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Die Erschopfung der MODERNE: dass man heute
ziemlich gut weiss, was die Menschen denken und fiihlen,
was in ihnen vorgeht. Das haben 120 Jahre innerer
Monolog und Seelenerforschung bewirkt. Wo liegt dann
das Raitsel heute? Im Zwischen den Menschen, im Du-
Bezug? In der Gesellschaft? Schwierig.

Rainald Goetz, wrong

Denn gerade die Erregung dariiber, dass man dies
getraumt und nicht ausgedacht hat, drangt den Traumer
am entscheidensten zur Mitteilung; wir messen dem
Traum die Wichtigkeit eines Zeugen bei, seiner
einfaltigen Erzahlung schenken wir oft mehr Glauben als
der bewussten Aussage eines Denkers.

Paula Ludwig, Trdaume
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Abstract

Die vorliegende Arbeit untersucht den gesprochenen Traum und seine praktische Relevanz fiir
die Padagogik des Sprechens im Schauspiel. Ausgehend von der alltidglichen Beobachtung,
dass das Erzihlen eines Traums zu sprecherischen Qualititen fiihrt, die auch fiir die Biihne
und den sprecherischen Umgang mit dem Text bedeutsam sein konnen, sowie von der
Tatsache, dass das Traumerzihlen als Theatermoment seit jeher genutzt wurde, wird die
Leitaussage formuliert: Traumsprechen ist ein ganz besonderes Sprechen.

Nach einem Uberblick iiber den Forschungsstand der sprech- und
schauspielpddagogischen Ansitze zur Arbeit mit Traumen wird anhand praktischer Try-Outs
und theoretischer Uberlegungen (u.a. literarischer und essayistischer Texte von Jean-Luc
Nancy, Mattew Fuller und Olga Tokarczuk, sprachphilosophischer Untersuchungen von
Donata Schoeller, Eugene Gendlin, George Lakoff und Mark Johnson und
phanomenologischer Betrachtungen von Murat Ates, Thomas Fuchs und Claire Petitmengin)
die Besonderheit des Traumsprechens genauer definiert als: Riickgriff auf hyperreale
Erfahrungen, Bedeutungsverdacht, Uberwindung gewohnter Sprechmuster, performative
Qualitat der Wortfindung und empathische Weltverbundenheit.

Weitere Einblicke in die Try-Outs (die durch kurze Videosequenzen und
Transkriptionen ergidnzend dokumentiert werden) stellen die Entwicklung einer Vielzahl von
sprechpadagogischen Arbeitsansdtzen zum Traumsprechen dar, kontextualisieren diese
innerhalb der Sprechpiadagogik (v.a. in Bezug auf Julia Kieslers Begriff des «Performativen
Umgangs mit dem Text») und zeigen Verkniipfungen zu aktuellen anthropologischen (u.a. von
Nastassja Martin und Matthew Spellberg) und postokologischen Uberlegungen (u.a. von
Donna Haraway) auf. Mit Bezug zu Donna Haraway, Thomas Fuchs und Donata Schoeller wird
der Arbeitsbegriff des Tentakuldren Sprechens sowohl methodisch als auch didaktisch
entfaltet.

Die abschliessenden Uberlegungen stellen die Arbeit in Relation zu kulturkritischen
Uberlegungen (u.a. von Jonathan Crary) und eréffnen (mit Bezug auf Federico Campagnas
«Technic and Magic») eine weiterfithrende didaktische Perspektive auf das Traumsprechen.

Der Arbeit sind ein Anhang mit einer Ubungssammlung sowie eine DVD mit kurzen
Videosequenzen beigefiigt. Die Videosequenzen stellen keine eigenstiandige kiinstlerische

Arbeit dar, sondern dienen der Veranschaulichung der Praxis des Traumsprechens.



1. Einleitung

1.1 Ein ganz besonderes Sprechen

Traumsprechen — das Sprechen beim Erzdhlen eines Traums — ist ein ganz besonderes
Sprechen.

Es unterscheidet sich vom Erzédhlen jeder anderen Erfahrung.

Denn die Erfahrung des Traumens verlief zeugenlos, in der Abgeschiedenheit des
eigenen Daseins, und kann, wie realistisch sie auch gewesen sein mag, weder bewiesen noch
widerlegt werden. Niemand kann mir absprechen, das und das getraumt zu haben. Der Traum
hat einen Wahrheitsvorschuss.

Dariiber hinaus unterscheiden sich viele Traum- von Alltagserfahrungen durch ihre
Eigentlimlichkeit: Traume sind meist fremdartiger und befremdender als der Alltag,
tiberraschend, bildhaft und eindriicklich.

Doch selbst banale Traumerfahrungen sind von einem spezifischen Korpergefiihl, einer
ganz bestimmten Qualitit des Erlebens begleitet. Bei besonders eindriicklichen Traumen kann
sich die gefiihlte Bedeutung zu einem Gefiihl der Bedeutsamkeit fiir das eigene Leben steigern.
Wir stellen den Traum unter Bedeutungsverdacht.

Schliesslich ist die Traumerfahrung fliichtig. Je langer sie zuriickliegt, desto schwerer
fallt es, noch angemessene Worte fiir sie zu finden.

Und dennoch — oder gerade deswegen — geht von Triaumen ein eigentiimlicher Reiz
aus, so dass sie schwungvoll danach dringen, erzihlt zu werden. Schwung und Erzdhldrang,
Fliichtigkeit und Schwierigkeit in der Wortfindung, Bedeutungsverdacht und
Wahrheitsvorschuss der Traumerfahrung konnen sich auch beim Zuhoren vermitteln.

Deswegen ist Traumsprechen ein ganz besonderes Sprechen.

Zu zeigen, wie mit diesem ganz besonderen Sprechen padagogisch gearbeitet werden
kann, ist das Ziel dieser Arbeit. Der Begriff des Traumsprechens erweitert sich somit von der
obengenannten Ur-Form, dem Sprechen beim Erzédhlen eines Traums, auf eine Praxis, die eine
Vielzahl kiinstlerischer und padagogischer Aktivititen zusammenfasst.

Die Besonderheiten des Traumsprechens, die in dieser Arbeit ausformuliert werden,
sehe ich fiir das kiinstlerische Sprechen (von literarischen Texten, im Schauspiel, in jeglichen
performativen Zusammenhiangen) und auch fiir die Ausbildung hierzu als bedeutsam und
zudem bisher nur unzureichend untersucht an. Wenn Traume einen Uranlass des Sprechens
darstellen (denn wer kennt nicht den eigentiimlichen Wunsch, einen eindrucksvollen, schonen
oder beiangstigenden Traum einer vertrauten Person zu erzahlen?), warum wird das Potenzial
des Traumsprechens — von den wenigen Ausnahmen wird zu reden sein — in der Padagogik
des Sprechens fiir Schauspiel und Theater so selten beachtet? Geradezu konnte man hier von

einer Traumvergessenheit oder Traumvermeidung sprechen —Traumsprechen mag eher in
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Psychoanalyse, Psychotherapie, Personlichkeitsarbeit, Spiritualitat oder Esoterik gehoren,
aber nicht in die Sprechpadagogik.

Das ist um so erstaunlicher, gibt es doch seit jeher eine grosse Niahe von Traum und
Theater.

Wir wollen daher einleitend, bevor wir unser Forschungsvorhaben und seine Methodik
genauer einkreisen, zunichst eine Reise ins antike Griechenland unternehmen, und uns,

tagtraumend, eine Auffithrung des dltesten uns erhaltenen Theaterstiicks vorstellen.

1.2 Aischylos’ Trick: Der erzdihlte Traum als theatralische Urszene und
gemeinsamer Spiir-Raum

Der erste Auftritt der Protagonistin im &ltesten uns erhaltenen Theaterstiick beinhaltet eine
Traumerzahlung. Konigin Atossa in Aischylos’ «Persern» erzdhlt dem Chorfiihrer einen
Traum, worin sie die Niederlage gegen die Griechen erahnt.

Auch wenn es in der vorzunehmenden Arbeit ausdriicklich nicht um die Untersuchung
von Traumsprechszenen in Theaterstiicken geht (hierfiir siehe zum Beispiel Hofer 2019), so
konnen wir hierbei doch, wie wir gleich sehen werden, wertvolle erste Hinweise zu
verschiedenen Aspekten und Eigenschaften des Traumsprechens finden.

Denn die fiktive Traumerzihlung der Atossa ist — iiber ihre dramaturgische,
spannungssteigernde Funktion als Ankiindigung der Katastrophe hinaus — eine Art
theatralischer Trick, an welchem sich zeigt, warum das Erzdhlen eines Traums ein ganz
besonderes Sprechen ist.

Hierzu gilt es, sich in die Feierlichkeiten einer attischen Theaterauffiihrung
hineinzuversetzen. Erinnern wir uns, dass tagsiiber gespielt wurde. Wie Roland Barthes in
seiner Betrachtung des griechischen Theaters feststellt: «Die Phantasie ist im dunklen Saal
nicht dieselbe wie unter freiem Himmel: die eine ist Flucht aus der Wirklichkeit, die andere
Teilhabe.» (1990, 84). Und eben hier, am helllichten Tag, beginnt Atossa ihre an den Chor

gerichtete Traumerzdhlung:

«Von vielen Traumen bin ich nichtens fort und fort
Umgeben, seit mein Sohn mit seinem Heer hinaus
Der Jaonen Lande zu zerstoren zog.

So deutlich aber sah ich keinen andern noch

Als in der letztvergangnen Nacht; ich sag ihn dir.»

(Aischylos 1952, 167)

Es folgt die Beschreibung des Kampfes einer griechischen und einer persischen Jungfrau.

Atossas Sohn, der Perserkonig Xerxes, versucht den Streit zu beenden, indem er beide Frauen
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vor seinen Wagen schirrt. Der Widerstand der einen zerbricht jedoch das Joch und bringt
Xerxes vor den Augen seines Vaters Dareios zum Stiirzen. Damit ist der Traumbericht zu Ende,

und Atossa fahrt fort:

«Bei Nacht im Traume sah ich dies, wie ich's erzahlt.
Als ich dann aufgestanden und im klaren Quell
Die Hand gewaschen, mit der Dienerinnen Schar
Trat ich zum Altar, wollt* den Gottern Opfer weihn,
Den Wendern der Gefahren, denen dieses Amt.
Da sah ich einen Adler fliehn zu Phoibos' Herd.
O Freunde, lautlos stand ich da in meiner Angst.
Drauf sah ich einen Falken wilden Flugs im nach,
Auf ihn herniederschieBen, der zerrauft das Haupt
Thm mit den Krallen; wehrlos ist der Aar geduckt
Und hilt den Leib hin.»

(168)

Auf den Traum folgt also eine tatsiachliche, noch mehr Unheil verheissende Begebenheit, denn
der dem Falken unterliegende Adler ist der Wappenvogel des Perserreichs. Entscheidend fiir
unsere Betrachtung dieses gesprochenen Traums ist hier aber nicht die inhaltliche Symbolik,
sondern vielmehr das, was durch die Setzung der ersten Geschichte als Traum geschieht, und
was in der Psychologie als Priming, also Bahnung von Reizen, bezeichnet wird. Denn wir
konnen davon ausgehen, dass sich die Menschen des antiken Griechenlands fiir ihre Traume
interessierten, und in diesen zum Beispiel die Zeichen korperlicher Leidenschaften, die
Fernwirkung der Gedanken anderer Menschen oder auch gottliche Vorahnungen sahen.
Wahrscheinlich massen sie ihren Traumen auch eine weit hohere Bedeutsamkeit zu, als wir
heutzutage, und schenkten ihnen «ernste Aufmerksamkeit» (Gehring, 2008, 17). Daher
konnen wir vermuten, dass das Stichwort «Traum» und die Formulierung «So deutlich aber
sah ich keinen andern noch» in der Erzahlung der Atossa massgeblich beeinflussten, wie die
Zuschauer:innen den folgenden Text horten. Konnen wir uns vorstellen, dass die Evokation
eines Zustandes erhohter Beeinflussbarkeit im Traum — durch Gotter, Damonen, oder die
Regungen des eigenen Korpers — die Wahrnehmung des Publikums dahingehend bahnt, das
Folgende in einer Verfassung erhohter Offenheit, Verwundbarkeit, Besorgtheit, ja, Angst vor
dem Dunklen, aufzunehmen? Aischylos theatralischer Trick liage also nicht nur in der
Sichtbarmachung und somit Erhellung des Undarstellbaren durch Sprache — wie in
Botenbericht und Mauerschau — sondern in der Einstimmung des Publikums auf eine

gemeinsame Erfahrung des Dunklen, die sich zudem raffiniert steigert. Denn auf den



Traumbericht vom Kampf der Jungfrauen folgen: der Bericht vom tatsdchlichen Kampf der
Greifvogel, der wohlmeinende Rat des Chores, Atossa moge durch Gebet und Opfergaben an
die Gotter das Unbheil in die Finsternis zuriickbefordern («in der Erde Schattendunkel sei’s
gebannt», 169) — und dann, in iiber 200 Versen, von wenigen Zwischenrufen des Chors und
der Konigin unterbrochen, der Botenbericht von den nichtlichen Schlachtvorbereitungen und
der darauf folgenden, vernichtenden Niederlage der persischen Streitmacht, beigebracht
durch das Volk der Athener, das «Fern im Westen, wo Gott Helios schwindet und
hinuntergeht.» (ebd.) lebt. Die aus dem Dunkeln kommenden Athener sind aber die
Zuschauenden selbst, die nun, bei hellem Tageslicht, das Dunkel der Katastrophe miterleben,
das ihre Feinde erleiden mussten.

Dass der Sprechakt des erzidhlten Traums einen Raum gemeinsamer Vorstellung
erzeugen kann, ist bemerkenswert. Soll doch bereits Heraklit festgestellt haben: «Die
Wachenden haben eine einzige und gemeinsame Welt, doch im Schlummer wendet sich jeder
von dieser ab in seine eigene.» (Gehring, 2008, 19). Indem Aischylos Atossa aber ihren Traum
erziahlen lasst, erzeugt er nicht nur eine Welt gemeinsamer Vorstellung, sondern, und das
macht die eigentliche Theaterwirkung des Traumberichts aus, eine Welt gemeinsamen
Spiirens.! Denn nur die wenigsten Zuschauer diirften iiber eigene Erfahrungen im Krieg verfiigt
haben, aber alle wussten, wie es sich anfiihlt, zu traumen.

Wir konnen also erste Arbeitsfragen festhalten: Wenn das Sprechen von Triumen in
der Fiktion, wie wir durch Aischylos’ «Die Perser» erfahren, gemeinsame Rdume der
Vorstellung und des Spiirens zu erzeugen vermag — gilt dies dann auch fiir tatsdchliche
Traumerzdhlungen?? Und wie liesse sich die Besonderheit des Traumsprechens wiederum fiir

das Sprechen fiktionaler Texte nutzen?3

" Ubereinstimmend mit Hilge Landweers Untersuchung gemeinsamer Gefiihle und leiblicher Resonanz gehe ich
davon aus, dass «die gemeinsame [...] Anwesenheit ermdglicht, von einer Situation, von einer Atmosphére oder
von einem Gefiihl in gleicher Weise betroffen zu werden und das auch wechselseitig wahrzunehmen.» (2016, 152,
Hervorhebung durch die Autorin.) Die leibliche Koprasenz der antiken Theaterauffiihrung, verstérkt durch die
gemeinsame Identifikation des Publikums als Sieger, dirfte hier einen idealen Resonanzraum gebildet haben.
20b dieser Unterschied zwischen einer tatséchlichen Traumerzahlung im Alltag, und einer fiktiven Traumerzahlung
auf dem Theater flr die vorliegende Arbeit Uberhaupt relevant ist, wird noch zu untersuchen sein. Zwar stellt Ates
in seiner «Phanomenologie des Traums» (2023) fest, dass es einen fundamentalen ph&nomenologischen
Unterschied gibt zwischen einem etwa durch Film, Literatur oder Theater vermittelten Traum und der eigenen
Erfahrungen eines Traums, der wirklich stattgefunden hat (177). Allerdings muss ja, wie Ates zuvor (173 ff.) aufzeigt,
und wie wir in unserer praktischen Arbeit am Traumsprechen sehen werden, auch bei eigenen Traumerzéhlungen
stets von verschiedenen Stufen der Vermittlung (und entsprechenden Verfalschungen, Verzerrungen usw.)
ausgegangen werden, was impliziert, dass sich Traumerz&hlungen immer durch eine — lediglich graduell
verschiedene — Fiktionalitt auszeichnen.

3 Das padagogische und kiinstlerische Nutzen von Traumen wirft freilich ethische und zeitkritische Fragen auf, die
wir im Abschlusskapitel dieser Arbeit reflektieren werden. Vorab sei auf einen Text von Stefanie Stallschus
verwiesen. In «Der Schlaf, ein Betriebsmodus? Annaherungen an ein aktuelles Forschungsfeld» (2020) untersucht
die Autorin aktuelle kulturwissenschaftliche Fragestellungen angesichts einer zunehmenden kapitalistischen
Nutzbarmachung von Schlaf und Traum. Auf einige der Aufsétze, die Stallschus bespricht (von Jonathan Crary
und Matthew Fuller) gehe ich im Laufe der Arbeit néher ein.
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1.3 Der Traum als Erfahrung, die verbalisiert werden mochte

Das Beispiel der Atossa wirft zunéchst die Frage auf, ob ein Traum iiberhaupt eine Erfahrung
ist, von der sich sprechen lasst. Denn es liesse sich einwenden, dass Traume ja gar keine
wirkliche Erfahrung seien, sondern blosse Einbildung, Gespinst. Und wiirde dies nicht auch
das Erzidhlen des Traums, das Traumsprechen in Misskredit bringen? Wozu etwas in Worte
fassen, das blosse Tauschung ist? Sind fiir das Sprechen auf dem Theater nicht vor allem
konkrete Situationen, Konflikte und Beziehungen entscheidend? Es ist deshalb wichtig, nun
einen ersten Blick auf die Problematik der Traumerfahrung zu werfen.

In seinem Aufsatz «Are Dreams Experiences?» (1976) erortert der Philosoph Daniel C.
Dennett genau diese Frage: ob es sich bei Traumen um tatsidchliche Erfahrungen handelt —
und ob wir folglich auch beim Verbalisieren von Traumen darauf zuriickgreifen — oder ob wir
in dieser Hinsicht einer Tduschung unterliegen. Kénnte es nicht sein, so fragt Dennett
provokant, dass wir uns im Moment der Traumerinnerung einfach aus einer Bibliothek
vorgefertigter Erinnerungen bedienen — Dennett vergleicht das, es ist 1976, mit einem Regal
voller Tonbandkassetten? Dass wir also gar nicht von einer tatsidchlichen Erfahrung sprechen,
sondern lediglich der Tauschung unterliegen, die Erfahrung gemacht zu haben? Mit Bezug auf
den bekannten Aufsatz von Thomas Nagel («What is it like to be a bat?», 1974) macht Dennett
deutlich, dass sich aber eine Tatsache nicht leugnen lasst: dass es sich auf eine bestimmte Art
und Weise anfiihlt, zu traumen («whether or not it is like anything to dream», 1976, 161).
Dieses «Es fiihlt sich auf eine bestimmte Weise an» ist aber selbst bereits eine Erfahrung, und
es ist daher irrelevant, ob dieses Gefiihl sich auf eine tatsdchliche Traumerfahrung (was immer
das dann sein mag), bezieht, oder auf die in diesem Sinne illusorische Konstruktion der
Traumerfahrung aus einer Bibliothek bereits bestehender Traumerzihlungen, oder auch auf
eine triigerische, durch den Wachzustand beeinflusste Erinnerung. Zumindest die Tatsache,
dass sich riickblickend sagen lasst «Ich habe getraumt, dass...», und dass dies mit einem
zumeist sehr spezifischen Gefiihl einhergeht, ist daher in eine Theorie von Erfahrung
einzubeziehen (vgl. 171).

Letztlich hatte die Verneinung der Frage, ob Traume Erfahrungen seien, auch aus einer
pragmatischen Perspektive weitreichende Konsequenzen auf den Begriff der Kommunikation.
Denn wie soll Verstandigung tiberhaupt moglich sein, ohne dass wir einander zumindest
einraumen, eine Erfahrung gemacht zu haben? Vergleichen liesse sich hier die Erfahrung des
Traumes mit der von Schmerz. Denn ob ein Mensch unter Schmerzen leidet, ist schliesslich
nicht in erster Linie eine Frage dessen, auf welcher physiologischen Ebene sich der Schmerz
abspielt und wie er registriert wird (zum Beispiel Schmerzrezeptoren, Nervenleitungen,

Hirnareale), sondern wie der Mensch sich in einer konkreten Situation verhalt und handelt:
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ob er sich vor Schmerzen kriimmt oder stohnt, ob er dariiber sprechen und um Hilfe oder
Linderung ersuchen kann, und so weiter. Schmerzen sind also, wie Traume, auch ein
Gegenstand und ein Antrieb der Kommunikation. Menschen verhalten sich so, als ob sie
getraumt hitten, weil sie davon erzahlen kénnen, und sie wollen oder miissen sogar davon
erzihlen, es drangt sie dazu. In der Kommunikation wird der Traum wirksam. Ob Atossa —
«Bei Nacht im Traume sah ich dies, wie ich's erzihlt» — vom Kampf der Jungfrauen und dem
zerbrochenen Joch wirklich getraumt hat, oder ob sie diese Vorgidnge beim Aufwachen oder
sogar erst beim Erzidhlen (aber was wiirde sich dadurch dndern?) erfindet, ist nicht relevant.
Die Traumerfahrung ist da,* und es lasst sich von ihr sprechen. Wie Dennett schlussfolgert: «It
is an open and theoretical question, whether dreams fall inside or outside the boundary of
experience.» (170-171, Hervorhebungen vom Autor). Hier gerate die Methode der «Analyse aus
dem Sessel heraus» («armchair conceptual analysis», 171) eben an ihre Grenzen.

Vielleicht kann die Arbeit mit Traumen mehr iiber ihre Natur ans Licht bringen als das
Nachdenken iiber sie. In diesem Sinne ldsst sich Dennetts Schlussbemerkung auch als ein
Argument fiir kiinstlerische Forschung lesen. Wie kann also das Traumsprechen erforscht
werden? Um welche konkreten Fragen geht es hierbei? Und liegt nicht jedem Forschen

moglicherweise etwas zu Grunde, was dem Traumsprechen wesensverwandt ist?

1.4 Traumsprechen erforschen

1.4.1 Zum Forschungsstand: Traumsprechen in der Sprech- und
Schauspielpadagogik

Warum erfahrt der Traum so wenig Aufmerksamkeit in der Sprechpadagogik? Sollten die oben
skizzierten Besonderheiten des Traumsprechens nicht dazu einladen, methodisch-didaktisch
mit Triumen zu arbeiten?

Beispielsweise konnte man davon ausgehen, dass das oft so Uberraschende und
Unkonventionelle von Trauminhalten sich gut dazu eignet, die Lust am Sprechen anzuregen
und ins Fabulieren und Erzdhlen zu kommen; dass der dem Traum oft innewohnende
Mitteilungsdrang sich anbietet, am sprechpadagogischen Ziel des Partnerbezugs zu arbeiten;
dass die Schwierigkeiten der Wortfindung beim Erinnern von Traumerfahrungen das
Sprechdenken, und damit Lautgriff und artikulatorische Prézision verbessern konnen; dass die

korperlich-sinnliche Erfahrung der gefiihlten Bedeutung eines Traums Auswirkungen auf

4 Dies ist schliesslich auch Petra Gehrings Schluss aus ihrer Untersuchung «Traum und Wirklichkeit. Zur
Geschichte einer Unterscheidung» (2008). In einer vermeintlich tautologischen Formulierung gelangt sie zu einer
eigenartigen Prégnanz, die die Schwierigkeit, die Traumerfahrung dingfest zu machen, auf den Punkt bringt:
«Erneut erhebt sich die Frage des Ortes und des Status der Traumerfahrung tberhaupt — in einer Welt, die wir
(auf welche Weise auch immer) von der Wachwelt zu denken her gewohnt sind und die flr wirklichkeitsfremde,
undenkbare, phantastische Erfahrungen keinen Platz hat. Freilich ist die Traumerfahrung eine erfahrbare
Erfahrung. Und damit ist sie: da.» (251)



Atem, Korper und Sprechstimme haben sollten; und dass schliesslich auch die Menge an
Traumszenen in Theaterstiicken viele Moglichkeiten bietet, die eigene Traumerfahrung auf die
Darstellung fiktiver Traume zu iibertragen.

Interessanterweise ist das aber nicht der Fall — in der sprechpiddagogischen
Fachliteratur ist auffallend wenig die Rede vom Traum.

An dieser Stelle kann es nicht um eine Erorterung der Ursachen gehen, die vielfiltig
sein mogen: von logistisch-organisatorischen Bedingungen an Ausbildungsinstitutionen, wie
Zeitmangel oder curricularen Vorgaben, iiber bereits erwiahnte kulturelle Pragungen oder
Vorurteile (dass die Arbeit mit Traumen eine Sache von Therapie, Analyse oder spiritueller
Selbsterfahrung sei), bis zur Einordnung der Sprechpadagogik als technisches Fach, dessen
Aufgabe neben der Ausbildung stimmlicher und artikulatorischer Grundlagen in erster Linie
in der Arbeit an vorliegenden (Theater-)texten besteht.5 Eine genaue Analyse der Ursachen der
sprechpadagogischen Traumvermeidung konnte Thema einer eigenen Forschungsarbeit
werden, die beispielsweise untersuchen wiirde, welche Rolle die Imagination in
unterschiedlichen sprecherischen Arbeitsweisen einnimmt, und welche
Wirkungszusammenhinge zwischen Text, inneren Vorstellungen (auf Seiten der
Schauspieler:innen) und ausgelosten sprecherisch-theatralischen Zeichen bestehen.® Im
Abschlusskapitel wird — sozusagen nach getaner Traum-Arbeit — die Frage nach der Rolle der
Sprechpadagogik als Technik nochmals gestellt werden.

Auch ist zu Beginn der fachlichen Kontextualisierung des Traumsprechens
festzuhalten, dass ich mich auf Methoden aus dem englischsprachigen Raum beschrinke (in
der deutschsprachigen Fachliteratur ist dazu nichts zu finden), und den Lichtkegel der
Betrachtung sehr eng stelle: ndmlich nur auf Werke der Sprech- und Schauspielpadagogik, die
explizit mit dem Begriff Traum beziehungsweise Tagtraum arbeiten. Alle zu besprechenden
Ansitze — von Roy Hart, Kristin Linklater, Janet Sonenberg, Jon Lipsky sowie Ilona Krawczyk
und Ben Spatz — sind vorwiegend Beschreibungen padagogischer Praxen, thematisieren aber
teilweise auch Probleme der kiinstlerischen Nutzung von Traumen im Kontext des Theaters

und unternehmen in Ansitzen auch eine Theoriebildung.

5 Vergleiche hierzu zahlreiche Vorschlage zur Textarbeit, etwa bei Klawitter und Minnich in der Formulierung vom
«gestisch notierten Material» (1998), bei Ritter (1999) mit seinen zahlreichen Partituren zur kdrperlich-gestischen
Umsetzung von Texten, bei Aderhold («Das gesprochene Wort», 1995) oder Schmidt (2019). Der hohe
methodisch-didaktische Einfluss und Wert all dieser Ansatze soll durch die vorliegende Arbeit selbstverstandlich
nicht geschmaélert, sondern ergénzt werden.

5 Hinsichtlich der alten schauspielpddagogischen Frage nach der schauspielerischen Empfindung verweist
Dietmar Sachser in seiner Dissertation «Theaterspielflow. Uber die Freude als Basis schdpferischen
Theaterschaffens» (2008, 133 ff.) auf eine Studie von Elly A. Konijn von 2002, wonach sich die tatsdchlichen
schauspielerischen Empfindungen auf die innerhalb des Spiels zu I6senden Aufgaben beziehen, und nicht auf die
darzustellenden Emotionen. Eine Untersuchung der Rolle der Imagination (anstelle der Emotion) kdnnte dieser
alten Fragestellung nach der wahren Empfindung insofern Neues hinzufligen, als Imaginationen als bewusst
gesteuerte Vorstellungsinhalte weniger einem Authentizitdtsverdacht unterliegen missen als Emotionen. Denn wie
Tradume haben Imaginationen einen Wahrheitsvorschuss.
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Der Nachttraum als Schliissel zur Personlichkeit: Roy Hart

Die einzigen mir bekannten Erwihnungen, dass und wie mit Triumen stimmbildnerisch
gearbeitet werden kann, finden sich in Zeugnissen zur Roy-Hart-Methode. Harts Mentor, der
deutsch-jlidische Gesangslehrer Alfred Wolfsohn, interessierte sich friih fiir die Psychoanalyse
Freuds und vor allem C.G. Jungs, und schildert die grosse Bedeutung seiner Traume sowohl
fiir seine eigene stimmliche Entwicklung als auch fiir seinen Unterricht (vgl. N. Pikes, 1999, 52
f). In einer Rede vor der Londoner Jung-Gesellschaft (1961, http://roy-
hart.com/roy.lecture.htm. Zuletzt abgerufen am 18.6.2025) schildert Hart mehrere
Traumerlebnisse Wolfsohns, die die Losung stimmlicher Schwierigkeiten ermoglichten. Roy

Hart zitiert unter anderem einen Brief Wolfsohns an Aldous Huxley:

«The solution of the vocal difficulties of one of my pupils was possible only because I
succeeded — in the course of years — in bringing the pupil to a gradual understanding

of a single dream of hers.»

Auch Roy Hart, in der Nachfolge Wolfsohns, sah in Traumen ein Mittel, personliches Leben

und kiinstlerisches Schaffen zusammenzubringen:

«A cornerstone of Hart’s philosophy was the insistence of bringing life and art together
in a concrete and tangible fashion. He achieved this in part by calling regular meetings
for his group where dreams and personal issues were discussed against a background
of readings and the study of influential writers and newspaper articles that could anchor
the group’s aims and struggles. These meetings, though, might equally well transform
into a lesson that Hart led from the piano, where a dream, a phrase from a book, or an
upsurge of emotion might be amplified and dramatised, the entire group taking part in
an almost ritualistic act of vocal and dramatic catharsis.»

(Crawford / Sweeney 2022, 11)

Der Traum erscheint als geeignetes Instrument, um die Gruppenmitglieder emotional zu
offnen und aneinander, vor allem aber an die charismatische Fiihrungsfigur Roy Hart zu
binden. Dass dies bisweilen eine angespannte Atmosphire erzeugte, in der sich niemand
psychologisch sicher fiihlen konnte, schildert Margaret Pikes angesichts ihrer Erfahrungen als
Mitglied von Harts Theatergruppe (vgl. 2021, 6). Sie weist daher, in der Beschreibung ihrer
eigenen Stimmpadagogik, auf die Bedeutung eines ethischen und achtsamen Umgangs mit

Traumen hin:



«If, in the context of ongoing voice classes, a student suggests using a dream as a a
theme for voice work, the teacher should be aware that this implies accessing the
student’s unconscious. The student should tell the dream carefully and be given the
chance to speak about what it means to her. [...] You are not seeking a defined
dnterpretation>, rather the possibility for the student to travel through it in a creative,
lateral (as opposed to a literal) way. This may directly or indirectly lead to the discovery
of new vocal sources or areas of vocal expression and it will probably be necessary to

allow time for discussion.» (138)

Entsprechend des Fokus der Roy-Hart-Methode auf die Entwicklung der Stimme finden sich
in den Zeugnissen allerdings keine Schilderungen, ob und wie die durch Traume erméglichten

stimmlichen Veranderungen auf das Sprechen von Texten iibertragen werden konnten.

Janet Sonenberg: Traumarbeit als Rollenarbeit

In ihrem Lehrbuch «Dreamwork for Actors» (2003) stellt Janet Sonenberg, Regisseurin und
Schauspielprofessorin am Massachusetts Institute of Technology, eine Arbeitsweise vor, wie
Schauspieler:innen sich mittels Traumarbeit Rollen aneignen kénnen. Sonenberg geht dabei
von der Methodik Konstantin Stanislawskis aus, dessen Begriff des Unterbewussten von Freud
beeinflusst wurde (vgl. 1), und differenziert zwischen drei verschiedenen Formen
schauspielerischer Imagination (2 ff.). Wiahrend «reflexive imagination» («reflexive» oder
«reflexhafte» Imagination) zu automatisierten und auswendiggelernten Gesten fiihre und eher
uninspiriertes Schauspiel kennzeichne, sei die «constructive imagination» Ausdruck
professioneller Auseinandersetzung mit dem Text. Wirklich iiberraschendes und
herausragendes Schauspiel entstehe aber erst durch «autonomous imagination», mit dem die
«Schwelle zum Unterbewussten» im Sinne Stanislawskis {iberschritten werden konne (vgl. 4).
Die «autonome» Imagination soll durch das von Sonenberg nun vorgestellte « Dreamwork»
gefordert werden.

In den schauspielpadagogischen Experimenten, die sie gemeinsam mit dem
Psychoanalytiker Robert Bosnak’ durchfiihrte, geht Janet Sonenberg davon aus, dass

Imagination immer ein korperlicher Vorgang ist:

7 Der Psychoanalytiker Robert Bosnak stellt in «<Embodiment. Creative Imagination in Medicine, Art and Travel.»
(2007) eine therapeutische und spirituelle Methode vor, bei der Traume erzdhlend ausagiert werden. Bosnaks
Ansatz hat nicht nur durch dieses Verkdrpern eine gewisse Nahe zum Schauspiel, sondern auch durch die — auf
der Psychoanalyse Jungs beruhende — Auffassung, dass Gestalten, denen der Trdumende begegnet, nicht
Ausdrucksformen des eigenen Ich, sondern in der Tat andere Wesenheiten sind; eine Auffassung, der wir in
Nastassja Martins Beschreibungen der Traumwelt der Ewenen in Kamtschatka wieder begegnen werden.
Allerdings lasst sich Bosnaks Arbeitsweise meiner Auffassung nach nicht ohne Weiteres in die Schauspiel- und
Sprechpadagogik Ubertragen, weil sie sehr von einer starken, fast dominant zu nennenden anleitenden Person
abzuhéngen scheint, die zudem psychoanalytisch geschult sein muss.
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«Imagination resides throughout the entirety of our bodies. Our work with actors
proves out, that an embodied, sensory response is directly linked to an outpouring if
sensation. Where else could imagination come from if not our bodies? My partner in
this experiment, Robert Bosnak calls it <the dreaming genius>, while humbly
submitting that he does not know what it is. As for me? Perhaps imagination is inherent
in everything. Perhaps it arises ex nihilo. But for the purposes of acting, it is more than
useful to think of imagination as residing in a series of infinite regressions in every cell

of our body.» (4 £.)8

Sonenberg schildert anhand vieler Praxisbeispiele, wie sie und Bosnak eine spezielle Technik
entwickeln, die Schauspielenden dabei hilft, kreative Blockaden zu iiberwinden und ihre
Szenen mit mehr Tiefe und Konkretheit zu spielen. Sie bezieht sich (51 ff.) hierbei auf die aus
der Antike bekannte Trauminkubation (auf die wir in der vorliegenden Arbeit noch
zuriickkommen werden). Wesentlich fiir Sonenbergs Vorgehensweise sind: ein Hin- und
Herpendeln zwischen szenischer Analyse und dem Herausdestillieren wesentlicher Bilder;°
das Inkubieren dieser Bilder vor dem Einschlafen; und schliesslich das von Robert Bosnak
begleitete Verkorpern und Ausagieren dieser — oder neuer, im Traum gefundener — Bilder in
der nichsten Probe, an das sich weitere, von dieser Erfahrung bereicherte szenische Proben
anschliessen. Imagination wird als sinnliche Erfahrung trainiert, die bis in jede Korperzelle

hineinreicht, und daher abruf- und wiederholbar ist:

«We made the body sentient by exploring it’s sensations, however imagined. An actor
re-inhabiting a memory had actually been there, but a dreamer inhabiting a dream had

actually been there as well.» (48)

8 Wir werden in der Auseinandersetzung u.a. mit Eugene Gendlin im Laufe dieser Arbeit eine Hypothese entwickeln,
nach der es einen konkreten Grund dafiir gibt, warum ausgerechnet die aus der Traumerfahrung erwachsende
Sprache eine derart transformative Wirkung haben kann: auf schauspielerische Rollen- oder Textgestaltung im
Speziellen, aber auch auf sprechsprachliche Kommunikation im Allgemeinen. Janet Sonenberg scheint dies im
Vorwort ihrer Arbeit mitschwingen zu lassen: «We have all seen performances in which the actor and the audience
find themselves in a territory they know fully but cannot explain. [...] It is a present, living dialogue between the
actor, the character, and the world.» (4) Nach meiner — vorerst nur anzudeutenden — Auffassung besteht die
Kraft des Traumsprechens weniger im Ruckgriff auf die Traumerfahrung, als darin, etwas sprechend zu
aktualisieren, das auf ein Mégliches oder Kommendes verweist, und daher als transformativ erfahren werden kann.
° Im Original: «Image»; im Deutschen hat «Bild» eine starker visuelle Komponente; vgl, engl. «picture», das
ebenfalls mit Bild libersetzt werden musste. In Kapitel 3.7 werden wir den Begriff der Imagination in Bezug auf das
Traumsprechen genauer untersuchen.
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Dies ermdglicht Schauspieler:innen, ein noch unbewusstes Korperwissen zu erschliessen und
fiir die Rollenarbeit zu nutzen — etwas, das als Potenzial, als ein «Noch-Nicht»° vorhanden

ist, wird durch den Traum verfiigbar:

«What would happen if the unconscious of the character, that which is not known to

her yet, is at play at the same time as her conscious intent?» (83)

Einen grossen Raum in «Dreamwork for Actors» nehmen Janet Sonenbergs Protokolle der
Arbeit von Robert Bosnak ein. Sonenberg schildert ausfiihrlich, wie der Psychoanalytiker
Bosnak die Schauspielerinnen und Schauspieler durch imaginative Vorstellungen fiihrt, die
sowohl aus Traumen als auch aus Theaterszenen stammen, zwischen diesen hin- und her
wechselt, sie miteinander verbindet und an das Korpergefiihl der Spieler:innen anschliesst.
Bosnak fragt in seinem Coaching immer wieder en détail danach, wie sich ein bestimmtes Bild
anfiihlt, und wo im Koérper die Schauspielerin dieses Gefiihl verortet. Dabei ist von aussen
allerdings nicht immer ersichtlich, warum Bosnak einem bestimmten Bild nachgeht. In Bezug
auf einen besonders langen und komplexen Inkubationsprozess merkt Sonenberg denn auch

selbstkritisch an:

«I also felt that we were heading into a kind of complexity that only a trained
psychoanalyst could master [...] we might be conducting an experiment that could not

be reproduced by others.» (151)

Trotz der wichtigen Rolle Robert Bosnaks strebt Sonenberg gleichwohl danach, ihre Methode
so aufzubereiten, dass auch Theaterschaffende ohne psychologische oder -analytische
Ausbildung mit ihr arbeiten und eine Spielerin bei ihrem Imaginationsprozess coachen
konnen. Im abschliessenden Kapitel ihres Buches werden Regeln fiir diese coachende
Traumarbeit am Korper der Figur («Dreamworking the Character’s Body») anhand weiterer

Praxisbeispiele ausgiebig beschrieben.

Tagtraume als Mittel der Textrecherche bei Kristin Linklater

Wohingegen in der Arbeit Roy Harts — beeinflusst durch Alfred Wolfsohns psychoanalytisches
Interesse — der Nachttraum eine wichtige Rolle einnahm, erfihrt in der als «Freeing the

Natural Voice» bekannten Stimm- und Sprechpadagogik Kristin Linklaters der Tagtraum eine

'°|n Bezug auf Thomas Fuchs’ phéanomenologische Uberlegungen werden wir in Kapitel 3.4 auf den — auf Ernst
Bloch zurlickgehenden — Begriff des «Not-Yet» ausgiebig zurlickkommen, siehe auch die Anmerkungen zum
Tagtraum bei Kristin Linklater und Ernst Bloch im folgenden Abschnitt.
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besondere Aufmerksamkeit.” Wie Linklater in ihrem Artikel «The Importance of
Daydreaming» (2010) ausfiihrt, konnen Schauspieler:innen mittels eines bewussten und
strukturierten Tagtraumens, das an die post-jungianische Methode der Aktiven Imagination
anzukniipfen scheint (vgl. hierzu Robert A. Johnson, 1995), neue Erkenntnisse iiber einen Text
erlangen und sich diesen auf besonders vertiefte Weise zu eigen machen. In Kapitel 4 dieser
Arbeit werde ich anhand der Schilderung eines Praxisbeispiels auf Linklaters Ansatz zum
Tagtriumen, sowie auf ihre Methode «Sound and Movement» ausgiebiger eingehen.
Vorgreifend geniigt es an dieser Stelle festzuhalten, dass Kristin Linklater die
Tagtraumerfahrung gezielt als Mittel der Auseinandersetzung mit der durch den Text
vorgegebenen Sprache einsetzt. Es geht also weniger, wie bei Roy Hart, darum, durch das
Erziahlen von Triaumen einen Zustand der Offenheit zu erreichen, der dann stimmliche
Veranderungen ermoglicht, sondern um ein Arbeiten an einem konkreten Text, indem freie
Imagination in einem Zustand korperlicher Entspannung mit spezifischen textbezogenen
Fragen verbunden wird.»2 Hierbei setzt sich Linklater spekulativ auch mit neurologischen
Zusammenhingen zwischen Korperwahrnehmung, Stimme, Imagination und verbalem
Ausdruck auseinander und versieht ihre Methode so ansatzweise mit einer Theoriebildung.
Unter anderem mittels des Werkzeugs des «Daydreaming Wheel» soll es zudem moglich sein,
diese Tagtraumarbeit auch selbstindig durchzufiihren. Somit hat das Linklatersche
Tagtraumen, indem es weniger von einer charismatischen Lehrperson oder einem geschulten

Coach abhingt, auch einen emanzipatorischen Charakter.s

Traume verkorpern: Jon Lipsky

Einen Ansatz, aus den Tridumen selbst Theater zu machen, finden wir bei dem US-

amerikanischen Autor und Regisseur Jon Lipsky. In «Dreaming together. Explore your

" Dies scheint dem Gegensatz von Tag- und Nachttraum zu entsprechen, wie ihn Ernst Bloch in «Das Prinzip
Hoffnung» beschreibt. Fur Bloch ist der Tagtraum, im Gegensatz zum Nachttraum, auf Tatigkeit, Zukunft und
Kommunikation gerichtet, mithin eine Vorbedingung der Hoffnung: «der Nachttraum lebt in Regression, er wird in
seine Bilder wahllos hineingezogen, der Tagtraum projiziert seine Bilder in Kinftiges, durchaus nicht wahllos,
sondern noch bei ungestiimster Einbildungskraft dirigierbar, mit objektiv Moglichem vermittelbar.» (1976, 111).
Eng verbunden mit dem Tagtraum ist das Konzept des «Noch-Nicht-Bewussten». Im Gegensatz zum
rickwértsgewandten «Unbewussten» wie bei Freud ist das «Noch-Nicht-Bewusste» fir Bloch «der psychische
Geburtsort des Neuen.» (vgl. 132). Wir werden im 3. Kapitel dieser Arbeit, unter anderem in der
Auseinandersetzung mit der Phdnomenologie von Thomas Fuchs und der Theorie zum Focusing von Eugene
Gendlin sehen, dass die Trennung zwischen Nacht- und Tagtraum nicht unbedingt so scharf gezogen werden
muss wie von Bloch. Dass es also auch einen nicht-regressiven Umgang mit dem Nachttraum gibt, aus dem Neues
erwachsen kann.

21n ihrem Hauptwerk «Freeing the Natural Voice. Imagery and Art in the Practice of Voice and Language» (2006)
gibt Linklater eine ausgiebige Anleitung flr die sprechkiinstlerische Erarbeitung von Haiku-Gedichten mittels
dieser Verbindung von Tagtrdumen und spezifischen Fragen an den Text. Dies soll stets dazu dienen, weder
Intellekt noch Emotion in der Textgestaltung Uberhand nehmen zu lassen. Interessanterweise findet sich, ganz am
Ende von Linklaters Buch, dann doch noch ein Bezug zum nachtlichen Traum: «Let the clouds come for a little.
Go to sleep. Turn your mind off. Let go.» (374)

'3 Der emanzipatorische und auch feministische Aspekt von Linklaters Methode wurde unter anderem durch die
Zusammenarbeit mit der Psychologin Carol Gilligan beeinflusst, siehe hierzu Cronin / Crowley 2023, 89 f.

