_0001
	10042013_0002
	10042013_0003
	10042013_0004
	10042013_0005
	10042013_0006
	10042013_0007
	10042013_0008
	10042013_0009
	10042013_0010
	10042013_0011
	10042013_0012
	10042013_0013
	10042013_0014
	10042013_0015
	10042013_0016
	10042013_0017
	10042013_0018
	10042013_0019
	10042013_0020
	10042013_0021
	10042013_0022
	10042013_0023
	10042013_0024
	10042013_0025
	10042013_0026
	10042013_0027
	10042013_0028
	10042013_0029
	10042013_0030
	10042013_0031
	10042013_0032
	10042013_0033
	10042013_0034
	10042013_0035
	10042013_0036
	10042013_0037
	10042013_0038
	10042013_0039
	10042013_0040
	10042013_0041
	10042013_0042
	10042013_0043
	10042013_0044
	10042013_0045
	10042013_0046
	10042013_0047
	10042013_0048
	10042013_0049
	10042013_0050
	10042013_0051
	10042013_0052
	10042013_0053
	10042013_0054
	10042013_0055
	10042013_0056
	10042013_0057
	10042013_0058
	10042013_0059
	10042013_0060
	10042013_0061
	10042013_0062
	10042013_0063
	10042013_0064
	10042013_0065
	10042013_0066
	10042013_0067
	10042013_0068
	10042013_0069
	10042013_0070
	10042013_0071
	10042013_0072
	10042013_0073
	10042013_0074
	10042013_0075
	10042013_0076
	10042013_0077
	10042013_0078
	10042013_0079
	10042013_0080
	10042013_0081
	10042013_0082
	10042013_0083
	10042013_0084
	10042013_0085
	10042013_0086
	10042013_0087
	10042013_0088
	10042013_0089
	10042013_0090
	10042013_0091
	10042013_0092
	10042013_0093
	10042013_0094
	10042013_0095
	10042013_0096
	10042013_0097
	10042013_0098
	10042013_0099
	10042013_0100
	10042013_0101
	10042013_0102
	10042013_0103
	10042013_0104
	10042013_0105
	10042013_0106
	10042013_0107
	10042013_0108
	10042013_0109
	10042013_0110
	10042013_0111
	10042013_0112
	10042013_0113
	10042013_0114
	10042013_0115
	10042013_0116
	10042013_0117
	10042013_0118
	10042013_0119
	10042013_0120
	10042013_0121
	10042013_0122
	10042013_0123
	10042013_0124
	10042013_0125
	10042013_0126
	10042013_0127
	10042013_0128
	10042013_0129
	10042013_0130
	10042013_0131
	10042013_0132
	10042013_0133
	10042013_0134
	10042013_0135
	10042013_0136
	10042013_0137
	10042013_0138
	10042013_0139
	10042013_0140
	10042013_0141
	10042013_0142
	10042013_0143
	10042013_0144
	10042013_0145
	10042013_0146
	10042013_0147
	10042013_0148
	10042013_0149
	10042013_0150
	10042013_0151
	10042013_0152
	10042013_0153
	10042013_0154
	10042013_0155
	10042013_0156
	10042013_0157
	10042013_0158
	10042013_0159
	10042013_0160
	10042013_0161
	10042013_0162
	10042013_0163
	10042013_0164
	10042013_0165
	10042013_0166
	10042013_0167
	10042013_0168
	10042013_0169
	10042013_0170
	10042013_0171
	10042013_0172
	10042013_0173
	10042013_0174
	10042013_0175
	10042013_0176
	10042013_0177
	10042013_0178
	10042013_0179
	10042013_0180
	10042013_0181
	10042013_0182
	10042013_0183
	10042013_0184
	10042013_0185
	10042013_0186
	10042013_0187
	10042013_0188
	10042013_0189
	10042013_0190
	10042013_0191
	10042013_0192
	10042013_0193
	10042013_0194
	10042013_0195
	10042013_0196
	10042013_0197
	10042013_0198
	10042013_0199
	10042013_0200
	10042013_0201
	10042013_0202
	10042013_0203
	10042013_0204
	10042013_0205
	10042013_0206
	10042013_0207
	10042013_0208
	10042013_0209
	10042013_0210
	10042013_0211
	10042013_0212
	10042013_0213
	10042013_0214
	10042013_0215
	10042013_0216
	10042013_0217
	10042013_0218
	10042013_0219
	10042013_0220
	10042013_0221
	10042013_0222
	10042013_0223
	10042013_0224
	10042013_0225
	10042013_0226
	10042013_0227
	10042013_0228
	10042013_0229
	10042013_0230
	10042013_0231
	10042013_0232
	10042013_0233
	10042013_0234
	10042013_0235
	10042013_0236
	10042013_0237
	10042013_0238
	10042013_0239
	10042013_0240
	10042013_0241
	10042013_0242
	10042013_0243
	10042013_0244
	10042013_0245
	10042013_0246
	10042013_0247
	10042013_0248
	10042013_0249
	10042013_0250
	10042013_0251
	10042013_0252
	10042013_0253
	10042013_0254
	10042013_0255
	10042013_0256
	10042013_0257
	10042013_0258
	10042013_0259
	10042013_0261
	10042013_0262
	Sammelmappe2.pdf
	10042013_0013

	Sammelmappe2.pdf
	10042013_0013