13



Dreams by Acting them Out» (2008) stellt Lipsky eine Methode vor, mittels derer
Traumerfahrungen gemeinsam untersucht, ausagiert und schliesslich zu Theaterszenen und -
stiicken weiterentwickelt werden konnen. Ebenso wie Janet Sonenberg beruft sich auch Jon
Lipsky auf pragende Erfahrungen aus der Zusammenarbeit mit Robert Bosnak. Zentral fiir
«Dreaming together» ist Lipskys Annahme, dass Triume — ohne dass sie verstanden oder
interpretiert werden miissen — eine enorme kreative Ressource darstellen. Das Leben wird
gleichsam zur Biihne, und ebenso kann die Theatralitit der Traumerfahrung das Leben

bereichern:

«On a practical level, this book provides a method for re-experiencing dream life as our
own Shakespearean stage. Beyond this, though, is a larger purpose: to reanimate the
ordinary through the imagery of dreams, and to bring the extraordinary back into our

lives.» (14)

Das gegenseitige Erzahlen von Triumen bildet den Ausgangspunkt, denn bereits diese
einfache Handlung, die jede:r vollziehen konne, sei ein Weg, unsere Menschlichkeit
miteinander zu teilen (vgl. 20). Weil Traume so unmittelbar mit dem personlichen Leben
verbunden seien, sei die Traumerzahlung stets authentisch («It is almost impossible, telling
dreams, to stereotype one another.», ebd.). Zudem sei bereits das einfache Erzidhlen von

Traumen im Kern ein schauspielerischer Vorgang:

«The fact is that, when people tell their dreams — if they remember them vividly and
recount them with animation — they act them out automatically. Without knowing it,
they naturally go into storytelling mode, using voice and gesture and every trick of the

actor's trade to convey their experience.» (23)

Im Folgenden beschreibt Lipsky einen detaillierten Weg, um Traume zu auszuagieren.
Zunachst geht es darum, den eigenen Traum mit Hilfe einer Partnerin (die zuhort,
protokolliert und Feedback gibt) zu erkunden, um ihn dann, nach diversen iibenden, aber auch
dramaturgischen und inszenatorischen Probeschritten, schliesslich solistisch vorzuspielen.
Wichtig ist stets, dass gesprochene Worte immer auf Imaginationen beruhen, die zunachst
nonverbal, als «Sound/Motion» (vgl. 53 ff.) ausgedriickt werden; auch in der weiteren Arbeit
gilt diese Grundregel: «floating language on top of imagery» (vgl. 60) Ausserdem ist es wichtig,
beim Verkorpern der Traume Rollen zu wechseln, also nicht alles als «Ich-Erzahler:in» zu
beschreiben, sondern mit Kérper und Stimme in die verschiedenen Akteure des Traums zu
schliipfen (vgl. 62).

Auf dem solistischen Dream-Enactment baut die Gruppenarbeit mit Traumen auf: in

einem sorgfaltigen Frageprozess, der an therapeutische Methoden etwa von Taylor, Ullmann
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/ Zimmerman oder Shainberg erinnert,4 untersucht die ganze Gruppe einen bestimmten
Traum, setzt ihn um in ein Skript, probt und fiihrt ihn schliesslich auf.

Einen weiteren Schritt, wie aus Traumen Theater werden kann, beschreibt Jon Lipsky
im Kapitel «Making Dream Theater. Dramatic Dream Enactment» (143). «Dream Theater»
kann verschiedene Formen annehmen: vom auf Traumprotokollen einer einzelnen Person
basierenden Theaterstiick, iiber collagenhafte oder musikalische Zusammenstellungen einer
«Dream Show» aus den Tradumen mehrerer Personen, bis hin zur Einbeziehung des
Publikums, zum Beispiel in einem «<Dream Café>, a performance space, sort of like a jazz club,
where you might come to hear a hot set of dreams every night.» (147), wobei Jon Lipsky immer
wieder betont, wie wichtig Achtsamkeit, Sorgfalt und Fingerspitzengefiihl in der Arbeit sind,
um zu verhindern, dass der spielerische und spielende Umgang mit Traumen oberfldchlich
wird. 15

Im Unterschied zu den Ansitzen von Hart, Linklater und Sonenberg sind Traume fiir
Jon Lipsky also kein Mittel zum Zweck (um die Stimme zu 6ffnen, die Rolle zu gestalten oder
einen Text zu erforschen). Es geht in der Tat um das Darstellen von Traumen auf der Biihne,
das nach der Erfahrung des Autors auch einen therapeutischen oder kathartischen Effekt
haben kann (vgl. 169).

Zum Abschluss seines Buches schliesst Lipksy den Bogen: vom Traum als Theater
wieder zuriick zum Traum als Moglichkeit, das eigene Leben (zum Beispiel mittels
verschiedener Imaginationstechniken, Traumtagebiichern oder luzidem Triaumen) intensiver,
spielerischer und kreativer zu gestalten: «Imagery is everywhere. Our hearts and minds
respond to images in real life just as they do in dreams. The material is similar. It is all

imagination.» (189)

Ilona Krawczyk und Ben Spatz: Der Traum als Metapher fiir produktive glitches

In ihrem Artikel «Dreaming Voice. A Dialogue» (2021) untersuchen Ilona Krawczyk und Ben
Spatz eine von Krawczyk entwickelte Korper- und Stimmarbeit. Ilona Krawczyk beschiftigt
sich mit einem Phinomen, das ihr in ihrer eigenen Ausbildung unter anderem bei der

polnischen Gruppe «Song of the Goat» begegnet ist, und das sie als die «perception-expression

4 Auf psychotherapeutische und spirituelle Ansatze zur Traumarbeit von Jeremy Taylor («Group Work with
Dreams. The <Royal Road> to Meaning.», 2001), Montague Ullman / Nan Zimmerman («Mit TrAumen arbeiten»,
1994) und Catherine Shainberg («Kabbalah and the Power of Dreaming. Awakening the Visionary Life», 2005), und
wie diese in ein Unterrichtskonzept zum Traumsprechen einfliessen kénnen, gehe ich in Kapitel 4 ein.

'8 Eine entfernt an Jon Lipskys Vision eines «Dream Café» erinnernde Theaterform, bei der Traume des Publikums
in die Auffuhrung einflossen, sah ich im Herbst 2023 bei dem Zircher Musiktheater-Duo «menze&schiwowa» in
ihrem Programm «Wer hétte das gedacht». Die Zuschauer:innen wurden vor Vorstellungsbeginn gebeten,
Traumerinnerungen auf Zettel zu notieren, von denen einige dann in der Auffiihrung von den Schauspielerinnen
humorvoll musikalisiert vorgetragen wurden. Aufféllig war, wie im Publikum, kaum war die Bitte zum
Traumenotieren erfolgt, zahlreiche Gesprache losgingen — ein Beispiel fiir die kommunikationsférdernde Wirkung
von Traumen.
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loop of voice» (141, Hervorhebung im Original) bezeichnet: die ibende Person nimmt beim
Tonen ihre eigene Stimme fortwahrend wahr, was wiederum die Stimmgebung beeinflusst —
eine Feedbackschleife, in der die eigene Stimme gleichzeitig gespiirt und bewertet wird. Im
Gegensatz zur Korpererfahrung bei reinem Bewegungstraining fiihre diese Riickkopplung in
der Stimmarbeit jedoch hiufig zu einer Verzogerung, einer Stérung des Ubungsflusses — die
Ubenden héren sich selbst zu und kénnen nicht mehr so frei agieren wie gewiinscht. Zusitzlich
werde diese Feedbackschleife durch einen weiteren Faktor beeinflusst, namlich: «the loop of
interaction with their own internal world — that is moment-to-moment psychophysical
processes» (142). Diese mehrfache Riickkopplung manifestiere sich in einem Phdnomen, das
Krawczyk als «dreamvoice» bezeichnet. Dadurch, dass die Performerin in der
Feedbackschleife stetig versuche, Selbstwahrnehmung und Ausdrucksabsicht der ihrer
eigenen Stimme einander anzunihern, entstiinden unbeabsichtigte und unkontrollierbare
Expressionen: «unintentional expressions, such as an unexpected crack in the voice during
spoken or sung performance» (ebd.)

Mit dem Begriff der «dreamvoice» bezieht sich Ilona Krawczyk auf das Konzept des
«dreambody» (ebd.) aus der Prozessarbeit des Psychoanalytikers Arnold Mindell. Nach
Mindell seien korperliche Phidnomene wie Krankheiten oder Schmerzen, aber auch
unbewusste Bewegungen und Gesten, Ausdriicke eines Entwicklungsbediirfnisses unseres
Organismus — und glichen darin Traumen. Mindells Prozessarbeit versucht, die Mitteilungen
des «dreambody» als bedeutende Informationen wahr- und ernst zu nehmen. Entsprechend
geht es auch in der Arbeit an der «dreamvoice» darum, vermeintliche stimmliche Fehler und

Abweichungen nicht zu korrigieren, sondern in den Ausdruck zu integrieren:

«[...] focusing on disruptions, receiving them as expressions and even amplifying them
can help to change our perception of the so called «<mistakes> and integrate their
function into our identity. This involves letting unintentional sounds be understood
and transformed in creative ways, changing one’s approach from it sounds right or it

sounds wrong to what does it mean?» (144, Hervorhebungen durch die Autorin.)

Anhand zweier Praxisbeispiele (aus der Arbeit mit Liedern und elementaren Stimmiibungen)
verdeutlicht Ilona Krawczyk ihren Ansatz, der — hier zeigen sich Parallelen zur Roy-Hart
Methode und auch zu Janet Sonenberg — sehr stark auf intensivem Sidecoaching zu beruhen
scheint. Ben Spatz ordnet Krawczyks Ansatz anschliessend aus performancetheoretischer
Sicht in den Kontext der von Jerzy Grotowski beeinflussten Theater- und Stimmarbeit ein.
Spatz pladiert fiir eine Wiederentdeckung und Aufwertung des erlebten und erlebenden
Korpers oder Leibs («soma», vgl. 152). Krawczyks Arbeit mit der «dreamvoice» konne durch
die Aufwertung des Leibes als Ausgangspunkt des Handelns zur Erneuerung performativer

Kiinste beitragen.
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Es wird deutlich, dass Krawczyk und Spatz in ihrem Ansatz nicht direkt mit Traumen
arbeiten. Der Traum erscheint vielmehr als Metapher fiir etwas, was sich in Anlehnung an
einen aktuellen Artikel der Sprechpadagogin Electa Behrens als positive «glitches»©
bezeichnen liesse. So wie sich in Triumen mit ihren unerwarteten Verkniipfungen ein
personliches Entwicklungsbediirfnis auszudriicken vermag,'” konnen auch in der Stimmarbeit
vermeintliche Fehler, Abweichungen und Ausrutscher die performative Gestaltung
inspirieren. Ebenso wie Behrens‘ Arbeitsweise mit «glitches» versucht auch Ilona Krawczyks
Konzept der «dreamvoice» ein stimmliches Entwicklungspotenzial korperlich erfahrbar zu

machen und padagogisch zu nutzen.

Zusammenfassung des Forschungsstandes

Der obige Uberblick zeigt unterschiedliche Mdglichkeiten der sprech- und
schauspielpddagogischen Nutzung von Triaumen auf. Von der mit der Traumerzahlung
einhergehenden Offenheit und Verwundbarkeit, durch die neue stimmliche Ausdrucksweise
erkundet werden konnen wie in der Roy-Hart-Methode; iiber Trauminkubationen zur
Unterstiitzung der Rollenfindung wie bei Janet Sonenberg; bis hin zu Jon Lipskys Arbeitsweise
der Traumdarstellung im Theater. Hinzu kommt Kristin Linklaters Ansatz, mittels gezieltem
Tagtraumen Texte zu erkunden. In Ilona Krawczyks Konzeption der «dreamvoice» schliesslich
erschien der Begriff Traum als eine Metapher fiir das Auftauchen neuer stimmlicher
Moglichkeiten.

Dennoch bleibt die eingangs gestellte Frage nach dem Potenzial des Traumsprechens
noch unbeantwortet. Lassen die Besonderheiten des Traumsprechens: Wahrheitsvorschuss,
eindriickliche Bildhaftigkeit, Bedeutungsverdacht, Fliichtigkeit, sowie Schwung und
Erzdhldrang nicht ein viel umfassenderes methodisches Feld vermuten, worin weniger
einzelne Aspekte (wie Stimmarbeit oder Rollenfindung) des schauspielerischen Sprechens im
Vordergrund stehen, sondern vielmehr untersucht werden sollte, was der gesprochene Traum
eigentlich ist und warum er — mehr als jedes andere verbalisierte Erfahrung — so besonders
ist? Und welche methodischen Folgerungen lassen sich daraus ziehen?

Die oben skizzierten Methoden zeigen, dass sich das Traumsprechen nur praktisch

erforschen liasst, durch padagogisches und kiinstlerisches Handeln. Der Ansatz, den ich in

% In «Spaces of Agency: exploring Text-Bodyworld hybrids» (2024) untersucht Electa Behrens das
emanzipatorische Potential solcher «glitches» und pladiert fur einen «transésthetischen» (vgl. 197) Ansatz, der
Studierenden ermdgliche, ihre Selbstkompetenz zu stérken und ihre eigenen Sprechweisen zu entwickeln: «[...]
the notion of embracing the positivity of the glitch, or a moment of rupture, is an analytical and embodied tool that
| practice with performers. We look for the <«doors>, the changes in the text which open for a shift between aesthetic,
form, or mode of voicing, that is relevant for and specific to an individual performer.» (209)

7 Diesem Gedanken werden wir im Folgenden haufig begegnen; in der psychotherapeutischen Traumkonzeption
Eugene Gendlins (Kapitel 3), ebenso wie dem aus der medizinischen Schlaf- und Traumforschung stammenden
«NEXTUP-Modell» von Zadra und Stickgold (Kapitel 4).
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dieser Arbeit vorstelle, wurde teilweise durch diese bereits bestehenden Methoden beeinflusst,
oder weist dhnliche Elemente auf, die aber unabhingig von ihnen entwickelt wurden. So
nimmt das Erzdhlen von Traumen, sozusagen als Ur-Moment des Traumsprechens, eine
zentrale Rolle ein, dient aber, anders als bei Roy Hart, nicht der Exploration der Stimme, und
auch nicht, wie bei Jon Lipsky, als Startpunkt fiir szenische Umsetzungen von Traumen,
sondern riickt die Sprech-Erfahrung selbst (zum Beispiel mittels des aus dem Focusing
iibernommen «Felt Sense») in den Mittelpunkt. Die Rolle des Sidecoachings (durch eine
charismatische Fiihrungsfigur wie bei Roy Hart, oder einen ausgebildeten Psychoanalytiker
wie bei Sonenberg) steht in meinem Ansatz zum Traumsprechen weit weniger stark im
Vordergrund als in fast allen der oben beschriebenen Werke; statt dessen geht es um eine
kooperative Arbeitsweise, in der verschiedene sprecherische Ebenen von Unterricht oder
Probe traumsprechend erkundet werden — vom Check-In zu Beginn, iiber spezifische
Ubungssettings bis hin zu Interaktionen (wie die Nachtgespriche oder Outside-Sessions), die
den Rahmen des Gewohnten zeitlich oder raumlich verlassen. Indem Traumerfahrungen somit
eine ganze Unterrichts- oder Probenperiode gleichsam grundieren, zeigt sich eine Parallele
zum Begriff des «24-Stunden-Traumens» von Mindell, auf den sich auch Ilona Krawczyk und
Ben Spatz beziehen. Dies geht auch mit einer Auffassung des Traumens als kontinuierlicher
Fahigkeit zur Imagination einher (die auch Jon Lipksy hervorhebt): Nacht- und Tagtraume,
aber auch spontane verkorperlichte Imaginationen, wie sie zum Beispiel die Sound-and-
Movement-Arbeit von Linklater ermoglicht, fliessen in den hier vorliegenden Arbeitsansatz
ein.

Schliesslich kommt dem literarischen Text in meiner Arbeitsweise ein besonderes
Gewicht zu, und zwar nicht nur in Form der Arbeit mit Literaturvorlagen, die sich (auch) um
das Traumen und Erzidhlen drehen (wie in den Try-Outs zu Shakespeares «Sturm» und zu
Nastassja Martins Erzihlung «An das Wilde glauben»), sondern auch als ein Ziel dieser Arbeit,
letztlich jeden gesprochenen Text als ein aktives sprechendes Traumen, ein Traumsprechen,
begreifen zu konnen. Mit Bezug auf Julia Kieslers Begriff des «Performativen Umgangs mit
dem Text» werde ich versuchen, einen Weg hierzu aufzuzeigen.

Wie bereits der eingehende Blick auf die Traumsprechszene der Atossa angedeutet hat,
reicht die Beziehung von Traum und Sprechen allerdings noch tiefer.

Die Traumerfahrung namlich drangt, bei all ihrer Abwesenheit und Unfassbarkeit, auf
eine geradezu begehrliche Weise zur Sprache und steht so moglicherweise exemplarisch fiir
ein grundlegendes menschliches Bediirfnis zur Kommunikation. Bevor wir daher die
Forschungsmethodik dieser Arbeit genauer in den Blick nehmen, soll daher dieses Begehren

genauer beleuchtet werden.
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1.4.2 Forschungsantrieb: Traumsprechen als Begehren und Bediirfnis nach
Kommunikation

Zu Beginn ihrer Lodzer Vorlesung «Das Land Metaxy» (2021, 247) erzahlt die
Literaturnobelpreistragerin Olga Tokarczuk, wie ihr in einem Traum die Figuren aus einem
gerade abgeschlossenen Roman «in heiterer, sommerlicher Atmosphire» begegnen, und zwar,
interessanterweise, in einem «offenen Theater». Sie beschreibt diese Begegnung als herzlich
und freundlich, und ihr Erstaunen iiber die «materielle Priasenz» (ebd.) der Personen. Es
miisse, so folgert Tokarczuk, eine Sphéare geben, in der Figuren der Fantasie existierten, und
von der aus sie den Weg in unsere Wirklichkeit finden konnten — Figuren der Literatur, aber
auch «andere, nichtmaterielle, nichtmenschliche Wesen: Gotter, Heilige, Dimonen» (249),
ebenso wie historische Gestalten und berithmte, bereits verstorbene Personlichkeiten. Und sie
fragt weiter: «Was ist das fiir ein Ort? Das Unbewusste? Das Gedichtnis? Eine spezielle
Windung unserer Hirnschlingen?» (ebd.) Aus den Formulierungen wird klar, dass dieser Ort
nicht mit Begriffen der Psychoanalyse oder der Physiologie zu beschreiben ist, dass er vielleicht
weniger als ein Ort, denn als ein dynamischer Vorgang gesehen werden konne. Olga Tokarczuk
fasst ihn, mit Bezug auf Platons «Gastmahl», als «Metaxy». «Metaxy» konnte als
«gemeinsamer Zwischenraum» iibersetzt werden, in welchem nicht nur die Zwischenwesen

aus Literatur, Fantasie und Mythos ihren Platz haben, sondern auch der Eros, das Begehren:

«Metaxy bezeichnet diesen Daseinsmodus, der sich weder in Worten ausdriicken noch
analysieren lasst: zwischen Sprache und Vorstellung, zwischen Bild und Ahnung, nicht
zu fassen und zugleich doch hochst real, denn er entfaltet Wirkung auf die Welt, auf
ihre Geschichte, auf einzelne menschliche Leben. Und immer wird dieses Land Metaxy
unscharf bleiben und diffus, in Worten nicht wiederzugeben, denn bestindig entsteht
dort etwas, es fermentiert und brodelt. Aus dieser Sphire gelangen Inhalte ins
Bewusstsein, wunderlich und fruchtbar in einem.» (253, Hervorhebung durch die

Autorin)

Warum beginnt die Autorin ihre Rede mit einer Traumerzahlung? Nun, das, was in dieser
Sphire «fermentiert und brodelt», trifft ohne Weiteres auf die Traumerfahrung zu: es ist
schwer in Worte zu fassen, aber hochst real, denn es «fiihlt sich auf eine bestimmte Weise an»,
um nochmals Daniel Dennett zu zitieren, und es drangt zur Wirklichkeit. Es ist ein Begehren,
das Olga Tokarczuk in ihrem Roman «Taghaus, Nachthaus» (2001) als elementares Bediirfnis
beschreibt:

«Aber dafiir fand ich eine Seite im Internet, wo die Leute von sich aus ihre Traume

aufschrieben, und zwar umsonst. Jeden Morgen erscheinen dort Beschreibungen in
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allen moglichen Sprachen. Die Leute schreiben ihre Triume fiir andere auf, fiir fremde
Menschen, die andere Sprachen sprechen, aus Griinden, die ich eigentlich nicht
verstehen kann. Vielleicht ist der Wunsch, die eigenen Traume zu erzidhlen so stark wie

der Hunger.» (37)

Doch warum ist dieses Begehren nach der Traummitteilung so stark? «Metaxy» ist das
unbegreifliche Dazwischen, das zur Kommunikation drangt, weil — darauf hat auch Simone
Weil in «Schwerkraft und Gnade» (1989, 196 ff.) hingewiesen — gerade in der Trennung
bereits die Sehnsucht nach einer Verbindung spiirbar wird. Das «Land Metaxy», so Tokarczuk,
versorgt unser Ich mit Vorstellungen und so gleichsam mit Wachstumsenergie, die — dhnlich
einem Wald'® — die einzelnen Seinsformen in einem grossen System vereint und in der «eine
weit effektivere Kommunikation stattfindet, als wir bisher hatten annehmen wollen.» (2021,
268)

Konnen Traumerzdhlungen im Theater also deshalb einen so starken gemeinsamen
Spiir- und Kommunikationsraum erzeugen, weil sie einer Lebensnotwendigkeit entspringen?

Die Anziehungskraft, die etwas Unbegreifliches auszuiiben vermag, beschreibt die
kanadische Kiinstlerin und Kunsttheoretikern Natalie Loveless, Professorin an der Universitat
von Alberta, in «How to make Art at the End of the World» (2019) als elementar fiir «research-
creation», das sich vielleicht mit «schopfendem Forschen», «Forschung schépfen» oder auch
«Forschung-Schopfung» iibersetzen liesse. Loveless pladiert dafiir, Praxen der
Wissenserzeugung als erotisch zu begreifen, «to allow our labor to be organized by eros.» (78)
Um dies zu verdeutlichen, vergleicht sie das zu Erforschende mit Lacans objet petit a. Mit dem
objet petit a umreisst Jacques Lacan das Ziel und den Grund des Begehrens aufgrund einer
Abwesenheit oder Spaltung: etwas ist zu erahnen, aber nicht da, und zeigt sich, wie in der
Bildtechnik der Anamorphose, nur durch einen Wechsel der Perspektive, wodurch aber
gleichzeitig andere Teile des Bildes verzerrt erscheinen miissen (vgl. 89). Wie in der Anekdote
iiber das Spiel mit der Fadenspule, die Siegmund Freud iiber seinen Enkel Ernst erzihlt, ist es
gerade das Dazwischen, der Wechsel zwischen Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit der Spule, der
die Dynamik und den Reiz des Spiels begriindet (vgl. 81 f.) Das Begreifen der Abwesenheit der
Mutter (die laut Freud durch die Fadenspule reprasentiert wird) ist zunachst einfach ein
korperliches Greifen, ein zwanghaft-lustvolles Wieder-Holen. So verhilt es sich laut Natalie

Loveless auch mit dem Forschen: etwas Abwesendes und gleichwohl zu Erahnendes iibt einen

8 Der Wald als Ort, an dem mittels Triumen kommuniziert wird, findet sich auch in einer Erzéhlung Tokarczuks.
In «Die griinen Kinder» (2020) heisst es Uber das seltsame «griine Vélkchen», das friedlich im Einklang mit der
Natur und abseits der Kriege und Wirren der normalen Menschen lebt: «Wenn die die erste Kélte kommt,
versammeln sie sich in der gréssten Hohle eines méchtigen Baumes, schmiegen sich eng aneinander wie Mause
und fallen in Schlaf. [...] Sie trdumen gemeinsam, das heisst, sie «<sehen> die Traume anderer. So kennen sie keine
Langeweile.» (39). Ein weiteres literarisches Beispiel fir die Verschrédnkung von Wald, Trdumen und
Kommunikation in einer friedlich im Einklang mit der Natur lebenden Gemeinschaft ist die 1972 veréffentlichte
Erzahlung von Ursula K. LeGuin, «Das Wort fir Welt ist Wald», einer Vorlage fiir James Camerons «Avatar»-Filme.
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unwiderstehlichen Reiz aus — #hnlich einer optischen Tduschung, die man immer wieder
anschauen muss, und doch nicht versteht. Das Begehren ist ein Forschen, das Forschen ist ein
Begehren: «to explore, engage, question» (94), und Loveless spielt schliesslich auf ein

literarisches Traumbild an — Alice’ Sturz in das Kaninchenloch:

«And it’s here that Lacan’s conception of the radical function of art emerges, a
conception of art that this chapter claims for research-creation: the setting up of a
dialogue, through the objet petit a, with a Real that erupts where and when it is least
expected. [...] Eros, not agape. By the nose. Down the hole.» (ebd., Hervorhebungen
durch die Autorin)

Die verlockende Abwesenheit des Traums und seine vielfiltigen Versuchungen und Versuche,
ihn zur Sprache zu bringen, haben die vorliegende Forschungsarbeit zum Traumsprechen
angetrieben. Die konkreten Forschungsfragen, Forschungsmethodik und der institutionelle

und organisatorische Kontext werden nun vorgestellt.

1.4.3 Forschungsfragen, Forschungsmethodik und Forschungskontext

Wenn die universelle menschliche Erfahrung des Traumens ein derartiges Begehren und
Bediirfnis zu sprechen ausiibt, und wenn dariiber hinaus das Erzdhlen von Traumen als das
Erzeugen eines korperlich splirbaren Kommunikationsraums per se eine theatralische Qualitat
hat, so ist es nur folgerichtig zu fragen, ob und wie diese Energie sprechpidagogisch fiir das

Schauspiel genutzt werden kann:

Kann das Sprechen von Triumen ein Mittel der Sprechpidagogik sein, fiir das
Schauspiel, aber auch dariiber hinaus?

Welche Qualitéiten sind es im Einzelnen, die gesprochene Traume ausmachen?

Konnten diese Qualitdten auch wirksam werden, wenn statt Traumerzihlungen andere
(literarische) Texte gesprochen werden?

Welche Arbeitsweisen sind notwendig, um das Traumsprechen zu erfahren und zu
iiben?

Und wie kann das Traumsprechen zu einer padagogischen Methode ausgearbeitet
werden, ohne dem Traum seinen Reiz zu nehmen, der nicht zuletzt in seinem Eigensinn und

seiner Unverfiigbarkeit besteht?

Wie Dennetts Kritik an der «armchair conceptual analysis» verdeutlicht, kann der
Traumerfahrung nur begrenzt durch ein Nachdenken iiber sie nihergekommen werden.

Stattdessen wird es darum gehen, Formen und Mdglichkeiten des Traumsprechens praktisch
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zu erproben und nachvollziehbar aufzubereiten. Hierbei werden sich praktische Versuche und
theoretische Uberlegungen eher netzwerkartig miteinander verschrinken oder verflechten
(vgl. Campbell in Pikes / Campbell, 2021, 99), als in einer Reihe von Forschungsfrage —
Feldversuch — Reflexion — erneuter Forschungsfrage nacheinander anordnen. Der Grund
hierfiir liegt darin, und dies mag allen schriftlichen Arbeiten zur Pddagogik des Sprechens
gemeinsam sein, dass es einen kategorialen Unterschied gibt zwischen einer korperlichen
Erfahrung, die sich auf eine bestimmte Art und Weise anfiihlt, und ihrer vermeintlich
entkorperlichten Verbalisierung. Wie Robin Nelson in seinen Uberlegungen zu «Practice as
Research (PaR)» (2015) erortert, ist dieser Widerspruch noch nicht gelost. Wenngleich die
verkorperte Erfahrung (die auch eine Form des Nachdenkens ist) am Anfang der Erkenntnis
steht, bedarf sie dennoch der Sprache, um sich mitzuteilen — worin sich eine Parallele
ausgerechnet zu den in dieser Arbeit zu erkundenden Schwierigkeiten des Traumsprechens

zeigt:

«[...] embodied knowledge nevertheless remains in need of further articulation in the
context of any specific PaR project. It is possible to seek means of at least an
intersubjective sharing through reflecting on mutual engagements in a practice. [...]
Thus, individual or collaborative critical reflection on experience, in the form perhaps
of a documented conversation may, through gesturing towards a more abstract

conceptualization, assist in disseminating the (initially embodied) mode of knowing.»

(57)

Methodisch bot sich fiir die praktische Erforschung des Traumsprechens zunichst eine Form
der «reflective inquiry» an, wie sie der englische Theaterpidagoge und Regisseur Clark
Michael Baim in seiner Dissertation «Theatre, Therapy and Personal Narrative: Developing a
Framework for safe, ethical, flexible and intentional practice in the theatre of personal stories»
(2018) vorstellt. «Reflective inquiry» umfasst nach Baim: 1. Literaturrecherche; 2. Reflexion
und kritische Betrachtung der eigenen kiinstlerisch-padagogischen Praxis; 3. Untersuchung
ausgewahlter Theaterstiicke, die mit dem gewahlten Thema arbeiten, und 4. einen iterativen
Prozess von Diskussionen und Feldversuchen mit Studierenden, Lehrenden und
Praktiker:innen (vgl. 27 ff). Mit Ausnahme des dritten Punkts treffen diese Aspekte auch auf
die hier vorzunehmende Arbeit zu. Baim stellt weiter anhand verschiedener methodischer
Ansitze dar, wie theater- und theaterpadagogische praktische Forschung in Kreisbewegungen,
Spiralen oder Schlaufen verlauft: unter einer bestimmten Fragestellung erfolgt ein praktisches
Tun, das im Anschluss auf seine Ergebnisse hin untersucht wird, woraus sich eine neue
Fragestellung ergibt, die wieder in einem praktischen Versuch erprobt wird (vgl. 31 ff.).

Fiir das Forschungsprojekt zum Traumsprechen wurde aber schnell klar, dass diese

lineare Abfolge nicht ausreichte. Wie wir im dritten Kapitel dieser Arbeit sehen werden, zeigen
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Eugene Gendlin, und in seiner Nachfolge Claire Petitmengin und Donata Schoeller auf, wie
Erleben, indem es zur Sprache kommt, selbst vorangebracht wird. Fiir die Methodik dieser
Arbeit bedeutet dies: jeder praktische Try-Out zum Traumsprechen war nicht nur, wie in der
«reflective inquiry» nach Baim, ein Untersuchen vorher gestellter Fragen, sondern generierte
seinerseits, zum Teil wihrenddessen, wiederum klarere Formulierungen dieser Fragen, oder
ermoglichte es iiberhaupt erst, eine Frage zu artikulieren, die zuerst nur — wie eine
Traumerfahrung — gespiirt wurde. Daher liesse sich statt von Schlaufen oder Spiralen eher
von einem Netzwerk des Erkenntnisprozesses sprechen (vgl. nochmals Campbell in Pikes /
Campbell, 2021, 99 und Nelson, 2015, 53).

Dariiberhinaus konnte das Traumsprechen seinerseits zunéchst eher sprechend als
schreibend zur Sprache kommen: im pidagogischen Austausch mit den Kolleg:innen (Tuuli
Nilsson, Indira Pensado, Leonardo Gambardella, Nicola Collett, Katharina Cromme und Anna
Hofmann) in den Try-Outs, die im Co-Teaching stattfanden; mit den zahlreichen
Kursteilnehmenden und Studierenden; sowie in Vortrdgen und Prisentationen zum
Traumsprechen, die ich wiahrend des Forschungsdeputats und dem darauf aufbauenden PhD-
Projekt halten konnte.

Die meisten Try-Outs zum Traumsprechen, von denen einige ausgiebiger in dieser
Arbeit dokumentiert sind, fanden zwischen 2021 und 2024 im Rahmen eines vom Institute for
Performing Arts and Film (ipf) der Ziircher Hochschule der Kiinste (ZHdK) ermoglichten
Forschungsdeputats und dem daraus hervorgegangenen PhD-Projekt (in Kooperation mit der
Kunstuniversitit Linz) statt. Hinzu kamen Try-Outs ausserhalb der ZHdK. Die Try-Outs im

Einzelnen waren:
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2021

2022

2023

2024

2025

Live-Webinar «Daydreaming your Voice» fiir das Kristin Linklater Voice Centre
Modul «Sprechen und Traumeny, ZHdK
Training «Wir trdumeny, ZHdK (in Vertretung von Katharina Cromme)

Training «Traume erzahlen - erzahlende Traumey», ZHAK

Live-Webinar «Daydreaming your Voice» fiir das Kristin Linklater Voice Centre
Modul «Sprechen und Traumeny, ZHdK
Workshop «Sharing Voices, Dreams and Selvesy, Uniarts Helsinki (gemeinsam mit

Tuuli Nilsson)

Workshop «The Creative Voice of Dreamsy, Istituto Svizzero, Rom
Workshop im Rahmen des Festa di Teatro Ecologico, Stromboli (gemeinsam mit
Indira Pensado und Leonardo Gambardella)

Modul «Ecology of Dreams», ZHdK (gemeinsam mit Katharina Cromme)

Workshop im Rahmen des Festa di Teatro Ecologico, Stromboli (gemeinsam mit
Nicola Collett und Leonardo Gambardella). Hier fand auch die von mir
geschriebene und inszenierte szenische Lesung «Pictures in the Dark. Spotlights on
speaking, dreaming and the transformative power of images.» statt.

Modul «FitnessFantasyDreamsandVoice», ZHdK (gemeinsam mit Anna Hofmann)

Workshop «La Voce Creativa dei Sogni» im Rahmen des Festivals «Incarnazioni,

Rom

Gastvortrag und Ubung (online) «Speaking the Dark. Dream Speech as a Pedagogical

Practice in Actor Training», Emerson College, Boston

Im Sinne der Uberlegungen Nelsons zur kiinstlerischen Forschung ist die vorliegende Arbeit
also das schriftliche Zeugnis des sich iiber mehrere Jahre entwickelnden Versuchs, das
Tokarczuksche «Fermentieren und Brodeln» (und auch den Sturz in das Kaninchenloch im
Sinne Loveless’) in ein nachvollziehbares «doing-thinking» (Nelson 2015, 61) und auch des
«doing-knowing» (vgl. 66) des Traumsprechens umzusetzen. Erganzt wird der Text durch
Videoaufnahmen, durch Transkriptionen von Auswertungsgesprachen mit Studierenden,
sowie an einigen Stellen auch durch Versuche der schriftlichen Umsetzung eigener Traume,
deren Bildhaftigkeit mir am besten geeignet schien, eine bestimmte Problematik zu
verdeutlichen. Denn letztlich kann man sich, wie Murat Ates (2023) exemplarisch aufzeigt,

dem Traum — und ich wiirde erganzen: auch dem Traumsprechen — nur phanomenologisch
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nihern.!9 Dieser phdnomenologische Ansatz bringt es auch mit sich, dass ich in dieser Arbeit,
um nachzuvollziehen und zu vermitteln, was die Innensicht auf den Traum ist, wie er sich
anfiihlt und warum er zur Mitteilung dringt, zudem mehrmals auf exemplarische
Traumszenen in Literatur und im Film zuriickgreife. Denn auch wenn sich psychologogisch
und neurowissenschaftlich vielleicht niemals eindeutig ermitteln lasst, warum Menschen
traumen, so ist doch unbestreitbar, dass die Traumerfahrung zum Ausdruck und zur

Mitteilung drangt, dass Traume Kultur bilden, und zugleich Kultur sind.2°

1.5 Wie diese Arbeit aufgebaut ist

Die folgende Untersuchung des Traumsprechens ist folgendermassen gegliedert.

Kapitel 2 dieser Arbeit ist der Versuch, sich dem Begriff des Traumsprechens zunéchst
mittels zweier essayistischer Texte (von Jean-Luc Nancy und Matthew Fuller) und einer
besonders  bekannten = Traumerzihlung des  Theaters (aus  Shakespeares
«Sommernachtstraum») anzundhern. Daran schliessen sich erste praktische Einblicke (in Try-
Outs in Helsinki und auf Stromboli) an. Die hier gefundenen Erkenntnisse miinden in die
Fragen: was geschieht eigentlich beim Formulieren noch unklarer, dunkler
Bewusstseinsinhalte? Und warum ist gerade der gesprochene Traum hierfiir exemplarisch?

Kapitel 3 steht daher im Zeichen einer theoretischen Untersuchung dieser Fragen.
Anhand eines Einblickes in phanomenologische und sprachphilosophische Arbeiten von Claire
Petitmengin, Donata Schoeller, Thomas Fuchs, Eugene Gendlin und Murat Ates wird versucht,
Antworten zu finden und diese in einen sprechpadagogischen Kontext einzubetten. Leitend ist
die Frage, welche Arten des «performativen Umgangs mit dem Text» (Julia Kiesler) durch
Traumsprechen ermoglicht werden. Mit dem von Donata Schoellers Begriff des «tentativen
Sprechakts» und Thomas Fuchs’ Phinomenologie «Leib-Raum-Person» inspirierten
Tentakuldren Sprechen wird ein Arbeitsmodell entwickelt, um die Theorie mit der Praxis zu
verbinden. Videobeispiele aus Try-Outs (in Ziirich und auf Stromboli) sollen dazu beitragen,
die praktische Relevanz der theoretischen Betrachtungen fiir die Sprech- und

Schauspielpadagogik zu unterstreichen.

™ Uber den gesamten Zeitraum der Erforschung beschéftigte ich mich deshalb auch ausgiebig mit eigenen
Trédumen, unter anderem in dem jahrlichen kollaborativen Schreibprojekt «Rauhnéchte» (gemeinsam mit der
Regiesseurin Katharina Cromme); in Selbstversuchen zum néchtlichen Traumsprechen (gemeinsam mit den
Schauspielerinnen Theresa Ihrler und Stefanie Steffen); durch Teilnahme an den vierwdchigen, online
stattfindenden «Dreaming Sessions», einer Co-Produktion des Zircher Schauspielhauses und der ZHdK (Leitung:
Maja Renn); sowie einem kiinstlerischen Projekt zum Traumsprechen gemeinsam mit Indira Pensado, das mit
Vorproben im Sommer 2024 in Zirich begann, und 2025 fortgesetzt werden soll.

20 Dies zeigt sich schon daran, wie unterschiedlich in verschiedenen Kulturen mit Triumen umgegangen wird, und
wie dieser Umgang wiederum sich in den Traumen spiegelt. Siehe hierzu die in dieser Arbeit besprochenen Texte
zur Rolle von Trdumen in aussereuropdischen Kulturen von Hans-Peter Duerr («Traumzeit», 2021), Matthew
Spellberg («On Dream Sharing and it’s Purpose», 2020), Nastassja Martin («An das Wilde glauben», 2022 und «Im
Osten der Traume», 2024).
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Kapitel 4 ist die Darstellung des zeitlich umfangreichsten Try-Outs zum
Traumsprechen, des Moduls «Ecology of Dreams» (Herbstsemester 2023 an der ZHdK). Hier
soll, wiederum unterstiitzt durch Videobeispiele, der Ansatz zu einer «Piddagogik des
Traumsprechens» anhand einer zusammenhéngenden Projektarbeit aufgezeigt werden. Der
Arbeitsbegriff des Tentakuldren Sprechens wird anhand des «Tentakuldren Denkens» von
Donna Haraway weiter untersucht; ein Exkurs zu Metaphernbegriff von Lakoff / Johnson lasst
es, wenngleich dies noch weiterer Ausarbeitung bedarf, moglich erscheinen, das Tentakulére
Sprechen an sprachtheoretische Erkenntnisse anzuschliessen. Durch die Ausdifferenzierung
in vier Ordnungen des Tentakuldren Sprechens am Ende des Kapitels ergibt sich schliesslich
die Moglichkeit einer nicht nur methodischen Strukturierung moglicher kiinftiger
Unterrichtsprojekte zum Traumsprechen, sondern im Kern bereits auch eine didaktische
Ordnung, die das Traumsprechen als eine Form dialogischen und im weitesten Sinne
okologischen Lernens kennzeichnet.

In Kapitel 5 schliesslich soll der Bogen zum Anfang der Arbeit geschlossen werden.
Anhand einer in Kapitel 2 vorgestellten und im Modul «FitnessFantasyDreamsandVoice» im
Herbst 2024 an der ZHdK weiterentwickelten Traumsprechiibung wird ein weiteres Mal die
Frage nach dem «performativen Umgang mit dem Text» gestellt und eine Antwort anhand des
Traumsprechens aufgezeigt. Besonders die Ausdifferenzierung der Begriffe Traum-Raum,
Text-Raum und Sprech-Raum ist hierfiir wichtig. Zugleich wird durch Kapitel 5 nochmals der
prozesshafte Charakter dieser Forschungsarbeit deutlich.

Das abschliessende sechste Kapitel fasst die Erkenntnisse mit Bezug auf die
Forschungsfragen aus Kapitel 1 zusammen, formuliert Desiderate, untersucht kritisch die
Frage nach der Verwertung von Triumen zu kreativen Zwecken und zeigt mit Bezug auf
Federico Campagnas Werk «Technic and Magic» eine Moglichkeit auf, einen einseitigen
Technikbegriff der Sprechpadagogik zu erweitern.

Der kurze Epilog des siebten Kapitels schliesst den Bogen zum Titel dieser Arbeit.

In einem Anhang sind sdmtliche, im Laufe des Forschungsprojekts entwickelten und
erprobten Ubungen zum Traumsprechen in einer Ubersicht versammelt.

Es bleibt zum Abschluss dieser Einleitung noch die Frage nach dem Titel dieser Arbeit.
«Dunkles zu sagen» heisst bekanntermassen das Orpheus-Gedicht von Ingeborg Bachmann,
erstmals erschienen in ihrem Gedichtband «Die gestundete Zeit» von 1953. Es gilt als ein

literarisches Zeugnis der Liebe zwischen Ingeborg Bachmann und Paul Celan:

«Dunkles zu sagen

Wie Orpheus spiel ich
auf den Saiten des Lebens den Tod
und in die Schonheit der Erde
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und deiner Augen, die den Himmel verwalten,

weiB ich nur Dunkles zu sagen.

VergiB nicht, daB auch du, plétzlich,
an jenem Morgen, als dein Lager
noch naB war von Tau und die Nelke
an deinem Herzen schlief,

den dunklen FluB sahst,

der an dir vorbeizog.

Die Saite des Schweigens
gespannt auf die Welle von Blut,
griff ich dein tonendes Herz.
Verwandelt ward deine Locke
ins Schattenhaar der Nacht,

der Finsternis schwarze Flocken
beschneiten dein Antlitz.

Und ich gehor dir nicht zu.

Beide klagen wir nun.

Aber wie Orpheus weif} ich

auf der Seite des Todes das Leben,
und mir blaut

dein fiir immer geschlossenes Aug.»

(2008, 42)

Das «Dunkle» (das sich wie eine Erwiderung auf Paul Celans ein Jahr zuvor erschienenes
Gedicht «Corona» liest) ist hier einerseits das Dunkle menschlichen Leids und geleugneter
historischer Schuld. Es steht aber dartiber hinaus fiir das Dunkle unserer eigenen Sehnsiichte
und Angste und das Unentdeckte unserer eigenen Moglichkeiten. Dieses Dunkle
auszusprechen und ans Licht zu bringen, ist nicht einfach: so weist der
Literaturwissenschaftler Helmut Bottiger in seiner Betrachtung der Liebe zwischen Bachmann
und Celan («Wir sagen uns Dunkles», 2019, 128) darauf hin, dass Ingeborg Bachmann bei der
Lesung ihrer spater in «Die gestundete Zeit» veroffentlichten Gedichte (worunter « Dunkles zu

sagen» gewesen sein konnte) auf der Niendorfer Tagung der Gruppe 47 im Jahr 1952
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angesichts des Wiedersehens mit Paul Celan die Stimme versagte.>* Zugleich ist — in der
Anrufung Orpheus’ anklingend, die das Gedicht rahmt — das Aussprechen des Dunklen ein
kiinstlerischer Vorgang per se, wie er archetypisch im Mythos des Sidngers zum Ausdruck
kommt. Peter Sloterdijk erzihlt ihn in seinen Frankfurter Poetikvorlesungen als dichterische

Urszene:

«[...] es gibt fiir die Situation der Literatur kein starkeres Bild als das des ungeduldigen
Sangers Orpheus, der mit einer beinahe lebenden Verstorbenen im Riicken die
Todeszone durchwandert, dem Tag entgegen. [...] Der Dichter ist derjenige, der im
Unmoglichen selbst das Wirkliche sucht.» (1988, 28 f.)

Dies ist aber nicht nur eine Urszene der Dicht- sondern auch der Sprechkunst, denn Orpheus
rithrt bekanntermassen die Gotter der Unterwelt durch seine Stimme. Auf dem Weg in die

Oberwelt darf er sich nach Eurydike nicht umdrehen, bleibt ihr aber hérend verbunden:

«Aber zwischen dem Verlorenhaben und dem erneuten Verlieren 6ffnet sich Raum fiir

ein Leben, das atmenden, sprechenden, begehrenden Wesen entspricht.» (ebd.)

Den Zwischenraum, den Sloterdijk hier erdffnet (und der an Olga Tokarczuks «Metaxy»
erinnert), ist also der Raum fiir eine neue Art der Kommunikation, eine, in der — vielleicht —
die eigene Stimme entdeckt und wiedergefunden werden kann: der «Raum fiir ein Leben, das
atmenden, sprechenden, begehrenden Wesen entspricht».

Wir wollen ihn nun mittels Traumsprechen erkunden.

21 Zu einer eingehenden Analyse der beiden Gedichte Bachmanns und Celans und ihrer vielfaltigen Beziige, sowie
einer kommunikationspadagogischen Perspektive siehe auch den Aufsatz «Helles und Dunkles» von Thomas
Kopfermann (2008, 99 ff.)
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2. Anndherungen an das Traumsprechen

Die Annahme, die dieser Arbeit zugrunde liegt — dass Traumsprechen ein ganz besonderes
Sprechen sei — entstand aus alltidglichen Beobachtungen. Dass ndmlich immer dann, wenn
eine Person einen Traum erzihlt (zum Beispiel in einer Pause in einem Workshop oder zu
Unterrichtsbeginn vor der ganzen Gruppe oder auch im privaten Kontext) ganz unabhingig
vom Inhalt des Traums die Besonderheit des Traumsprechens zunichst spiirbar ist: an einer
atmosphirischen Verdichtung, einer gesteigerten Aufmerksamkeit beim Zuhoren, einer
plotzlichen Hinwendung der ganzen Gruppe. Aus der Innensicht fiihlt sich Traumsprechen auf
eigenartige Weise prasent an: die Traumerfahrung ist klar spiirbar, aber die Worte scheinen
oft nicht auszureichen oder zu treffen. Es war eine Person, die aussah, wie XY, aber doch
anders, es war dieser und jener Ort, aber zugleich auch nicht, und so weiter. Die
Traumerfahrung ist nicht leicht zu erzdhlen, und verfiigt zugleich iiber eine spezifische Kraft,
die den Sprecher — aber auf welche Weise? — antreibt. In gewisser Weise gleicht
Traumsprechen somit der «allmihlichen Verfertigung der Gedanken beim Reden» wie sie
Heinrich von Kleist in seinem 1805 veroffentlichten Aufsatz beschreibt. Kleist spricht von
einem «Zustand unsrer, welcher weiB» (2013, 323), einem Wissen, das dem Subjekt entzogen
und zugleich présent ist. Dieser «Zustand, welcher weil» ist hochst dynamisch, er bringt
Korper und Emotionen in Bewegung — Kleist spricht von «Aufflammen mit einer zuckenden
Bewegung» und «Erregung des Gemiits» (ebd.) — um schliesslich, im gegliickten Fall, zu
gesprochener Sprache zu werden. Die Traumerfahrung scheint fiir diesen «Zustand, welcher
weil» geradezu prototypisch zu sein.

Dass die dynamische Prasenz des «Noch-Nicht-Wissens» der Traumerfahrung nicht
nur von innen erlebt wird, sondern sich auch auf die Zuhorenden auswirken kann, haben wir
am Beispiel des Eingangsmonologs der Atossa aus den «Persern» bereits gesehen. Es ist so, als
sei der Traum im Moment des Erzidhlens nicht nur etwas, das die sprechende Person in sich
tragt und aus sich hervorbringt, sondern vielmehr etwas, das Sprechende und Zuhorende,
wenngleich noch unklar, bereits umgibt. Die Schwierigkeiten, den Traum in Worte zu fassen,
ereignen sich in diesem Raum und gestalten ihn zugleich.22 Das Traumsprechen geht allerdings
iiber das blosse Bemiihen, Unklares zur Sprache zu bringen hinaus. Denn seine Dringlichkeit
verheisst ein Versprechen. Etwas muss dran sein, an dem Traum, der da erzahlt werden will.

Dies ist das Potenzial des Traumsprechens fiir das Theater.

Wir ndhern uns daher dem Traumsprechen ein weiteres Mal durch die Betrachtung von
Theaterszenen. Anschliessend umkreisen wir mit Einblicken in zwei essayistische Texte das
Denken beim Traumsprechen. Im Unterschied zu den rhetorischen Situationen, die Kleist in

«Uber die allmihliche Verfertigung der Gedanken beim Reden» erkundet, haben wir es bei der

22 In Kapitel 5 werden wir den Raumbegriff des Traumsprechens nochmals genauer untersuchen.
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Traumerfahrung schliesslich mit etwas meist weitaus Fremdartigerem und Fernerliegendem
zu tun, mit etwas, das eben noch kein Ziel hat. Denn der Traumsprecher muss nicht
iiberzeugen, er konnte es nicht einmal. Er folgt aber mit Beharrlichkeit dem von Kleist
beschriebenen «Zustand unsrer, welcher wei» und auch dies macht den Reiz des
Traumsprechens aus.

Es folgen erste Einblicke in zwei Try-Outs in Helsinki und auf Stromboli, die
verdeutlichen, wie sich mit der Korperlichkeit und Dynamik der Traumerfahrung
sprechpidagogisch arbeiten lasst.

Am Ende des Kapitels wird die Anndherung an das Traumsprechen zu konkreten

Fragen gefiihrt haben, die weiterer, zunichst theoretischer Klarung bediirfen.

2.1 Scheitern und Korperlichkeit des Traumsprechens in Shakespeares
«Sommernachtstraum»

Fiir das jahrlich auf der Insel Stromboli bei Sizilien stattfindende Festival «Festa di Teatro
Ecologico» kreierte der Regisseur Alessandro Fabrizi 2019 «Un Sogno a Stromboli», eine in
drei Teile gegliederte Auffiihrung von Shakespeares «Sommernachtstraum», deren erster Teil
am frithen Abend, der zweite spiat abends bei Dunkelheit und der dritte im Morgengrauen
stattfand.23 Wie in der eingangs vorgestellten Auffiihrung von Aischylos «Persern» im antiken
Athen spielte auch hier das natiirliche Licht (beim «Festa die Teatro Ecologico» wird
weitgehend ohne elektrischen Strom gearbeitet — es gibt also keine elektroakustische
Verstirkung und kaum elektrisches Licht)24 eine entscheidende Rolle fiir die Asthetik und auch
die Rezeption der Auffiihrung. Durch die kurze nichtliche Pause zwischen dem zweiten und
dem dritten Auffiihrungsteil konnten die Zuschauer:innen am eigenen Leib den
Zwischenzustand der Protagonisten zwischen Wachen und Traumen erfahren.

Die erste Szene des vierten Akts des «Sommernachtstraum» ist ein Reigen aus
Momenten des Erwachens und Traumerzihlens. Deren ausfiihrlichere Betrachtung lohnt sich,
weil hier einige bedeutende Aspekte des Traumsprechens aufscheinen, die uns erste Hinweise
fiir die Untersuchung tatsichlicher gesprochener Traume geben konnen.

Die Elfenkonigin Titania, die vier Liebenden, und der Handwerker Bottom machen
nacheinander die Erfahrung, nicht genau zu wissen, ob sie gerade wachen oder traumen. Und
sie versuchen, diese Erfahrung auszusprechen. So erwacht Titania aus ihrer Verliebtheit zu
dem in einen Esel verwandelten Bottom, und versucht sogleich, das Erlebte in Worte zu fassen:

«My Oberon! What visions have I seen! / Methought I was enamour’d of an ass.» (2002, 118).

2 Trailer zu der Filmdokumentation der Auffiihrung unter https://www.youtube.com/watch?v=K6NXLcflIKK, zuletzt
abgerufen am 15.6.2023.

24 Aufgrund einer Brandkatastrophe auf Stromboli im Mai 2022, die durch ein fir einen Filmdreh absichtlich
gelegtes Feuer ausgeldést wurde, werden allerdings nun zunehmend auch solarbetriebene elektrische Lampen
eingesetzt.
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Kurz danach erwachen auch die Liebenden, und missen sich zunichst ihrer Wachheit

versichern:
«DEMETRIUS: These things seem small and undistiguishable,
Like far-off mountains turned into clouds.
HERMIA: Methinks I see these things with parted eye,

When everything seems double.
HELENA: So methinks;
And I have found Demetrius like a jewel,
Mine own, and not mine own.
DEMETRIUS: Are you sure
That we are awake? It seems to me
That yet we sleep, we dream. Do you not think

The Duke was here, and bid us to follow him?

HERMIA: Yea, and my father.

HELENA: And Hippolyta.

LYSANDER: And he did bid us follow to the temple.
DEMETRIUS: Why then, we are awake; let’s follow him,

And by the way let us recount our dreams.»
(126 ff.)

Das Traumerleben ist schwer zu fassen, es entzieht sich «like far-off mountains turned into
clouds» und man sieht gleichsam doppelt («parted eye»). Die erwachte Helena sieht auch den
neben ihr liegenden Demetrius nun fiir einen Moment in gewisser Weise verdoppelt («mine
own and not mine own») — der Traum verwandelt das Sehen in der Wachwelt. Eine Erfahrung,
die auch die Zuschauenden mitvollziehen: Demetrius / Lysander und Helena / Hermia konnen
fiir das Publikum ja tatsidchlich manchmal durcheinandergeraten (zumal, wenn man, wie bei
«Un Sogno a Stromboli», der Auffiihrung im Morgengrauen und schlaftrunken beiwohnt).
Und nachdem die vier schliesslich geklart haben, dass sie wach sind, schligt Demetrius
sogleich vor, einander auf dem Weg die Traume zu erzihlen.

Direkt im Anschluss folgt nun eine der bekanntesten Traumerziahlungen des Theaters
— die ja eigentlich keine ist. Denn Bottom sind, mit der Verwandlung in einen Esel und dem
Umschwarmtwerden von der Elfenkonigin Titania, tatsachlich wunderliche Dinge
zugestossen. Allerdings hat Titania Bottom, nach der Auflosung ihres eigenen Liebeswahns
(den sie selbst auch als ein Traumen zu begreifen versucht) und seiner Riickverwandlung,

zundchst in den Schlaf versetzt. Erwachend erscheint Bottom das soeben Erlebte als Traum:
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«I have had a dream, past the wit of man to say what dream it was. Man is but an ass if
he go about to expound this dream. Methought I was — there is no man can tell what.
Methought I was — and methought I had — but man is but a patched fool if he will offer
to say what methought I had. The eye of man hath not heard, the ear of man hath not
seen, man’s hand is not able to taste, his tongue to conceive, nor his heart to report,
what my dream was. I will get Peter Quince to write a ballad of this dream: it shall be

called <Bottom’s Dream>, because it hath no bottom [...]» (128)

Bottom ist der Uberzeugung, getriumt zu haben und es geht ihm gar nicht darum, das
vermeintliche Traumgeschehen zu begriinden, sondern lediglich, es zunichst iiberhaupt zu
fassen. Doch wird ihm sogleich deutlich, dass dies iiber Menschenverstand («wit of man»)
hinausgehen muss. Wohingegen die Elfenkonigin Titania ihre Traumerfahrung, einen Esel
geliebt zu haben, peinlich beriihrt wegwischt, und die vier adeligen Liebenden das
Traumerzihlen auf spiter verschieben, macht sich der Handwerker Bottom daran, sogleich
Worte fiir das Unbegreifliche zu finden. Nach dem viermaligen «methought» wird Kklar, dass
Nachdenken nicht ausreicht, um das Traumgeschehen auszusprechen. (Auch Demetrius,
Helena und Hermia verwenden in der vorangegangenen Szene dreimal das Wort «methinks»,
beziehungsweise «think», und miissen ihre Traumerzidhlung auf spiter verschieben.) Der
Handwerker Bottom bemiiht nun seine Sinne, die aber buchstiblich ver-riickt werden. Das
Auge kann nicht horen, das Ohr nicht sehen, die Hand nicht schmecken, die Zunge nicht
begreifen, und das Herz kann nicht erzdhlen, und doch scheint ein Ausweg auf: Bottom
beschliesst, seinen Kompagnon Peter Quince zu bitten, ihm eine Ballade iiber seinen eigenen
Traum zu schreiben, die er spater, im Stiick vor dem Herzog, singen mochte: «it shall be called
<Bottom’s Dream>, because it hath no bottom». Bottoms bodenlose Traumerzahlung scheitert,
aber sie gebiert Literatur. Der Weber Bottom, ist traumsprechend zum Texter, zum Autor
geworden.

Ist Traumsprechen, wie am Beispiel Bottoms deutlich wird, also zunachst ein Sprechen
aus einer ganz bestimmten Korpererfahrung heraus? Wie Bottom mit einer Metapher aus dem
Textilhandwerk deutlich macht: wiirde jemand anderes versuchen, Bottoms Traumerfahrung
auszuformulieren, wire er nur ein «patched fool» (in der Ubersetzung Frank Giinthers ein
«scheckichter Narr»), die Erzahlung ergiabe kein zusammenhiangendes Gewebe, sondern nur
Flickwerk. Deshalb ist Bottoms Traumsprechversuch bereits der Text — die von Quince zu
verfassende Ballade iiber Bottoms Traum spielt keine Rolle mehr.

Offenkundig ist der Korper — seine Sinne, sein Spiirvermogen — fiir das Traumsprechen

unumganglich.

32



2.2 Die Korperlichkeit des Traumens und des Traumdenkens: Jean-Luc Nancy
und Matthew Fuller

In seinem Essay «Vom Schlaf» findet der Philosoph Jean-Luc Nancy fiir die Erfahrung des

Schlafens und Traumens ein eigenartiges Bild:

«Diirfen wir sagen, wie Freud annimmt, der Schlaf setze die Abwehr herab? Miissen
wir nicht vielmehr dieses betrichtliche Anwachsen unserer Welt betrachten, das der
Nacht eines AuBerhalb der Welt gleichkommt, in dessen SchoB wir schweben wie
Kosmonauten, die, wihrend sie in ungeheure Anziige gekleidet im Weltraum arbeiten,
ihre Gesten ungewiB und ihre Gedanken nebul6s scheinen lassen? In ihrer ungefihren
duBeren Erscheinung aber fiithren die Kosmonauten priazise Manover und schwierige,
heikle Operationen aus. Genauso die Manover, die Operationen, die Vorgehensweisen,
die Techniken und die Kiinste, die sich in den weiten Rdumen des Schlafs entfalten.»

(2021, 391))

So wie Bottom seinen vermeintlichen Traum nur korperlich, gleichsam handwerklich angehen
und zur Sprache bringen kann, findet sich auch bei Jean-Luc Nancy das Bild des Schléfers und
Traumers als eines Handwerkers oder Technikers, dessen Handeln unverstandlich scheint: das
Hantieren der Kosmonauten ist, von aussen gesehen, nebulés und ungewiss, gleichwohl aber
genau und zielgerichtet. Wer traumt, so liesse sich Nancys Bild weiterdenken, weiss genau, was
er tut. Es ist aber ein anderes Wissen («past the wit of man», wie Bottom feststellt), und diesem
Wissen ist nicht einfach beizukommen. Im Moment des Erwachens kehren wir zur Erde zuriick
und legen den Kosmonautenanzug ab. Dann erscheint das, was im Traum ganz logisch war,
zunehmend fremd und unverstéandlich.

Der Medienwissenschaftler Matthew Fuller untersucht in «How to Sleep. The Art,
Biology and Culture of Unconsciousness» (2018) das besondere Denken in Schlaf und Traum.
Denn selbst, wenn ich im Traum etwas wahrgenommen und erlebt habe, was man zumindest
als falsch oder unwirklich ansehen konnte,?s ist der Vorgang der Wahrnehmung beileibe nicht
falsch, sondern impliziert ein Denken (2). Allerdings, so Fuller weiter, ist dies eine ganz andere
Art des Denkens: ein «sich selbst sabotierendes», in diesem Sinne unbewusstes, aber dennoch
in seiner ganz eigenen Logik funktionierendes, ein korperliches, trunkenes und tanzendes

Denken:

«Dream is the place where thought sabotages itself, begins to dance, drunkenly potted

in its own fermented juices; is maybe subtle and intriguing, a refraction of the day or a

2 Wie wir beispielsweise anhand der Betrachtungen von Nastassja Martin (2022 und 2024) tber das «mit» und
«ohne Trdumen» bei den Ewenen sehen werden, wird die Auffassung, dass Tradume weniger wirklich als das
Wachleben sind, nicht in jeder Kultur geteilt.
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return of prior life; is full of a rage more lucid and impossible than in the day; where
the dog hunts down all the rabbits as it twitches in its dream, or so observes the owner
performing an imagination of the subjectivity of the hound, in something other than

anthropomorphism.» (3)

Wie kann dieses Denken des Traums zu Sprache werden?

«Thought's own chartered organs congeal something other than reason, the sense of
the subject, something that can be remembered and held onto, turned into a proper

sentence. To describe dreams is to convert them.» (ebd.)

Es lohnt sich, diesen Gedanken genauer anzuschauen, denn er enthilt, versucht man sich ihm
zu nahern, einige sprachliche Doppeldeutigkeiten (die der Art und Weise entsprechen, in der
Fuller insgesamt das Thema Schlaf in «<How to sleep» umkreist und umspielt) und die fiir die
folgenden Uberlegungen wertvoll sind. Interessant ist ndmlich zunichst, wie Fuller den
Ubertragungsprozess der Traumerfahrung in Sprache zu fassen versucht. Offenkundig bedarf,
das haben wir schon bei Bottoms Traum gesehen, dieser einer bestimmten Korperlichkeit. Was
immer die «geordneten Organe des Gedankens» sein mogen — denkerische Werkzeuge oder
sogar tatsachliche, korperliche Organe wie Leber, Niere oder Lungen — sie verfestigen oder
erstarren («congeal») etwas anderes als die Vernunft («something other than reason»),
namlich «the sense of the subject». Dieses «the sense of the subject» ist nun hochst
bemerkenswert: zum einen liesse sich «subject» mit «Subjekt» {ibersetzen, womit wohl die
traumende Person selbst gemeint wire. Was ist dann aber «the sense of the subject»? Fuller
schreibt interessanterweise nicht «meaning». «Sense» wire also eher der «Sinn», und wie im
Deutschen auch liegt «sense» («Sinn») nahe bei den «senses» («Sinnen»). Sinn, so liesse sich
weiterdenken, ist dem Traum also nur zu entnehmen, oder in ihm zu finden, in Gegenwart der
Sinne, mithin der Wahrnehmung und somit des ganzen Korpers. Dies wird umso deutlicher,
versucht man den Satz zu ergriinden, indem man «subject» mit «Thema» iibersetzt. Das
Thema, der Inhalt, das, worum sich der Traum dreht, bekommt nur Sinn durch die Sinne, und
kann auch nur iiber sie erinnert und festgehalten werden («remembered and held onto»). Die
Doppelbedeutung von «subject» hier ernst zu nehmen hiesse vielleicht auch, sie in dieser
Ambivalenz zu belassen: der traumende Mensch in all seiner Korperlichkeit ist zugleich das
Thema des Traums. So betrachtet, sind die abschliessende Wendung: «turned into a proper
sentence», und auch der folgende knappe Satz «To describe dreams is to convert them.»
geradezu von ironischer Bitterkeit. «Proper» ist der Satz, aber leer, wenn die Korperlichkeit
des Traums abhandenkommt.

Traume zum Sprechen zu bringen ist, so wird deutlich, etwas anderes als eine

Beschreibung, denn diese wire stets eine Umwandlung, und wiirde den Traum
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gewissermassen gerinnen lassen. Anstatt zu versuchen, den Inhalt des Traums in moglichst
treffender Sprache zu formulieren, konnte die Bewegtheit des Sprechens den Tanz und die
Trunkenheit des Traumdenkens in ihrem Fluss belassen. Was fiir ein Verstehen und
Verstdndnis brachte solch fliissiges Sprechen aus der radikal subjektiven Traumerfahrung mit
sich?

Zurilick zu Nancys Bild der Kosmonauten: Erwachen ist eine Riickkehr aus dem
Weltraum auf die Erde, und der Erwachte weiss, dass er selbst der Kosmonaut war, der
professionell seine Arbeit verrichtet hat, die nun in weiter Ferne liegt. Im Moment des
Traumens korperlich handelnd, lebendig agierend, in einer eigenen Logik. Erwacht ein
anderes Leben, das sich anfiihlt wie ein Verlernen: ich kann das nun nicht mehr, was ich als
Kosmonaut konnte. Ich weiss nicht einmal, was es war, aber es war wichtig. Wie davon
erziahlen? Ich weiss nur, dass ich es getan habe, geschiitzt im Anzug des Kosmonauten.

Bereits im Versuch, sich schreibend diesem so ganz anderen Denken des Traums zu
nihern, fiihlt sich die Sprache zdh und hilflos an.

Geht es denn in erster Linie darum, die Traumerfahrung liickenlos in Sprache zu
iibersetzen? Wie Murat Ates in seiner «Phdnomenologie des Traums» (2023, 166 ff.) aufzeigt,
ist die Traumerzahlung nicht nur durch die Schwierigkeit der ersten Traumerinnerung (wann
und wie wird der Traum iiberhaupt aufgezeichnet) gepragt, sondern auch immer durch den
Kontext der Erzihlsituation geformt: wem, wann und in welcher Situation wird der Traum
erzahlt? Und welche Traumerfahrungen werden hier iiberhaupt zur Verfiigung gestellt?
Entsprechend einer amiisanten Beobachtung aus der psychologischen Traumforschung,
wonach Trauminhalte auch davon abhingen, mit welchem psychoanalytischem Ansatz
gearbeitet wird (vgl. Schredl 2008, 23) lasst sich zudem vermuten, dass Traumerzihlungen im
Kontext der schauspielspezifischen Sprechpadagogik korperlich und stimmlich expressiver
ablaufen (und bereits auf ihr theatralisches Potential hin ausgew#hlt werden), als
beispielsweise in einem einzel- oder gruppentherapeutischen Setting oder beim Smalltalk.

Da sich die Formung der Traumerzahlung durch Erinnern und Erzdhlen also nicht
vermeiden lasst, mutet es seltsam an, die Umsetzung der Traumerfahrungen in Sprache, die
«Umwandlung» von der Matthew Fuller spricht, prinzipiell als einen Verlust zu betrachten,
die dem eigentlichen Traum hinterherhinkt. Erscheint so nicht wiederum eine Hierarchie von
Traum und Wirklichkeit, bei der dieses Mal der Traum als das Echte erscheint, die Sprache als
die Verfalschung? Vielleicht ist es gerade die Unmoglichkeit der Abbildung des Traums, die
sprecherische und spielerische Freiheit ermoglicht.

Aber es gibt noch eine Eigenschaft des Traums, die uns in Bezug auf den sprechenden
Umgang mit ihm wichtig erscheint: Ist es nicht so, dass die Traumerfahrung nicht einfach in
der Wahrnehmung von Ereignissen besteht (wie unlogisch und bizarr diese auch immer sind),
sondern iiber einen ganz eigenen «Sinn» verfiigen muss — «the sense of the subject» — weil

sie diese Ereignisse zugleich erst kreiert? Dieser ist aber ein gefiihlter Sinn — das, was sich am
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Traum auf eine ganz bestimmte Art und Weise anfiihlt. Der hier zu entwickelnde Begriff des
Traumsprechens wird sich also an ein Sprechen anndhern miissen, das nicht nur darstellt,
abbildet, nacherzihlt, protokollarisch aufzeichnet und ordnet, sondern selbst spiirt. Den
eingangs erwidhnten Gedanken Kleists, dass die «Verfertigung der Gedanken beim Reden» mit
korperlicher «Erregung» einhergehen miisse, finden wir fortgesetzt in der Focusing-Methode
Eugene Gendlins, auf die wir, neben weiteren sprachphilosophischen und
phanomenologischen Ansitzen, ausgiebiger zuriickkommen werden. Gendlin schreibt in

«Dein Korper — dein Traumdeuter»:

«Wenn Sie ihren Mund 6ffnen, um zu sprechen, kommen Worte. Woher kommen sie?
Aus dem Korper. [...] Die Sprache beinhaltet sowohl Situationen als auch Worte. Sie ist
nicht einfach «verbal>, sondern sie bringt das korperliche Gefiihl mit sich, dass solche

Situationen in uns auslésen.» (2018, 159)

Da auch der Traum, wie die Exkurse zu Shakespeare, Nancy und Fuller gezeigt haben, und wie
wir in der weiteren theoretischen Auseinandersetzung sehen werden, aus dem Korper kommt
liegt das Sprechen in gewisser Weise nahe beim Traum. Um n#her herauszufinden, worin
genau diese Nihe besteht, miissen wir uns also sprechend mit Traumen beschéftigen.
Deshalb ist es nun an der Zeit, durch erste Einblicke in die Praxis des Traumsprechens
zu verdeutlichen, wie die Traumerfahrung zum Sprechen gebracht werden kann: in ersten
Gehversuchen einer Pidagogik des Traumsprechens, bei der mitunter auch Traume selbst
hilfreich sein konnen. Einigen der anhand der Textbetrachtungen bereits formulierten

Gedanken werden wir in der Praxis wieder begegnen.

2.3 Den Traumkorper spiiren. Ein Try-Out in Helsinki

Im Juni 2022 unterrichtete ich gemeinsam mit Tuuli Nilsson den fiinftagigen Workshop
«Sharing Voices, Dreams and Selves» fiir Kunststudierende der Uniarts in Helsinki. In diesem
Kurs sollten sich die Studierenden (der Bereiche Sound Design, Bildende Kunst und
Schauspiel) mit einer fiir ein aktuelles eigenes kiinstlerisches Projekt gerade wichtigen
Fragestellung befassen. Wir erkundeten, aufbauend auf Korper-, Atem- und Stimmarbeit2¢
spielerisch Traume der Studierenden, um zu untersuchen, ob und wie sich hierdurch die Sicht
der Studierenden auf ihre Projekte verdnderte, ob sie zu neuen Erkenntnissen oder Fragen

gelangen konnten. Hierfiir boten wir verschiedene Ubungen an, um eigene Traumerfahrungen

% Vorauszuschicken ist an dieser Stelle, dass es sich bei der vorbereitenden Kérper-, Atem- und Stimmarbeit
keineswegs um beliebige Warm-ups handelt. Vielmehr — so wird zu untersuchen und zu zeigen sein — spielt das
sinnlich-erlebbare und trainierbare Zusammenspiel von kérperlichen und geistigen Phanomenen eine
entscheidende methodische Rolle fiir das Traumsprechen, wie ja auch schon die einleitenden Beispiele aus der
Theaterliteratur und Philosophie angedeutet haben durften.
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zunichst auf eine spielerische und korperliche Art und Weise aussprechen und in den Raum
bringen zu konnen, und reflektierten anschliessend iiber Beziige zu ihren kiinstlerischen
Arbeitsprozessen. Wiahrend der Woche in Helsinki nahm ich mir abends jeweils vor, mich an
meine Traume zu erinnern; manchmal inkubierte ich einen Traum, indem ich mich vor dem
Einschlafen mit einer Frage beschiftigte, und mir vornahm, dariiber zu traumen. Am Morgen
des vierten Kurstages, dem 9. Juni 2022, notierte ich folgenden Traum (der der ausfiihrlichste

in dieser Woche war, und der mir interessanterweise ohne vorabendliche Inkubation zufiel):

«In Sichtweite meines Hauses — es sieht aus wie im Schwarzwald, aber es gibt auch eine Autobahn in
der N&dhe — gibt es am gegenliberliegenden Berghang ein Haus, in dem Wissenschaftler einquartiert sind,
sie haben ein geheimes Projekt, das mit Ausserirdischen zu tun hat. Ich sehe beim Hinausschauen, wie
ein Roboter vom Himmel féllt (er ist sehr einfach gebaut, wie ein Strichmannchen, und auch sehr leicht);
er fallt auf das Sprungtuch, das die Wissenschaftler extra fir diesen Fall aufgebaut haben, aber das
Sprungtuch wirkt wie ein Trampolin, der Roboter federt in hohem Bogen auf die Autobahn. Ich hole ihn
von dort und bringe in in das Haus der Wissenschaftler. Der Roboter fiihlt sich in meinem Arm sehr leicht
an und hat etwas von einem Kind. Im Haus der Wissenschaftler fiihle ich mich wie ein Eindringling, obwohl
ich ja einen guten Grund habe, hier zu sein. Ich sehe von innen, dass der &ltere Wissenschaftler gerade
dabei ist, die Tur aufzuschliessen, und mdchte ihm den Roboter geben. In diesem Moment packt mich ein
jlingerer Wissenschaftler von hinten, er hat mich ertappt. Ich erklére den beiden, dass ich ja nur den
Roboter bringe, der auf die Autobahn gefallen ist. Die beiden wirken weder besonders erfreut noch
uberrascht. Ich versuche mit dem jingeren Wissenschaftler Konversation zu machen und frage, ob sie
schon Aliens gefunden hatten, aber er lacht nur. Die Wissenschaftler nehmen mich nicht besonders

ernst.»

Am Nachmittag desselben Tages arbeiten Tuuli und ich mit der Kunststudentin J.?7 an der
Erzahlung und Verkorperung ihres Traums. Im Laufe dieses sehr intensiven und emotionalen
Prozesses versuche ich mit J. ihre Traumbilder zu erkunden — sie bewegt sich sprechend durch
ihre Traumerinnerung — wahrend Tuuli sie durch sanfte Handgriffe aus der F.M. Alexander-
Methode und der Linklaterarbeit darin unterstiitzt, beim Sprechen korperlich aufgerichtet und
leicht zu bleiben und ihren Atem loszulassen. Spontan sage ich zu J.: «Go to the feeling of the
image.» Und dieser Satz fiihlt sich an, wie das Roboterkind in meinem Traum. Es ist, als hitte
dieser Satz ein Gewicht, das ich beim Sprechen spiiren kann.

Kann die Korpererfahrung des Traumsprechens so beschrieben werden, dass der
Traum selbst etwas wie ein Korper ist? Dass er ein Gewicht und eine Struktur hat, eine
Oberflache und Temperatur, dass er sich auf eine ganz bestimmte Art und Weise anfiihlt? Der

Traumkorper ist fremd, ein «Alien», kommt aus einer anderen Welt. Er ist fragil und kindlich.

2’ Die Namen der Teilnehmenden aller Try-Outs werden in dieser Arbeit nur als Initial wiedergegeben.
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Thn zu tragen, ist eigentlich leicht, aber es ist schwer, ihn in Sprache zu fassen — die beiden
Wissenschaftler in meinem Traum verstehen mich nicht. Aber: in der Unterrichtssituation mit
J. und Tuuli spricht doch auch der Traum: das «Go to the feeling of the image» war doch
beeinflusst von der Traumerfahrung. Es deutet sich also nicht nur an, dass das Problem, das
Traumerleben zur Sprache zu bringen, iiber den Kérper angegangen werden kann, wie ja auch
aus dem oben untersuchten Gedanken von Matthew Fuller hervorging, sondern noch mehr.
Denn: wenn der Traum wirklich einen solchen Uranlass zum Sprechen stiftet — kann
es dann nicht gerade durch Sprechen, im Sprechen moglich sein, die Traumerfahrung zur
Erscheinung zu bringen und spiirbar zu machen? Anders gesagt: im Gegensatz zu der
Unmoglichkeit, Getraumtes in Worte zu iibersetzen — was ja immer einen Verlust und eine
Distanz impliziert, und, wie oben dargestellt, nicht weit fiihrt — kénnte es doch sein, dass die
Traumerfahrung im Sprechen selbst sich ausspricht, anwesend ist. Und zwar nicht nur in den
Worten, sondern in allem, was zum Sprechen dazugehort: in Stimmklang, Melodie, Dynamik
und Artikulation, Atem und Pausen, Mimik und Gestik und in der Bewegung des sprechenden
Korpers im Raum. Nun liesse sich einwenden, dass ja auch in der psychoanalytischen
Traumarbeit gerade das Para- und Nonverbale, nicht wortlich Gesagte, aber Mitschwingende,
hochst bedeutsam ist, um etwa Verdriangtes aufzuspiiren. Der Unterschied in der hier zu
entwickelnden Praxis des Traumsprechens liegt, dies muss immer wieder betont werden,
darin, dass es liberhaupt nicht darum geht, etwa im freudschen Sinne, hinter dem manifesten
Inhalt des Traums einen latenten Traumgedanken — das, worum es eigentlich geht — zum
Vorschein zu bringen. Dies wiirde ja, wie zu Beginn schon angesprochen, den Traum selbst
wieder zu einer Art Bedeutungstriager herabstufen, einem Code, der lediglich entschliisselt
werden muss.2® Vielmehr wollen wir schauen und horen, was passiert, wenn wir eben den
Traum sich selbst aussprechen lassen, die Traumerfahrung im Sprechen erscheinen lassen. Die
Vermutung ist, dass durch diese Arbeitsweise Rdume entstehen, die den Traumsprecherinnen
und Traumsprechern neue Moglichkeiten fiir ihr Sprechen auf der Biihne eréffnen. Dariiber
hinaus konnte die zu erkundende Praxis Erkenntnisse tiber das Wesen des Traums liefern, die

anderen Methoden nicht zuganglich sind.

2 Zu einer Auseinandersetzung mit der Rolle der Stimme in der Psychoanalyse siehe: Mladen Dolar: «His Master’s
Voice. Eine Theorie der Stimme» (2007). Nach Dolar ist der latente Wunsch, der dem manifesten Traumgedanken
zugrunde liegt, untrennbar mit der Stimme verknipft: «<Der Wunsch (das Begehren) wohnt aber nicht in jenen
Gedanken selbst, sein Ort ist zwischen beiden, im Mehrwert der Entstellung des Manifesten im Verhaltnis zum
Latenten —in der Entstellung, fur die sich in den latenten Gedanken keine Erklarung findet; sie alleine bieten niemals
einen zureichenden Grund. Er wohnt in der Form, nicht im Inhalt; der Stoff dieser Form aber ist ausgerechnet der
Mehrwert der <Stimme im Signifikanten->. Der Sinn der Deutung bestlinde dann letztlich nicht darin, Bedeutung zu
stiften, Kontingenz abzubauen, indem man die dahinter liegende Logik zum Vorschein bringt, sondern vielmehr
gerade in dem Akt, diese Kontingenz aufzuzeigen.» (202) Kénnen wir Dolars Analyse als ein Pladoyer fiir das
Traumsprechen lesen, in dem sich, wie dieses Kapitel deutlich macht, der Traum in einer Art der performativen
Deutung ausspricht?
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2.4 Durch andere Korper zum Korper des Traums: Traumsprechversuche auf
Stromboli

Es folgt ein nichster Einblick in die Praxis des Traumsprechens. Hieraus werden sich Fragen
ergeben, die dann — unter anderem mittels eines sprachphilosophischen Blicks —
weiterfiihren.2o

Vom 21.-29. Juni 2023 unterrichtete ich gemeinsam mit den aus Mexico bzw. Italien
stammenden Kolleg:innen Indira Pensado und Leonardo Gambardella den Workshop «Voice
— Text — Performance» im Rahmen des bereits erwdhnten «Festa di Teatro Eco Logico» auf
Stromboli.3° 17 Personen aus Italien, den USA, Australien, Polen und Singapur nahmen teil.
Die Arbeitssprachen im Workshop waren Englisch und Italienisch. Die meisten
Teilnehmenden waren entweder professionelle oder Amateurschauspieler:innen, aber auch
eine Arztin, zwei Juristinnen und drei Autor:innen waren dabei. Ziel des Kurses war, nach
einer Einfiihrung in die Grundlagen der Linklater-Methode «Freeing the Natural Voice», die
ausgiebige sprecherische und spielerische Auseinandersetzung mit einem Theatertext.
Entsprechend des diesjahrigen Mottos des Festivals, «Mondi possibile», hatten wir uns fiir
Shakespeares «Sturm» entschieden. Alle Teilnehmer:innen arbeiteten mit je einem Monolog
(von Caliban, Prospero, Ariel, Trinculo und Gonzalo) und fiihrten Teile davon (im Rahmen
einer Prisentation des Festivalprogramms am 24. 6. und einer offenen Klasse am 28. 6.)
offentlich auf. Den Teilnehmer:innen war bereits im Vorfeld angekiindigt worden, dass die
stimmliche und spielerische Auseinandersetzung mit Traumen einen Teil der Arbeit bilden
sollte: Traume als Bezug zum Festivalmotto «Mdgliche Welten», aber auch als einen Zugang
zur Arbeit mit der eigenen Stimme, und schliesslich auch als einem Zugang zum «Sturm».3! So
wurden sie beispielsweise eingeladen, ein Traumtagebuch zu fiihren, und hatten in

Unterrichtspausen die Gelegenheit, kurze Statements — erinnerte Trdume, aber auch

2 Allerdings setze ich auch noch etwas anderes — man ist versucht zu sagen stillschweigend — voraus, ndmlich
den Kontext der Sprechp&dagogik im Rahmen des Schauspiels: Welche Ansatze, Ziele und Fragestellungen gibt
es hier, welcher Neuigkeitswert ist von der Arbeit mit Traumen zu erwarten? Zu Beginn von Kapitel 3 wird daher
eine fachliche Einordnung anhand des Begriffs des «Performativen Umgangs mit dem Text» stehen, die spater
wieder aufgenommen wird. Vorausgreifend konnte die Aussicht bestehen, dass das Sprechen die Trdume zu
erhellen vermag, aber umgekehrt auch die Trdume das Sprechen.

%0 Dass ausgerechnet eine Vulkaninsel — der Stromboli ist fast ununterbrochen aktiv — ein besonders geeigneter
Ort ist, um mit Sprechen und Trdumen zu arbeiten, mag nicht nur zuféllig sein. Die mythologischen Implikationen,
besonders nah an einem kraftvollen, unterirdischen Geschehen zu arbeiten — wir erinnern uns auch an das
«Fermentieren und Brodeln» von Olga Tokarczuks «Land Metaxy» — sind vielfaltig, und kdnnen auch eine Art
Erzahlraum stiften, der Teilnehmende zu inspirieren vermag. Besonders zu nennen waren hier James Hilmans «The
Dream and the Underworld» (1979), aber auch Hans Peter Duerrs «Traumzeit» (2021), in denen aus ganz
unterschiedlicher Perspektive die Bedeutung von Naturrdumen und Orten fur das Traumgeschehen betrachtet
wird. Siehe hierzu auch: «Vulcanoes and the Unconscious Mind» von Justine Ariel (2010).

31 Prosperos Satz «We are such stuff / As dreams are made on» dlrfte eines der bekanntesten literarischen Zitate
zum Thema «Traum» sein. Nach Meinung des Ubersetzers Frank Giinther I&sst sich das ganze Stiick geradezu
als ein (Tag-)Traum lesen, vgl. das Nachwort «Aus der Ubersetzerwerkstatt: Das unbegreifliche
seelenalchimistische Zeitraffer-Traumstiick oder Als Shakespeare eines Nachmittags im Garten unter seinem
Maulbeerbaum doste...». (2001, 169 f.)
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Gedanken, Erfahrungen oder Vermutungen zum Zusammenhang zwischen Sprechen,
Schauspiel und Traumen — abzugeben, die auf Video aufgezeichnet wurden.32

Im Kurs erarbeiten wir mit den Teilnehmenden mehrere Ubungssequenzen zum
Sprechen und Traumen. Eine dieser Ubungen, Embodied Partner Dream, soll hier ausgiebiger
vorgestellt werden. Die Videoaufnahmen, auf die die Abbildungen verweisen, gestatten
Einblicke in den Arbeitsprozess der Kursteilnehmerinnen I. und V. Die Auswahl der
Aufnahmen erfolgte intuitiv und spontan — ich versuchte, Sequenzen einzufangen, die mir im
Moment des Kurses vielversprechend erschienen. Es mag an dieser Stelle zundchst darum
gehen, einen ersten sinnlichen Eindruck der padagogischen Arbeit am Traumsprechen zu
vermitteln.

Vorauszuschicken ist noch der methodische Hinweis, dass die nachfolgend

beschriebene Ubungssequenz auf diversen Voraussetzungen aufbaut, und keineswegs ohne

Vorbereitung angeleitet werden sollte. Neben der
genannten Einstimmung der Teilnehmenden auf das
Thema Triumen gehoéren diverse Ubungen im
Traumerziahlen und spezifische Korper- und Stimmarbeit
dazu, sowie auch sich  daraus ergebende
gruppendynamische Prozesse, vor allem der Aufbau von
Vertrauen, gegenseitigem Respekt und spielerischer
Neugier. Im 4. Kapitel zum Projekt «Ecology of Dreams»
wird daher ein umfassendes Konzept des Traumsprechens
vorgestellt.

Die erste Phase von Embodied Partner Dream ist
eine Traumerzidhlung. V. erzidhlt ihren Traum I. (Video 1).
Diese hort aber nicht einfach nur zu, sondern versucht,
sich wihrend V. spricht, mit geschlossenen Augen

vorzustellen, in V.s Traum zu sein, sich darin zu bewegen

und zu handeln. Je nach dem Traumgeschehen kann es
Abbildung 1: V. (links) erzihlt I.
ihren Traum (V.1) sein, dass I. zur Protagonistin, zum Ich des Traums von V.
wird, sie konnte aber auch ein Objekt, einen Raum oder auch Atmosphare verkorpern, oder
zwischen all diesen Moglichkeiten hin und her springen. I. soll sich einfach den inneren Bildern
und Vorstellungen iiberlassen, die durch V.s Sprechen entstehen, wobei in der Anleitung
vorher klargestellt wird, dass diese Bilder und Vorstellungen selbstverstandlich ebenso durch

den Wortlaut hervorgerufen werden konnen, wie auch durch V.s Sprechweise (wie

32 Zur Arbeit am Traumsprechen gehdren auch ethische Uberlegungen und entsprechende Ubereinkiinfte mit
Teilnehmenden (Uber Freiwilligkeit, gegenseitigen Respekt, sowie Datensicherheit). Alle Teilnehmenden des
Kurses auf Stromboli haben (wie auch die Teilnehmenden der anderen Lehrveranstaltungen, aus denen in dieser
Arbeit Videobeispiele verwendet werden) schriftlich ihr Einverstédndnis mit der Verwendung von Videoaufnahmen
zu Forschungszwecken erklart.
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Stimmklang, Tempo,) Melodiefiihrung, Lautstirke, Pausensetzung und Artikulation). Auf

diese erste Traumerzihlung folgt ein Interview (Video 2), das zwei Phasen hat. In der ersten

Phase stellt I. Fragen zu Details: wie sah ein bestimmter Gegenstand genau aus, wie gross war

Abbildung 3: Interview (V.2)

dieser Raum, welches
Wetter oder  welche
Tageszeit war, hatte die
traumende Person eine
bestimmte Stimmung
oder ein Gefiithl, und so
weiter. Wichtig ist, dass
nicht interpretiert wird,
sondern beide bei den
erzidhlten Fakten bleiben.

In der folgenden Phase

des Interviews kann V. dann dariiber sprechen, welche Beziige sie zwischen ihrem Traum und

ihrem Wachleben sieht. I. soll fiir V. vor allem einen Raum zur Verfiigung stellen. Weder soll

sie nach Losungen fiir Probleme suchen noch — in quasi freudscher «Detektivarbeit» (vgl.

Ates, 2023, 86) — ein

verborgenes Motiv
aufspiiren, das V. vor
sich selbst verbirgt.
Vielmehr sind beide
aufgefordert, auch
lange Pausen, in denen
scheinbar nichts
passiert, auszuhalten.
Allenfalls kann I. mit

Abbildung 2: Erstes Re-Enactment durch I. (V.3)

der Frage «Gibt es noch

etwas, das kommen

mochte» V. vorsichtig aufzufordern, noch ein paar Assoziationen auszusprechen. Nach der

Interviewphase libergibt nun V. nun ihren Traum an I., mit einer rituellen Geste und dem Satz

«Ich gebe dir meinen Traum». Dieses Moment ist bewusst spielerisch und mit Augenzwinkern

angeleitet, aber gleichwohl wichtig. Den Teilnehmenden wird vermittelt, dass es sich, bei aller

inhaltlichen Schwere und emotionalen Tiefe, um ein Spiel handelt, beziehungsweise die ganze

Ubung kein Selbstzweck ist, sondern der Erkundung der eigenen sprecherischen und

schauspielerischen Moglichkeiten, und — in einem spateren Schritt — auch der

Auseinandersetzung mit einem Theatertext dient.
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Nun folgt ein erstes Re-Enactment (Video 3). I. erzdhlt V.s Traum, unter vollem Korper-
und Stimmeinsatz, allerdings wiederum mit geschlossenen Augen. V., wird von dieser
Traumerzdhlung emotional sehr bewegt. Es folgt ein weiteres Gesprich, in welchem V. die
eigenen Gefiihle beschreibt, die beim Anschauen von I.s Re-Enactment auftauchten.
Schliesslich folgt, nachdem ein weiteres Mal betont worden ist, dass die folgende Phase
freiwillig ist, und beide einverstanden sein miissen, noch einen Schritt weiterzugehen, die
Prasentation von V.s Traum durch I. vor allen anderen Teilnehmenden. I. erzidhlt und spielt
V.s Traum, wiederum mit allen zur Verfiigung stehenden korperlichen und stimmlichen
Mitteln, und diesmal mit offenen Augen, wihrend V. als Zeugin mit auf der Biihne anwesend
ist (Video 4). Die Prasentation erfolgt ohne Eingriff der Kursleitung. Es geht also ausdriicklich

nicht darum, an der performativen Leistung oder Wirkung I.s zu arbeiten, sondern sich ganz

der Traumnacherzihlung zu
widmen. Dies ist auch beim
Anleiten der vorhergehenden
Ubungsphasen unbedingt zu
beriicksichtigen. Die
Traumerinnen sollen
keinesfalls der Versuchung

nachgeben, die Nach- oder

Neuerzihlenden zu
inszenieren oder die
Abbildung 4: Prasentation von V.s Traum durch L. (V.4) Nacherzéhlung durch ihre

Partnerinnen in irgendeiner Weise mitzugestalten. Warum dies so wichtig ist, zeigte sich in der
Auswertung der Ubung im Plenum: hier wurde mehrfach beschrieben, dass es den
Nachspielenden gelungen war, Aspekte des Traumes zu verdeutlichen, derer sich die
Ersttraumer zunachst nicht bewusst gewesen waren.

Die Traumnacherzihlungen waren von grosser inhaltlicher Vielfalt. So befassten sich
einige der Teilnehmenden, so wie V. und I., mit Alptrdumen, was insbesondere fiir die
Personen, die ihren Traum zur Verfiigung stellten, um ihn durch die Partner:in verkorpern zu
lassen, sehr aufwiihlend und erschiitternd sein konnte, aber — dies wurde in der ausgiebigen
Nachbereitung der Ubung deutlich — auch immer ein Moment des Trostes oder der
Verarbeitung enthielt.33

Zudem gab es auch Triaume von grosser Heiterkeit und Leichtigkeit, wie Einblicke in

C.s Nacherzahlung und Performance von L.s Traum verdeutlichen mogen (Videos 5 und 6).

33 Hier wird auch deutlich, dass die Anleitung solcher Ubungen eines grossen Fingerspitzengefiihls bedarf, und
unter Umsténden auch klare Grenzziehungen nétig macht. Es scheint mir nach bisherigen Erfahrungen zudem so,
dass speziell im deutschsprachigen Raum die Vorbehalte, sich spielerisch mit Trdumen zu befassen auch
deswegen besonders gross sind, weil die Wérter Traum und Trauma verwandt klingen, obschon sie es nicht sind.
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Abbildung 5: C.s erstes Reenactment von L.s Traum (V.5)

Abbildung 6: C. prisentiert L.s Traum (V.6)

Auf die Priasentationen folgte eine ausgiebige Auswertung des Erlebten im Plenum, in der ich
anfangs um Antworten auf diese Fragen bat: 1.) Welche performativen Momente waren fiir die
Zuschauenden oder Spielenden besonders markant oder interessant? und 2.) Wie haben die

Beteiligten den Prozess erlebt?
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Question 1:

«As a spectator, or performer, can you describe any special or interesting moment in the performances?»

Answers:

«l. could really evoke the atmosphere of the nightmare.»

(Comment of .) «l felt | went like into her skin. It was a journey. | had the choice to
emphasize certain moments.»

«The moment of choice was clear to hear in your voice.»

«l saw that C. performed very free of tensions, it was a new mode.»

«You were funny without making it funny.»

«l felt that you trusted yourself.»

«The performances were not linked to interpretations, in a good sense.»

«As a spectator | entered into the stories, colourful images, even if they were in another

language, | could perceive details.»

Question 2:

«Can you describe any experiences that you had during the process of this exercise?»
Answers:

«l didn’t distance.»

«lt's tiring for the body, a very intense process.»

«l was so grateful for the story I got.»

«l felt out of control when giving the dream to my partner.»

«l felt understood by S. Even information that | didn’t tell her was present in her reenactment.»
(Transkription handschriftlicher Notizen vom 23.6.2023)

Die Auflistung dieser ersten Statements der Teilnehmenden soll nicht dariiber
hinwegtiduschen, dass in dem ausgiebigen, sich anschliessenden Gruppengesprach vielfache
Beziige, Ideen und weitere Fragen auftauchten, die hier nicht wiederzugeben sind.34

Welche ersten Ansatzpunkte zur Beantwortung eingangs formulierter Frage, wie die
Traumerfahrung zur Sprache und zum Sprechen zu bringen sei, haben wir durch diesen

Ubungseinblick nun bekommen? Welche Beziehungen zwischen der urspriinglichen

34 Methodisch wéare zu (berlegen, ob nicht auch einmal die vollstdndige Aufzeichnung eines solchen
Auswertungsgesprachs in dieser Arbeit wiedergegeben werden sollte, und dies eventuell sogar aussagekréftiger
wére als die Extraktion einzelner Antworten durch die Kursleitung. Die ausgiebige Ubung und Présentation beim
Embodied Partner Dream war jedenfalls fiir alle Beteiligten so intensiv und bewegend, dass auch das
Auswertungsgesprach immer noch von dieser Intensitat gepragt war, und keinesfalls eine ganz niichterne Analyse
des soeben Erlebten — es war mithin immer noch eine Art des Traumsprechens.
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Traumerfahrung und dem nachspielenden Sprechen haben sich gezeigt? Welche Schliisse
lassen sich hieraus fiir die weitere padagogische Arbeit ziehen?

Hierzu miissen wir einen Schritt zuriickgehen und aus der Distanz betrachten, was bei
der Ubung Embodied Partner Dream eigentlich geschieht. Wir sind davon ausgegangen, dass
wir einmal schauen wollten, was passiert, wenn wir uns weder daran abarbeiten, die
Traumerfahrung addquat in einen Text zu iibersetzen, noch, wenn wir versuchen, einen
versteckten Inhalt des Traums herauszufinden. Stattdessen haben die Teilnehmenden in
einem dialogischen Prozess eine korperliche Nacherzidhlung, ein Re-Enactment eines Traums
erarbeitet. Die Schritte dieses Prozesses seien hier nochmals schematisch aufgefiihrt, weil dies
moglicherweise einen Pfad fiir die weitere Erkundung des Traumsprechens aufzeigt, und erste
Anhaltspunkte, warum gerade das Sprechen selbst, genauer: bestimmte Formen des

Sprechakts, hier so aufschlussreich sein konnen.

Ubung Embodied Partner Dream

Ubungsschritt Person A Person B
1. Erste Traumerzihlung Erzihlt Traum Bewegt sich wihrenddessen in As Traum,
Augen geschlossen
2. Interview in zwei Phasen a) B fragt A nach Details
b) A spricht iiber mogliche Beziige, Verkniipfungen zum Alltagsleben
3. Ritual A {ibergibt B den Traum
4. Re-Enactment 1 innerhalb des Schaut zu wihrend B spielt Re-Enactment: bewegt sich in As Traum
Zweierteams als wire es der eigene und erzihlt ihn
wiahrenddessen. Augen geschlossen
5. Feedback A schildert B das eigene Erleben beim Anschauen von Bs Re-Enactment
6. Re-Enactment 2 vor Publikum Ist als Zeug:in auf der Bithne anwesend | Re-Enactment vor Publikum: erzihlt,
und schaut zu wihrend B spielt spielt den Traum, mit vollem Korper- und
Stimmeinsatz. Augen geoffnet.
7. Gruppengesprich Nach Présentation der Re-Enactments Gesprich in der ganzen Gruppe

Es wird deutlich: Person A, die urspriingliche Traumerzihlerin, ergriindet und erkundet ihren
Traum zunehmend und vornehmlich {iber die Sprache und das Sprechen von B. Sie muss also
zu keinem Zeitpunkt der Ubung einen perfekten Text produzieren, der ihren Traum optimal
abbildet oder nacherzihlt. Hingegen wird ihr Sprechen durch den Dialog mit B fortwdhrend
gebrochen, verzogert und transformiert. Schon in der ersten Traumerzidhlung erfihrt A
namlich, dass ihr eigenes Sprechen nicht einfach den vergangenen Trauminhalt reproduziert,
sondern dass sie vielmehr durch ihr Sprechen etwas stiftet, was sich sogleich ihrer Kontrolle
entzieht. B bewegt sich intuitiv, von den Worten und der Sprechweise As animiert, in einer
eigenen Vorstellungswelt. A erlebt, dass sie B nicht dirigieren oder choreographieren kann,
dass ihr Traum ein Eigenleben hat. Zudem muss A so sprechen, dass B ihre Worte aufnehmen
und in die eigene Imagination iibersetzen kann, sie darf also nicht zu schnell oder

unverstiandlich sprechen. Ausserdem bekommt A durch die Umsetzung von B ein
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unmittelbares Feedback: wenn As Gefiihl fiir ihren eigenen Traum (der «sense of the subject»
im Sinne von Matthew Fuller) beispielsweise von grosser Heiterkeit und Leichtigkeit ist, sie
aber beim Erzihlen erlebt, wie sich B ganz gedriickt und gehetzt in der Traumwelt bewegt, wird
sie auf die eine oder andere Weise mit dieser Unstimmigkeit umgehen miissen. Entweder
indem sie ihre Sprechweise dndert, um niher an das urspriingliche Gefiihl heranzukommen,
oder aber sie erlebt, wie sich ein Aspekt des Traums gleichsam in den Vordergrund spielt, der
ihr zuvor nicht bewusst war. In jedem Fall erscheint der Traum, indem B die Traumerzihlung
von A verkorpernd miterlebt, als etwas Fremdes, Anderes oder Neues. Schliesslich muss A
auch noch darauf achten, dass B, die ja die Augen geschlossen hat, beim Bewegen nicht gegen
Winde oder andere Teilnehmer:innen stésst und unter Umstinden sichernd eingreifen.

Auch in der Interviewphase muss A den Traum sprechend umkreisen.35 Denn B fragt
moglicherweise nach Details, die fiir A beim ersten Erzdhlen nicht relevant waren, oder an die
sie sich nicht erinnern kann. A erkundet, indem sie vorsichtig und suchend spricht, die eigene
Traumerfahrung. Auch die Beziige zum eigenen Wachleben, die vermeintliche Bedeutung des
Traums darf langsam kommen. A muss nichts verstehen oder erklaren, sondern kann sich Zeit
nehmen, Assoziationen entstehen zu lassen, oder auch einfach schweigen.

Nachdem A dann B ihren Traum symbolisch iibergeben hat, und B diesen nacherlebt
und -erzdhlt, erfahrt A, wie ihr Traum ein Eigenleben bekommt. Dies wurde von vielen
Teilnehmer:innen, die die Rolle von A hatten, als emotional sehr bewegend beschrieben. Es
konnen hier vorerst nur Mutmassungen angestellt werden, da ich diesen Moment nicht eigens
auswertete. Die Bewegung und Ergriffenheit mag unterschiedliche Ursachen haben: sich selbst
von aussen zu erleben, in der Schutzlosigkeit der Traumwelt (dies scheint mir insbesondere
bei Alptraumen der Fall zu sein); eine plotzliche, erschiitternde Einsicht in ein dahinter
liegendes Motiv oder einen Bezug zum Wachleben; oder auch Riihrung angesichts der Sorgfalt
und Hingabe, mit der sich die Spielerin in der B-Rolle in As Traum hineingab. Viele
Teilnehmer:innen sprachen in der Auswertung von der beeindruckenden «Sorgfalt» («care»)
von B fiir den Traum von A. Das anschliessende Feedback, in dem A iiber diese Gefiihle
berichtet, macht fiir B deutlich, dass ihr sprechend-spielendes Erkunden des Traums von A
Resonanz erzeugt, dass es dabei also gar nicht um Korrektheit geht, sondern vielmehr um die

Hingabe, mit der der Traum behandelt wird.3¢

3% Ein schones Motto fiir diese Arbeitsweise, das die Teilnehmer:innen inspirieren kann, findet sich in einem kurzen
Gedicht von Emily Dickinson: «Tell all the truth but tell it slant —/ Success in Circuit lies / Too bright for our infirm
Delight / The Truth's superb surprise / As Lightning to the Children eased / With explanation kind / The Truth must
dazzle gradually / Or every man be blind —» (2006, 410). Wahrheit ist eben nicht immer etwas, was sich einfach
so sagen lasst, sondern erscheint eher durch einen behutsamen, «schragen» Vorgang des Anndherns, Abtastens
und Umkreisens.

% Dieses Moment ist padagogisch bedeutsam: denn zu oft entsteht im Arbeitsprozess mit (angehenden)
Schauspieler:innen, aber auch anderen Sprecher:innen, viel zu friih die Frage nach einer richtigen Sprechfassung,
bevor Uiberhaupt danach geschaut und darauf gelauscht wird, was das Gesprochene Uberhaupt auszulésen
vermag. Es geht also auch darum zu erfahren, was es bedeutet zu proben.
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Die abschliessende Priasentation auf der Biihne ist nochmals eine Steigerung: A und B
sind mit grosser Zuwendung und Sorgfalt) dabei, und das Publikum nimmt die Performances
mit ebenso zugewandt auf.

Was ist aber ein moglicher Nutzen von Embodied Partner Dream fiir die Spielerin in
der Rolle B? Zunichst lisst sich sagen: B hat einen — wenngleich nicht im Wortlaut zu
reproduzierenden — Text gelernt, und zwar unter Einbeziehung des schauspielerischen
Instrumentariums von grosser korperlicher und stimmlicher Expressivitit. Keine der
Performances im Try-Out auf Stromboli war gehemmt, zuriickgenommen oder distanziert. Die
oben zitierten Riickmeldungen deuten zudem an, dass es B hierbei auch gelingen kann, neue,
andere Ausdrucksweisen zu entdecken und zu erproben («I saw that C. performed very free of
tensions, it was a new mode.»). Ausserdem beschrieben alle Spieler:innen in der Rolle B, wie
sehr sie sich fiir den Traum-Text verantwortlich fiihlten. Der hieraus zu iibertragende Nutzen
wurde im Auswertungsgesprach auch sofort formuliert: jeder kiinstlerische Text (ein Monolog,
eine Geschichte, ein Gedicht) sollte von der Sprecher:in mit der gleichen Sorgfalt und Hingabe
behandelt werden wie der Traum der Partnerin.

So gesehen ist Embodied Partner Dream auch ein Paradigma fiir Textarbeit, das sich —
was in weiteren Try-Outs zu iiberpriifen sein wird — auf andere Texte iibertragen liesse: in
einem dialogischen Prozess erarbeitet sich B einen Text iiber die Verkniipfung von Héren,
Imagination und Bewegung. In den Kapiteln 4 und 5 werden wir diese Verbindung von

Traumsprechen und Textarbeit detailliert untersuchen.
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2.5 Erste Zusammenfassung und weitere Fragen. Die Fraglosigkeit der
Gegebenheit des Traums

Wir haben in diesen ersten praktischen Versuchen die Traumerfahrung gleichsam vom
Weltraum des Jean-Luc Nancy (und wie den Roboter in meinem Helsinki-Traum) auf die Erde
geholt. Wir haben dies in einem sprechpadagogischen Prozess getan, bei dem es nicht darum
ging, die richtigen Worte fiir die Erfahrung des Traums zu finden, sondern zunichst die
Traumerfahrung als einen Antrieb, einen Anlass zum Sprechen zu nehmen und in einen
dialogischen, spielerischen und — im Sinne Fullers — korperlichen Prozess zu iiberfiihren, in
welchem sich der Traum aussprechen kann. Die Schwierigkeit, den Traum in Sprache zu
fassen, haben wir durch mehrfache Umwege, durch ganz unterschiedliche Arten des Sprechens
(erzahlen, verkorpernd nacherzihlen, besprechen und befragen, auffiihren / performen) noch
nicht gelost, aber hilfreiche weiterfithrende Perspektiven auf sie gewonnen.

Nun lisst sich einwenden: Liesse sich, erstens, obige Ubung nicht mit jeder anderen
bedeutsamen biografischen Erfahrung von A durchfiithren? Also mit einem erinnerbaren
Erlebnis aus dem Wachleben, das A beschreiben kann und das B hort, befragt, nacherziahlt und
performativ umsetzt? Welche Eigenschaften zeichnen den Traum aus, die das aus ihm
entstehende Sprechen so besonders machen, vor allem im Kontext der Schauspielarbeit und -
ausbildung? Und, zweitens, warum konnte mit dem hier eingeschlagenen Weg eines
dialogischen, spielerischen, korperlichen, kiinstlerischen Sprechens — und nicht etwa eines
therapeutischen oder analytischen Gespriachs, oder auch einer anderen kiinstlerischen
Ausdrucksform wie Schreiben oder Malen — die Traumerfahrung besonders gut erschlossen
werden, der Traum also buchstéblich zum Sprechen gebracht werden?

Wir konnen also wiederum fragen: inwieweit vermag der Traum das Sprechen zu
erhellen, und inwieweit das Sprechen den Traum?

Hierzu miissen wir genauer betrachten, was schon mehrfach vorausgesetzt, aber noch
nicht ausgefiihrt wurde. Es scheint, dass die Traumerfahrung selbst und auch das sich dieser
Erfahrung nidhernde Sprechen iiber eine ganz bestimmte Korperlichkeit verfiigen, diese
erzeugen und zugleich verlangen.

Was ist damit gemeint? Im Traum erleben und handeln wir, wir nehmen die Welt des
Traumes als Welt wahr und an. Wie Murat Ates in seiner «Phanomenologie des Traums»

feststellt:

«Es mag also sein, dass das erwachte Ich glaubt, der Traum sei von ihm phantasiert
worden, doch solange ich mich im Traum befinde, d.h. in jener Zeitspanne, in der allein
der Traum aktuell erlebt wird, weiss ich nichts von einem Traum, geschweige denn,

dass meine Wahrnehmung das Produkt eines <unbewussten Phantasierens> sein sollte.
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Fir den Traumenden ist dieser Traum schlichtweg seine aktuelle Wahrnehmung.»

(2023, 121)

Wir schauen die Traumwelt also nicht nur an und machen uns Gedanken iiber sie. Dies
bedeutet nicht, dass Betrachtungen, Beobachtungen, Reflexionen keine Erfahrungen sind. Der
Unterschied ist: Betrachtungen, Beobachtungen, Reflexionen setzen die Fiahigkeit zur
Distanzierung und Anderung der Bezugnahme voraus: ich kann etwas von mehreren Seiten
betrachten, ich kann bewusst einen anderen Standpunkt einnehmen und die Perspektive
andern, ich kann die Intensitit der Beobachtung steuern, indem ich zum Beispiel nidher
herangehe, um ein Detail besser zu sehen. Ich kann auch mich selbst wihrend der Betrachtung
betrachten, und zum Beispiel meine Gefiihle beim Betrachten eines Gegenstands bewusst ernst
nehmen oder auch versuchen, sie beiseitezuschieben, um moglichst sachlich und neutral iiber
etwas nachzudenken, und so weiter. All das ist im Traum nicht, oder nur sehr erschwert
moglich. Wir sind im Traum. Eben deshalb kann Aischylos Atossa sagen lassen: «Bei Nacht im
Traume sah ich dies, wie ich's erzahlt», und nicht etwa: «Bei Nacht im Traume sah ich dies,
und dachte sogleich dariiber nach, ob dies tatsichlich so sei...». Der Traum ist mir stets fraglos

gegeben, er verfiigt daher tiber einen Wahrheitsvorschuss. Wie Ates weiter aufzeigt:

«Das im Traum Wahrgenommene [...] wird also keineswegs als eine
Phantasieerscheinung aufgefasst, sondern eben als eine aktuell wahrgenommene
Gegebenheit [...] So gesehen gibt es wihrend des Traums tiberhaupt keinen Traum.
Erst spiter, nach dem Erwachen, kann aus einer erneuten Situiertheit in der
alltdglichen Wachwelt der Traum iiberhaupt erst als Traum erinnert, markiert und in
seiner Relevanz depotentialisiert oder auch im Sinne einer Vergessenheit neutralisiert
sein. Doch wihrend des Traums hat die oneirische Erfahrung schlichtweg volle Geltung
und unterscheidet sich dadurch genuin von jeglicher (noch so lebendiger)

Phantasieauffassung.» (2023, 150 £.)37

Es ist diese Fraglosigkeit der Gegebenheit des Traums die dazu fiihrt, dass sich Traume — und
die Erinnerung an sie — auf eine bestimmte Art und Weise (vgl. nochmals Dennett, 161)
anfiihlen. Ich habe noch keinen Begriff davon, aber ein Gefiihl dafiir. Im Moment der

Traumerinnerung ist dies als ein Nachhallen, eine Gestimmtheit, als ein Es-war-so-und-so

%7 Eine bekannte kiinstlerische Auseinandersetzung mit dieser Problematik des Traums im Traum findet in
Christopher Nolans Film «Inception» (2010). — Murat Ates’ Einordnung des Traums als Erfahrung mit «voller
Geltung» impliziert im Ubrigen auch, dass wir uns im Traum durchaus als Handelnde erleben: wir werden mit
Widerstanden konfrontiert, suchen Losungen, kdmpfen, unterliegen, etc. Dies steht im Gegensatz zur Auffassung,
wie sie Thomas Fuchs in seiner anthropologischen Phanomenologie «Leib, Raum, Person» (2000) vertritt: «Das
Traum-Ich ist nur Beobachter, nicht deibhaftig- Handelnder.» (113). Dies sei an dieser Stelle erwéhnt, weil wir auf
Fuchs’ phidnomenologische Uberlegungen zum Raum, sowie auf seine spétere Untersuchung des «Not-Yet-
Conscious» (2022) ausgiebiger eingehen werden.
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prasent. Dies nun ist aber der Unterschied zu einem Erlebnis des Wachlebens: eine solche
Erzahlung wird, da sie eben viel starker auf eine gemeinsame Welterfahrung rekurriert, viel
mehr als gegeben und bekannt voraussetzen konnen. Wenn ich von einer Party, die fiir mich
gegeben wurde, erzihle, ist dies vielleicht noch eine Erfahrung, die sich auch mein Gegeniiber
gut vorstellen kann, vielleicht schon selbst gemacht hat. Wenn ich aber erzihle, dass vor dem
Raum, wo die Party stattfand, ein dunkler Fluss durch die Regennacht stromte, in dem sich
eine Kunstinstallation aus Rettungswesten und Flossen befand, und dass diese Installation
etwas zu tun hatte mit einem ganz bestimmten Gefiihl der Verlorenheit und Einsamkeit, des
Nichtdazugehorens, das diese iiberhaupt nicht schone, sondern iiberaus diistere, zwingende
oder zwanghafte Veranstaltung durchzog, dann werde ich beim Schildern dieser
Traumerfahrung auf viel weniger gemeinsam Bekanntes, auf viel weniger Routine
zuriickgreifen konnen. Ich werde mich viel starker bemiihen, dieses ganz bestimmte Gefiihl,
dass ich auch jetzt noch beim Schreiben spiiren kann, zu vermitteln, und doch immer an
Grenzen stossen. Der einzige Kompass oder Leitfaden, der mir hier zur Verfiigung steht, ist
dieses Gefiihl selbst, das ich sprechend umkreise, dem ich mich versuche zu ndhern.38

Wir konnen also sagen, dass die Fraglosigkeit der Gegebenheit des Traums sich in
einem mehr oder weniger starkem Gefiihl manifestiert, fiir das mir die Worte zunachst noch
nicht gegeben sind, mich aber unter Umstinden — vornehmlich dann, wenn mir der Traum
bedeutsam und wichtig erscheint — dazu antreiben kann, es in Worte zu fassen.

Wir wollen daher nun in einem theoretischen Exkurs untersuchen, was eigentlich
passiert, wenn Erzdhler:innen versuchen, Unklares, Verschwommenes zu artikulieren, etwas
Dunkles, das sich in einer Zone des «Noch-Nicht» befindet, sprachlich fassbar zu machen, und
welche Rolle der Korper dabei spielt. Wie die Ubungsbeschreibung zu Embodied Partner
Dream erahnen lasst, konnte ein Schliissel hierbei im Dialog mit dem anderen liegen: der
andere Korper, die andere Stimme vermag etwas zu sagen, was mir selbst verwehrt ist. Und
im Aussprechen des Traums des anderen wiederum konnen sich mir neue stimmliche und
korperliche Moglichkeiten der Expressivitat und Kommunikation auftun. Diese Thesen — die
fiir die Schauspielpadagogik, aber auch fiir die Sprechpadagogik fiir andere Zielgruppen
interessant sein konnen — gilt es im Folgenden zu untersuchen.

Die Schwierigkeit, in schriftlicher Form etwas auszudriicken, was zunichst nurmehr
nonverbal spiirbar ist, gleicht dabei dem Traumsprechen. Wie die US-amerikanische Autorin

Annie Dillard in «The Writing Life» erkundet, kommt auch das Schreiben aus dem Korper.

3% Es ist im Moment nicht sicher, ob eine Differenzierung von Gefiihl, Filhlen, Emotion, Affekt, Spiliren oder auch
«Gestimmtheit» fur diese Arbeit Uberhaupt notwendig ist, zumal diese Begriffe je nach Kontext auch nicht
einheitlich verwendet werden. (vgl. Fuchs, 2000, 217, und als ein aktuelles Beispiel die Uberlegungen zum
«Ungeflhlten» von Slaby, 2023). Vorerst kann es ausreichen, unter all diesen Begriffen eine sich kérperlich und
psychisch manifestierende, und in unterschiedlichem Ausmass verbalisierbare und im Austausch mit der Welt sich
entfaltende Regung zu begreifen — wie bereits mit Bezug auf Daniel Dennett erwahnt also als etwas, das sich auf
eine bestimmte Art und Weise anfihlt.
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Korpererfahrung, Erinnern und Schreiben verweben sich in einem Ausdrucksprozess, der in

seiner Sinnlichkeit an Bottoms Traumerzahlung erinnert:

«The line of words fingers your own heart. It invades arteries, and enters the heart on
a flood of breath; it presses the moving rims of thick valves; it palpates the dark muscle
strong as horses, feeling for something it knows not what. A queer picture beds in the
muscle like a worm encysted — some film of feeling, some song forgotten, a scene in a
dark bedroom, a corner of a woodlot, a terrible dining room, that exalting sidewalk;
these fragments are heavy with meaning. The line of words peels them back, dissects
them out. Will the bared tissue burn? Do you want to expose these scenes to the light?»

(19809, 20)

Welche theoretischen Ansitze sind dazu geeignet, die Zusammenhinge zwischen vorverbalem
Wissen, Korpergefiihl und Versprachlichung genauer zu untersuchen? Unbestreitbar muss es
sich um phianomenologische Arbeitsweisen handeln, die dem spiirenden Korper eine
bedeutsame, erkenntnisstiftende Rolle zuweisen. Wir werden wuns daher den
mikrophdnomenologischen Forschungen von Claire Petitmengin, der Sprachphilosophie des
«Close Talking» von Donata Schoeller, Thomas Fuchs’ phianomenologischer Konzeption zu
«Leib, Raum, Person» und zum «Not-Yet», sowie den Methoden Focusing und Thinking at the
Edge von Eugene Gendlin zuwenden. Entsprechend der kiinstlerisch-praktischen Ausrichtung
dieser Arbeit verschriinken sich auch diese theoretischen Uberlegungen immer wieder mit
sprechpadagogischen Erfahrungen aus den Try-Outs und entwickeln sich mit ihnen weiter. Die
bereits mehrfach zitierte «Phdnomenologie des Traums» von Murat Ates wird schliesslich
dabei helfen, den Bogen zuriick zum Erleben des Traums zu schlagen.

Zu vermuten ist, dass das Traumsprechen auf die kiinstlerische Bedeutsamkeit des
Aussprechens wvon Erleben aufmerksam macht, und dass diesem elementaren
artikulatorischen Vorgang sprechpiadagogisch bislang viel zu wenig Aufmerksamkeit
geschenkt wird. Diese Vermutung wird dann in den 4. und 5. Kapiteln dieser Arbeit zu
iiberpriifen sein, in welchen das Traumsprechen im sprechpadagogischen Kontext eingehend
untersucht wird. Zunachst soll es aber nun um Theorien gehen, welche die Schwierigkeiten

und Moglichkeiten untersuchen, Dunkles zu sagen.
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3. Theoretischer Exkurs

3.1 Einstieg in den theoretischen Exkurs. Der Umgang mit dem Text

Theater und Traum sind auf so vielfiltige Weise ineinander verschrankt und verwoben, dass
man geradezu von einer gegenseitigen Metaphorisierung sprechen kann. Das Theater als
Traum: in der durch Attosas Traumerzahlung evozierten Dunkelheit des herannahenden
Unheils wird die persische Niederlage fiir die attischen Zuschauer alptraumhaft
nachvollziehbar. Und der Traum als Theater: Bottoms Versuch, seine Erlebnisse als Traum zu
deuten und zu verstehen, wird zur performativen Textschopfung. Nach den Anndherungen an
das Traumsprechen im vorangegangenen Kapitel konnen wir vermuten, dass die
Verwandtschaft von Theater und Traum etwas damit zu hat, dass sowohl gesprochene Sprache
als auch der Traum auf eine noch zu spezifizierende Weise «aus dem Korper» kommen (vgl.
nochmals Gendlin, 1987, 159) — was im Folgenden auszuarbeiten sein wird. Wie in den Try-
Out-Beispielen aus Helsinki und Stromboli geschildert, kann die Traumerfahrung
padagogische Anlisse stiften, ein spiirendes, von Korperwahrnehmungen und Bewegungen
durchdrungenes Aussprechen von Erleben zu erkunden, in welchem die raumlich-sinnliche
Erfahrung des Traums sich in den aktuellen Sprechraum hinein aktualisiert. Dieses
nacherlebende Aussprechen der Traumerfahrung hat bereits eine theatralische Qualitat —
denn mittels Korper und gesprochener Sprache Vorstellungsraume zu schaffen, die in
leiblicher Koprisenz gespiirt werden, ist schliesslich auch ein Wesensmerkmal des Theaters.
Jedoch muss diese spiirende und sprechende Erkundung der Traumerfahrung paradoxerweise
nicht zu einem tranceartigen Zustand fiihren, in welchem die Sprecherin abgeschlossen von
Raum und Publikum sich nur noch in ihrer Innenwelt bewegt, sondern kann vielmehr mit jener
gesteigerten Wachheit einhergehen, die beispielsweise Karmenlara Ely Seidman, Professorin
an der Norwegian Theatre Academy, in «Yielding to the Unknown: Actor training as

intensification of the senses» als essenziell fiir zeitgemisses Schauspiel ansieht:

«So it stands that stage presences, or the state of being <awake> and not en-tranced by
the idea of one’s own acting or an obsession with perfecting one’s self in front of an
audience, demands an actor be playful and open in his or her collaboration with the
audience. Theater practice imagined with the actor as creator/responder creates vivid
and dynamic structures for play, inviting others into our rich dream worlds and aiming
at shared dreaming, co-creating (rather than dramatic situations meant to showcase

the actor’s brilliance).» (2015, 33)

Es gilt also im Folgenden auszuarbeiten, warum und auf welche Weise das Aussprechen der

Traumerfahrung aus dem Korper kommt.

52



Obgleich der Traum sehr stark als visueller Eindruck erlebt wird,39 ist der
vorherrschende Zugang zur Vermittlung des Traums die Sprache. Der Schlaf- und
Traumforscher Michael Schredl (2008, 22 ff.) nennt als Werkzeuge der psychologischen
Traumerhebungsmethoden: Fragebogen (auf denen erinnerte Trauminhalte notiert werden),
Interviews, Traumerzdhlungen im Kontext der Psychotherapie und Psychoanalyse,
Traumtagebiicher, sowie Laborweckungen, in denen Probanden unmittelbar nach dem
Aufgewecktwerden Trauminhalte erzdhlen. Eher therapeutisch oder spirituell geprigte
Ansitze (wie Ullmann / Zimmermann, 1994, Taylor 2001, Friedman 2004, Shainberg 2005),
auf die wir zum Teil noch zuriickkommen werden, betonen die Bedeutung von Zuhoren und
Gesprich in der Gruppe, um Trauminhalte zur Sprache zu bringen und zu bearbeiten. Der
amerikanische Literaturwissenschaftler Matthew Spellberg rief gar ein «Dream Parliament»
ins Leben und beschrieb es auf seiner Website als «an ongoing series of experiments in the
sharing of dreams.»4° All diese Beispiele verdeutlichen die Bedeutung der Sprache als Zugang
zum Getraumten.

Doch vielleicht zeigt sich gerade in dieser Vielzahl und Unterschiedlichkeit dieser
Herangehensweisen, wie schwierig es ist, sich Traumerfahrungen sprachlich zu nihern. Jean-
Luc Nancys Metapher des Schlafens und Triaumens als einer Aktivitdt im Weltraum ist hier
durchaus aufschlussreich: so zielgerichtet und in sich logisch die Arbeit der Kosmonauten im
All gewesen sein mag — sie fand in weiter Ferne, in der Schwerelosigkeit,4 im Dunkeln statt,
und im luftleeren, schalltoten Raum. Der Traum ist, im Moment der Erzidhlung, bereits fort.
Was von ihm noch da ist, zeigt sich eher als ein Nachhall oder Nachgeschmack oder wie ein
Abdruck auf einem Kopfkissen. Der Traum hat sich auf eine bestimmte Art und Weise
angefiihlt. Wie kann daraus wieder gesprochene Sprache werden? Handelt es sich hierbei
tatsachlich um einen «Bericht» (vgl. nochmals Schredl 2008, 22 f.)? Von welcher Art
Erfahrung wird hier iiberhaupt berichtet, und unter welchen Umstinden? Und welchen

Einfluss hat das Zur-Sprache-Bringen der Traumerfahrung auf diese selbst?

39 Vgl. hierzu z.B. Reck 2010, sowie Macho 2014 und 2022. Ausserdem darf an dieser Stelle nicht unerwéhnt
bleiben, dass in vielen Sprachen Traume nicht gehabt, sondern gesehen werden, insbesondere in den slawischen,
turkischen, indoiranischen oder dravidischen Sprachen, zum Beispiel im Russischen, Polnischen, Tirkischen,
Ukrainischen, Georgischen oder Bengalischen. Den Hinweis hierzu verdanke ich einer polnischen Kursteilnehmerin
des Stromboli-Workshops 2023. Chat GPT-3 gibt auf die Frage, in welchen Sprachen man die Formulierung «einen
Traum sehen» verwendet, 23 Sprachen an. (Letzter Zugriff 21.3.2024.)

40 Website: https://www.matthewspellberg.com/dream-parliament. Letzter Zugriff 19.6.2023. Das padagogische
Potential, Traume in Gruppen zu erzdhlen, zum Beispiel als Mittel der Gemeinschaftsbildung, wird noch
ausgiebiger reflektiert werden. Vorwegnehmend bin ich nicht der pessimistischen Auffassung von Spellberg (2020,
76), dass sich Traumerzahlungen heutzutage nicht mehr als Zugang zu unserer Imagination eignen. Vielmehr —
dies ist ja ein Ziel dieser Arbeit — ist zu zeigen, dass und wie Traumerz&hlungen Bestandteil einer Praxis werden,
in der kommunikativ bedeutsame Fahigkeiten (wie z.B. das Zuhdren und der Zugang zu Kérper und Imagination)
kultiviert und (wieder-)erlernt werden kdnnen.

41 Dass die Traumerfahrung zugleich als korperliches Handeln und dabei schwerelos erlebt wird, kann
neurophysiologisch durch die Lahmung der Muskeln im Traum erkléart werden, siehe z.B. S. and M. Blakeslee,
«The Body has a Mind of its own», 2007, 122. Fur das Traumsprechen in der Sprech- und Schauspielpadagogik
hat dies selbstverstandlich bedeutende Konsequenzen, die spéter genauer angegangen und beschrieben werden.
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Aus sprech- und schauspielpddagogischer Sicht beriihrt Frage der Versprachlichung
des Traums ein grundlegendes Thema, nadmlich, wie iiberhaupt aus einer «Vorlage»
gesprochene Sprache wird. In den gingigen Formaten des Sprech-Theaters ist diese Vorlage
in der Regel ein Text, mit dem die Spieler:innen sprechend umgehen miissen. Dieser Umgang
besteht nun offensichtlich nicht darin, diese einfach auswendig aufzusagen. Mit dem Titel der
jingsten deutschsprachigen Untersuchung zum Thema von Julia Kiesler ldsst sich vielmehr
von einem «Performativen Umgang mit dem Text» (2019) sprechen. Kiesler hat anhand der
ausfiihrlichen Beobachtung dreier exemplarischer Regiearbeiten gezeigt, welche Vielfalt in der
Be- und Erarbeitung von Texten fiir das Sprechen auf der Biihne in der heutigen Theaterpraxis
herrscht, und welch musikalischer, dramaturgischer, korperlicher, technischer, padagogischer
und auch logistisch-organisatorischer Aufwand jeweils zu betreiben ist, um diesen
performativen Umgang der Spieler:innen mit dem Text zu ermoglichen und zu gestalten. Es
geht an dieser Stelle nicht darum, auf Kieslers Untersuchung detaillierter einzugehen. Hier
interessiert zundchst der Begriff des performativen Umgangs aus der phianomenologischen
Perspektive der ersten Person. Mit etwas umgehen zu konnen, bedarf offenkundig eines
gewissen korperlichen und psychischen Aufwands, bedarf der Auseinandersetzung und
gewisser Entscheidungen — wer mit etwas umgeht, hat in diesem Sinne ein Problem. Mit dem
alltdglichen Gang zum Supermarkt muss ich nicht umgehen, ich mache ihn einfach. Umgehen
muss ich mit dieser Situation aber dann, wenn Schwierigkeiten auftauchen, wenn ich zum
Beispiel krank bin oder keine Zeit habe, und so weiter. Wenn ich mit dem Text umgehe, wird
er also zum Problem, zum Widerstand, zur Fragestellung, an der — korperlich, sprechend,
denkend — gearbeitet werden muss. Das Sprechen des Textes ist, wie Julia Kiesler anhand
ihrer Feldforschung zeigt, sowohl Ergebnis als auch Bestandteil dieses Prozesses. Performativ
ist dieser Umgang dann, wenn er sich in der Auffiihrung selbst zum Thema macht und die
Asthetik der Auffiihrung beeinflusst. Kiesler definiert:

«Ein performativer Umgang mit dem Text ldsst sich demnach als ein
Texterarbeitungsansatz definieren, der die Materialitit gesprochener Sprache auf
besondere Weise zum Vorschein bringt, der durch Emergenz sowie durch Prozesse der
Destruktion und Neugestaltung gekennzeichnet ist. Ein performativer Umgang mit
dem Text erzielt nicht die Abbildung einer Wirklichkeit, sondern die Konstitution einer
Wirklichkeit.» (65)

Trifft dies aber nicht ebenso auf die Traumerfahrung und das daraus erwachsende Sprechen
zu? Wie wir gesehen haben, ist es unmoglich, die Traumerfahrung direkt in Sprache zu
iibersetzen. Es kann aber moglich sein, wie sich in den oben geschilderten Praxiserfahrungen
andeutet, dass in der Auseinandersetzung, eben im Umgang mit dieser Erfahrung ein

Sprechen entsteht, das nicht nur der Fremdartigkeit des Traums nahekommt (wie in
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Embodied Partner Dream), oder von dieser beeinflusst wird (wie in meiner eigenen Erfahrung
mit dem in mein Unterrichten hinwirkenden Traum in Helsinki), sondern das auch tiber
performative, die Materialitit der Sprache und der Stimme spiirbar machende, und damit auch
bithnenwirksame Qualitidten verfiigt. Wie Foucault in seiner Einfilhrung zu Binswangers
«Traum und Existenz» (2023, 19) feststellt, ist es zwar «der Psychoanalyse [...] niemals
gelungen, die Bilder [des Traums] sprechen zu lassen». Vielleicht konnen aber die Bilder des
Traums auf eine andere, kiinstlerische Weise, zum Sprechen gebracht werden, und dadurch
einen kiinstlerischen Sprechakt voranbringen. Wie die ersten Praxisbeispiele zeigen, miisste
hierzu der Traum selbst als ein Text betrachtet werden, der sich im Umgang mit dem Traum
selbst erst schreibt. Ankniipfend an einen Gedanken von Deleuze / Guattari («Tausend
Plateaus», 1992) konnte dieser andere, weniger interpretierende Umgang mit dem Traum

sogar neue sprecherische und stimmliche Qualitdaten hervorbringen:

«Diese Suche [nach dem Bezeichnenden anstelle des Bezeichneten des Traums] miisste
vom Schlimmsten zum Besten gehen, denn sie wiirde gekiinstelte, metaphorische und
verdummende Regime ebenso einschliessen wie Fliister-Schreie, fieberhafte
Improvisationen, Tier-Werden, Molekiil-Werden, wirkliche Transsexualititen,

Intensitatskontinuen, die Schaffung von organlosen Kérpern...» (202 f.)

Anhand der genannten Untersuchungen von Petitmengin, Schoeller, Fuchs, Gendlin und Ates
gilt es nun, den Traum und das Problem seiner Versprachlichung noch genauer zu betrachten.
Welche Anhaltspunkte finden wir hier, warum das Erzihlen von Traumen eben nicht nur ein
Bericht, sondern ein ganz besonderes Sprechen ist? Und welche Schliisse fiir die padagogische
und kiinstlerische Praxis konnen wir vom sprecherischen Umgang mit dem Traum auf den

sprecherischen Umgang mit dem Text ziehen?
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3.2 Die Quelle der Gedanken erspiiren: Claire Petitmengins
mikrophdanomenologische Untersuchungen

1999 untersuchte die franzosische Phanomenologin Claire Petitmengin mittels einer Serie von
Interviews die Qualitat intuitiver Erfahrungen («The intuitive experience», 43-77).42 Dies ist
fir unsere Betrachtungen interessant, da es eine Reihe von Ahnlichkeiten und
Uberschneidungen mit der Traumerfahrung gibt: ebenso wie Triume entziehen sich
Intuitionen der Kontrolle, tauchen unvermittelt auf und sind schwer in Worte zu fassen.
Petitmengin fand heraus, dass die untersuchten Erfahrungen von Intuition verschiedene
Gemeinsamkeiten aufweisen, die von den Proband:innen stets auf einer korperlichen Ebene
beschrieben werden: «Out of this modeling and comparison of different descriptions emerged
a generic structure of the intuitive experience, which is made up of a succession of very precise
interior gestures.» (61) Zu diesen «gestures», 43 die Erfahrungen von Intuition gemeinsam
sind, gehoren «gestures of letting-go», «of deep-rooting», «interior self-collecting» und «of
the slowing-down of the mental activity» (ebd.). Wie Petitmengin in einem spiteren Text
(«Towards the Source of Thoughts», 2007) ausfiihrt, versteht sie unter «gestures» sehr
spezifische, bewusst und sorgfiltig auszufiihrende, innere Korpervorginge, die uns in die Lage
versetzen, das, was noch nicht sprachlich fassbar, aber gleichwohl diffus spiirbar ist — eben
die «Source of Thoughts» — zunichst iiberhaupt wahrzunehmen (vgl. 64 f.). Solche «main
<interior gestures>» (60) sind beispielsweise die Einnahme einer absichtslos-entspannten
Aufmerksamkeit, das Hinwenden der Aufmerksamkeit zum Wie anstelle des Was einer
Erfahrung, oder das Hinabgehen durch verschiedene Schichten der Erfahrung.

Um von dem ersten Erspiiren einer Ahnung zu bewussten Gedanken zu gelangen,
bedarf es zunéchst eines Prozesses der Anndherung, des behutsamen Ertastens, dann eines
Findens erster Worte hierfiir, die dann wieder mit dem urspriinglich Erspiirten abgeglichen
werden (71 ff.). Aus der ersten Ahnung kann so eine im individuellen Erleben verwurzelte und
durch dieses Erleben iiberhaupt erst zugiangliche Bedeutung werden. Wurde die Bedeutung
auf eine solch differenzierte Weise herausgeschilt und in Worte gefasst, was durch eine

differenzierte Frage- und Zuhortechnik ermoglicht wird,+ geschieht nun laut Petitmengin

42 Der von Petitmengin verwendete Ansatz der Mikroph&dnomenologie bedient sich der Analyse subtiler

Beobachtungen, um aus einer «first-person-perspective» die Qualitédt gelebter Erfahrungen zu ermitteln (vgl.
https://www.microphenomenology.com/home. Letzter Aufruf am 12. 9. 23).

4 Eine Ubersetzung ins Deutsche mit «Geste» oder «Gestik» wére hier irrefiihrend, da Petitmengin unter
«gestures» weder kommunikatives Koérperverhalten der oberen Extremitaten versteht noch eine symbolische
Handlung (im Sinne einer «Geste» des Dankes / der Verachtung / der Zuwendung, usw.). Ich verwende daher den
unlibersetzten Begriff «gestures». Die Philosophin Donata Schoeller beschreibt Petitmengins «gestures» als
«kognitive Handlungen» (2019, 100), was deutlich macht, dass diese als komplexe, ganzheitliche Denk-
Bewegungen zu verstehen sind.

44 Schoeller beschreibt Petitmengins mikroph&dnomenologische Fragetechnik so: «Das mikrophdnomenologische
Forschungsinterview 6ffnet Verweise auf ein Geflihl, einen Gedanken, eine Erinnerung etc. mit jeweils neu
einsetzenden vertiefenden Fragen danach, wie oder wo ein Gefuhl gefihlit wird, wie der Gedanke kam, oder auch
wie, d.h. auf welche Weise man weiss, dass er gut, wichtig oder relevant gewesen ist. Die kontinuierliche Vertiefung
des Wie fiihrt zu einer zunehmenden Offnung auf die Komplexitét des erstpersonalen Erlebens hin, wodurch die
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etwas Eigenartiges: die urspriingliche gefiihlte Bedeutung wird nicht etwa durch die Sprache

ersetzt, sondern vielmehr intensiviert:

«What becomes of the felt meaning once the right words have been found to express it?
It does not disappear, leaving its place to words, as if it was finding its accomplishment,
and true existence. But it becomes more intense, more precise. Expression does not

only make it more precise, but makes it evolve, enabling us to discover new aspects of

it. » (74).

Wie Petitmengin am Ende ihrer Untersuchung hypothetisch feststellt, entfalten sich die
differenzierten Objekte, Bilder, Emotionen und Konzepte unseres Bewusstseins stets aus den
«fliissigen und undifferenzierten Schichten» (75, Ubersetzung O.M.) unserer lebendigen
Erfahrung. Im Kontakt mit dieser «source dimension» kann die sprechende Person erfahren,
wie die Bedeutung des Gesagten nicht nur gewusst, sondern korperlich gespiirt und somit als
tatsachlich relevant erlebt wird, was sich auch in einem besonders lebendigen sprecherischen
Ausdruck dussert (vgl. 76). Dies sollte, so Claire Petitmengin, auch péadagogische

Konsequenzen haben:

«Which teaching methods, instead of transmitting contents, could elicit the gestures
which allow access to the source experience that gives these contents coherence and

meaning?» (779, Hervorhebung durch die Autorin.)

Die mikrophdnomenologischen Techniken, die Petitmengin beschreibt, sind fiir die
sprechpadagogische Arbeit am Traumsprechen bedeutsam: genaues Zuhoren, das Kommen-
Lassen von Bewegungen und passenden Worten, der Verzicht auf Deutungen, sowie eine
Atmosphére der Offenheit und (u.a. durch die zeitweise geschlossenen Augen) eines tiefen
Einlassens auf den Prozess, wie die Versuchsanordnung des Embodied Partner Dream zeigt.
So wie Petitmengin feststellt, dass gelungener sprachlicher Ausdruck die urspriingliche
gefiihlte Bedeutung anreichern und erweitern kann, erfahren die Teilnehmenden des
Traumsprechens, dass der Traum mit der Performance durch die Partner:innen etwas
hinzugewinnt, so, als vermoge die andere Person etwas auszudriicken, was den urspriinglichen
Traumer:innen selbst verwehrt blieb. Wie eine Teilnehmerin des Stromboli-Workshops
riickmeldete: «I felt understood by S. Even information that I didn’t tell her was present in her

reenactment.»

Formulierungen immer spezifischer, praziser und weniger manipulierbar werden. [...] Wenn mit Thomas Nagel die
What is it like>-Frage als Kernzugang zum erstpersonalen Erleben geltend gemacht wird, so kann mit Petitmengin
hinzugefiigt werden, dass dieser Zugang steigerungsfahige Konditionen des Einlassens braucht, um angemessen
zur Sprache gebracht zu werden.» (ebd., 104. Hervorhebungen durch die Autorin.)
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Zugleich wird hier ein Unterschied zur mikrophinomenologischen Arbeitsweise
deutlich: bei Petitmengins «interior gestures» handelt es sich um Raum- und
Bewegungserlebnisse, die vorwiegend in der Imagination stattfinden,4 wohingegen die Arbeit
im Traumsprechen hiufig darauf basiert, dass diese Raum- und Bewegungserlebnisse sowohl
iiber die innere Wahrnehmung hinaus so weit moglich ausagiert werden. Die «interior
gesture» wird beim Traumsprechen in den Aussenraum hinein vergrossert, ohne dass das
innere Erleben dabei verloren gehen sollte. In einem Bild ausgedriickt: es ist, als wiirde der
Sprecher sein inneres Erleben in den Raum hinausstiilpen. Das Erleben der inneren
Bedeutung bleibt aktiv und fliessend, wiahrend das performative Geschehen — Bewegungs-
und Sprechverhalten — auch nach aussen hin, fiir die Zuschauer:innen, Bedeutung stiftet.4¢

Ein weiteres Beispiel aus dem Try-Out auf Stromboli: P. beschiftigt sich in
verschiedenen Sequenzen zum Traumsprechen mit einem wiederkehrenden Alptraum aus
seiner Kindheit, der ihm angesichts seiner jetzigen kiinstlerischen Tatigkeit als Schriftsteller
bedeutsam erscheint. In der beigefiigten Aufnahme (Video 7), in der er seinen Traum nach

einer Unterrichtseinheit in die Kamera erzahlt, wird deutlich, dass die Erzdhlung zwei Teile

hat: den manifesten
Inhalt, und die
Bedeutung, die P.
dem Traum
zuschreibt. P.s
Sprechweise wirkt
im zweiten Teil
emotionaler und
weniger druckreif,

er stockt ofter und

atmet mehrmals

Abbildung 7: P. erzihlt seinen Traum. (V.7) tief durch zum
J

ersten Mal gleich zu Beginn des zweiten Teils. Zudem fillt auf, dass P. gegen Ende der
Erzdahlung vermehrt liachelt, wie um eine aufkommende innere Erregung zu beruhigen. Trotz
des dramatischen Trauminhalts des ersten Teils — dem Sturz von der Klippe — scheint der
zweite Teil von P.s Traumerzdhlung also innerlich bewegter, als wiirde er mit einem starken
Konflikt umgehen, fiir den sich auch eine erste Losung anzudeuten scheint. In der Ubung
Embodied Partner Dream arbeitete E., eine Dramaturgin, mit ihm an seinem Traum und setzte

ihn in eine performative Skizze um. Thr stimmliches Ausdrucksspektrum wurde dabei sehr

45 Dies wird auch deutlich in einer mikrophdnomenologischen Studie von Petitmengin et. al zum subjektiven
Erleben von Klang («Listening from Within», 2009, 252-284).

% Dies gilt fur partnerbasierte Ubungen wie Embodied Partner Dream, bei denen der Traum einer anderen Person
zum Sprechen gebracht wird, ebenso wie fiir Ubungen, in denen ein eigenes Traumerlebnis sprecherisch und
performativ untersucht wird, wie in dem oben kurz angedeuteten Workshop in Helsinki.
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umfangreich. Dabei ergriffen sie starke emotionale Bewegungen, E. weinte und schrie, sie
wurde geradezu durchgeschiittelt. In der Nachbesprechung beschrieb sie, wie ihr bereits beim
Zuhoren und dann beim Erzdhlen von P.s Traum, das Bild einer Tafel, eines Abendmahls oben
auf der dunklen Klippe erschien, und bedrohlicher, riesiger Personen, die an diesem
Abendmahl teilnahmen und ihr immer niaherkamen.47 Obwohl E. dieses Bild seinem Traum
hinzugefiigte, beschrieb P., wie es fiir ihn etwas ausdriickte, das ihm erst durch E.s
Performance klar wurde. Er konnte durch E.s Traumsprechen etwas erspiiren, was ihm bei
seiner eigenen Traumerzidhlung verwehrt blieb, oder wogegen er sich selbst, lichelnd, wehrte.

Beim Traumsprechen handelt es sich also gerade nicht um illustrierende oder
pantomimische Darstellungen ausschliesslich des Inhalts der Traumerzihlungen.48 Vielmehr
wird der entstehende korperliche und sprecherische Ausdruck von vielen, ineinander
verwobenen Faktoren generiert. Entscheidend ist, dass dieses Sprechen aus einem Spiiren
kommt und zugleich ein Spiiren ermdglicht. Um obiges Bild aufzunehmen: Das
Traumsprechen stiilpt sich ebenso in einen erlebenden Innenraum hinein, wie in einen
performativen Aussenraum hinaus, wodurch die Bedeutsamkeit des Gesagten sich auch fiir die
sprechende Person selbst entfaltet und nochmals intensiviert (vgl. nochmals Petitmengin
1999, 74). Traumsprechen ist kein Beschreiben, sondern ein Spiiren. Der Traumsprechakt ist

ein zugleich nach innen und nach aussen gestiilpter Fiihler.4

47 In dieser Unterrichtssituation zeigt sich etwas, das beim Traumsprechen nach unseren Erfahrungen immer
wieder passiert, und dessen Betrachtung wir hier nur andeuten kdnnen. Es scheint ndmlich so, dass der
sprecherische Ausdruck nicht nur, wie Petitmengin feststellt, Bedeutung zu prazisieren und zu intensivieren
vermag, sondern etwas erzeugen kann, was sich als emergente Prédsenz bezeichnen liesse: etwas wird als
raumlich, korperlich, energetisch anwesend erlebt, was jenseits der Worte liegt, und auch jenseits der Bedeutung
liegen kann, die die Trdumer ihren eigenen Trdumen zuschreiben. Teilnehmer:innen beschreiben, wie etwas
plétzlich da ist. Ob es sich dabei um Erfahrungen von Magie, Spiritualitdt oder etwas Anderem handelt, wird im
Rahmen dieser Arbeit nicht herauszufinden sein. Interessant ist zumindest, dass beispielsweise in der Praxis der
Schriftstellerin und Okofeministin Starhawk (Dreaming the Dark. Magic, Sex and Politics,1988) Verbindungen
zwischen Traumarbeit, Kdrperpraktiken und Aktivismus ausformuliert werden, die Magie als eine ganz konkrete
Form politischen Engagements beschreiben. Wie eine:r ihrer Schiler:innen, Kim de I'Horizon (Schweizer und
Deutscher Buchpreis 2022) in einem Interview schildert (SRF-Kultur, Sternstunde Philosophie,
https://www.youtube.com/watch?v=ZCIHb-5Q80k. Letzter Aufruf 31.1.2025), ist die Bezeichnung von
Korperpraktiken als Magie oder Hexerei immer auch eine Moglichkeit der gesellschaftlichen Ausgrenzung und
Sanktionierung gewesen. Sich eigenem Erleben zuwenden und es kommunikativ teilen zu kdnnen, wird jedenfalls
fur die Fahigkeit, sich berhaupt politisch zu engagieren, durchaus bedeutsam angesehen, vgl. auch Petitmengin,
2021 und Slaby 2023). In Romanen und Erz&hlungen wie «Das Wort fir Welt ist Wald» (Ursula K. LeGuin), «Die
grinen Kinder» (Olga Tokarczuk), «Die Traumdiebe» (Cherie Dimaline) oder «An das Wilde glauben» (Nastassja
Martin) erscheint die Fahigkeit, einander Traume zu erzahlen, gemeinsam zu trdumen, oder Traume Uberhaupt nur
wahrzunehmen, als ein Akt des Widerstands und der bedrohten oder verloren gegangenen, tiefen Verbindung mit
der Natur. Zum Begriff der Magie im Kontext des Traumsprechens siehe ausserdem die abschliessenden
Uberlegungen in Kapitel 6.

“8 Dies ist auch deshalb wichtig zu betonen, damit nicht der Eindruck steht, Traume seien die bessere dramatische
Literatur, die einfach auf die Bihne gebracht werden mdissten. Vielmehr verhalt es sich wie in Bottoms
Traumerzéhlung im «Sommernachtstraum»: Bottoms Versuch, sein Traumerlebnis sprechend zu verstehen, ist viel
interessanter (und dramatischer), als die Ballade, die Peter Quince daraus machen soll, es je sein kénnte — und
die in Shakespeares Stiick ja auch nicht vorkommt. Dies ist auch ein Unterschied zur in Kapitel 1 besprochenen
Methode «Dreaming together» von Jon Lipsky.

9 Im Bild des Traumsprechens als Fiihler finden sich Verbindungen zur phanomenologischen Methode, wie sie
Thomas Fuchs beschreibt, und wie sie im 4. Abschnitt des Kapitels genauer erdrtert werden: «Sie [die
Ph&nomenologie] begreift sie [die Phdnomene] aus der Beziehung von Subjekt und Welt, oder von Subjekt und
Anderem: als Ausdruck einer Bewegung, in der das Bewusstsein> Uber sich hinausgreift und sich mit dem
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Nun werden wir diesem Bild eines tastenden und fiithlenden Sprechens anhand von

Donata Schoellers Konzept tentativer Sprechakte nachgehen.

3.3 Tastend sprechen. Donata Schoellers Konzept der tentativen Sprechakte

Wir haben bisher das Traumsprechen als ein Sprechen umkreist, das nicht einen bereits
bestehenden Inhalt darstellt, sondern im erlebenden Kontakt mit der Traumerfahrung diese
in den performativen Raum hinaus aktualisiert. Hierbei spielt ein differenzierter Umgang mit
dem Korper eine wichtige Rolle. Claire Petitmengins Untersuchung der «interior gestures» hat
gezeigt, wie sich das starke innere Erleben von etwas, das noch unklar, aber spiirbar da ist (wie
eine Intuition, eine Ahnung oder eben ein Traum) iiber korperlich spiirbare und beschreibbare
Vorginge wie «Loslassen», «Sich-Versammeln», «tiefes Verwurzeln» oder «Verlangsamen
mentaler Aktivitit» (vgl. 2007, 61) Bahn an die Oberfliache brechen und in einem behutsamen
dialogischen Prozess verbal fassbar werden kann. Die auf diese Weise gefundenen Worte
bleiben dabei vom urspriinglichen Erleben erfiillt und bewegt, das sich seinerseits mit dem
gelungenen Ausdruck weiterentwickeln und sich in seiner Bedeutsamkeit noch intensivieren
kann, wie an dem Beispiel von P. und E. deutlich geworden ist.

Ein Sprechen, das aus dem Erleben entsteht und sich zugleich darin weiterentwickelt,
untersucht die Philosophin Donata Schoeller in ihrem Werk «Close Talking. Erleben zur
Sprache bringen» (2019). Sie fiihrt aufgrund einer umfassenden philosophiegeschichtlichen
Analyse den Begriff des «close talking» fiir einen «transformativen Gebrauch von Sprache»
(282) ein. Wenn wir versuchen, ein Erleben, eine Situation zur Sprache zu bringen, so fasst
Schoeller ihre Untersuchung weiter zusammen, reprasentieren wir diese nicht einfach, indem
wir sie in Worte umcodieren.5° Vielmehr versuchen wir, uns dem Erleben tastend zu nidhern,
wodurch sich zugleich das Erleben der Sprechsituation mit all ihren Anforderungen selbst
weiter klaren und entwickeln, eben transformieren kann. Hierfiir findet Donata Schoeller den
Begriff des «tentativen Sprechakts» (128 ff. und 283) — also eines tastenden Sprechens, das
der Komplexitit des eigenen Erlebens nicht durch ein vorschnelles Auf-den-Punkt-bringen

ausweicht, sondern diesem in komplexen Bewegungen der Verlangsamung, des Spiirens oder

Begegnenden durch die Fihler und Faden der Intentionalitdt zusammenschliesst.» (Fuchs 2000, 26f.
Hervorhebungen durch den Verfasser.)

%0 Die hier untersuchten Ansatze von Donata Schoeller und Claire Petitmengin zeigen, dass herkdmmliche Modelle
der mindlichen Kommunikation, wie etwa das «Situationsmodell» von Geiner (2000, 96 f.) viel zu kurz greifen,
um die Komplexitat der mindlichen Kommunikation zu erfassen, wenn die gefiihlte Dimension der Erfahrung
einbezogen wird: «the activities essential to our lives — thinking, speaking, meeting the world and other humans -
seem to unfold in a felt dimension of experience, where the separation between the five senses, between body
and mind, [...] between interior and exterior space, is permeable or absent. Why do we hold on to these
separations, and why do we not recognize the felt dimension, to the point that we do not even have a word to
name it?» (Petitmengin 2021, 175). — Ein zeitgendssischer, kommunikationspddagogischer Ansatz aus dem
deutschsprachigen Raum, der Uber Nachrichtenmodelle hinausgeht und die Korperlichkeit des Sprechens nicht
nur als Symptom einbezieht, sondern als konstitutiv fir die Kommunikation begreift, ist «Embodied
Communication» von Maja Storch und Wolfgang Tschacher (2015).
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des «Hineingehens» (vgl. 140) gleichsam auf die Spur kommt. Hierzu fiihrt Schoeller Beispiele
aus der therapeutischen Praxis, vor allem des Psychotherapeuten und Philosophen Eugene
Gendlin an, die verdeutlichen, wie «mit dem Bemiihen um die sprachliche Formulierung des
Erlebten ein verdndertes Bewusstsein erlebter Komplexitit und verwickelter
Zusammenhinge» entsteht (143), das transformativ, erhellend und heilsam ist. Gerade weil
tentative Sprechakte es mit dem Vagen und Unklaren aufnehmen, anstatt vorschnell etwas
abzubilden, wird Bedeutung im Sprechen, und geht diesem nicht voraus. Weil sie Wirklichkeit
nicht beschreiben, sondern auch veriandern oder sogar erzeugen konnen (148 ff.) sind auch
tentative Sprechakte performativ. Allerdings zeigt Donata Schoeller auf, dass die
Performativitat tentativer Sprechakte iiber den von Austin geprigten Begriff des
Performativen hinausgeht, da diese nicht nur die soziale Wirklichkeit beeinflussen —
sozusagen nach aussen wirken, wie im bekannten Beispiel vom juristisch bindenden Ja-Wort
— sondern auch nach innen. Sie tut dies, wiederum ankniipfend Eugene Gendlin,>* anhand
eines Exkurses iiber das Schauspiel: «Ein Schauspieler kann einwandfrei sprechen und das,
was er sagt, ernst meinen, und dennoch kann etwas fehlen, damit sein Ausdruck gelingt.» (152)
Was den schauspielerischen Sprechakt gelingen ldsst, wie Schoeller anhand von Beispielen aus
der Schauspieltheorie von Konstantin Stanislawski5? zeigt, ist ein «innerer Akt», der sich
beschreiben ldsst als «Teilnahme [...] die sich beim Sprechen &dussert», als «fiihlbarer
Zusammenhang», als «Verkorperung» (152 f.). Der Schauspieler fiihlt beim Sprechen

gleichzeitig all das, worauf es in der Situation ankommt, und sich selbst:

«Statt von Innen und Aussen und einer damit suggerierten Trennbarkeit von innerer
Vorlage und adusserer Darstellung zu sprechen, scheint der Ausdruck mit dem Erleben
eher so zusammenzuhingen, dass sich beides gegenseitig fortsetzt und ineinander

iibergeht.» (154 f., Hervorhebungen durch die Autorin).

Schauspielerische Authentizitit entsteht dementsprechend nicht durch die Ubereinstimmung

von Innenwelt (von Gefiihlen, Vorstellungen, Intentionen des Spielers) und adusserem

51 In «Ein Prozess-Modell» (2016, 398 ff.) fiihrt Gendlin in das Kapitel «Mit dem Impliziten denken» anhand zweier
Beispiele aus der darstellenden Kunst (Isidora Duncan und Konstantin Stanslawski) ein. Eugene Gendlin macht
deutlich, wie das Stanislawksi falschlicherweise unterstellte Fihlen der darzustellenden Emotionen (vgl. 409 f.) in
Wahrheit ein kdrperlich genau zu differenzierendes Gefihl fur einen Zusammenhang, ein korperliches Wissen ist.
Donata Schoeller bringt dies in der Formulierung der «gegenseitigen Fortsetzung von Erleben und Ausdruck» (vgl.
2019, 154 f.) fir den Kontext dieser Arbeit besonders gut auf den Punkt. Ich werde auf die Bedeutung und auch
Anwendbarkeit des Werkes von Eugene Gendlin fiir das Traumsprechen noch genauer eingehen.

52 Dass die von Stanislawski gepréagte Spielform des psychologischen Realismus, die auf der Erzeugung der lllusion
einer Verwandlung des Schauspielers in eine situativ handelnde Figur beruht, in der heutigen Theaterasthetik nur
eine von vielen ist, erlbrigt sich an dieser Stelle fast zu sagen. Wie die angesprochene Untersuchung von Kiesler
deutlich macht, kann der Umgang mit dem Text auf verschiedenste Weisen stattfinden und je eigene Wirksamkeiten
erzeugen. Meiner Erfahrung nach — dies werden auch die beiden folgenden Kapitel zeigen — kann das
Traumsprechen den Umgang mit den unterschiedlichsten Texten unterstitzen und ist nicht an eine bestimmte
Spielform gebunden. Zu Stanislawskis Begriff des Untertextes und seiner Anwendungsmdglichkeiten im
Traumsprechen siehe die Ausfiihrungen zur Ubung Embodied Partner Text in Kapitel 5.
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Ausdruck (Korpersprache und Sprechweise), sondern wire zu beschreiben, als die Fiahigkeit
des gleichzeitigen Fiihlens dessen, worauf es beziiglich der Spielsituation und der eigenen
Beteiligung daran ankommt.53 Ein Beispiel aus einem Try-Out im Herbst 2021 an der Ziircher
Hochschule der Kiinste verdeutlicht dies. In dem zweimal wochentlich stattfindenden, 9o-
miniitigen Training «Traume erzihlen — erzihlende Traume» untersuchte ich mit den
Studierenden (der Fachbereiche Schauspiel, Regie und Dramaturgie) verschiedene Formen
des Traumsprechens. Der Schauspielstudent A.54 erzahlt seinen Traum (Video 8). Es ist zu

sehen, wie A. gleichsam zwischen der erziahlenden Ansprache des Publikums und einem in

seinen Traum hineinspilirenden Sprechen
oszilliert. Wenn er sich dem Traum
zuwendet, wirkt er sich auf die Sprechweise
aus, vor allem auf korpersprachlicher Ebene:
A. wechselt {iibergangslos  zwischen
verschiedenen Figuren — dem Traum-Ich,
aber auch beispielsweise den Flugsauriern
dhnelnden Vogeln oder den Personen, denen
das Traum-Ich begegnet. Und trotz der eher
lockeren Grundhaltung wirkt A.s Sprechen
belebt und wach, seine Kérperspannung, sein
Atemverhalten und seine Sprechweise
veriandern sich entsprechend der
Traumsituation: beispielsweise in der
Sequenz der U-Bahn-Fahrt durch den

Holzturm, wo sich sein ganzer Korper subtil

zusammenzieht, die Arme den kalten Luftzug

Abbildung 8: A.s Traum (V.8) darstellen und seine Sprechweise durch den
enger werdenden Stimmklang und die steigenden Phrasenenden angespannter und genervter
wirkt. A. fiihlt sprechend in seine Traumerfahrung hinein, ohne dass er dieses Fiihlen
zusitzlich darstellen muss, und gleichzeitig wird diese Traumerfahrung performativ lesbar,
gestaltet und strukturiert Sprechweise, Kérpersprache und die Bezugnahme zum umgebenden
Raum.

Das anhand der Betrachtungen des mikrophanomenologischen Ansatzes Petitmengins
gefundene Bild des Traumsprechens als Fiihler lisst sich fortsetzen: das fiihlende und tastende

Sprechen gleicht einem Tentakel. So wie die Tentakel des Oktopus nicht blosse Schniire sind,

53 Dies entspricht in gewisser Weise der bereits erwahnten bei Sachser (2008, 133 ff.) zitierten Studie von Elly A.
Konijn, wonach die von der Schauspielerin wahrhaftig erlebte Emotion sich auf die Spielaufgabe bezieht, und nicht
auf die darzustellende Emotion.

5 A. hat ihre Geschlechtsidentitat seit dem erwahnten Modul geédndert. Ich verwende zur Beschreibung der
Videoaufnahme Pronomen und eine Schreibweise, die dem damaligen Zustand von 2021 entsprechen.
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mittels derer das Tier etwas zu sich heranziehen kann, sondern hochsensible, von neuronalem
Gewebe durchzogene Organe, die eigentlich zum Gehirn gehoren, reicht das tastende
Traumsprechen in die Traumerfahrung hinein, um diese neu erfahrend im Aussenraum zu
ertasten und zugleich performativ zu erzeugen. Wir wollen daher, inspiriert durch Donata
Schoellers Begriff des tentativen Sprechakts, das Traumsprechen als ein Tentakuldres
Sprechen beschreiben. Wir werden im Weiteren untersuchen, wie tragfihig sich diese
Metapher erweist.55

Zunachst miissen wir allerdings eine Problematik erkunden, die sich bisher nur
andeutete, namlich die Frage, welchen Begriff von Raum wir iiberhaupt verwenden oder
iiberhaupt erst definieren konnen, wenn wir das Traumsprechen beschreiben. Denn wie
Donata Schoeller zeigt, lasst sich «Close Talking» als ein Sprechen, in dem sich Ausdruck und
Erleben gegenseitig durchdringen und ineinander fortsetzen mit Begriffen wie Innen (im Sinne
einer gefiihlten Innenwelt) und Aussen (im Sinne des wahrnehmbaren sprecherischen
Ausdrucks) nur unzureichend erfassen. Vielmehr scheint sich eine Sprecherin, die einen
Traum sprechend erkundet — wie auch im Videobeispiel von A.s Traumerzihlung deutlich
wird — gleichzeitig in mehreren Riumen zu befinden. Denn sowohl die erinnernd
vergegenwartigten Rdume des Traums als auch der Raum, in welchem die Sprecherin den
Traum aktuell erzihlt, sind nicht nur topografische Rdume (wie etwa eine Probebiihne, eine
Strassenkreuzung oder eine Waldlichtung). Vielmehr sind sie situativ durchdrungen und

strukturiert:

«Wenn man in Situationen spricht, so besagt in hier offensichtlich nicht das Gleiche,
wie wenn man sagt, dass man in Raumen spricht. In Letzteren kann man sagen was
man will. Die Form des Raumes hat keinen Einfluss auf den Inhalt und die Form der
Rede und vice versa. In einer Situation zu sprechen, heisst dagegen auch, dass die

Situation in den Sprechakten weitergeht.» (155)

Was ist eigentlich der Raum des Traumes und in welchen Riumen sprechen wir beim

Traumsprechen? Wir werden uns dieser Frage zunichst aus Sicht der phanomenologischen

% Hierbei wird es zunéchst darum gehen, ob und wie diese bildhafte Vorstellung des Sprechens als Tentakel in
der — an Bildern nicht eben armen — Sprech- und Schauspielpédagogik geeignet ist, Ubungssettings zu kreieren
und Spieler:innen zu sprecherischen und performativen Versuchen zu inspirieren. Die in Zirich ansassige
Choreographin und Performance-Kinstlerin Maja Renn entwickelt unter der Bezeichnung «Tentacular Dreaming»
eine Methode des «verkdrperten Trdumens». (vgl.: https://zuerichtanzt.ch/programm/maja-renn-tentacular-
dreaming/; letzter Aufruf am 21.9.2023.) Im Weiteren sind auch Bezlige zu Donna Haraways «Tentacular Thinking»
zu untersuchen (vgl. Haraway 2018), vor allem dann, wenn es um Traumsprechen im Ensemble geht. Und
schliesslich ist daran zu erinnern, dass auch Janet Sonenberg in «Dreamwork for Actors» das Bild eines Netzwerks
entwickelt. Die coachende Dreamworkerin kénne sich darauf verlassen, dass die Spielerin durch «z&he Ranken»

der Imagination mit dem zu inkubierenden Ereignis verbunden sei: «You trust that tenacious imaginative tendrils
connect the actor to the event he is incubating.» (2003, 201 f.). In Kapitel 4 wird Begriff des Tentakuldren Sprechens
aussdifferenziert.
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Uberlegungen von Thomas Fuchs zuwenden. Im weiteren Verlauf dieser Arbeit (vor allem in

Kapitel 5) werde ich einen sprechpadagogisch differenzierten Raumbegriff vorstellen.

3.4 Die leiblich-raumliche Dimension des Sprechens und des Noch-Nicht-
Bewussten in der Phanomenologie von Thomas Fuchs

Traumsprechen — wie wir an den Beispielen aus den Try-Outs gesehen haben — schopft aus
raumlichen Erfahrungen (man war im Traum), und aktualisiert diese Erfahrungen sprechend:
die Traumsprecherin entwirft einen Vorstellungs- und Sprechraum, und schopft dabei aus der
raumlichen Erfahrung des Traums. Doch wo ist der Traum fiir die Sprecherin? Es ist
offensichtlich, dass sie diesen nicht in ihrem Korper annimmt, weder in ihrem Gehirn noch in
einer anderen Region, sondern vielmehr ausserhalb ihrer korperlichen Begrenzungen. Somit
gehort dieses Ausserhalb aber nun dem eigenen Erleben und Spiiren an, und zwar auf zweierlei
Weise: zunichst ist der Traum ein Eindruck, der auf das Sprechen einwirkt — indem er
sprechend neu erlebt wird und sich im Sprechen fortsetzt, wenn die passenden Worte gesucht
und gefunden werden. Dadurch wird er aber bereits Ausdruck: die Sprecherin erschafft einen
Raum um sich herum, in den hinein sie ihr Traumerleben fortsetzt, und damit zugleich eine
aus der Vergegenwirtigung des Traumes entstehende Raumlichkeit, die die Zuschauenden
miterleben konnen (vgl. nochmals Schoeller, 154). Bereits in der Auseinandersetzung mit
Petitmengins «interior gestures» wurde deutlich, dass wir fiir diesen Vorgang des erlebenden
Sprechens iiber die Ansitze von Claire Petitmengin und Donata Schoeller buchstéblich
hinausgehen miissen. Denn Traumsprechen schopft zwar aus dem eigenen Korper als Raum
des Erlebens und Hervorquellens von Sprache, doch wird dieses Schopfen erlebt, als fande es
ausserhalb des Korpers statt — sonst wiirden wir ja sehen, wie die Sprecher:innen in den
Beispielen nach innen greifen und gestikulieren, als wiirden sie etwas aus sich herausholen.
Wir brauchen also eine Konzeption von erlebendem Sprechen, die dieser raumlichen
Ausdehnung des Erlebens gerecht wird. Wir werden uns daher nun einer Konzeption von Leib-
Raumlichkeit zuwenden, die an dieser Stelle zunachst zu allgemein und vom Traumsprechen
wegzufiihren scheint. Der umfassendere Blick ist jedoch hilfreich in Bezug auf die
schauspielerische Performativitat gesprochener Sprache, die sich ja in einem

Auffiihrungsraum entfalten will.5¢

% Ein — hier nicht weiter zu bearbeitender — Sonderfall ist freilich das Hoérspiel, das auf der Entfaltung
ausschliesslich imagindrer Rdume beruht. Interessanterweise spielt das erste deutschsprachige Hérspiel, das
1924 erschienene Funkdrama «Bellinzona», in der Dunkelheit eines Eisenbahntunnels. Zu einem aktuellen Ansatz
der Stimmarbeit im Dunkeln siehe auch: Electa Behrens: «Devisers in the dark: reconfiguring a material voice
practice.» (2019). Wie Behrens zeigt, kdnnen Praktizierende von Stimmibungen und -experimenten in der
Dunkelheit erleben, wie sich die Grenzen zwischen Subjekt und Objekt auflésen und sie zwischen verschiedenen,
«sich standig verschiebenden Welten» agieren. (vgl. 407). Auch wenn Behrens in ihrem Ansatz aus einer dezidiert
post-psychophysischen Perspektive argumentiert, lassen sich die von ihr vorgestellten Ubungen sehr gut mit dem
Traumsprechen verbinden, worauf in Kapitel 5 nochmals eingegangen wird.
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In seinem Werk «Leib, Raum, Person. Versuch einer anthropologischen
Phanomenologie» (2000) zeigt der Psychiater und Philosoph Thomas Fuchs, dass der
«Grundcharakter leiblichen Existierens» (88) von einer Raumlichkeit gepragt ist, die nicht

mehr in Kategorien von Innen und Aussen zu fassen ist.57 In unserem Umgang mit der Welt

«entsteht eine Rdumlichkeit, durch die wir erlebend und handelnd in der Welt sind und
von ihr affiziert werden, die aber doch nie vom Leib abgelost werden kann. Leiblich-
Sein heisst demnach, sich zwischen den Polen von Leib und Welt zu bewegen [...]
Leiblichkeit besteht nicht im Gegeniiber oder in der Verbindung zweier Riume
(<Innen> und <Aussen>), sondern im Prozess der Vermittlung zwischen den Polen von

Leib und Welt» (90, Hervorhebung durch den Autor).

Das, was wir als «Aussenwelt» erleben, ist immer vermittelte Leiblichkeit. Die Welt
wahrzunehmen, bedeutet, an ihr zu partizipieren, sie ist nicht nur ein «Aussen», von dem wir
Daten empfangen. Vielmehr nehmen wir die Welt stets spiirend, empfangend «am eigenen
Leib» (vgl. 167) wahr — als stindig sich dnderndes Eindrucksgeschehen in uns. Somit ist

Wahrnehmung immer auch «Ein-Bildung»:

«Wahrnehmung bedeutet, dass wir uns den Gegenstand, das Wirkliche leiblich
<einbilden>, also sein Bild zugleich in uns empfangen und erzeugen. Die Imagination,
die Einbildungskraft oder Phantasie ist demnach nicht ein zur Wahrnehmungsfihigkeit
hinzutretendes oder von ihr abgeleitetes Vorstellungsvermogen, sondern sie ist

urspriinglich in ihr selbst enthalten.» (173, Hervorhebungen vom Autor.)

Wie Thomas Fuchs deutlich macht (u.a. anhand der friihkindlichen Entwicklung und
Betrachtungen zu Synisthesien) ist diese Teilhabe an der Welt jedoch keineswegs nur visuell,
wie die Begriffe «Imagination» oder «Einbildung» nahelegen. Das Sehen eines entfernten

Gegenstandes macht diesen immer auch spiirbar, beispielsweise in seiner Materialitat,

57 Bekanntermassen gibt es im Deutschen einen Unterschied zwischen dem von aussen objekthaft wahrnehm-
und beschreibbaren Kérper und dem nur von innen subjektiv erlebbaren und erlebenden Leib. Fuchs definiert den
Leib so: «Das Organ, das Medium und der <Resonanzkérper: dieser Teilnahme und Teilhabe [an der Welt, O.M.]
aber ist der Leib. Durch ihn ist alles seelische Erleben zugleich ein konkret-rAumliches. Der Leib vermittelt eine
urspriingliche seelische Partizipation an der Welt.» (2000, 21). Dieses leibhaft-erlebende Verhaltnis zur Welt ist die
Grundlage der Phanomenologie und auch der hier beschriebenen Anséatze, da auch das Traumsprechen sich nur
darUber erschliessen kann (vgl. wiederum Murat Ates* Kritik an der empirisch-quantitativen Traumforschung: Ates,
2023, 184 ff.) Dass ich in dieser Arbeit trotzdem vorwiegend von Kérper spreche (und dabei meist Leib meine) hat
den Grund, dass in der der sprech- und schauspielp&dagogischen Praxis allgemein kaum vom Leib die Rede ist,
sondern meist vom Kérper, dieser aber meist im obigen Sinne leibhaft (also erlebend und beseelt) gemeint wird.
Selbst der fir einige sprechpadagogische Ansatze wichtige Einfluss der «Psychotonik»-Methode Volkmar Glasers
(1980), der versucht hat, das Phanomen Leib durch medizinische Erkenntnisse zu untermauern, hat in der
deutschsprachigen Praxis nicht dazu geflihrt, dass Kérper durch Leib ersetzt wurde. Dies mag auch mit dem
starken Einfluss von Praxen aus dem englischsprachigen Raum (z.B. der Linklater-Methode) zusammenhéngen,
wo diese Unterscheidung nicht existiert und body beides — Leib und Kérper — meinen kann.
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Schwere, oder oberfldchlichen Beschaffenheit.5® Die Orientierung und Bewegung im Raum

vollzieht sich somit spiirend:

«Im Massnehmen etwa vor einem Sprung iiber einen Graben wird die Bewegung nicht
<gedacht> oder bildlich vorgestellt, sondern leiblich vorausgespiirt. Bereits in der

Zielantizipation liegt also eine <Ausstiilpung> des Leibes [...]» (184)

Auch Gefiihle miissen raumlich begriffen werden. Sie sind nicht innere Zustinde, die dann
nach aussen ausgedriickt werden, sondern ein dynamisches, sich raumlich und interpersonell

entfaltendes Geschehen:

«In der Tat sind Gefiihle rdumlich gerichtete und den Leib auch atmosphéirisch
einschliessende Regungen. Thre Dynamik lasst sich einer Stromung vergleichen, die im
Stimmungsraum wie zwischen den Polen eines Magnetfeldes hin und her fliesst.
Gefiihle sind Ausdruck einer Korrespondenz der personlichen Gerichtetheiten und der

Ausdruckscharaktere der Umwelt.» (229, Hervorhebung vom Autor)

Gefiihle lassen sich aufgrund dieser leibraumlichen Dynamik nur als vernetzt und vernetzend
begreifen, ihnen wohnt bereits ein kommunikativer Kern inne: «Sie sind Reprasentanten und
zugleich Trager unserer Beziehungen und Bindungen, und durch ihren Ausdruck zugleich

Formen partizipierender Kommunikation» (230).59 Dies lasst sich auch neurophysiologisch

%8 Eine extreme Auspragung der leibhaft-splrenden Bezugnahme zur Welt ist die sogenannte «Mirror-Touch-
Synasthesie»; zu einer aktuellen literarischen Bearbeitung dieses Phdnomens siehe Charlotte McConaghys Roman
«Wo die Wolfe sind» (2023). Die Protagonistin von McConaghys Roman vermag aufgrund ihrer
aussergewdhnlichen Spurféhigkeiten (die sich auch auf Traumerfahrungen erstrecken) einen Kriminalfall zu I6sen.
Anzumerken ist hier auch, dass viele Sprech- und Stimmubungen fur Schauspieler:innen nicht nur dem Tasten
und Splren eine besondere Bedeutung zuschreiben, sondern generell das kiinstlerische Sprechen multisensoriell
zu entwickeln suchen, beispielsweise durch die Verknipfung von Stimmkléangen mit Farbvorstellungen, wie in der
«Sound-and-Movement»-Methode von Kristin Linklater (auf die in Kapitel 4 ausgiebiger eingegangen wird), mit
raumlichen Orientierungen und Bewegungen wie im Konzept der «vertical», «horizontal» oder «broken voice» bei
Roy Hart, durch das Bewegen in vorgestellten, korrespondierenden Innen- und Aussenrdumen wie bei Hans Martin
Ritter, oder das Uben mit zundchst am Gegenliber erfahrenen und dann raumlich imaginierten Widerstéanden wie
in den von Viola Schmidt oder Klaus Klawitter beschriebenen Ansatzen des Gestischen Sprechens. Sprechen, das
im theatralischen Sinne nicht nur Bilder erzeugen, sondern das Publikum beriihren und ergreifen soll, muss auch
entsprechend als ganzheitlich-fiihlende und rdumliche Aktivitat trainiert werden. Den Beitrag des Traumsprechens
fur diese Anforderung gilt es in dieser Arbeit zu entwickeln und aufzuzeigen.

59 Zwar lasst sich an dieser Stelle einwenden, dass wir Gefiihle durchaus auch allein und fir uns selbst erleben
kénnen, mitunter sogar missen. Doch selbst im Alleinsein mit einem Geflhl méchte sich dieses mit der Welt
verbinden, wird von ihr geférbt und féarbt diese zugleich. Ein besonders anschauliches literarisches Beispiel hierfur
findet sich zu Beginn von Georg Blichners 1839 verdffentlichter «Lenz»-Novelle. Interessanterweise erlebt Lenz
seine existenzielle Verlorenheit zugleich an und in der winterlichen Landschaft der Vogesen — und auch in einer
inneren Leere, die der Unfahigkeit gleicht, sich an seine Trdume zu erinnern: «Anfangs dréngte es ihm in der Brust,
wenn das Gestein so wegsprang, der graue Wald sich unter ihm schittelte und der Nebel die Formen bald
verschlang, bald die gewaltigen Glieder halb enthillte; es drangte in ihm, er suchte nach etwas, wie nach verlornen
Tréaumen, aber er fand nichts.» (1990, 137). In Fuchs’ Sinne liesse sich ergénzen, dass Lenz’ Krankheit sich gerade
darin zeigt, dass seine Gefuhle und Traume sprach- und haltlos bleiben mussen, nicht auf den Begriff kommen
(«er suchte nach etwas», «es dréngte in ihm») und keine Resonanz bei einem menschlichen Gegeniber erfahren
kénnen.
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untermauern, wie Fuchs anhand der Untersuchungen von Antonio Damasio aufzeigt: «Das
Gehirn, so Damasios Schlussfolgerung, ist kein abgesondertes Organ [...] Es ist vielmehr ein
Wahrnehmungsorgan fiir den Gesamtorganismus.» (234, Hervorhebung vom Autor). Die
sprachliche Nihe von Gefiihl und Fiihlen ist kein Zufall: «Der ganze Korper ist gewissermassen
ein Sinnes- und Fiihlorgan, das registriert und verarbeitet, was auf ihn einwirkt.» (235)

Dies alles — die Leibraumlichkeit von Wahrnehmung, Imagination, Bewegung und
Gefiihlen — fiihrt zu einem Verstindnis zwischenmenschlicher Kommunikation als leiblichem,
spiirend in den Raum ausgedehnten Dazwischen. Miindliche Kommunikation ist nicht
gleichzusetzen mit dem Hin- und Hersenden von Botschaften, wie dies die raum- und
korperlosen Nachrichtenmodelle behaupten.® Miindliche Kommunikation ist ein komplexes,
spiirendes Aus- und Eindrucksgeschehen (vgl. 247 f.). Der Raum, worin sich die
Kommunikation abspielt, ist jedoch weder ein leerer, topografischer Raum, noch ein lediglich
luftgefiillter Schallraum, sondern gleichsam verdichtet, strukturiert und belebt, er wird
gesplirt und spiirend aktualisiert: «Die innerleibliche Resonanz der Gefiihle wird zur
zwischenleiblichen Resonanz von Eindruck und Ausdruck.» (248)¢:

Gleichwohl ist «die zwischenleibliche Kommunikation kein Ort volliger
Ubereinstimmung und pristabilierter Harmonie» (250), sondern vielmehr «gebrochen» —

und zwar gerade durch die Sprache, die verbale Kommunikation:

«Sie ist in der alltiglichen Interaktion meist auf gegenstindliche Bereiche, auf die
gemeinsame Umwelt bezogen, und verlduft zweckgerichtet, zeichenvermittelt,
«digital>. Leibliche = Kommunikation ist hingegen intuitiv-atmospharisch,
ausdrucksvermittelt, <analog> strukturiert; in ihr kommt die Beziehung zum Anderen

zum Ausdruck.» (251)

Die strikte Entgegensetzung von gleichsam kalter verbaler einerseits und warmer leiblicher
Kommunikation andererseits, die Fuchs hier zu unternehmen scheint, lasst sich allerdings —
dies sei hier kritisch angemerkt — nur aufrechterhalten, wenn verbale Kommunikation
tatsachlich vornehmlich «zweckgerichtet» und «auf gegenstidndliche Bereiche» bezogen
verlauft. Je wichtiger Beziehungen oder Mehrdeutigkeiten werden, je mehr etwas mitschwingt,
das sich nicht ohne weiteres in Worte fassen liasst, um so stiarker wird die Sprache von der

leiblichen Kommunikation durchtriankt und von ihr getragen. Gerade kiinstlerisches Sprechen

% Die einzige mir bekannte deutschsprachige, praktische Kritik am Paradigma des Nachrichtenmodells findet sich
wie gesagt bei Storch / Tschacher (2015); allerdings ist die von ihnen erarbeitete Praxis vor allem eine des
Gespréchs. Die Praxis des Traumsprechens — so wird zu zeigen sein — ist hingegen auch eine der Rede und der
&sthetischen Kommunikation.

& Dies gilt im Ubrigen auch fiir medial vermittelte Kommunikation im digitalen Raum, selbst wenn diese nur
schriftlich erfolgt. Auch den digitalen Raum erleben wir splrend und leibhaft, wie Lindemann und Schinemann
u.a. anhand einer Untersuchung zu einer Debatte unter Open-Source-Entwickler:innen aufzeigen: «Presence in
Digital Spaces. A Phenomenological Concept of Presence in Mediatized Communication», 2020. Zur Belebtheit
des Leibraumes siehe ausserdem nochmals Schoeller 2019, 115.
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jeder Form — in Gedichtrezitation oder Poetry Slam, in der Improvisation oder im Schauspiel
— lebt von dieser Leiblichkeit; ansonsten hatte das Anschauen eines Theaterstiicks keinerlei
Mehrwert gegeniiber der Lektiire. Trotz dieser Verkiirzung trifft Fuchs hier aber einen wahren
Kern, den wir in Bezug auf das Traumsprechen bereits mehrfach deutlich gemacht haben: die
Sprache kann in der Tat dem Ausdruck leibraumlicher Erfahrung im Wege stehen; sie tut das
allerdings nur dann, wenn der Sprechakt selbst sozusagen entleiblicht wird. Die in der
vorliegenden Arbeit anhand des Traumsprechens ausgefiihrte Konzeption eines leibhaft-
erlebenden, tentakuldren Sprechens erscheint daher nicht nur padagogisch fruchtbar, sondern
konnte auch, wie bereits angedeutet, dazu anregen, die gesellschaftliche Wirkung
sprechpadagogischer Methoden zu hinterfragen, die miindliche Kommunikation lediglich als
das Senden und Empfangen von Botschaften darstellen.

Gerade unter dem Blickwinkel des Traumsprechens und dariiber hinaus des
schauspielerischen Umgangs mit dem Text sind Fuchs’ abschliessende Betrachtungen zum
«geschichtlichen Leib» (315 ff.) bedeutsam: die Leiblichkeit der menschlichen Existenz hat
nicht nur eine riaumliche, sondern ebenso eine zeitliche Dimension, etwa wenn einmal
Gelerntes ein Teil unserer Gewohnheit geworden ist und so als implizites Wissen in
gegenwartiges Handeln hineinwirkt (vgl. 316 f.) — oder wenn wir uns an etwas erinnern. Es
lohnt sich an dieser Stelle, Fuchs’ Sichtweise auf den Vorgang der Erinnerung etwas genauer
zu betrachten, liasst sich doch schauspielerisches Sprechen auch als ein Erinnern begreifen.
Damit ist mehr gemeint als die landlaufige Bewunderung des Auswendig-Konnens eines
langen Textes. Schauspielerisches Sprechen als ein Erinnern bedeutet vielmehr, den
vorgegebenen Text unter den jeweiligen situativen Anforderungen erinnernd zu aktualisieren,
und somit raumlich wirksam werden zu lassen. Was aber geschieht zunichst beim Erinnern?

Wie Fuchs feststellt, muss das zu Erinnernde, um iiberhaupt erinnert werden zu
konnen, bereits vor seiner Verbalisierung in gewisser Weise da sein. Dies erfahren wir zum
Beispiel, wenn wir uns an etwas Vergessenes erinnern wollen, von dem wir paradoxerweise
wissen, dass wir es (noch) nicht wissen. Das zu Erinnernde liegt gleichsam noch im Dunkel:
«Der Geist enthalt somit in sich selbst eine Dunkelheit, in die sein Licht nicht fallt [...] Es [das
Bewusstsein] hat nur die Ahnung eines virulenten, vieldeutigen Damals, das ihm aus dem
Dunkel entgegenkommt» (322 f., Hervorhebung vom Verfasser). Je dunkler die Region des
Geistes, in der sich die Erinnerung scheinbar befindet, um so wichtiger wird der spiirende Leib,
was sich an Formulierungen wie «es liegt mir auf der Zunge» oder «ich habe den Namen noch
im Ohr» zeigt. Der vergessene Bewusstseinsgehalt «bleibt im Modus meines leiblichen
Existierens, weshalb ich ihn auch wiederfinden kann, indem ich in einer bestimmten leiblichen
Weise auf die Suche nach ihm gehe», und mich in dieser leibraumlichen Suche «entaussere»
(324 1f.). Hier erscheinen Parallelen zu den besprochenen Ansatzen von Schoeller und vor allem
zu den «interior gestures» von Claire Petitmengin, die nun allerdings einen leibraumlichen Ort

und eine Richtung erhalten — nur weil das Vergessene ja «latenter Teil meiner Existenz» (325)
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ist, weiss ich, «<wo» ich beim Erinnern suchen muss. Das Er-Innern ist buchstiblich ein Nach-
Innen-Holen, aus dem leibraumlichen Dunkel ins Helle des verbal Explizierbaren — und stiilpt

sich damit zugleich nach aussen.

«Unser Gedichtnis ist also nicht in einem verborgenen Inneren oder in einem
anatomischen Substrat beheimatet. Sein urspriinglicher phdnomenaler Ort ist der Leib,
ja sogar die Aussenwelt, insofern sie als vertraute und gewohnte ebenso Teil unserer
Leiblichkeit ist. [...] Unsere Welt ist durchdrungen von Erinnerung: Das Innere ist

aussen, und das Aussere innen.» (325)

Nachdem die Betrachtungen der Untersuchungen von Donata Schoeller und Claire
Petitmengin gezeigt haben, dass die Aktualisierung unklarer, unterschwelliger, dunkler
Bewusstseinsinhalte, wie sie auch der Traum darstellt, nach einem besonderen, leiblich-
tastenden, tentakuldren Sprechen verlangt, konnen wir das phianomenologische Fundament
des Traumsprechens durch Thomas Fuchs’ umfassende Konzeption von «Leib, Raum, Person»
erginzen: die Traumsprecherin entwirft einen Vorstellungs- und Sprechraum und aktualisiert
diesen sprechend. Dabei haben wir es eigentlich mit der Uberblendung, Durchdringung oder
Verwobenheit dreier Riume tun: des Raums des vergangenen Traums, der sich als sprechend
erzeugter Raum in den aktuellen Raum hineinstiilpt.®2 Der aktuelle Sprechraum wird im Sinne
Fuchs’ durchdrungen von Traum-Erinnerung.

Umso wichtiger ist es an dieser Stelle, Fuchs’ Sichtweise auf das Traumen einer Kritik
zu unterziehen, scheint diese doch im Widerspruch zu seiner Auffassung des Leibes zu stehen.
Fuchs leitet ndmlich nun aus der phianomenologischen Betrachtung des Tastsinns her, dass
dies nicht fiir den Traum gelte: Wir verfiigen im Traum iiber keine Korperlichkeit des Tastens,
die uns sowohl Auskunft geben kann iiber die Korperlichkeit des Anderen als auch iiber unsere
eigene Leiblichkeit (als «propriozeptiv gespiirte Eigentitigkeit des Leibes», vgl. 112), und
erfahren allenfalls diffuse Widerstandserlebnisse. Die im Traum fehlende Erfahrung von
Schwere und Masse des Korpers, das Fehlen der spontan ausgelosten, kraftvollen Motorik
fiihre dazu, dass unser Traum-Ich nur Beobachter, aber nicht «leibhaftig» Handelnder sei (vgl.
113, und 205: «Der Raum des Triaumenden ist ein reiner Stimmungsraum.») Zweifellos
herrschen im Traum andere, sozusagen traum-koérperliche, Verhiltnisse, zum Beispiel
aufgrund der Lihmung der Skelettmuskulatur in bestimmten Schlafphasen, oder des
unlogischen, sprunghaften Wechsels von Schauplédtzen und Situationen. Gleichwohl ist aber,
wie weiter oben festgestellt, der Traum eine welthafte Erfahrung, die uns fraglos und mit einem

Wabhrheitsvorschuss gegeben ist. Da wir also im Moment des Traums ganz und gar in ihm sind,

%2 In Kapitel 5 stelle ich ein padagogisches Raumkonzept vor, das ebenfalls aus drei R&umen besteht (Traum-
Raum, Text-Raum und Sprech-Raum) und, anknlpfend an den Untertext-Begriff von Stanislawski, Verbindungen
von Traumsprechen und Textsprechen eréffnet.
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so ist ersichtlich, dass wir im Traum keineswegs nur beobachten, sondern in der Tat,
wenngleich unter anderen Bedingungen, uns auch als Handelnde erleben. Dies wird gerade in
der Traumerzidhlung deutlich. So sprechen P. und A. in den obigen Beispielen ja nicht davon,
dass sie von aussen beobachtet hitten, wie sie von der Klippe stiirzen oder in der senkrechten
U-Bahn fahren. Sie sprechen vielmehr so, als hitten sie es tatsdchlich und leibhaft erlebt. In
A.s Traumerzihlung zeigt sich zudem, wie im Traum Konflikte und Fragen auftauchen kénnen,
die nach Losungen verlangen und zu Entscheidungen driangen, die also Handlungen auslésen:
A.s Traum-Ich sucht zum Beispiel bewusst einen Aussichtspunkt auf, weil es die Stadt
«unbedingt von oben sehen muss.» Wir werden uns in dieser Kritik spater durch die Arbeiten
von Eugene Gendlin und Murat Ates bestitigt finden: wenn der Traum als wahr- und
leibhaftige Erfahrung sprechend aktualisiert wird, wenn sich also im Sinne Fuchs‘ der Traum-
Raum in den aktuellen Sprech-Raum hinausstiilpt, handelt der Sprecher, er kann gar nicht
anders. Er aktualisiert hierbei nicht nur das erinnerte Traumgeschehen, mit seinen Konflikten,
Wendungen, Situationen. Hinzu kommt — dies zeigt ja auch Thomas Fuchs’ Konzept
leibraumlicher Erinnerung - der Handlungsaufwand, die dunkle und fliichtige
Traumerinnerung iiberhaupt aktualisieren zu kénnen.

Daher gilt es noch einmal in diese besondere Dunkelheit der Traumerfahrung
hineinzuschauen. Wir konnten fragen, was genau diese Dunkelheit des Noch-Nicht-
Formulierbaren ausmacht, worin sie eigentlich besteht, und werden hierzu einen aktuelleren
Text von Thomas Fuchs heranziehen.

In seinem 2022 veroffentlichten Aufsatz «The not-yet-conscious. Protentional
consciousness and the emergence of the new» arbeitet Thomas Fuchs die leibraumliche
Dimension des Noch-Nicht-Bewussten aus und deutet an, wie wir darauf sprechend Zugriff
erlangen konnen. Es liegt etwas in der Zukunft, dass wir noch nicht voll zur Verfiigung haben,
aber, mit einem Begriff Edmund Husserls, als Protention vorausahnend erspiiren kénnen. Mit
Bezug auf Ernst Bloch grenzt Fuchs dieses «Not-Yet» ab von der vergangenheitsorientierten,
«archéologischen» Konzeption des Unbewussten, wie sie in der klassischen Psychoanalyse
vorzufinden sei (vgl. 719). Die zukunftsgerichtete Dimension des «Not-Yet» ist freilich fiir
kreative Prozesse besonders bedeutsam, umfasst sie doch beispielsweise Vorahnungen,
Erwartungen, Wiinsche, Noch-Nicht-Erinnertes (wie beim bereits erwahnten Phanomen des
«Auf der Zunge Liegens») oder eben spontan auftauchende kreative Impulse. Fiir diesen
«Horizont der Moglichkeiten und Wahrscheinlichkeiten zukunftsgerichteter Protentionen»
(vgl. 722; alle Ubersetzungen O.M.) verwendet Fuchs das Bild eines sich in die Zukunft hinein
offnenden «protentionalen Kegels» (720 ff.). Gleich dem Lichtkegel eines Scheinwerfers
befindet sich bewusst Geplantes im Inneren, Ausserplanmassiges oder Mogliches in Form
«unbewusster Protentionen» («unconscious protentions», 724) mehr oder weniger am Rand
oder ausserhalb des Lichtkegels. Anhand verschiedener Beispiele des Sprechens

veranschaulicht Fuchs, dass der protentionale Lichtkegel sehr fokussiert sein kann (wie bei der
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Rezitation eines auswendig gelernten Gedichtes, die sich nah an einer vorausgeplanten
Gestaltungsabsicht entlang entfaltet), oder weiter gestellt, wie bei einer spontanen
Stegreifrede, bei der — entsprechend der Kleistschen «Verfertigung der Gedanken beim
Reden» — zwar der ungefihre inhaltliche und situative Rahmen vorliegt, der genaue Wortlaut
aber erst im Sprechen entsteht.

Je kreativer und offener der Prozess der Vorahnung und Erwartung ist, desto weiter ist
auch der protentionale Lichtkegel geoffnet, beispielsweise in der musikalischen Improvisation
(730 f.) oder der Kreativitatstechnik der Inkubation (731). Beim Traumen (732) ist nun der
protentionale Kegel maximal weit gestellt und zugleich maximal unscharf: das Unmogliche
und Unwahrscheinliche gerit bereits ins Licht, ist aber noch verschwommen und schwer zu
greifen. Greifbar wird es — und dies ist fiir unsere praktische Anndherung an das
Traumsprechen bedeutsam — nur durch eine differenzierte Kérperwahrnehmung, aus der
heraus die Sprache verfiigbar wird. Dies ist offensichtlich bei der Stegreifrede (wo ein Stocken
in der Wortfindung immer mit einem korperlichen Stocken, Luftanhalten, Unwohlsein
einhergeht) und besonders beim Tip-of-the-Tongue-Phinomen: das Wort, das auf der Zunge
liegt, kann meistens dann leichter wieder erinnert und ausgesprochen werden, wenn sich
korperlich etwas dndert, lockert oder 16st, oder man einen eben gegangenen Weg nochmals
geht (vgl. 731).

Der dunkle Bereich des «Not-Yet-Conscious», so lassen sich Fuchs’ Uberlegungen
weiter zusammenfassen, ist also keineswegs ein leerer Raum, aus dem Worte «irgendwie» ins

Bewusstsein gelangen, sondern wird leibsprachlich erlebt:

«That the unconscious is structured like a language, as Lévi-Strauss (1963) and Lacan
(1977) postulated, is only true, however, on the condition that one understands
language itself, with Merleau-Ponty (1973), as a living, gestural process (parole), not as
the already sedimented system of symbolic signs (langue) — in other words, on the
condition that free, creative speech in the sense described above represents the basic
phenomenon of language. Even under this condition, however, there always remains a
surplus of the bodily implicit over its possible articulations; it is this surplus from which

the future new can emerge.» (736)%

Kreative Prozesse lassen sich mit Fuchs also als ein Schopfen aus dem diesem korperlich
spiirbaren Raum des «Not-Yet» begreifen. «The creative process draws upon latent motifs,

images, associative patterns and gestalt similarities that can essentially be assigned to the

8 Wenn, wie Thomas Fuchs aufzeigt, die Sprache, die den Zugang zum «Not-Yet» ermdglicht (und die zugleich
aus ihm heraus entsteht), nur als «freie, kreative Rede», also ein Sprechen gedacht werden kann (und nicht als
sedimentiertes Zeichensystem), dann tut sich hier bereits ein Zusammenhang auf, auf den wir spater mit Bezug auf
die Metapherntheorie u.a. von Lakoff / Johnson wieder zuriickkommen.
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bodily memory already mentioned» (733). Der dunkle Raum des «Not-Yet» — der auch der
Raum des sprechend aktualisierten Traums sein kann — ist nicht leer, sondern von
korperlicher Dichte, er ist strukturiert, faserig und kornig. Er steckt voller Bilder, wie folgender
Einblick in die Praxis des Traumsprechens veranschaulicht.

In der Abschlussauswertung des Trainings «Triume erzdhlen — erzihlende Traume»
im Herbstsemester 2021 sollten die Studierenden aufzeichnen, wie sie den Raum beim

Sprechen und Horen von Traumerzahlungen erleben.

Abbildung 9: Raumerleben beim Sprechen eines Traums

Abbildung 10: Raumerleben beim Sprechen eines Traums

Abbildung 11: Raumerleben beim Sprechen eines Traums
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Raumerlebnisse beim Horen von Traumerzahlungen:

Abbildung 12: Raumerleben beim Horen eines Traums

Abbildung 13: Raumerleben beim Horen eines Traums

Abbildung 14: Raumerleben beim Horen eines Traums

Wie jedoch ist es moglich, das «Dunkle» des «Not-Yet» sprechend ans Licht zu holen? Ebenso

wie Claire Petitmengin und Donata Schoeller bezieht sich auch Thomas Fuchs auf eine

73



konkrete Praxis, und zwar die von dem Psychotherapeuten und Philosophen Eugene Gendlin
entwickelte Focusing-Methode und das daraus entwickelte Thinking at the Edge.
Lasst sich diese Praxis fiir unsere zu entwickelnde Methodik des Traumsprechens

erkunden? Wir werden im Folgenden daher einen genaueren Blick darauf werfen.

3.5 Mit dem Korper Traume verstehen. Eugene Gendlins Praxen des Focusing
und Thinking at the Edge

Die bisher beschriebenen Untersuchungen schildern ein Sprechen, das nicht bereits
Vorhandenes reprasentiert und abbildet, sondern Bedeutung mit dem Sprechakt selbst tastend
und ausgreifend konkretisiert, und dabei auf eine spezifische Weise sowohl sich selbst als auch
das Auszusprechende spiirt. Fiir dieses Sprechen haben wir, in einer Erweiterung von Donata
Schoellers Begriff des tentativen Sprechakts, die Metapher des Tentakuldren Sprechens
gefunden. Mittels der von dem Philosophen und Psychotherapeuten Eugene Gendlin
entwickelten Methoden des Focusing und Thinking at the Edge kann ein solches tastendes und
spiirendes Sprechen geiibt und praktisch eingesetzt werden.®4 Auch Gendlin geht von der
Beobachtung aus, dass sprachlicher Ausdruck an eine fithlende Bezugnahme zu eigenen
Korpererleben gekoppelt ist: die Worte kommen «aus dem Korper» (2018, 159). In routinierter
Alltagskommunikation mag dies nicht unbedingt bewusstwerden. Je schwerer etwas allerdings
in Worte zu fassen ist, desto mehr wird deutlich, dass etwas, was gesagt werden mochte, fiir
das aber noch keine Sprache zur Verfiigung steht, sich zuerst auf eine ganz bestimmte Art und
Weise anfiihlt. Dieses Anfiihlen kann hinsichtlich seines Ortes im Korper, seiner Ausdehnung,
seiner Bewegungsrichtung, aber auch weiterer, eher metaphorischer Merkmale (wie eine
bestimmte Oberfliche, Struktur, Materialitit oder Farbe) in einem dialogischen Prozess
genauer bestimmt werden und triagt zugleich etwas mit sich, was der Sprecher fiir seine
spezifische Lebenssituation als bedeutsam erfihrt — daher ist es nicht nur ein Gefiihl, sondern
eine gefiihlte Bedeutung, ein «Felt Sense» (vgl. z.B. Gendlin / Wiltschko 2016, 13). Gendlin hat
ausgearbeitet, wie der «Felt Sense» genutzt und geilibt werden kann, um Worte fiir noch
Unklares zu finden. Im Focusing geschieht dies — meist in einem therapeutischen oder
beratenden Kontext — indem eine geschulte Person den Sprecher dabei begleitet, einen «Felt
Sense» wahrzunehmen und dann behutsam zu explorieren. Der Sprecher pendelt gleichsam
zwischen dem Korpergefiihl des «Felt Sense» und der Sprache hin und her, indem er versucht,
das spezifische korperliche Erleben von Bedeutung auf moéglichst passende Begriffe zu bringen.

Hierbei ist es auch mdoglich, Beziige zwischen dem «Felt Sense» und einer Lebensthematik

84 Zwar bezieht sich auch Claire Petitmengin in ihrer Mikrophdnomenologie auf verschiedene praktische
Sprechsituationen, allerdings liegt ihr Schwerpunkt weniger darauf, das Entstehen von Bedeutung
zukunftsgerichtet zu Uben und zu praktizieren, als vielmehr, es riickblickend zu beschreiben, vgl. Schoeller, 2019,
106.
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auszusprechen. Entscheidend ist, dass diejenigen Begriffe fiir den «Felt Sense», die sich richtig
und stimmig anfiihlen, dazu fiihren, dass der «Felt Sense» selbst sich dndert. Diese spiirbare
Anderung — von Gendlin auch als «Felt Shift» bezeichnet (2018, 31) — wird hiufig als
angenehm und erleichternd erlebt, und von korperlichen Symptomen wie Aufatmen oder
Entspannung begleitet. In dieser Transformation des «Felt Sense» beim Sprechen wird ein
weiteres Mal deutlich, warum die hier erorterte Sprechweise kein abbildendes oder
reprasentierendes Sprechen ist. Vielmehr ist der Person, die mit Hilfe des «Felt Sense» eine
Frage exploriert, bewusst, dass sich der angestrebte Inhalt (oder die Antwort) im Sprechen
weiter herausbildet und dabei gleichzeitig reichhaltiger und tiefer wird — zum Beispiel kann
sich die Sichtweise auf ein Problem verindern, ein neuer Aspekt auftun oder auch eine
wohltuende Distanz einstellen, ein «Ah, das ist es!» (2016, 62; vgl. auch nochmals Petitmengin
2007, 74 und Schoeller, 106 ff.).

Im Unterschied zum Focusing wird in Thinking at the Edge (TAE) weniger an
personlichen Lebensfragen oder Problemen gearbeitet. Vielmehr geht es im TAE darum, wie
der Name andeutet, das Denken weiterzuentwickeln und auf neue Gedanken etwa in
Forschungsfragen zu kommen, wobei zwischen den beiden beteiligten Personen eher eine
Gleichrangigkeit besteht (und keine Asymmetrie wie zwischen Therapeutin und Klient).% Die
Bedeutung des «Felt Sense» als Ausgangspunkt des Sprechens ist in beiden Methoden zentral.
Es kann an dieser Stelle nicht darum gehen, Focusing und Thinking at the Edge allzu
ausfiihrlich zu referieren. Zu einem spiteren Zeitpunkt wird auf die Anwendbarkeit fiir das
Traumsprechen anhand praktischer Beispiele allerdings zuriickzukommen sein.

Zunichst ist fiir unsere Arbeit interessant, dass Gendlin fiir das eigentiimliche
Bediirfnis, etwas vorerst nur Spiirbares zur Sprache bringen zu wollen, die Traumerfahrung

als exemplarisch und sogar als einen Ursprung seiner Arbeiten bezeichnet:

«Die ganze Felt-Sense-Focusing-Geschichte hat verschiedene Quellen in meinem
Leben, und die Traume sind eine davon. Ich habe mich ndmlich damals schon sehr
gewundert, wie es sein kann, dass man aufwacht und weiss, man hat einen Traum
gehabt, aber der Traum ist nicht mehr da. Irgendetwas muss doch da sein, sonst wiisste

man das nicht. Was ist da? Da ist ein komisches Gefiihl im Korper.» (2016, 92).

% Daher hebt Gendlin auch die soziale und politische Relevanz besonders des TAE hervor: «People can be
empowered to think and speak. We have come to recognize that, along with Focusing, TAE is a practice for people
generally. They do not at all need to build a theory with formal logically linked items. Thinking and articulating is a
socially vital practice.» (2004, 4). Interessanterweise findet sich die Begriindung einer politischen Mdndigkeit aus
einer Mdndlichkeit heraus, wie Gendlin sie hier auf den Punkt bringt, auch in der deutschsprachigen
Sprechwissenschaft, hier vor allem bei Hellmut GeiBner (2000, 78). Der Unterschied — auf den in unserer
padagogischen Erarbeitung der Praxis des Traumsprechens zurlickzukommen sein wird — besteht darin, dass
Gendlin einen positiven Bezug zur Kérperlichkeit des Sprechens zur Grundlage auch politischer Miindigkeit macht,
wohingegen GeiBner methodisch und didaktisch stets Vorbehalte gegen eine Uberbetonung des Fiihlens hegt,
insbesondere in seinen Grundlagen zur asthetischen Kommunikation (vgl. 1982, 165). Zur p&dagogischen
Relevanz von Gendlins Praxis als Kultivierung einer «eigenen Stimme» siehe auch Schoeller 2019, 116.
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Mit «Dein Korper - dein Traumdeuter» (2018) hat Gendlin diesem Zusammenhang von
Sprechen und Trdaumen ein eigenes Buch gewidmet, in welchem er auch eine «Theorie vom
lebendigen Korper und den Traumen» vorstellt (155 ff.), die uns helfen kann, dem auf die Spur
zu kommen, was das Traumsprechen zu einem ganz besonderen und fiir die
Schauspielpadagogik bedeutsamen Sprechen macht.

In der Betrachtung von Thomas Fuchs’ Phidnomenologie haben wir bereits einen
leibraumlichen Begriff des Sprechens skizzieren konnen. Sprechen kann nicht — es sei denn
um die Preisgabe jeglicher Erfahrung — auf das Hin- und Herschicken von Botschaften durch
einen leeren Raum reduziert werden. Vielmehr verstehen wir Sprechen als ein rdumlich
ausgedehntes, tentakuldres Spiiren das sowohl den Raum als auch die sprechenden und
horenden Personen transformieren kann. Der Raum ist dabei stets erfiillt und strukturiert —
von Lebenserfahrungen, Wahrnehmungen, Emotionen, Geschichte, und, als protentionales
«Not Yet», auch von Abwesendem oder Zukiinftigem.

Eugene Gendlin, so liessen sich Focusing und Thinking at the Edge auf den Punkt
bringen, befasst sich aus therapeutischer und philosophischer Perspektive mit der Frage,
welche Rolle Korper und Sprechen dabei spielen, diesen Raum nicht nur zu spiiren, sondern
zu verdndern, seine gewohnten Strukturen und Formen aufzubrechen, so dass personliche
Entwicklung und Erkenntnis moglich werden. Das Aussprechen von Traumerfahrungen ist
hierfiir idealtypisch.

Warum ist das so? Gendlin stellt zunichst fest (156 ff.), dass jeder lebendige Korper
natiirlicherweise spiiren kann, was seine Umwelt von ihm verlangt. Diese Fahigkeit, bezeichnet
Gendlin als «Wissen». Unser Korper «weiss», dass beispielsweise ein rutschiger oder unebener
Untergrund ein anderes Gehen erfordert. Wir erfahren dieses Korperwissen sogar
antizipierend, beispielsweise, wenn wir in einer gefihrlichen Umgebung eine erhohte
Aufmerksamkeit haben, die uns erlaubt, mogliche Fluchtwege oder Angreifer zu erahnen (vgl.
158). So gesehen impliziert unser Korperwissen immer mehr als das, was in der aktuellen
Situation notig ist (vgl. hierzu auch nochmals Fuchs, 2022, 20). Auch im Traum haben wir es
mit Situationen zu tun. Diese mogen zwar nicht unbedingt realistisch im alltaglichen Sinne
sein, unser Erleben dieser Situation®® ist es in jedem Fall: «Der schlafende Korper, der da ganz

fiir sich allein liegt, schafft und fiihlt komplexe Folgen von Beziehungen und Situationen.»

% Wir haben diesen situativen Realismus der Traumerfahrung anhand zweier Theatertraume (Atossa und Bottom),
sowie der philosophischen Texte von Daniel Dennett, Jean-Luc Nancy und Matthew Fuller bereits kurz dargestellt.
Mit der im n&chsten Abschnitt des theoretischen Exkurses folgenden Betrachtung von Murat Ates
«Ph&nomenologie des Traums» wird deutlich werden, dass Traumsituationen aus phanomenologischer Sicht
sogar als hyperrealistisch bezeichnet werden mussen. Ausserdem scheint es wichtig zu betonen, dass das Bizarre,
Unwahrscheinliche oder physikalisch Unmdgliche einer getrdumten Situation nicht im Widerspruch dazu steht,
dass wir auf diese Situationen dennoch realistisch reagieren: dass wir sie also wahrnehmen, erkennen und in ihnen
zu handeln versuchen, dass wir sie also in jedem Falle ernst nehmen. Wie sich in der weiteren Untersuchung von
Gendlins Theorie zeigt, liegt das Veranderungspotenzial von Traumen (auch fir das Sprechen) gerade in der
Fremdartigkeit von Traumsituationen.
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(Gendlin 2018, 158). Ebenso wie unser trdumender Organismus Situationen korperlich erlebt,

ist auch unser Sprechen gleichsam mit dem korperlichen Erleben von Situationen gefiillt:

«Wenn Sie ihren Mund 6ffnen, um zu sprechen, kommen Worte. Woher kommen sie?
Aus dem Korper. [...] Die Sprache beinhaltet sowohl Situationen als auch Worte. Sie ist
nicht einfach «verbal>, sondern sie bringt das korperliche Gefiihl mit sich, das solche
Situationen in uns auslosen. [...] Menschliche Situationen werden zu einem grossen
Teil durch Sprechen gelebt und verdndert. Daher konnen ungewohnte Situationen neue

und ungewohnte Worte und Handlungen hervorbringen.» (159)

Fiir Menschen, so fiihrt Gendlin weiter aus, ist die Bildung neuer Verhaltensmuster, im
Unterschied zum Tier, nicht unbedingt nur an unmittelbar notwendige Anpassungen an die
Umwelt gebunden, sondern entsteht auch aus dem ldngerfristigen Bediirfnis nach
Personlichkeitsentwicklung (159 f. und 174 £.): wir spiiren, dass sich etwas dndern muss, dass
wir uns in einer Situation nicht mehr wohlfiihlen, und so weiter, auch wenn wir noch nicht
immer in der Lage sind, den fiir die Veranderung noétigen Schritt schon zu vollziehen. Das, was
noch nicht moglich, aber bereits spiirbar ist, kiindigt sich an im «Felt Sense»: «Dieses
unvertraute, undefinierbare, einzigartige Gefiihl ist ein nédchster Schritt, aber nur als
korperliches Gefiihl, nicht in Worten und Handlungen.» (160 £.)

In Traumen kann ein solcher Schritt vorbereitet werden: wir befinden uns im Traum in
einer «Geschichte», die unser Organismus produziert (vgl. 158), und die wir mit dem
getraumten Korper handelnd erleben. Der Raum des Traumes wird zum Moglichkeitsraum:
«Sie bewegen sich in einem gefilhlten Raum, in dem alle diese miteinander
zusammenhiangenden Moglichkeiten enthalten sind.» (161) Auch die grosse korperliche

Entspannung beim Triumen begiinstigt dieser Offenheit:

«Der Korper ist nun [im Schlaf und Traum, O.M.] nicht mehr in stidndiger
Wechselbeziehung mit allen Umstinden und Moglichkeiten. Das Korpergefiihl ist es
aber, durch welches Situationen interpretiert werden! Deshalb kann man jenseits
dieses kritischen Punktes nichts mehr auf die gewohnte Weise wahrnehmen. Selbst
alltagliche Worter haben nicht mehr ihre vollstindige Bedeutung. [...] In tiefer

Entspannung sind die Ereignisse unvollendet, der Formprozess ist noch im Gange.»

(171)

Die Traumsituation, der wir in dieser korperlichen Offenheit®” begegnen ist jedoch laut

Gendlin keinesfalls beliebig, sondern ist, wie alles neue korperliche Verhalten, bereits im

7 Die Offenheit der Traumsituation, die Gendlin hier aus seiner therapeutischen und philosophischen Praxis
begriindet, findet sich Ubrigens durch medizinische Forschungen bestétigt, namentlich in der «NEXTUP-
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aktuellen Verhalten enthalten oder, mit einem Begriff Gendlins «impliziert», so wie im
Einatmen bereits das Ausatmen enthalten ist (163) Somit kommt der Traum aus einem

Bediirfnis nach Verdnderung und Entwicklung:

«Wie kann ein Traum etwas Wertvolles bringen? Ist er nicht ein blosses
Durcheinander? Nein, Verbindungen sind immer «relevant>. <Relevanz> und
«Verbindung> sind beinahe dasselbe. Alles, was fiir ein bestimmtes Ereignis relevant
ist, wird mit diesem verbunden. [...] Das was als Nachstes geschieht, ist das, was Thr
Korper schon enthélt. Wenn es aus irgendeinem Grunde nicht geschehen kann, bleibt
die Voraussetzung bestehen. Was auch immer daraus entstehen kann, entsteht. [...]
Aber wir konnen verstehen, dass das, was sich jetzt bildet, gerade das ist, was Sie jetzt

brauchen, was nicht ausgelebt oder nicht vorhanden ist.» (173)

Traume konnen sich also deshalb so bedeutsam anfiihlen, weil sie aus einem elementaren
Bediirfnis nach Verinderung und Entwicklung kommen.
In seiner Einfithrung in Thinking at the Edge beschreibt Gendlin diese erzihlerische

Fahigkeit unseres Korpers als ein lebensnotwendiges Streben nach Erneuerung:

«All living bodies create and imply their own next steps. That is what living is, the
creation of next steps. [...] When we sense something that doesn’t fit the common
repertory and nevertheless wants to be said, the body is implying new actions and new

phrases». (2000-2004, 3)

Im Beratungs- oder Therapiekontext kann diese Bedeutsamkeit expliziert und integriert
werden.®® Das «Dilemma» (2018, 179) zwischen der Abwesenheit des Traums und seiner
aktuell fithlbaren Bedeutsamkeit kann dabei durch die Focusing-Arbeit aufgehoben werden,
indem genau der Punkt der Entspannung gesucht wird, bei dem der «Felt Sense» auftreten
kann, die ihren Traum explorierende Person aber noch wach genug ist, um im Spiiren des «Felt
Sense» Worte kommen zu lassen. Hierdurch wird Verdnderung moglich, und zwar, und dies
ist wiederum fiir unsere sprechpadagogische Fragestellung entscheidend, auch des Sprechens
selbst:

Hypothese» (Zadra / Stickgold 2021), nach der unser Gehirn im Traum unwahrscheinliche Verknipfungen
bevorzugt. Hierauf wird spater zurlickzukommen sein. Eine sprechpadagogische Methode, diese Offenheit
zumindest tagtrdumend flr die Erschliessung von Texten zu nutzen, ist zum Beispiel das «Daydreaming Wheel»
von Kristin Linklater (2010), das in Kapitel 4 vorgestellt wird.

% Diese Bedeutsamkeit hat laut Gendlin nichts mit einer Deutung oder Ubersetzung von «Traumsymbolen» zu tun:
«Die Schritte, die wir wollen, entstehen aus der Beziehung zwischen dem Traum und unseren Antworten. Der
Traum muss nicht einfach «geglaubt> werden. TrAume verfilhren gewisse Leute zu einer véllig unkritischen Ehrfurcht
vor Uberlieferten Mustern, Symbolen und Ritualen (von Jung <Archetypen> genannt). Eine solche Haltung ist nicht
zu empfehlen.» (2018, 165)
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«Nur schon das Auftreten eines <Felt Sense> verdndert die verinnerlichten Sprech-
und Handlungsmuster. Deshalb kénnen danach aus dem «<Felt Sense> neue

Handlungs- und Sprachformen entstehen.» (182, Hervorhebung durch den Autor.)

Wir sehen nun noch deutlicher, was das Sprechen aus der Traumerfahrung heraus fiir unsere
Frage nach der sprechpadagogischen Relevanz des Traumsprechens bedeutet.

Traume, so zeigt sich anhand der Arbeiten von Eugene Gendlin, sind eben nicht einfach
Geschichten, die wir mitteilen wollen, weil sie so bemerkenswert sind — sonst wire das
Erzihlen von Triumen ja nicht unterschieden vom Schildern einer bemerkenswerten
Alltagsbegebenheit, oder dem Nacherzihlen eines spannenden Films oder Buchs.

Traume sind vom Organismus selbst erschaffene Geschichten, die ein Verdnderungs-
oder Entwicklungsbediirfnis erfahrbar machen.

Die ganz zu Anfang dieser Arbeit vermuteten Griinde, warum Traumsprechen ein ganz
besonderes Sprechen ist (Wahrheitsvorschuss, Eigentiimlichkeit, gefiihlte Bedeutsamkeit,
Fliichtigkeit und Erzdhldrang), konnen wir nun aufgrund der bisher betrachteten Arbeiten von

Claire Petitmengin, Donata Schoeller, Thomas Fuchs und Eugene Gendlin spezifizieren.

Traumsprechen ist ein ganz besonderes Sprechen, weil ...

a) ... Traiume im Bediirfnis nach Verdnderungen ihren Ursprung haben. Daher fiihlt es
sich haufig bedeutsamer und auch reizvoller an, einen Traum zu erzihlen, als eine andere
Begebenheit. Diese gefiihlte Bedeutsamkeit sorgt fiir einen besonders hohen Drang, den
Traum mitzuteilen. Sprechpadagogisch ausgedriickt: sie sorgt fiir einen besonders starken
Sprechimpuls.

b) ... gerade in der Schwierigkeit, die Traumerfahrung sprechend auf den Punkt zu
bringen das Potenzial fiir Verdnderungen im Sprechen selbst liegt, und zwar sowohl auf
verbaler Ebene (im Finden neuer Worte, durch welche eine gefiihlte Bedeutung genauer
ausgedriickt werden kann), als auch auf paraverbaler Ebene, in der Verdnderung der
Sprechweise, im Uberwinden gewohnter Sprechmuster. Der Grund hierfiir liegt in der
fiihlenden Bezugnahme zum «Felt Sense» wiahrend des Sprechens und der Moglichkeit eines

durch ihn erreichbaren «Felt Shift».

Dennoch konnte hierbei der Eindruck entstanden sein, dass es beim Traumsprechen vor allem
auf eine ausdifferenzierte Korperwahrnehmung ankommt, auf die Fahigkeit, unser Sein
leibraumlich zu erleben, und diese Erfahrungen — wie auch immer — zu verbalisieren. Ein
ergianzender Blick in Eugene Gendlins umfangreichstes Werk «Ein Prozess-Modell» (2016)
zeigt aber auf, dass dies nicht reicht. Ein besonders gutes Korpergefiihl allein geniigt
offensichtlich noch nicht, um Genese und Expressivitit des Sprechens zu erleichtern — denn

sonst waren auch fiir die Sprechausbildung im Schauspiel letztlich ein gutes Korpertraining
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und eine Schulung der Korperwahrnehmung ausreichend. In «Ein Prozess-Modell» legt
Gendlin dar, dass Erleben, Korpergefiihl und Sprache nicht wie in einer Schichtung
aufeinander aufbauen (so, als wire zuerst das Erleben da, das dann korperlich gespiirt und
anschliessend verbalisiert werden kann), sondern auf so fundamentale Weise gemeinsam
entstehen, dass die verbale Trennung in Erleben, Koérpergefiihl und Sprache eigentlich

irrefithrend ist, wenn es darum geht, ein Verstindnis fiir Sprache zu entwickeln:

«Das System zusammenhidngender Worte und das System zusammenhingender
Situationen und Interaktionen ist auf eine grundlegende Weise ein einziges System.
Und auf eine andere grundlegende Weise sind es zwei miteinander
zusammenhingende Systeme: das System der Worte und das System unserer gelebten

Situationen.» (353)

Nur in Worten und Sitzen selbst kann daher eine Situation in ihrer Gesamtheit fiihlbar,
relevant und in ihren Handlungsoptionen fiir den Sprecher gestaltbar sein — indem ihr
buchstiblich ent-sprochen wird: «das macht ja eine Situation aus, dass ihr entsprochen
werden muss, das heisst, sie erfordert oder impliziert weitere Handlungen». (360) Klidnge,
Tonfille, Artikulationsweisen allein konnen das nicht leisten — sonst konnte einer Situation ja
auch ent-klungen oder ent-tont werden. Ein rein stimmlicher Ausdruck kann zwar als «Zusatz
[...] sehr ausdrucksstark und kommunikativ sein» (378), nicht jedoch das Ganze einer
Situation fiihl- und erlebbar machen.

Bereits aus Petitmengins Untersuchungen intuitiven Sprechens und Schoellers Begriff
des tentativen Sprechakts ging hervor, dass die zu erforschende Qualitit des Traumsprechens
nicht darin besteht, einen bereits fertig vorliegenden Inhalt nur noch méglichst angemessen
auszudriicken. Vielmehr wurde deutlich, wie ein solches Sprechen auch nach innen wirkt und
— im gegliickten Fall — zu inneren Anderungen fiihrt. Hierbei wird der zu sagende Inhalt im
Sprechen praziser und entwickelt sich durch das Sprechen selbst weiter: « Expression does not
only make it [the felt meaning, O.M.] more precise, but makes it evolve, enabling us to discover
new aspects of it.» (vgl. nochmals Petitmengin 2007, 74). Dabei fiihrt das seinen Inhalt
ertastende Sprechen auch zu einem «Felt Shift», einer Verdnderung des Korpergefiihls, die oft
mit einem Gefiihl von Erleichterung, Beweglichkeit, oder Offnung verbunden ist, einem «ja,
ja, genauso ist es» (vgl. Gendlin 2016, 412 ff.). In unserer Metapher des nach innen und aussen
gestiilpten Fiihlers, des tentakularen Sprechens kommt die Fleischlichkeit dieser Art des
Sprechens zum Ausdruck: im Tasten verandert sich der Tentakel fortwahrend selbst, indem er
sich etwa zusammenzieht oder ausdehnt, krimmt, zuriickzuckt oder streckt. Wie Gendlin in

der Einfiihrung zu Thinking at the Edge ausdriickt:
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«Statements that speak-from the felt sense can be recognized by the fact, that they have
an effect on the felt sense. It moves, opens and develops. The relation between sensing
and statements is not identity, representation, or description. An implicitly intricate
bodily sense is never the same thing as a statement.» (2000-2004, 1; Hervorhebungen

vom Verfasser)®

Fiir unsere Untersuchung der Relevanz gesprochener Traume fiir die sprecherische
Ausbildung im Schauspiel bedeutet das zunachst: die Worte und Sitze, die die Sprecherin
findet, um ihre Traumerfahrung zu verbalisieren sind selbst ein korperlicher, das Kérpergefiihl
verandernder Vorgang (und nicht etwa nur Zwischenergebnisse, die nicht zdhlen, bis der
passende oder richtige verbale Ausdruck gefunden ist). Sie wirken also korperlich nach innen.

Sie wirken aber auch nach aussen, werden lesbarer und wirksamer Ausdruck. Dies wird
gerade im Schauspiel deutlich. Der schauspielerische Sprechakt gelingt, wenn die
Schauspielerin iiber ein umfassendes Bewusstsein dariiber verfiigt, worum es beim Sprechen
gerade geht, was also das Sprechen ausmacht und dass das Sprechen wiederum die Situation
gestaltet. Gendlins Beispiel aus der Schauspieltheorie Konstantin Stanislawskis (409 ff.), auf
das sich auch Donata Schoeller bezieht (2019, 152), haben wir bereits dort erwihnt. Dieser
fiihlbare Zusammenhang, ein korperliches Wissen iiber die «<Woriiberheit> (aboutness)»
(Gendlin 2016, 249) des Textes ist die Quelle des schauspielerischen Sprechakts und verandert
sich gleichzeitig durch das Sprechen. Durch dieses prozesshafte Differenzierung wird der
Sprechakt handelnd und vermittelt mehr als lediglich eine Emotion wie Arger, Trauer oder
Freude.” Er trdgt, in den Worten Gendlins, voran. Dieses Vorantragen ist aber von aussen
wahrnehmbar, als gelingender Ausdruck: «Etwas, das getan wird, ist dann ein Ausdruck, wenn
der Korper darauf so reagiert, dass er sich dadurch weiter vorangetragen findet und darin
den Umwelt-Effekt durch den Korper wiedererkennt als eine Darstellung dessen, was er gerade

getan hat.» (435, Hervorhebung durch den Autor).

% Dieses Zitat verdeutlicht nochmals, warum der Begriff «tentakulér» fiir das Traumsprechen besonders ergiebig
sein kann. Im Unterschied zum tentativen Sprechakt ist in «tentakulédr» das Tastorgan selbst enthalten, im Sinne
eines «Felt Sense» fuhlt sich der Begriff somit noch kérperlicher an.

70 Gendlin stellt seiner Auseinandersetzung mit Stanislawski ein Beispiel aus der Autobiographie der Tanzerin
Isadora Duncan voran, die beschreibt, wie sie als Kind stundenlang stillgestanden habe, um die richtige
Tanzbewegung zu fiihlen, bevor sie sie ausfiihren konnte (vgl. 398). Das Flhlen des Bedeutungszusammenhangs
einer Situation unterscheidet sich durch seine rdumliche und kérperliche Differenzierung also von «Emotionen (und
Geflihlen im gewdhnlichen Sinn)» (410) und kann dadurch zu einer differenzierteren und somit aussagekréftigen,
sprechenden Bewegung fluhren. Gleichwohl gibt es einen entscheidenden Unterschied zwischen Ausdruckstanz
und Sprechtheater, auf die Gendlin nicht eingeht (und die auch Schoeller nicht expliziert): Der Schauspieler spricht
fremde Worte, er muss einen «Umgang» (vgl. nochmals Kiesler, 2019) mit einem bereits gegebenen Text finden.
Die zu sprechenden Worte missen also aus dem flihlbaren Bedeutungszusammenhang, dem «Felt Sense» der
Spielsituation kommen, aber sie sind zugleich bereits durch die Textvorlage vorgegeben. Freilich haben wir es hier
mit dem Grundproblem der Textarbeit im Schauspiel Uberhaupt zu tun, und es mag redundant wirken, dies
Uberhaupt zu erwahnen. Wir haben durch die Betrachtung von Gendlins Arbeiten jedoch eine neue Perspektive
gewonnen: es geht bei der schauspielerischen Aneignung eines vorgegebenen Textes darum, diesen fir die
gefuhlte Bedeutung der Situation verfligbar zu machen und zugleich mit dem Text die Situation voranzutragen.
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Hiermit konnen wir, unseren Blick auf Eugene Gendlins Arbeit abschliessend, unsere
sprechpadagogische Perspektive und Fragestellung weiterentwickeln.

Wie wir anhand Gendlins Arbeiten sehen, bedarf es der Sprache selbst, um zur Sprache
zu kommen.

Nur indem gesprochen wird, kann einer Situation entsprochen werden.

Der dadurch entstehende sprecherische Ausdruck kann dann theatralisch
ausgearbeitet und verschirft werden. Daher ist zu fragen, ob der Vorgang des Worte-Findens
fiir eine noch unklare, aber spiirbare Erfahrung, wie im Traumsprechen, fiir die sprecherische
Ausbildung im Schauspiel nicht viel mehr in den Blick genommen werden muss.

Ein kurzes Beispiel aus dem Modul «Ecology of Dreams» im Herbstsemester 20237 im
Studiengang Schauspiel mag dies verdeutlichen. In einer Ubung sollten die Studierenden
(nachdem sie bereits mit dem Begriff des «Felt Sense» vertraut waren und dies bereits in der
Arbeit mit Traumen erprobt hatten) versuchen, einen «Felt Sense» fiir ihre jeweilige Textstelle
kommen zu lassen. Wir sehen (Video 9), wie A., offenbar zunehmend selbst tiberrascht von
den kommenden Wortern, diese plastisch und lustvoll ausspricht, obwohl die Ubungsanlage
mit geschlossenen Augen auch zu einer introvertierten und vertraumten Sprechweise verleiten

konnte. Die aus dem «Felt Sense» kommenden Worter sind nicht einfach Umschreibungen

oder Assoziationen zum Text, und
auch kein Wissen tiber ihn. A.
fiihlt, indem er spricht und weil er
spricht. Das, was A. fiihlt, ist
offensichtlich  keine einfache
Emotion (wie Freude, Ekel, oder
Trauer). Sein Fihlen ist —

geradezu  sichtbar an den

Lippenbewegungen — ein Tasten.
Abbildung 15: Felt Sense (V-9) A. ertastet im Sinne Gendlins die
«<Woriiberheit> (aboutness)» (249) seiner Textstellee In der abschliessenden
Projektprisentation sprach er diese dann auch tatsichlich auf eine «kantige», «kdrnige» und
«scharfe» Weise.

Die obige Aufstellung dessen, was das Traumsprechen zu einem ganz besonderen
Sprechen macht, wollen wir hier kurz wiederholen und ergianzen.

Traumsprechen ist ein ganz besonderes Sprechen, weil ...

a) ... Triume im korperlichen Bediirfnis nach fiir Verdnderungen ihren Ursprung

haben. Daher fiihlt es sich haufig bedeutsamer und auch reizvoller an, einen Traum zu

" In diesem Try-Out-Modul arbeiteten wir in dem im Verlauf von sechs Wochen an einer performativen Skizze auf
der Grundlage von Nastassja Martins autobiographischer Erzahlung «An das Wilde glauben». Im folgenden Kapitel
wird dies genauer beschrieben und ausgewertet.
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erzihlen, als eine andere Begebenheit. Diese gefiihlte Bedeutsamkeit sorgt fiir einen besonders
hohen Drang, den Traum mittzuteilen. Sprechpadagogisch ausgedriickt: sie sorgt fiir einen
besonders starken Sprechimpuls.

b) ... gerade in der Schwierigkeit, die Traumerfahrung sprechend auf den Punkt zu
bringen das Potenzial fiir Verdnderungen im Sprechen selbst liegt, und zwar sowohl auf
verbaler Ebene (im Finden neuer Worte, durch die eine gefiihlte Bedeutung treffender
ausgedriickt werden kann), als auch auf paraverbaler Ebene, in der Verdnderung der
Sprechweise, im Uberwinden gewohnter Sprechmuster. Der Grund hierfiir liegt in der
fiihlenden Bezugnahme zum «Felt Sense» wihrend des Sprechens und der Méglichkeit eines
«Felt Shift», wenn der «Felt Sense» auf den Punkt gebracht wird.

¢) ... im Traumsprechen der Vorgang der Wortfindung eine besondere performative
Qualitit bekommen kann, indem die sprechende Person mit einem Gefiihl fiir die
«Woriiberheit» ihres Textes spricht. Hierdurch kann die Sprechweise besonders bewusst,

plastisch und prasent werden.

Es ist nun an der Zeit, zum Abschluss des theoretischen Exkurses, wieder zuriick zum Traum
selbst zu gehen. Wir haben mit Claire Petitmengin, Donata Schoeller, Thomas Fuchs und
Eugene Gendlin Beschreibungsansitze und Praxen kennengelernt, die allesamt die
Schwierigkeit umkreisen, noch unklare Bewusstseinsinhalte, wie zum Beispiel Traume, zur
Sprache zu bringen, und wir haben diese mit einigen Beispielen aus der Praxis des
Traumsprechens illustriert.

Dabei zeigten vor allem Eugene Gendlins Ausfithrungen zum Sprechen im Schauspiel,
dass die reziproke Metaphorisierung von Theater und Traum in der korperlichen Erfahrung
von Bedeutsamkeit — dem «Felt Sense» — verankert sein kann, die iiber die blosse Faszination
(durch besonders fantastische, aussergewohnliche oder bizarre Inhalte des Traums)
hinausreicht, und die nicht nur den besonderen Reiz ausmacht, ihn zum Sprechen zu bringen,
sondern auch einen methodischen Weg (wenngleich fiir unser Anliegen nicht den einzigen)
aufzeigt.

Gleichwohl miissen wir in unserem theoretischen Kurs zum Traum zuriick,
gewissermassen den Scheinwerferkegel enger stellend. Denn wir haben ja gesehen, dass die
korperlich gefiihlte Bedeutsamkeit nicht nur Traume, sondern auch vielerlei andere
Erfahrungen auszeichnen kann — wie Intuitionen, Vorahnungen, Visionen, oder auch
rauschhafte Bewusstseinszustande. Es gilt daher, die Traumerfahrung selbst erneut und
vertieft zu betrachten, um nochmals zu spezifizieren, warum eben nur der Traum iiber diesen
besonderen Reiz verfiigt, der ja ein Sprechimpuls ist. Wir werden dies anhand Murat Ates’

«Phanomenologie des Traums» (2023) tun.
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3.6 Traume als hyperreale Erfahrung und narrative Kraft. Konsequenzen aus
Murat Ates‘ Traumphanomenologie

Haben wir uns mit den bisher betrachteten Ansétzen vor allem damit beschaftigt, wie wir etwas
Dunkles zur Sprache bringen, verdeutlicht Murat Ates’ phdanomenologische Untersuchung des
Traums nochmals, was es da ist, was zur Sprache gebracht werden will, und warum die
Traumerfahrung einen so starken Sprechimpuls generieren kann. Seine ausgesprochen
akribische Untersuchung kann hier nur grob skizziert werden. Fiir uns ist aber interessant,
dass Ates’ phanomenologischer Ansatz72 Moglichkeiten der Traumbetrachtung — oder besser:
Traumbegegnung — zu Tage fordert, die Parallelen zu schauspielerischen und
improvisatorischen Arbeitsweisen aufweist, wodurch sich ein theoretischer Rahmen fiir die
Praxis des Traumsprechens findet, der sich aus der Sache selbst — dem Wesen der Traume —
begriinden lasst.

Gemiss der Grundlage der Husserl’schen Phinomenologie «zu den Sachen selbst» zu
gelangen, um Erkenntnisse iiber ihre Wesenhaftigkeit zu gewinnen (und in einer Abgrenzung
zur psychoanalytischen Traumtheorie) unternimmt Ates den Versuch «zu den Triaumen
selbst» (99) zu kommen und «die Traumerfahrung ernst zu nehmen» (105). Er untersucht im
Anschluss ausgiebig verschiedene Aspekte der Traumerfahrung, wie Leiblichkeit,
Raumlichkeit, Zeitlichkeit, Selbstauffassung und Alteritit. Die Reichhaltigkeit,
Differenziertheit und fraglose Gegebenheit der Traumerfahrung, die er dabei freilegt, bringt er

mit dem Begriff des «Hyperrealismus» auf den Punkt:

«Thre Erfahrungswelt ist ihr dermassen natiirlich, dass sich die Traumerin als eine
ganzlich naive Realistin erweist. Dass sie die Realitdt und Geltung der Welt in keinster
Weise hinterfragt, dass ihr gar die Moglichkeit einer Hinterfragung ihrer eigenen
Naivitat (bis auf seltene Ausnahmen der Luziditét) vollig zu fehlen scheint, macht sie
gewissermassen zu einer absoluten Realistin oder, wenn man so mochte zu einer

Hyperrealistin.» (239, Hervorhebungen vom Autor)

Die Realititatserfahrung des Traums besteht nicht nur darin, dass wir sie nicht hinterfragen

konnen,”3 sondern auch dadurch, dass uns alles im Traum als ein prinzipiell «Anderes»

2 Die Verbindung zur Ph&nomenologie ist der Sprechwissenschaft und Sprecherziehung hierbei keineswegs
fremd. Namentlich Hellmut GeiBner bezieht sich zumindest andeutungsweise in seiner «Sprechwissenschaft.
Theorie der miindlichen Kommunikation» (1981), in den Grundlagen zur «Asthetischen Kommunikation», auch auf
Husserl (vgl. 182). Auch wenn er dies nicht ausfihrt, Iasst sich in GeiBners konsequentem Versuch, mindliche
Kommunikation in «Faktoren» und «Formen» zu zerlegen, eine implizit phdnomenologische Vorgehensweise
erkennen, in der Vorannahmen und Erwartungen so weit wie méglich ausgeschlossen werden sollen.

73 Ates’ Einschrankung bezliglich der luziden Traumerfahrung — dass luzide Traume streng genommen gar keine
Traume seien, vgl.197 ff. — muss meines Erachtens nur dann gezogen werden, wenn Klartrdume vom
Wachbewusstsein her und fur Ziele in der Wachwelt gleichsam instrumentalisiert werden. Es gibt allerdings
geniigend Beispiele, dass auch der luziden Traumerfahrung mit einer gewissen spielerischen, neugierigen oder
auch demitigen Haltung begegnet werden kann, die keinesfalls den Hyperrealismus der Traumerfahrung aufgibt
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gegeniibertritt (381 ff.), und dass wir dies bedingungslos annehmen. Die phianomenologische
Untersuchung macht klar, dass Triumende niemals auf den Gedanken kommen, etwas im
Traum seien sie selbst oder sei von thnen getraumt. Sondern dass alles — im Traum
auftretende Personen, die Riume, in denen sich der Traum abspielt, die ganze Traumwelt —
als Anderes, als Gegeniiber erfahren wird: «Ich bin nie allein im Traum. Sondern oneirische
Welt bedeutet immerzu eine Mitwelt, oneirische Erfahrung ereignet sich immer in einer
Intersubjektivitat» (394). Ates’ Argumentation konnen wir aus der Perspektive des
Traumsprechens unterstiitzen. Erfahrungsgemaiss interpretiert kein Traumsprecher seine
Traumerlebnisse primir als einen Ausdruck des eigenen Ich, etwa indem er sagen wiirde:
«Und dann war ich in der U-Bahn, und wusste, das bedeutete mein Unterbewusstes, und dann
begegnete ich XY, der fiir diesen und jenen Anteil meiner Personlichkeit steht...» (vgl. hierzu
nochmals die Traumbeispiele von P. Kap. 3.2 und A. in Kap. 3.3) — es wird deutlich, dass solche
Deutungen immer im Nachhinein dem Traum hinzugefiigt werden, ja ihm nur im Nachhinein
hinzugefiigt werden konnen.7 Vielmehr wiirde ein solcher Solipsismus die Traumerfahrung

geradezu zerstoren:

«Wiirde ich wihrend des Traums tatsachlich die iiberzeugte Auffassung haben, dass all
diese Erfahrungen ich selbst bin, konnte mir aufgrund solcher Uberzeugung nichts
anderes, und vor allem kein anderes Ich begegnen. Wire alles Ich, dann wiirde dies

zugleich die Nivellierung und Auflosung der Wahrnehmung zur Folge haben.» (405)

(indem sie in den Traum hinein erwacht, um dann den Traum zu manipulieren und zu instrumentalisieren). Genau
genommen misste — wollte man Ates’ Ansatz auch fur das Klartrdumen konsequent weiterverfolgen — auch fur
das Klartraum-Ich Epoché gelibt werden. Bei Einklammerung aller ausserhalb der Erfahrungen des Klartraum-Iich
liegenden Voraussetzungen oder Annahmen wirde sich ndmlich herausstellen, dass dieses eben nicht dasselbe
Wach-Ich ist, was nun gleichsam in der Traumwelt schaltet und waltet und dort seine Tagesziele umzusetzen
versucht. Vielmehr ist die Erfahrung des Klartraum-Ich wiederum ein ganz eigenes Phdnomen, dass — so kann
ich hier aber nur aufgrund meiner eigenen, seltenen Klartrdume spekulieren — von einem ganz spezifischen, oft
gliickshaften Erleben von Leichtigkeit und Aufregung gekennzeichnet, die die Wahrnehmungen im Moment des
Klartrdumens solchermassen durchstréomt, dass diese nun als Handlungsméglichkeit erfahren werden. Eben diese
Aufregung ist es ja, die bei unerfahrenen Klartrdumer:innen haufig zum Aufwachen fiihrt (vgl. LaBerge / Rheingold,
1990, 137 und Tuccillo / Zeizel / Peisel, 2016, 140). Es misste also streng genommen eine eigene Ph&nomenologie
des luziden Traums unternommen werden — Ansatze hierzu finden sich in neurophdnomenologischen
Betrachtungen des Klartraums bei Evan Thompson (2015, 139 ff.). Gleichwohl ist Ates’ Vorbehalt gegenlber der
Instrumentalisierung des Trdumens und Klartrdumens zum Zwecke der Leistungssteigerung und
Selbstoptimierung absolut zuzustimmen, siehe hierzu auch die abschliessenden Bemerkungen in Kapitel 6 dieser
Arbeit.

74 Vgl. zu Ates‘ Kritik an der Freudschen Psychoanalyse: Ates 2023, 75 ff. Fir unsere Arbeit ist vor allem
entscheidend, dass die kulturelle Pragung, die die Sichtweise auf Traume durch die Geschichte der Psychoanalyse
erfahren hat, auch in den Try-Outs zum Traumsprechen von Teilnehmenden ab und zu thematisiert wird, dass also
das Bedirfnis gedussert wird, TrAume entweder als Verdrdngung und Wunscherflllung zu deuten oder als
Tagesreste zu banalisieren. Padagogisch sind hier zum einen klare Arbeitsstrukturen und -regeln wichtig (wie
beispielsweise im Embodied Partner Dream), aber auch eine klare Grenzziehung (dass es hier nicht um Analyse
oder Therapie geht), mit dem Ziel, das Andere des Traums als solches belassen zu kdnnen. Weitere padagogische
Beispiele folgen im nachsten Kapitel. Wie Hans-Peter Duerr in «Traumzeit» (2021) aufzeigt, geht es angesichts der
Alteritat des Traums um verschiedene Arten der Weltbegegnung: entweder darum, die Erfahrung des Anderen nur
zu «Ubersetzen und subsumieren» (und damit einzugemeinden oder zu zivilisieren), oder um ein wirkliches
«Verstehen», das immer auch eine Transformation des eigenen Selbst mit sich bringen muss (vgl. 208). Die
ph&nomenologische Kritik an der Psychoanalyse muss den Nutzen der Traumdeutung oder Traumarbeit fir Ziele
der Selbsterkenntnis oder auch Heilung gleichwohl lberhaupt nicht in Abrede stellen, es handelt sich hier
schlichtweg um verschiedene Ziele.
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Subjektivismus oder gar Traum-Solipsismus wiirden die Traumerfahrung also einschrianken
oder vernichten. Demgegeniiber ist das Traumerleben vielmehr von Generositiat und Offenheit
gepragt, mit der sich das Traum-Ich nichts erklart, sondern alles ihm Begegnende zunachst
vorbehaltlos akzeptiert (und der wir bereits in den Betrachtungen von Thomas Fuchs zum

«protentional consciousness» begegnet sind):

«Eben dies zeichnet das Traumerleben auf besondere Weise aus: Dass es namlich einen
Modus der Protention kennt, welcher gegeniiber dem kommenden Geschehen
dermassen offen (d.h. beinahe erwartungslos) eingestellt ist, dass, egal wie radikal sich
die Erscheinung wandeln oder wie <obskur> sie im nichsten Moment daherkommen
mag, diese problemlos (d.h. ohne jeglichen Widerstreit in der Wahrnehmung
aufkommen zu lassen) angenommen und in die lebendige Gegenwart der Erscheinung

integriert werden kann.» (328)

Der Hyperrealismus des Traums, so konnen wir unsere Skizze von Murat Ates’
Traumphédnomenologie zusammenfassen, zeigt sich also in der Unfdhigkeit, im Moment des
Traums diesen zu hinterfragen, die — als Kehrseite der Medaille — zugleich eine enorme
Fahigkeit bedeutet, dem Anderen riickhaltlos, offen und grossziigig zu begegnen. Diese
Fahigkeit aber macht schliesslich auch die «narrative Kraft» des Traums aus, wie Ates schon

in seiner Kritik am Klartraum deutlich macht:

«[...] fiir den Traumenden [ist] seine aktuelle Erfahrung schlicht das einzig Reale. Es
ist somit auch kein voluntaristisch-kontrollierbarer Simulationsraum, sondern ein
Widerfahrnis, das mir zustosst, eine narrative Kraft, die von aussen auf mich einwirkt,
mich zur Reaktion, zur Handlung auffordert, zwingt oder aber auch 1ahmt, das Handeln

aktiv verunmoglicht.» (205)

Wir sehen also nun einmal mehr, woher das Traumsprechen gleichsam seinen Antrieb, seine
Energie, oder, mit einem Wort Alfred Adlers, auf das noch zuriickzukommen sein wird, seinen
«Schwung» (2014, 111) bezieht, namlich aus der von Ates erkundeten Wesenhaftigkeit der
Traume selbst. Mittels der phanomenologischen Sichtweise erkennen wir aber noch mehr. Wir
erkennen namlich nun, warum gerade Traume nicht nur eine narrative, sondern eine
theatralische Kraft auszuiiben in der Lage sind, die sie — um es zu wiederholen — von anderen
Erfahrungen unterscheidet. Jedwede Nicht-Traumerfahrung diirfte von einem weitaus
grosseren Potenzial gekennzeichnet sein, diese abzulehnen, sie (sogar bereits im Moment) zu
reflektieren, oder auch, ihren Fortgang in gewissem Masse vorwegzunehmen. So, wie wir die

Traumerfahrung jedoch fraglos akzeptieren miissen, so gibt es auch innerhalb des Rahmens
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der schauspielerischen Improvisation und Probe kein Richtig und Falsch.”s Wir konnen also
nun — unterstiitzt durch einige Beispiele aus unserer Praxis — besser verstehen, um wie viel
fruchtbarer dieser phanomenologische Blick auf den Traum fiir unser Vorhaben ist als eine um
Deutung oder Heilung bemiihte psychoanalytische oder therapeutische Perspektive. Im Traum
darf alles sein, ja, es stellt sich nicht einmal die Frage, ob etwas sein darf. Es ist schlichtweg.
Denn ebenso wenig, wie wir uns fiir das, was uns im Traum widerfahrt, entscheiden konnen,
konnen wir uns auch innerhalb einer Improvisation fiir das, was uns begegnet, entscheiden.
Wir konnen es nur annehmen. Der Hyperrealismus der Traumerfahrung konnte sich somit als
ein Modell fiir Improvisation im Theater erweisen, und ein Sprechen, was sich diese
improvisatorische Offenheit zunutze macht. Interessanterweise leitet der Pionier des
Improvisationstheaters, Keith Johnstone, sein Grundlagenwerk iiber Improvisation und
Theater auch mit einer Traumerfahrung (bzw. traumnahen Erfahrung) ein, ndmlich dem
Sehen hypnagogischer Bilder kurz vor dem Einschlafen (2006, 14). Die padagogische Aufgabe
besteht also nun darin, Hyperrealismus und Akzeptanz der Traumerfahrung im
Traumsprechen, dem Erzdhlen von Traumen im sprechpadagogischen Kontext wirksam
werden zu lassen, und, in einem weiteren Schritt, die narrative Kraft des Traums auch beim
Sprechen anderer, nichtgetraumter Texte zu untersuchen.

Der Vollstandigkeit halber sei hier angemerkt, dass Murat Ates mehrere Unterkapitel
der Problematik von Traumerinnerung, -bericht und -aufzeichnung (2023, 159 ff.), sowie der
kiinstlerischen Ubersetzung von Triumen mittels unterschiedlicher Medien (178 ff.) widmet.
Grundlegend sei hier stets die vierphasige Struktur von Traumerleben, -erinnern, -aufzeichnen
und Reproduktion des Traumerlebens durch eine rezipierende Person (vgl. 173). Ates geht
hier defizitar vor, in einer Art Verlustbilanz, wonach die Erinnerung, Aufzeichnung und
Rezeption stets weiter weg vom eigentlichen Traum fiithren miissten. Dies mag der
phinomenologischen Maxime «zu den Traumen selbst» geschuldet sein, die logischerweise
immer eine Liicke zwischen dem Phanomen selbst und seiner Versprachlichung (denn hierum
handelt es sich doch zuallererst) lassen muss. Wir haben aber mit den vorherigen
Betrachtungen, vor allem anhand der Werke Schoellers und Gendlins, ein prozesshaftes
Sprachverstandnis entdeckt, das weniger deskriptiv als vielmehr generativ ist, in dem also —
gerade in der Bemiihung aus dem korperlich Spiirbaren heraus Worte kommen zu lassen —
die Sprache nicht, wie der Hase im Marchen, dem Igel des Traums stets hinterherlaufen muss

und zu spat kommt, sondern, um im Bild zu bleiben, ganz neue Wege geht und gerade weil

5 Zur fur die Schauspielarbeit grundlegenden Fahigkeit Unvorhergesehenes, Ungeplantes oder vermeintlich
Unpassendes in einer Improvisation oder Probe bedingungslos akzeptieren zu kénnen, siehe zum Beispiel Keith
Johnstone: «Improvisation und Theater» (2006, hierin das Kapitel «Spontaneitat»,127 ff.) und Viola Spolin:
«Improvisationstechniken» (2005, hierin vor allem der Abschnitt tUber «Zustimmung / Ablehnung» als eine der
«Sieben Aspekte der Spontaneitét», 20 ff.). Eine differenzierte theaterwissenschaftliche Darstellung des Prinzips
des «Angebote Machens und Akzeptierens» findet sich bei Gunter Losel: «Das Spiel mit dem Chaos. Zur
Performativitat des Improvisationstheaters» (2013, 104 ff.).
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gesprochen wird, sogar das Traumerlebnis selbst erhellen kann — «Down the hole» (vgl.
nochmals Loveless, 94).

Die Frage dréangt sich auf, ob nicht auch das Traumsprechen ein Weg sein kann, «zu
den Traumen selbst» zu gelangen. Ob also die Wesenhaftigkeit des Traums — wir deuteten dies
bereits am Ende des ersten Kapitels an — sich nicht nur in der phinomenologischen
Beschreibung zeigt, sondern in dialogischen und spielerischen Sprechprozessen als ein

«shared dreaming» (Ely Seidman 2015, 33) erfahren werden kann.

3.7 Zusammenfassung des theoretischen Exkurses. Die Definition des
Tentakularen Sprechens. Traumsprechen als aktive Neu-Imagination des
Traums

Wir haben den theoretischen Exkurs mit der Frage begonnen, warum das Erzdhlen von
Triumen ein ganz besonderes Sprechen ist, was also den Traum als Sprechanlass auszeichnet,
und warum im Versuch, die unklare, ferne und dunkle, dabei zugleich aber korperlich deutlich
spiirbare Traumerfahrung zur Sprache zu bringen, ein pidagogisches Potenzial liegen kann.
Hierzu haben wir uns zunachst mit verschiedenen phanomenologischen und philosophischen
Betrachtungsweisen dieses Problems auseinandergesetzt. Hierbei hat sich gezeigt, dass die
Artikulation von vorerst nur Spilirbarem nicht nur Kernfragen des Schauspiels beriihrt, und
dass insbesondere die Traumerfahrung Sprechanldsse zu stiften vermag, die mit einer
spezifischen korperlichen Bedeutsamkeitserfahrung einhergehen. Daher bezieht der
sprechend aktualisierten Traum seine narrative und theatralische Qualitdt. Abschliessend
haben wir gleichsam den Lichtkegel wieder auf die Traumerfahrung selbst verengt, und
anhand Muras Ates’ Traumphidnomenologie versucht, den Traum als Erfahrung und
Sprechanlass noch genauer zu beschreiben, wobei ersichtlich wurde, dass es der
Hyperrealismus der Traumerfahrung ist, der zur narrativen Kraft des Traumsprechens
beitragt.

Anhand der Untersuchungen von Petitmengin, Schoeller und Fuchs haben wir eine
Sichtweise auf das Sprechen gewonnen, die wir mit dem Arbeitsbegriff Tentakulires Sprechen
bezeichnen. Tentakuldres Sprechen bedeutet, dass mentale Inhalte (Vorstellungen, Gedanken)
nicht einfach (durch Wortwahl und Sprechweise) reproduziert werden, sondern der Akt der
spiirenden Neuschopfung eines Inhalts im und durch den Sprechvorgang selbst konstitutive
Bedeutung bekommt. Tentakulidres Sprechen ist kein — wie auch immer sprechkiinstlerisch
gestaltetes — Aussprechen von Gewissheiten, von etwas, was eigentlich schon da ist und nur
noch ausgesprochen werden muss. Tentakuldares Sprechen ist — ebenso wie der tentative
Sprechakt bei Schoeller — tastend, erkundend und suchend. Indem es aber auf das Fleischliche

und auch Sinnliche des Tastorgans Tentakel verweist, eréffnet das Tentakulidre Sprechen iiber
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den eher auf philosophische FErkenntnis zielenden tentativen Sprechakt hinaus
sprechpadagogische und kiinstlerische Arbeitsperspektiven.

Mit Thomas Fuchs® phdnomenologischer Anthropologie «Leib-Raum-Person» wurde
deutlich, dass der sprechend aktualisierte Traum sich nicht im Inneren des Sprechers abspielt,
sondern als Kommunikation in einem strukturierten Leibraum begriffen werden muss, der
Sprecher und Horer umgibt. Beim Traumsprechen ragen die Tentakel — um im Bild zu bleiben
— in diesen Leibraum hinaus, um ihn zu erkunden, und sind dabei (im Sinne des «Felt Sense»
bei Gendlin) an eine korperlich spilirbare Empfindung angebunden. Mit Fuchs’ Konzeption des
«protentional consciousness» wurde zudem deutlich, dass dieser Leibraum auch als latente
Anwesenheit von (noch) Abwesendem verstanden werden kann, welches jedoch in bestimmten
Zustanden (wie Traumen) dem Bewusstsein, und nachfolgend der Sprache, zugénglich werden
kann. Dies kann als Emergenz von etwas Neuem (zum Beispiel einer im Traum erlangten
Einsicht, einer Erkenntnis, oder einer Intuition) erfahren werden. Im Traumsprechen lasst
sich — das wird selbstverstindlich weiter zu erkunden sein — also auch etwas (iiber einen
Inhalt, einen Text, einen Theaterstoff) herausfinden. Es wird so auch eine Methode der
Recherche.

Alle drei besprochenen Ansitze beziehen sich dabei auch auf Eugene Gendlins
Focusing-Methode, und das daraus hervorgegangene Thinking At The Edge (TAE), die sich
kurz gesagt als vorwiegend dialogische Arbeitsweisen beschreiben lassen, durch die mittels
genauer Wahrnehmung und Exploration eines «Felt Sense», Veranderungen psychischer
Einstellungen bewirkt werden konnen. Diese sind immer von korperlichen Verdanderungen
begleitet, ja, sie sind diese korperlichen Verdanderungen (wozu auch, wie Gendlin gezeigt hat,
Veranderungen der Sprechweise gehoren.) Besonders anhand von Traumen werden der «Felt
Sense» und das transformative Potenzial eines daraus hervorgehenden Sprechens erfahrbar.
Gendlin begriindet dies unter anderem mit der Muskelparalyse wihrend wesentlicher
Traumphasen, wodurch die Uberwindung eingefahrener Bewegungs- und Denkmuster
moglich werde. Im sprechenden Umgang mit Traumen kann das zu personlichen
Entwicklungsschritten fiihren. Interessanterweise beziehen sich Eugene Gendlin und
ausgehend von ihm Donata Schoeller auch auf schauspielerisches Sprechen, und
verdeutlichen, dass der kiinstlerische Sprechakt dann gliicken kann, wenn der Sprecher eines
«fiihlbaren Zusammenhangs» gewahr wird. Dieser fiihlbare Zusammenhang — das, worum es
in der Sprechsituation geht — wird fiir den Sprecher korperlich wahrnehmbar, und 16st sich fiir
den Rezipienten als ein Moment von Gelingen und Stimmigkeit ein. Es liegt daher nahe zu
fragen, wie sich die «Felt Sense»-Erfahrung des Traums auf den «Felt Sense» eines Textes oder
einer Szene iibertragen lasst. Entsprechende Versuche und Arbeitsweisen werden in den
folgenden Kapiteln beschrieben.

In Murat Ates’ «Phanomenologie des Traums» haben wir schliesslich eine Begriindung

dafiir gefunden, dass der Traum nicht nur eine Erfahrung, sondern sogar die hyperreale (weil
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nicht hinterfragbare) Erfahrung eines Anderen ist, die wir auf verschiedenen Ebenen
(Leiblichkeit, Raumlichkeit, Zeitlichkeit, Selbstauffassung) handelnd erleben. Im
Hyperrealismus des Traums, in der sich das Traum-Ich nicht vom Geschehen des Traums
distanzieren kann, sondern dieses offen und grossziigig annimmt, fanden wir eine Begriindung
jener «narrativen Kraft» des Traums, die sich nach meiner Erfahrung im Traumsprechen zeigt.
Dariiber hinaus fanden wir darin auch eine Parallele zur schauspielerischen Improvisation.
Traumsprechen kann somit nicht nur als der Versuch gesehen werden, die Traumerfahrung zu
Sprache zu bringen, sondern — dies soll im folgenden Kapitel demonstriert werden — sich auch
als Metapher fiir eine kiinstlerische Haltung erweisen, die verschiedene sprecherische und
schauspielerische ~ Arbeitsprozesse (Recherche, Ubungen, Improvisationen, Proben)
unterstiitzen kann.

Wir konnen unsere weiter oben begonnene Liste der Begriindungen, warum

Traumsprechen ein ganz besonderes Sprechen ist, nochmals fortsetzen:
Traumsprechen ist ein ganz besonderes Sprechen, weil es ...

a) ... auf eine hyperreale Erfahrung zuriickgreift, und

b) ... sich bedeutsam anfiihlen und daher fiir einen starken Sprechimpuls sorgen
kann,

¢) ... helfen kann, gewohnte Sprechmuster zu tiberwinden, und

d) ... den Vorgang der Wortfindung mit einer performativen Qualitdt versehen

kann.

Damit diese Qualitdten des Traumsprechens erfahr- und nutzbar werden, ist es hilfreich, das
Sprechen als einen korperlichen, tastenden, tentakuldren und schopferischen Akt zu

untersuchen.

Das tentakuldre Traumsprechen schafft also nicht einfach eine Verbindung zwischen der
zurlickliegenden Traumerfahrung und dem Wachzustand. Es ist keine Nachricht, die
gleichsam von einer Sphare in die andere tibermittelt wird. Der Traumsprecher beschreibt die
Traumerfahrung nicht, sondern er aktualisiert und verkorpert sie,”® er bringt die
Traumerfahrung neu hervor (oder trigt, sie, im Sinne Gendlins, voran). Die «narrative Kraft»
(Ates) besteht also darin, dass der Traumsprecher im Sprechen korperlich erlebend Bedeutung

sucht und aktualisiert.

76 Wie an bisherigen Videobeispielen (etwa bei A.s Traum oder der Ubung «Embodied Partner Dream» mit V. und
I.) ersichtlich wurde, muss «Verkdrpern» keineswegs ein «Nachspielen» oder «Mimen» des Traumerlebnisses sein.
Vielmehr bedeutet «Verkdrpern», vom Drang nach der sprechenden Aktualisierung der Traumerfahrung
«durchdrungen» zu sein.
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Damit sind wir zu einem Verstindnis des Traumsprechens gelangt, das wir als
enaktivistisch bezeichnen kénnen.

Im aktiven, korperlichen Vorgang des Traumsprechens wird der Traum — und auch,
nachfolgend, alle Erkenntnis, die durch ihn moglicherweise gestiftet wird — hervorgebracht.7”
Dieses aktive Hervorbringen beginnt bereits mit dem Triumen selbst. Denn wie der
Kognitionswissenschaftler und Philosoph Evan Thompson aufzeigt, ist Traumen keine
Halluzination oder Tauschung, sondern ein Vorgang der Imagination. Im Unterschied zur
Halluzination ist Imagination aktiver: je nachdem, wohin wir unsere Willenskraft und unsere
Aufmerksamkeit lenken, verandert sich die Imagination. Wir schaffen eine Vorstellungswelt

und verhalten uns in ihr:

«Dreaming seems to bear the same kind of relation to attention and volition as
imagination does, and this commonality alone seems enough to show that dreaming

resembles imagining more than hallucinatory perceiving.» (2015, 181)78

Traumen ist somit ein aktiver, ja sogar performativer Vorgang. Wie Sha Xin Wei und Elizaveta
Solomonova in «Exploring the Depth of Dream Experience. The Enactive Framework and
Methods for Neurophenomenological Research.» (2016) im Anschluss an Thompson
vorschlagen, kann Traumen tatsichlich als eine Auffiithrung betrachtet werden, an der die
Traumerin aktiv beteiligt ist: «[Dreaming] is creative and theatrical, but also performative:
embodied, spatio-temporal, intersubjective and metaphorical.» (409)79 Auch Jennifer Windt
(«Dreaming. A conceptual Framework for Philosophy of Mind and Empirical Research», 2015)
betont mit ihrem Modell der «immersive spatiotemporal hallucination (ISTH)», dass der
phinomenologische Kern des Traumens die Situiertheit in Raum und Zeit sei, dass also die

traumende Person nicht den Traum «anschaut», sondern sich «in ihm» befindet (vgl. 533),

77 Zur Grundlage des Enaktivismus als dem aktiven und verkdrperten Hervorbringen von Kognition siehe Varela /
Thompson / Rosch, 2016, sowie Fingerhut / Hufendiek / Wild, 2013, 83 ff.

78 Es sieht so aus, als wiirde die Freudsche Sichtweise des Traums als einer Wunscherfiillung hier wieder durch
die Hintertlr hineinkommen. Allerdings scheint die Willenskraft («volition») in der enaktivistischen Sichtweise keine
moralische Implikation zu haben (im Sinne eines Begehrens, dass sich das Wach-Ich untersagt). Nach
enaktivistischem Versténdnis bildet sich alles Verstehen in der Interaktion mit der Umwelt. Auch der Wunsch kann
daher kein vom «Ich» trennbares Objekt sein, sondern gehdrt zum Verstehensprozess, den der Organismus
hervorbringt.Varela, Thompson und Rosch schlagen daher — allerdings ohne dies zu konkretisieren — eine
«reembodying psychoanalysis» vor (1991, 178 f.), die Erkenntnisse aus westlicher Phanomenologie (Heidegger,
Jaspers, Merlau-Ponty) und Psychoanalyse (Binswanger) mit dstlichen (buddhistischen) Praktiken verbinden soll.
79 Der sich hier er6ffnende Widerspruch zu Ates’ Sichtweise der Traumerfahrung als «Widerfahrnis» (2023, 205) ist
nur scheinbar, wenn man sich vergegenwértigt, dass sich auch die nicht-geplante, unvermittelte und
Uberraschende Traumerfahrung auf eine bestimmte Art und Weise anfiihlt; gerade die phédnomenologische
Reduktion macht dies klar: unabhéngig davon, ob ich den Traum luzide erlebe, ob ich ihn inkubiert oder
anderweitig vom Wachleben her zu beeinflussen suche, oder ob er mir vollkommen ungeplant widerfahrt, ist er
unweigerlich von einer ganz spezifischen «What-is-likeness» begleitet, einem «Felt Sense». In anderen Worten:
beim Traumen (und in der Konsequenz beim Traumsprechen) erfahren wir eine Gleichzeitigkeit der Bilder des
Traums und eines kdrperlichen Gefuihls und damit uns selbst als angeregt und in diesem Sinne hervorbringend am
Traum beteiligt. Dies ist der Grund, warum es nur mit einer gewissen kiinstlichen Anstrengung mdglich ist, Traume
ironisch (also uneigentlich und distanzierend) zu erzahlen.
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und dass iiber einen Zusammenhang von Korpererfahrung und Traumerfahrung zumindest
spekuliert werden konne: «Metaphorically, we might say that at least in certain cases, the
immersive hallucinatory space that is the hallmark of dreaming is a reflection of the physical
body.»(540)8° Auch Antonio Zadra und Robert Stickgold stellen aus Sicht der medizinischen
Traumforschung fest, dass die «<images» des Traums nicht nur den visuellen Sinn betreffen,

sondern die Traumerin mit allen Sinnen in den Traums involviert ist:

«We will count as a dream any mental experience, that occurs during sleep — any
thoughts, feelings, or images that come into our awareness while we sleep. By images,
we don’t just mean visual images. We mean any sensations: those, that arise internally,
like the sensation of a sore muscle or a stomachache, and those that occur externally,
including sights, sounds, and smells, or tastes, touch, temperature. The sensations can
be true sensations, as of a full bladder, or hallucinatory, such as an image of a face or
the sound of a trumpet. A dream can be a complex, bizarre story with sights and sounds,

people, animals, traffic, arguments, confusions, joys, and fears. » (2021, 51)

Die aktive multisensorielle und handelnde Tentakularitit des Traumsprechens zeigt sich in der
Praxis, wie in den Einblicken in die Try-Outs und den literarischen Beispielen von Atossa und
Bottom ersichtlich wurde: der Traumerzihler lehnt sich beim Sprechen ja nicht zuriick und
spricht aus einer Zuschauperspektive, sondern spricht so engagiert, als befinde er sich im
Traumgeschehen. Auf sprachlicher Ebene werden Formulierungen in der ersten Person
verwendet, die ein aktives Handeln anzeigen,®* und auch die Sprechweise wirkt emotional
beteiligt. Das Erzidhlen einer Traumerfahrung ist ein aktiver Nachvollzug dieser nichtlichen
Auffiihrung, der sich aus deren Wahrnehmungs- und Korpererfahrungen speist,82 und sich

dann raumlich und in der Interaktion mit anderen neu ereignet — ohne dass das Traumerlebnis

8 Die Einordnung des Traums als «Halluzination» (selbst wenn es, wie Windt argumentiert, neurologische Griinde
dafiir geben mag) ist aus phdnomenologischer Sicht gleichwohl wenig plausibel — wenn man sich vor Augen fuhrt,
welch eine breite Spur der Traum durch die Kulturen zieht. Denn welchen Grund sollte es geben, sich mit Traumen
zu beschéftigen, wenn diese nur als Sinnestduschungen wahrgenommen wirden? Zu dieser Kritik an Windt siehe
auch Ates, 2023, 243 f. Ein weiterer phdnomenologischer Unterschied zwischen Traum und Halluzination besteht
nach Ates ausserdem darin, dass letztere immer in einem Wahrnehmungskontext der Wachwelt eingebettet bleibt,
wéhrend der Traum seine eigene «Mundanitat» hat (vgl. 154). Auch aus tiefenpsychologischer Sicht misse - so
die Auffassung James Hillmans («The Dream and the Underworld», 1979, 55) — Imagination als ein aktiver, und
nicht als ein empfangender Vorgang gesehen werden.

8 Siehe die Videobeispiele von A. und P., die davon sprechen im Traum «in der U-Bahn gewesen zu sein» oder
«von der Klippe zu fallen» — und nicht, wie sie sich dabei von aussen gesehen hatten. Zwar rdumt Thompson
(132 ff.) ein, dass es durchaus Traumerfahrungen in der Beobachtungsperspektive geben kann. Dem mag aber
entgegengehalten werden, dass dies phdnomenologisch keinen Unterschied macht, denn auch der Beobachter
erlebt ja sein Beobachten. Die zahlreichen Beispiele, die Ates untersucht, mégen einen Beleg hierzu liefern.
Vergleiche hierzu ausserdem Windt (533), die feststellt, dass der Ubergang vom Anschauen («there»)
hypnagogischer Bilder zum Eintauchen (<here») in diese Bilder die Grenze zwischen Einschlafen und dem Beginn
des eigentlichen Trdumens markiert.

82 \gl. hierzu auch Fingerhut / Hufendiek / Wild, die einrdumen, dass, auch wenn keine aktuelle sensomotorische
Interaktion mit der Umwelt vorliegt (wie beim Trdumen), bereits das in der Interaktion mit der Welt ausgepragte
Wissen ausreiche, um «vergleichbare Erfahrungen» (2013, 88 f.) auszulésen.
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gemimt oder nachgespielt werden muss. Vielmehr wirkt es so — wie auch an den bisherigen
Videobeispielen (etwa bei A.s Traum von der U-Bahn-Fahrt oder der Ubung Embodied Partner
Dream mit V. und I.) ersichtlich wurde — als wiirde die aktive Neu-Imagination des Traums
den Traumsprecher durchdringen und ihrerseits vorantragen, als verfiige sie ihrerseits iiber
eine eigene Kraft oder Energie. Und so verwundert es nicht, dass eine der grossen
Traumerinnen der Literatur, die bereits mehrfach zitierte Olga Tokarczuk, auf dem Titelblatt
ihrer Jakobsbiicher (2019) die Imagination als die «grosste natiirliche Gabe» des Menschen
bezeichnet.

Daher ist es auch sinnvoll, wie Hans-Ulrich Reck in der Einleitung seiner
umfangreichen Traum-Enzyklopadie (2010) vorschliagt, den Traum, ebenso wie Bild und
Schrift, als ein Medium zu betrachten, und zwar sowohl des individuell Unbewussten als auch
des gesellschaftlich Imagindren (vgl. 87). Wiahrend der Begriff des Unbewussten allerdings
geradewegs zur therapeutischen oder analytischen Deutung des Traum-Bilds hinfiihrt, und
solchermassen zur bereits mehrfach problematisierten Traumdeutung in der Tradition
Freuds, weist der Begriff des Imagindren eine gleichsam grossere Tragweite und Kraft auf. Wie
Reck mit Bezug auf Sartre feststellt, iberschreitet das Vorstellbare das unmittelbar Gegebene:
«Vorstellung entsteht durch den Akt einer momentanen Befreiung des Bewusstseins von den
Grenzen der gegebenen Welt.» (88) Das Imaginire und der Traum geben dem Vorstellbaren
eine grossere Intensitit, die es erlaubt, das Vorgestellte gleichsam «in Besitz» zu nehmen
(ebd.). Auch hier wird nochmals deutlich, dass der Traum nicht wie ein Bild betrachtet,83
sondern als raumzeitliche Erfahrung erlebt wird. Traumsprechen ist auch im Sinne der
Ausfiihrungen Recks kein Beschreiben, sondern Handeln, indem es das sich im Medium
Traum eroffnende Vorstellbare imaginierend erkundet.84

Wie im Folgenden anhand eines ausgiebigen Praxisbeispiels zu zeigen sein wird, lasst
sich dies auf die Arbeit mit nicht-getraumten Texten iibertragen und kann einen hohen
praktischen und pidagogischen Nutzen haben. Dariiber hinaus konnte dann jedweder zu
anderen gesprochene Text als die «verkorperte, raum-zeitliche, intersubjektive und
metaphorische» Neu-Imagination (vgl. nochmals Sha Xin Wei und Elizaveta Solomonova,

2016, 409) untersucht werden. Kurz: als das gemeinsame sprechende Traumen des Textes.

8 Auch wenn man, wie bereits erwéhnt, in vielen Sprachen Traume nicht hat, sondern sieht, vgl. Fussnote 39.

%4 Im Gedanken, Traumsprechen als ein Handeln zu begreifen, tut sich, wie wir bereits anhand des «Not-Yet» bei
Thomas Fuchs gesehen haben, und in Kapitel 4.5 noch sehen werden, letztlich eine utopische Dimension auf, die
uns in den Gedanken zur Verbindung von Traumen und Okologie zum Beispiel bei Nastassja Martin und Matthew
Spellberg wieder begegnen wird.
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4. Traumsprechen im Probenkontext. Ein Praxisbeispiel aus Zirich

4.1 Erneute Vorbemerkungen zur Methodik

Wir haben im vorigen Kapitel versucht, anhand philosophischer und phianomenologischer
Theorien einen begrifflichen Rahmen fiir unsere Ausarbeitung des Traumsprechens zu
skizzieren. Hierbei hat sich vor allem gezeigt, dass im Erzahlen von Triumen erfahrbar wird,
wie eine sprechende Person nicht nur ihren eigenen Korper, sondern auch die Bedeutsamkeit
einer Situation wiahrend des Sprechens spiiren kann. Dieses sich sowohl nach innen in den
eigenen Leib, als auch nach aussen in den aktuellen Umgebungsraum, der dabei zugleich von
einem imagindren Raum iiberlagert sein kann ausstiilpende sprecherische Spiirvermogen, das
Tentakuldre Sprechen, erachte ich als eine wichtige Fertigkeit fiir die Schauspielausbildung,
die trainiert und ausgebildet werden kann. Wie bereits im ersten Praxiskapitel iiber die
Traumsprechversuche auf Stromboli soll nun anhand exemplarischer Schilderungen eines
weiteren Try-Outs, des sechswochigen Moduls «Ecology of Dreams», das im Herbstsemester
2023 an der Ziircher Hochschule der Kiinste stattfand, die praktische Relevanz der
theoretischen Uberlegungen erkundet werden. Dies bedeutet jedoch nicht, dass die
theoretischen Uberlegungen der Praxis vorangingen, dass also die Praxis — das Proben,
Unterrichten, Sprechen, Improvisieren und Auf-die-Biihne-bringen — eine Darstellung oder
Ausfithrung dieser Theorie wire. Ebensowenig sind die theoretischen Uberlegungen einfach
eine Erklarung der praktischen Prozesse (was implizieren wiirde, die Praxis sei unvollstiandig,
wenn sie nicht theoretisch ausgearbeitet werden wiirde). Dennoch zeigt die Erfahrung, dass
theoretische Uberlegungen das pidagogische Handeln — das Erfinden von Ubungen, Gestalten
von Unterrichtssequenzen, das Interagieren im Unterrichten und Proben selbst — bereichern,
genauso, wie die praktischen Erfahrungen die theoretischen Uberlegungen voranbringen. Wie
Eugene Gendlin zu Beginn seiner «Theorie vom lebendigen Kérper und den Traumen»
pointiert feststellt (2009, 155), geht es also nicht um ein die Praxis durch Theorie zu
begriinden, sondern vielmehr darum, ein ein und dieselbe Sache von zwei verschiedenen
Seiten aus zu beleuchten. Somit miissen wir unsere Vorbemerkungen zur Methodik in der
kiinstlerischen Forschung (vgl. Kap. 1.4.3 dieser Arbeit) erginzen. Modelle zeitlicher Ablaufe
aus der Aktionsforschung (vgl. u.a Rudolph / Taylor / Foldy, 2006, 309; Martin, 2006, 171;
Anderson / Braud, 2011, 28; Baim 2018, 28 ff.), suggerieren namlich stets eine Eingleisigkeit
und (chrono-)logische Abfolge von padagogischen und kiinstlerischen Handlungen und ihrer
Reflexion, die dann wieder in neue Handlungen miindet. Obschon diese in der Absicht
wissenschaftlicher Transparenz formulierten Schematisierungen durchaus helfen konnen,
Proben- oder Unterrichtsgeschehen zu verstehen und zu entwickeln — insbesondere fiir
Personen, die nicht daran beteiligt waren — diirfte aus den theoretischen Uberlegungen im

letzten Kapitel deutlich geworden sein, dass dies stets nur um den Preis einer kiinstlichen
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Trennung von Erfahrung und Beschreibung zu haben ist. Um der Kritik an der vermeintlichen
Trivialitdt dieser Aussage vorzugreifen: selbstverstiandlich kann die Beschreibung etwa einer
Ubung aus dem Unterricht nur zeitlich getrennt von ihrer Durchfiihrung stattfinden, und wird
dabei stets die eigentliche Komplexitit des Geschehens verknappen und verdichten miissen.
Worum es hier geht, ist den Blick darauf zu richten, dass auch jede im Nachhinein getitigte
Beschreibung immer aus einem lebendigen Kérper kommt und daher auch immer ein Erleben
enthdlt,% ebenso wie auch alles pidagogische Sprechen (beispielsweise Ubungsanleitungen,
Feedback, Reflexionen) im Moment des Unterrichts oder der Probe durch die lebendige
Situation gespeist ist — sonst miissten ja im Unterricht oder auf der Probe nur noch bereits
vorgefertigte Sitze verlesen werden. Wie Hans-Peter Duerr in den abschliessenden
Bemerkungen seiner «Traumzeit» (2021, 208) feststellt, ist wirkliches Verstehen nur um die
Akzeptanz einer Verdnderung der eigenen Identitit (oder zumindest des Selbstbildes) zu
haben. Anders gesagt: da ich als Forschender Teil der Try-Outs bin, muss auch die daraus
entstehende Beschreibungssprache ihrer tentakuldaren Korperlichkeit gewahr bleiben. Es zeigt
sich namlich oft, dass pddagogisches Handeln im Moment selbst noch iiberhaupt nicht
erklarbar ist, sondern dass das, woraus die jeweilige Handlung also erwachsen ist, vielmehr
aus einem Gefiihl fiir die Sache gekommen ist — ebenso, wie ein Traum, auch wenn er inkubiert
wurde, niemals genau so, sondern immer etwas anders sein wird als erwartet, und dennoch
unzweifelhaft eine Fortsetzung von etwas ist, was bereits da war. Das, was da ist, zeigt sich
ebenso in theoretischen, wie auch in praktischen Versuchen. Ankniipfend an die zitierten
Gedanken von Natalie Loveless ist dieses Versuchen durchaus doppelbddig zu lesen: als ein
Ausprobieren ebenso wie als ein Verfiihrt- oder oder Verlocktwerden. Im Unterrichts- und
Probengeschehen ist es fast unerlasslich, standig Versuchungen nachzugeben: Ahnungen und
Intuitionen zu folgen, einem Gespiir, dass etwas irgendwie noch nicht stimmt, oder eben genau

richtig ist.86

% Dass wir es angesichts der Entwicklungen von Large Language Models immer mehr mit Sprache zu tun haben,
die nicht (oder nur Uber viele Vermittlungsstufen) in menschlichem Erleben wurzelt — und wie sich dies auf eine
Zukunft des gesprochenen Traums auswirken mag — muss an dieser Stelle erwahnt, kann aber nicht weiter
untersucht werden. Der Topos nicht nur denkender, sondern sogar trdumender Maschinen in der Science-Fiction
scheint dabei freilich immer noch meist romantisiert zu werden: der denkende, flihlende, traumende Roboter als
der bessere Mensch. Eine herausragend andere, verstérende Sichtweise auf diesen Topos findet sich in Ann
Leckies Roman «Die Maschinen» (2015), der ein wirklich anderes, nichtmenschliches Erleben fassbar zu machen
sucht, namlich die eines komplexen Wesens, dass sich auf viele, kdrperlich getrennte aber miteinander vernetzt
agierende Einzelwesen verteilt, und trotzdem ein Innenleben hat. Hannah Fitsch fordert dementsprechend in ihrer
Analyse der Rolle von Schlaf und Traum in der Science-Fiction: «Um diese Indienstnahme durch die kapitalistische
Verwertungsmatrix nicht zu verschlafen, missen der Traum und das Unbewusste als utopisches Moment
wiederentdeckt werden.» (2018, 119)

8 Es wird deutlich, dass ein weiterer Aspekt »Dunkles zu sagen» hinzukommt, namlich auch auf der
padagogischen Ebene. Zugespitzt hiesse dies, das Verhéltnis zwischen Unterrichtsplanung und tatséchlichem
Geschehen zu untersuchen und zu fragen, ob es nicht auch das Unausgesprochene und in diesem Sinne Dunkle
des Unterrichtsgeschehens ist, das eigentlich paddagogisch wirkt. Ob also das, was nicht — als Lernziel, Methode,
Ubungsanleitung, Lehrinhalt und so weiter — deklariert wird, mindestens genauso geeignet ist, wenn nicht sogar
geeigneter, Erkenntnisse und Veranderungen bei den Lernenden hervorzurufen.
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Die folgende Darstellung verdeutlicht also nur einzelne Momente: Ubungen,
Probensequenzen, oder Elemente der Vorbereitung, und arbeitetet nicht den gesamten Try-
Outs auf.

Das hierfiir zur Verfiigung stehende Material sind tabellarische Unterrichtsvor- und -
nachbereitungen, handschriftliche Notate, Videoaufzeichnungen, Traumprotokolle und die
Transkription eines Auswertungsgesprachs.

Gleichwohl braucht es eine Struktur, in der das Erlebte aufbereitet und zu Sprache
wird.

Es ist nun an der Zeit, einen Gleichklang zu untersuchen.

Wir haben, ausgehend von Donata Schoellers Begriff des tentativen Sprechakts und
angeregt von Thomas Fuchs’ Bild des sich in den Leibraum ausstiilpenden Bewusstseins den
Arbeitsbegriff des Tentakuldren Sprechens entwickelt, bei dem die sprechende Person in den
drei verschiedenen leibraumlichen Dimensionen — erinnerter Traum-Raum, aktueller innerer
Leibraum und aktueller Aussenraum — Bedeutung sucht und erfasst. Diese Vernetzung
iiberschreitet jedoch den aktuellen Sprechakt. Indem sich Traumsprechen in der Praxis nicht
nur als eine Ubung oder eine Technik erweist, sondern in der Tat einen Zusammenhang zu
generieren vermag, worin tagliches Unterrichtsgeschehen und néchtliche Traume, Innen- und
Aussenrdaume, das Denken und Handeln aller beteiligten Spieler:innen und Unterrichtenden
ineinander tibergehen, sprunghaft wechseln, haufig chaotisch und verwickelt, sich gegenseitig
befruchtend oder verdringend, und keineswegs in jenen chronologischen Input-Output-
Vorgingen, wie es die oben angesprochenen Modelle der Action Research vorschlagen, tut sich
eine Verwandtschaft zu dem von der Wissenschaftstheoretikerin und Biologin Donna Haraway
entwickelten Begriff des «tentakuldren Denkens» (2018, 47 ff.) auf. Ich wihle daher nun eine

Form der nichtlinearen Beschreibung, die ankniipfend an Haraway einer

«Okologie der Praktiken verpflichtet ist, der weltlichen Artikulation von
Versammlungen in situierter Arbeit und situiertem Spiel, mitten im Wirrwarr
unordentlichen Lebens und Sterbens. Es sind konkrete SpielerInnen, die sich
gemeinsam mit vielerlei, ontologisch diversen, Verbiindeten (Molekiilen, KollegInnen
und noch vielen mehr) artikulieren und die das komponieren und erhalten miissen, was
ist und sein wird. Ausrichtung muss in tentakularen Verweltlichungen eine ernsthaft

verwickelte Angelegenheit sein!» (62 £.)

Auch wenn wir es sprechpadagogisch nicht direkt mit «ontologischer Diversitat» zu tun haben,
und mit «Leben und Sterben» allenfalls in der imaginativen Auseinandersetzung mit Dramen
und Texten, ist Haraways Gedankengang ausserordentlich anregend: er entfaltet sich
verwickelt und verwickelnd, scheinbar willkiirlich und sprunghaft assoziativ, um dann zu

iiberraschenden Zusammentreffen von Begriffen zu kommen, und so eine Praxis zu
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imaginieren, die erlauben soll, Weltgeschichte nicht mehr anthropozentrisch, sondern
pluralistischer zu denken.8” Zudem lasst er sich auch als iiberraschend stimmige Beschreibung
einer sich stets neu zu situierenden und sich selbst weiterentwickelten sprech- und
schauspielpddagogischen Praxis lesen: denn was ist diese anderes als eine «Artikulation von
Versammlungen in situierter Arbeit und situiertem Spiel»?

Die folgende Beschreibung des Ziircher Try-Outs «Ecology of Dreams» versucht daher
— auch wenn die fortlaufende Nummerierung der einzelnen Unterkapitel beibehalten wird —
die tentakulédre Arbeitsweise des Traumsprechens auf spielerisch-metaphorische Weise in den
Uberschriften zu markieren: die einzelnen Striinge der Praxis des Traumsprechens folgen,
Tentakeln gleich, einem Kopf-Text. Die Lese-Reihenfolge der einzelnen Tentakel-Unterkapitel

ist im Prinzip frei, und keines der Tentakel-Unterkapitel ist dem anderen iibergeordnet.

87 Unsere Welt braucht laut Haraway neue Geschichten, statt einer singuléren Geschichte: «Geschichte muss Platz
machen fir Geogeschichten, fur Gaiageschichten, fir symchtonische Geschichten; die Erdlinge stellen
verwobenes, verflochtenes, Leben und Sterben in sympoietischen, arteniibergreifenden Fadenspielen her; sie
machen keine Geschichte im Singular.» (2018, 72) Als geschichtsbildende Kraft ruft Haraway eine Idee der «Tiefe»,
des «Chthonischen» auf, die zugleich ein «Fadenspiel» ist, in der sich Denken als ein «sympoetisches
Verheddern» vollzieht, «als Theorie in Schlamm und Durcheinander», und als eine Gegenkraft zu den
«astralisierenden Zivilisierungsanstrengungen der Agenten und Agentinnen der Himmelsgotter.» (vgl. 48 f.) Es ist
allerdings recht erstaunlich, dass Haraway dabei die Verknlpfung vom Chthonischen zur Unterwelt, als einen
Raum der Seele, der Mythen und Traume nicht vollzieht, obschon sie auf der Hand liegt. Ich werde auf den Begriff
des Chthonischen, wie ihn James Hillman entfaltet, noch zurickkommen. Wie sich in den bereits angesprochenen
Erzahlungen einer im weiteren Sinne 6kofeministischen Literatur zeigt, etwa bei Ursula K.LeGuin (auf die sich
Haraway hé&ufiger bezieht), Cherie Dimaline, Charlotte McConaghy oder Nastassja Martin, bilden die imaginative
Verbindungen von Erde, Trdumen und Mythen einen fruchtbaren Nahrboden fiir Geschichten, und eben — so wird
zu zeigen sein — auch flr eine Praxis des Sprechens. Ein weiterer tentakulédrer Strang ist die bereits erwdhnte
Verbindung von Traumarbeit und politischem Aktivismus, wie ihn Starhawk in «Dreaming the Dark. Magic, Sex
and Politics» (1988) formuliert, den wiederum (die auch von Haraway erwéhnten) Isabelle Stengers und Philippe
Pignarre in ihrer theoretischen Aufarbeitung der Seattle-Proteste von 1999, «Capitalist Sorcery. Breaking the
Spell» (2011) aufnehmen.

97



4.2 KOPF. Der Schwung des Traumes

Im letzten Kapitel mag der Eindruck entstanden sein, dass es grundsétzlich schwierig ist, das
Dunkle der Traume zur Sprache zu bringen und dass hierfiir zudem grosse Fachkenntnisse,
am besten eine beispielsweise in Focusing oder Traumphinomenologie bewanderte
Begleitperson, notwendig sind. Die Erfahrungen in den Try-Outs zeigen jedoch, dass die
Aufgabe, Traume sprechend zu erkunden, auf sehr grosses Interesse stosst, und dass sich
Teilnehmende gerne und voller Neugier mit dem Traumsprechen auseinandersetzen.
Traumsprechen ist nicht nur ein ganz besonderes Sprechen. Es ist auch nicht so schwierig und
macht sogar Spass. Die Neu-Imagination des Traumes im Sprechen ist nicht nur, wie in Kapitel
3.7 dargestellt, ein aktiver Vorgang; sie kann dariiber hinaus sogar ausgesprochen reizvoll sein.
Warum ist das so?

Bereits Siegmund Freud wundert sich zu Beginn seiner « Traumdeutung» dariiber, dass

es Traume gibt, die wir nicht vergessen:

«Andererseits kommt es vor, dafl Traume eine auBerordentliche Haltbarkeit im
Gedichtnisse zeigen. Ich habe bei meinen Patienten Traume analysiert, die sich ihnen
vor fiinfundzwanzig und mehr Jahren ereignet hatten, und kann mich an einen eigenen
Traum erinnern, der durch mindestens siebenunddreifig Jahre vom heutigen Tage
getrennt ist und doch an seiner Gedachtnisfrische nichts eingebiifit hat. Dies alles ist

sehr merkwiirdig und zunachst nicht verstandlich.» (1942, 46)

Doch warum diese Hartnickigkeit gewisser Traume? Und worin besteht der Reiz, diese
mittzuteilen? Die Lyrikerin Paula Ludwig (1900-1974), die zahlreiche ihrer Traume
aufgezeichnet und gesammelt hat, schildert eine «Erregung», die der Traum auslést und die

zur Mitteilung «drangt»:

«Ich habe darum an meinen Triaumen nichts verdndert, nichts hinzugefiigt, nichts
weggetan. — Die kleinste Veranderung ware mir zuwider gewesen, und wie einem
Magier miisste mir die ganze Zauberurkunde, durch spiteres Einfiigen von
Buchstaben, entwertet scheinen. Denn gerade die Erregung dariiber, dass man dies
getraumt und nicht ausgedacht hat, driangt den Traumer am entscheidendsten zur
Mitteilung; wir messen dem Traum die Wichtigkeit eines Zeugen bei, seiner einfaltigen

Erzahlung schenken wir oft mehr Glauben als der bewussten Aussage eines Denkers.»

(2024, 243)

Im Unterschied zu etwas, dass man sich nur ausgedacht hat, sind Traume offenbar

bedeutsamer. Ludwig schreibt von der «Wichtigkeit eines Zeugen» — als verfiige der
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Traumende mit dem Traum iiber ein besonderes Wissen. Doch dieses Wissen — die
«Zauberurkunde» — geht verloren, wenn der Traum verandert und bearbeitet wird. Nur in
einer Sprache, die gleichsam direkt aus dem Traum kommt, scheint sich seine Kraft fortsetzen
zu konnen, und wir wollen vermuten, dass dies fiir geschriebene ebenso wie gesprochene
Sprache gilt. Die Bedeutsamkeit der Triume erscheint nicht durch eine Ubersetzung oder
Erklarung, sondern eher in einer sich mit dem Aussprechen des Traums ereignenden Energie.
Diese Energie, die nicht dasselbe ist wie das Verstehen des Traums, schildert auch der Wiener
Arzt und Psychotherapeut Alfred Adler in einer seiner in den 1920er Jahren gehaltenen

Vorlesungen am Volkshaus Wien:

«Zu denken gibt uns noch der Umstand, dass nicht alle Traume so einfach zu verstehen
sind, eigentlich die wenigsten. Entweder wir vergessen den Traum sofort, oder, wenn
er einen bestimmten Eindruck hinterldsst, verstehen wir gewohnlich nicht, was
dahintersteckt, es sei denn, dass wir zufillig Traumdeutung gelernt haben. Auch fiir
diese Traume gilt das oben Gesagte, dass der Traum gleichnisweise, symbolisch die
Bewegungslinie eines Menschen wiedergibt. Die Hauptbedeutung eines Gleichnisses
ist die, dass es uns in eine Situation hineinfiihrt, in der wir stark mitschwingen. Ist man
mit der Losung eines Problems beschiftigt und neigt die Personlichkeit nach einer
bestimmten Richtung, dann sucht man erfahrungsgemass nach einem Schwung. Da ist
nun der Traum iiberaus geeignet, den Affekt, die Verve, die man zur Losung eines
Problems braucht, zu verstiarken. Es dndert an dieser Tatsache nichts, dass der Traumer
diesen Zusammenhang nicht versteht. Es geniigt, dass er das Material und den
Schwung hat. In irgendeiner Weise wird dann der Traum die Spur bezeichnen, in der
sich die Gedankentitigkeit des Traumers abdriickt, er wird also die Bewegungslinie des

Traumers andeuten.» (2014, 111, Hervorhebung vom Verfasser)

Doch warum verlangt der Traum nach sprachlicher Ausserung? Wire es nicht auch denkbar,
einen bedeutsamen Traum, der sich — so wie im Beispiel Freuds — iiber Jahrzehnte im
Gedachtnis halt, ausschliesslich still und fiir sich zu geniessen? Sind gesprochene Traume nicht
—wie Hanspeter Mathys (2011, 22 und 188) in seiner Untersuchung der Rolle erzahlter Traume
in der Psychoanalyse pointiert feststellt — mitunter geradezu eine «kommunikative

Zumutung»? 88 Oder ist gerade das Aussprechen des Traums notwendig, um die Ludwigsche

8 In seiner Untersuchung «Wozu werden Triume erzahlt. Interaktive und kommunikative Funktionen von
Traummitteilungen in der psychoanalytischen Therapie» (2011) definiert Hanspeter Mathys eine ganze Reihe von
Faktoren, die die «spannungsvolle Ausgangslage» (27) beim Traumerzéhlen bedingen, und den Traum geradezu
zu einer «kommunikativen Zumutung» (22 und 188) machen. Hierzu gehdéren unter anderem das
«Authentizitatsproblem» des Traums (26), die «Verantwortungslosigkeit» der Traumdarstellung (ebd.) und das
unkalkulierbare «Risiko» (27) fir die erzahlende Person. Im weiteren Verlauf seiner Arbeit untersucht Mathys
anhand von Tonbandaufzeichnungen und Transkriptionen eines exemplarischen Therapieverlaufs «wie Analytiker
und Analysandin Uber die berichteten Trdume sprechen» (45) und stellt abschliessend verschiedene Funktionen
der Traummitteilung in der Analyse fest, unter anderem «Beziehungsregulation», den Wunsch nach
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«Zauberurkunde» — worin freilich Eichendorffs «Wiinschelrute» («Schlift ein Lied in allen
Dingen...» 2006, 328) anzuklingen scheint — zu bewahren und dem Traum zu seiner
magischen Wirkung zu verhelfen? Weil erst im Aussprechen des «Zauberworts» die in den
Dingen schlummernden Triume zum Singen gebracht werden konnen?

Vorlaufig miissen die bereits genannten Eigenschaften des Traums als Griinde fiir den
Schwung des Traums und des Traumsprechens ausreichen: der Bedeutungsverdacht des
Traums, sowie seine Eigenschaft, weniger tauschende Halluzination, als vielmehr aktive
Imagination zu sein, fithren dazu, dass die sprecherische Arbeit mit Traumen neugierig macht
und Freude bereitet, so die bereits angesprochene padagogische Erfahrung.

Die folgenden Tentakel-Kapitel iiber verschiedenste Arbeitsweisen im Modul «Ecology
of Dreams» sollen daher zunichst aufzeigen, wie das Traumsprechen die sprechkiinstlerische
Erarbeitung von Texten bereichern kann, und zwar auf verschiedene Ebenen eines
Probenprozesses. Konkret sind dies die inhaltliche Ebene (das zu sprechende Material
betreffend), die performative Ebene (die Art und Weise betreffend, wie mit diesem Material
sprechend umgegangen wird) und die sozial-kommunikative Ebene (die Interaktion der am
Probenprozess Beteiligten betreffend).

Die praktische Erkundung wird des Traumsprechens wird dann nicht nur zu der
Feststellung fiihren, dass Triumen einen sehr wirksamen Sprechanlass bilden kann, sondern
auch zu einer Vermutung, warum das so ist, und was dem Schwung des Traumsprechens
eigentlich zugrunde liegt. Wir werden so einen moglicherweise bislang noch nicht beachteten
Zusammenhang zwischen Sprechen und Traumen entdecken.

Doch nun zur Praxis des Traumsprechens.

«Containment» oder «Resonanz» (176 f.) Gleichwohl — dies wird in Bezug auf ethische Uberlegungen zum
Traumsprechen noch zu prézisieren sein — weist dieser kurze Blick in die Psychoanalyse und -therapie darauf
hin, dass die zu entwickelnde Methodik des Traumsprechens ihrer Grenzen eingedenk bleiben muss: es mag
Situationen geben, in denen die wahrend einer Proben- oder Unterrichtsphase auftauchenden Triume aus
verschiedensten Grlinden nicht fir das Traumsprechen geeignet, sondern fiir die Beteiligten allzu verstérend oder
schmerzhaft sind, und allenfalls in einer Therapie bearbeitet werden missen. Solche Situationen traten aber in
allen bisherigen Try-Outs noch nicht auf.
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4.3 TENTAKEL. Das Material. Nastassja Martins «An das Wilde glauben»

In ihrer autobiographischen Erzdhlung «An das Wilde glauben» (2022) schildert die
franzosische Anthropologin Nastassja Martin, wie sie auf einer Expedition zum Volk der
Ewenen in Kamtschatka auf einer Bergwanderung von einem Biren angegriffen wird. Sie
iiberlebt mit schweren Gesichtsverletzungen. Nach einer Odyssee durch russische und
franzosische Krankenh&user zieht es sie nach fast einem Jahr zuriick nach Kamtschatka, an
den Ort der Begegnung mit dem Biren. Denn etwas scheint nicht gelost: die korperliche
Heilung — Martin musste sich aufwindigen gesichtschirurgischen Operationen unterziehen —
ist unvollstandig ohne eine spirituelle Wiederbegegnung und Aussohnung mit dem Béaren, der
im Kampf mit Martin, durch einen Schlag mit dem Eispickel in die Flanke, ebenfalls schwer
verletzt wurde. Diese Wiederbegegnung ist mehr als nur die detaillierte Erinnerung an den
traumatischen Vorfall, bei der sich auch die Grenzen der Sprache aufzulosen beginnen (vgl.
124 f.), sie ist vor allem verbunden mit einer schmerzhaften und zugleich heilsamen
Selbsterkenntnis, die sich in einem Geflecht aus Traumen, Imaginationen und Gespriachen
langsam Bahn bricht, wie beispielsweise in diesem Gesprach zwischen der Erzédhlerin und dem

befreundeten Ewenen Iwan:

«Sollich dir sagen, was ich glaube? Wenn du willst, seufze ich. Ich glaube, dass du selbst
nicht weisst, was dich dazu treibt, immer weiter wegzugehen. Kann schon sein, stimme
ich zu. Oder vielleicht gehort es in den Bereich des Unsagbaren. Oder des
Uniibersetzbaren. Wie eine andere Sprache, verstehst du, etwas, das man erlebt, das
sich aber jeder Erkliarung entzieht. Etwas, das sich nicht fassen lasst, das iiber dich

hinausgeht. [...] So was wie die Traume? Ja, genau. So was wie die Traume.» (121 f.)

Der Grund, im Try-Out Modul «Ecology of Dreams» im Herbstsemester 2023 mit dem Text
von Nastassja Martin zu arbeiten, lag aber nicht nur in seinen inhaltlichen Beziigen zu den
Themen des Traums, der Erinnerung und des Sprechens, sondern auch in seiner Struktur.
Denn die von der Autorin geschilderte Heilung gelingt nur deshalb, weil sie es schafft, sich an
den Kampf mit dem Baren nicht nur zu erinnern, sondern diese Erinnerungen zu verarbeiten,
und zwar ebenso in ihren Traumen wie auch mittels Sprache — schreibend und in Gesprachen.
Die von Martin entfaltete Beziehung von Traumen und Sprache ist weder logisch noch
chronologisch, sondern ausgesprochen verwickelt: spricht sie iiber ihre Traume? Oder traumt
sie ihr Sprechen? Einen weiteren Strang bildet schliesslich das Schreiben {iiber all diese
Erfahrungen. Martins Erzihlung endet mit dem durch die Verarbeitung des Kampfes erst
ermoglichten Beginn des Schreibens. Diese Verwicklung von Imagination und Sprache schien
mir und Katharina Cromme, der Regisseurin, mit der ich gemeinsam das Modul leitete, «An

das Wilde glauben» zu einem geeigneten Textmaterial fiir den Try-Out zu machen. Wir
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arbeiteten mit sechs Studierenden (fiinf Schauspiel-, eine Regiestudierende), 3 Stunden
taglich, iiber einen Zeitraum von knapp sechs Wochen.8? Die Studierenden waren dariiber
informiert, dass das Modul im Rahmen des PhD-Projektes stattfand, und dementsprechend
einen grossen Anteil experimenteller Arbeitsweisen enthielt, die in Ausschnitten auch auf
Video dokumentiert wurden. Ziel war, auf der Grundlage von «An das Wilde glauben» und mit
Hilfe verschiedener Methoden zum Traumsprechen eine szenische Erzihlung zu erarbeiten,

die wir am Ende des Modulblocks priasentierten.

8 Die im deutschsprachigen Raum einzigartige Besonderheit des Curriculums im Bachelorstudium Schauspiel an
der Zirrcher Hochschule muss zum Versténdnis des padagogischen Kontextes hier kurz angedeutet werden. Sie
besteht im Wesentlichen in einer grossen Wahlfreiheit der Studierenden, vor allem zwischen dem zweiten und
vierten Studiensemester. Wahrend dieses Zeitraums kénnen die Studierenden aus einem Angebot an vertiefenden
langeren und kurzeren Lehrveranstaltungen (sogenannten Modulen bzw. Trainings) ihr Studienprogramm
selbstandig zusammenstellen. Ziel dieses Systems ist, den Studierenden einen médglichst individuellen
Studienverlauf und eine ihren Bedurfnissen und Fahigkeiten entsprechende Progression zu erméglichen. Da dieses
Studienmodell seit seiner Implementierung 2016 noch nicht ausgiebig dokumentiert wurde, mag die vorliegende
Arbeit nebenbei auch einen Beitrag zur Dokumentation der vielfachen Arbeitsweisen in der Schauspielpadagogik
im deutschsprachigen Raum leisten. Vergleiche hierzu auch die Publikationen «Lektionen 4. Schauspielen
Ausbildung» (2011), herausgegeben von Bernd Stegemann, in der vorwiegend die Methodik an der Berliner
Hochschule fur Schauspielkunst «Ernst Busch» dokumentiert wird, den Tagungsband «Wie? Wofir? Wie weiter?
Ausbildung fur das Theater von morgen.» (2014), herausgegeben von Hans-Juergen Drescher und Christian
Holtzhauer, sowie die von Frank Schubert und Martin Wigger herausgegebene Publikation «Wer bin ich, wenn ich
spiele? Fragen an eine moderne Schauspielausbildung» (2021) zur Darstellung der Schauspielausbildung an der
Hochschule der Kunste in Bern.
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4.4 _TENTAKEL. Korper-Sprech-Tentakeln. Kristin Linklaters «Sound and
Movement»-Methode

Aus den bisherigen Einblicken diirfte bereits deutlich geworden sein, dass es sich beim
Traumsprechen um eine Praxis der verkorperten Imagination handelt, die bithnenwirksam
werden soll, und daher nach einer grossen stimmlichen und sprecherischen
Ausdrucksfahigkeit verlangt, die trainiert werden muss. Innere Vorstellungen miissen so in
Klang und Sprache umgesetzt werden, dass diese sich in einen Bithnen- und Publikumsraum
hinein vergrossern konnen und fiir ein Publikum hor- und lesbar werden. Damit dies
allerdings nicht zu einer lediglich lauten, aber letztlich hohlen Sprechweise fiihrt, muss eine
Trainingsweise gefunden werden, die aus inneren Vorstellungen schopft und dabei zugleich
spielerisch und dialogisch ist. Um im Bild des Tentakuldren zu bleiben: Die Tentakel des
Sprechenden sollten sich in den Raum und auf ein Gegeniiber zu verlingern und verdicken
konnen, und dabei ihre Belebtheit beibehalten, die sie mit den Bildern der Vorstellungskraft
fiillt, und ihre Beweglichkeit, die sich aus der immer neuen Anpassung an Spielpartner und
Publikum speist.

Nun gibt es in den schauspielspezifischen Methoden der Sprechpadagogik allerdings
eine derartige Vielfalt an Wegen, mit Imagination, Fantasie und Vorstellungskraft zu arbeiten,
dass eine Ubersicht und Ordnung dieser Ansitze bereits eine eigene Forschungsarbeit
darstellen wiirde.o°

Die von der einflussreichen schottischen Sprechpadagogin Kristin Linklater gepragte
Methode «Freeing the Natural Voice», und vor allem die darauf aufbauende Arbeit «Sound
and Movement», schienen mir als eine Grundlage geeignet, die Verbindung von Imagination,
Bewegung und Sprechen zu trainieren, denn Linklater fasst den Begriff der Imagination als ein
erfahrungsbasiertes oder erfahrendes Denken, das sich unmittelbar auf Atem, Bewegung,

Stimmgebung und Sprechweise auswirkt:

«Imagination, of course, has to do with images. You can have images in your head and
you can look at them purely with your mind’s eye, or those images can arouse a response
in you. Notice the difference between appreciating and experiencing in these two
possibilities. It is, perhaps, the difference between interior decoration and the art of
painting. Some people say <I hate the colour green>, and are surprised to experience a
peaceful, happy feeling when they breathe the image of the color into the solar plexus,

or they may say, <I love red>, and, breathing the color in, be shocked into murderous

% Eine relativ aktuelle Ubersicht (iber sprechpéadagogische Ansétze im angloamerikanischen Raum findet sich bei
Nancy Saklad: «Voice and Speech Training in the New Millennium: Conversations with Master Teachers».
Milwaukee, Applause, 2011. Fir den deutschsprachigen Raum existiert bislang keine vergleichbare Arbeit.
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rage. There is no value judgement to be placed on these observations. One

demonstrates <thinking about> and the other <experiential thinking> or <just thinking>»

(1992, 32).

In diesem kurzen Abschnitt aus «Freeing Shakespeare’s Voice» wird deutlich, worin die
Methode des «Sound and Movement» — die im Unterschied zu «Freeing the Natural Voice»
nirgends in Ginze schriftlich aufbereitet wurde, sondern nur in Kursen von Kristin Linklater
und den von ihr ausgebildeten Pidagog:innen miindlich weitergegeben wird — im Kern
beruht, ndmlich im Training der Verkniipfung von Vorstellungsinhalten mit Atem, Bewegung
und stimmlich-sprecherischem Ausdruck, bei der die Vorstellungskraft eine «verkorperte,
statt einer rein intellektuellen Antwort» auslost (vgl. Cronin / Crowley, 2023, 56. Ubersetzung
0O.M.). Solch eine «verkorperte Antwort» auf die Vorstellungskraft kann nicht nur von aussen
erkannt (als eine besonders kraftvolle, impulshafte Spielweise, bei der die Sprechstimme
héufig {iber einen grossen Stimmumfang verfiigt, und dabei zugleich leicht und transparent
klingt), sondern auch von innen gespiirt werden. Vorbereitet durch Korperarbeit, die dazu
dient, sich anatomisch genaue Vorstellungen etwa bestimmter Muskeln, Knochen oder
Nervengeflechte zu machen, kann die Stimme als eine innere Vibrationserfahrung lokalisiert
und trainiert werden. In «Freeing the Natural Voice» (2006) bezieht sich Linklater auf die
Konzepte des «core» bzw. «extended consciousness» des Neurowissenschaftlers Antonio
Damasio. Bereits die elementare Stimmiibung des «Touch of Sound» ermoglicht eine spiirbare
Erfahrung von Prisenz als dem Gewahrwerden im Rumpf lokalisierbarer Vibrationen. Von
diesem Ursprungspunkt aus konnen dann Stimme und Imagination sich gegenseitig

befruchten und erweitern:

«Though I generally use the word awareness in teaching, I think that Damasio’s term
core consciousness is the state of being alive, alert and aware that the actor seeks as a
launching pad to creativity. It is the foundation for <extended consciousness»
(Damasio) and the extercise of imagination. The touch of sound is an exercise of

imagination rooted in the here and now.» (2006, 66)

Eine besonders wichtige Rolle in dieser gleichsam angewandten Neurophysiologie des
Sprechens spielt hierbei eine Konzeption des Gebiets von Zwerchfell und Solarplexus. Diese
erlaubt, Vorstellungsinhalte (die zum Beispiel von den Wortern eines Textes oder der
Rollenbiografie einer dramatischen Figur ausgelost werden konnen) mittels des
Atemgeschehens als zentral im Korper stattfindende Gefiihle zu lokalisieren, und sie dann von
dort aus wieder in Klang und gesprochene Sprache umzusetzen. Schematisch verdeutlicht
Linklater diesen Prozess — hier anhand des Lesens und Sprechen eines Textes —

folgendermassen:
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«Most habitual reading out loud follows the following pattern:

printed word —> eye —> frontal lobe —> thinking about —> spoken about.

The exercises you are about to embark upon will re-pattern the mechanical habit to:
printed word —> eye —> image —> breath —> feeling —>
experience/memory/emotion —> sound —> spoken word.»

(34, Hervorhebungen von der Autorin)

In ihrem Aufsatz «The Importance of Daydreaming» (2010) differenziert Linklater diese
psychophysische Begriindung ihrer Stimmarbeit auf spekulativ-poetische Weise.
Schauspielerisches Sprechen, das aus der korperlichen Erfahrung schopft, ist ein
Zusammenspiel verschiedener Hirnareale, das sich energetisch mit dem ganzen Korper

verbindet:

«The poetic terminology given by the classical neuroanatomists to regions of the brain
is irresistible. I love the etymologies of the hippocampus, the thalamus, the amygdala,
the neo-cortex and the medulla oblongata. They are the para-communicators. The
shape of the hippocampus in the brain is that of a seahorse. According to etymology,
the thalamus is an <inner chamber> or even a <couch> within the chamber. Amygdala
means <almond>. Cortex is the bark of a tree. And medulla means <marrow>. Plato, in
Timaeus, one of his dialogues, said that the marrow was the soul and that it travelled
like heat throughout our bodies by way of the bones. Perhaps there are neurons and
synapses, dendrites and axons that spark from the hippocampus to the amygdala and
the thalamus and neocortex and that depends [sic!] on the medulla oblongata to send

breath to galvanize the body into speaking action.» (2010)%!

Diese Fahigkeit, das Sprechen unmittelbar an das korperliche Erleben anzubinden, wird in der
«Sound and Movement»-Methode schrittweise und systematisch aufgebaut, und kann hier nur
skizziert werden: In einer ersten Ubungsfolge wird die Vorstellung etabliert, dass sich
Atemimpulse von Region des Solarplexus aus in alle Gliedmassen des Korpers ausbreiten und
ihn somit aktivieren und bewegen. Der Ausloser einer Bewegung ist also nicht die Absicht, etwa
ein Bein auf eine bestimmte Art zu bewegen, sondern die Vorstellung, der Atem bewege,
beginnend in der Region des Sonnengeflechts, das Bein. Dieser Prozess wird zunichst

introspektiv untersucht, um anschliessend zu einer Art des bewegten Atemdialogs mit

9 Kristin Linklaters Artikel «The Importance of Daydreaming» ist nur online erschienen und verflgt tiber keine
Seitenzahlen. Vgl. https://www.americantheatre.org/2010/01/01/the-importance-of-daydreaming/. (Letzter Zugriff
8.6.2025
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Partner:innen ausgebaut zu werden. Dies setzt sich in der Arbeit mit stimmlichen, aber noch
nicht verbalen, Ausserungen fort: um das stimmliche Ausserungsvermdgen zu stimulieren,
wird die aus der Grotowski-Methode (vgl. Wangh 2000, 159) iibernommene Vorstellung von

sich iiberall am Korper befindenden Miindern eingesetzt (Video 10). Anschliessend folgen eine

weitere, immer  noch
praverbale Phase, bei der
imaginierte = Farben zu
stimmlichen Ausserungen
fiihren, und schliesslich der
Ubergang zu Vokalen,
Konsonanten und Wortern.
Wie im Arbeitsschritt des
Atemdialogs beginnt auch
die aufbauende Arbeit mit
Korpermiindern, Farben
und Lauten in der

Entspannung und steigert

sich schrittweise Zu

Abbildung 16: Sound and Movement (V.10) stimmlich und kOI‘p erlich

sehr aktiven Dialogen, in denen sich zwei Ubungspartner:innen gegenseitig mit stimmlichen
Impulsen in Bewegung bringen — auch das dialogische Partnerspiel wurzelt also in der
Imagination (vgl. hierzu auch die Linklater-Lehrerin Natsuko Ohama in: Saklad 2011, 208).
Wie gesagt kann es an dieser Stelle nicht darum gehen, die «Sound and Movement»-
Methode im Einzelnen piadagogisch aufzubereiten und darzustellen.92 Fiir unsere
Untersuchung des Traumsprechens bedeutsam ist vielmehr, dass im «Sound and Movement»
Imaginationen den stimmlichen und korperlichen Ausdruck auslosen. Wenn wir, wie weiter
oben dargestellt, Traumen mit Bezug auf den Enaktivismus als aktive Imagination begreifen
konnen, dann kann eine Sprecherin, die im Sinne Linklaters mittels ihrer Stimme in der Lage
ist, Imaginationen korperlich zu erfahren und sprechend hervorzubringen, darin unterstiitzt
werden, schliesslich auch das Getraumte zugleich zu spiiren und zur Sprache bringen. Dieses
aktive Zur-Sprache-Bringen der Traumerinnerung ist dabei keine Abbildung eines fertigen

Inhalts, sondern entwickelt den Trauminhalt im Sinne Gendlins zugleich weiter, es trigt ihn

92 Wenngleich «Sound and Movement», wie gesagt, nirgends umfassend schriftlich aufbereitet wurde, so sei an
dieser Stelle — um zumindest einige Anknlpfungspunkte zu publizierten Zeugnissen dieser vor allem mindlich
weitergegebenen Methode zu geben — auf das erste Kapitel («The Content: Language») von «Freeing
Shakespeare’s Voice» (Linklater 1992, 9 ff.) verwiesen, auf den Abschnitt «Words...Imagery» in «Freeing the
Natural Voice» (Linklater 2006, 327 ff.), sowie auf die Interviews mit Kristin Linklater (193 ff.), Andrea Haring (115
ff.) und Natsuko Ohama (203 ff.) bei Saklad, 2011.
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voran, so wie auch in den aktiven Vorstellungs- und Stimmiibungen im «Sound and
Movement» das Vorgestellte sich in und mit der stimmlichen Ausserung weiterentwickelt.

Linklaters «Sound and Movement»-Methode wird somit zu einer Moglichkeit, das
Traumsprechen durch ein gezieltes Training von Imagination, Atem, Korper und Stimme zu
unterstiitzen: genauso wie bei Traumerinnerungen handelt es sich auch bei den
Ubungsvorstellungen im «Sound and Movement» (etwa von einem sich auf dem Riicken
offnenden Mund oder der Stimme als einer aus einem Fuss herausspriihenden Farbe) um
korperlich und stimmlich spilirbare Imaginationen — letztlich um gefiihlte Bedeutungen.
Indem und weil das Sprechen und mit ihm zugleich die Traumerinnerung als gefiihlte
Bedeutungen gespiirt werden (oder, im Sinne Adlers, noch «nachschwingen») kann die
Traumerinnerung zur Sprache gebracht werden.

Wir erinnern uns an Thomas Fuchs’ Bild der «Ausstiilpung» des Leibes bei der
Antizipation eines Zieles (2020, 184), etwa dem Sprung {iiber eine Pfiitze, wodurch
beispielsweise die zu iiberbriickende Distanz oder der Untergrund, vom dem abgesprungen
und auf dem gelandet wird, korperlich vorausgespiirt werden, oder auch an Fuchs’
Beschreibung von Erinnerungen als leibraumliches Geschehen im Aussenraum (315 ff.). Wir
sehen nun hier, in der «Sound and Movement»-Methode, eine spielerische Umsetzung dieses
phanomenologischen Befunds: eine Vorstellung erstreckt sich zugleich nach innen und in den
Raum und auf einen Ubungspartner hinaus — der Klang der Stimme wird gleichsam zum
Tentakel.

Daher hat sich «Sound and Movement» im Modul «Ecology of Dreams» als eine
praktikable Methode erwiesen, die Studierenden auf das Traumsprechen einzustimmen.

Die so angebahnte Verbindung von Vorstellungen zu korperlich-stimmlicher
Expressivitit gilt es nun in der Arbeit mit Texten zu anzuwenden. Ein Weg hierzu ist die bereits
angesprochene von Linklater beschriebene Praxis des Tagtraumens, die wir im Modul
«Ecology of Dreams» ausgiebig erkundeten und erweiterten. Wir widmen dem Tagtraum ein
eigenes Unterkapitel. Dort wird nebenbei auch zu fragen sein, was Tagtraumen aus Sicht der
Schlaf- und Traumforschung ist, und warum es sich so gut mit kreativer Arbeit an

gesprochenen Texten verbinden lasst.

% Dies kann auch umgekehrt — von aussen nach innen — geschehen, etwa durch die Vorstellung, die vom
Gegentiber ausgehende Stimmfarbe dringe in den eigenen Kérper ein und bewege ihn.
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4.5 _TENTAKEL. Tagtriumen als Praxis der Texterarbeitung

Viele Kiinstlerinnen und Kiinstler experimentierten mit Tagtrdumen, um kreative
Bewusstseinszustinde zu erreichen. Neben Salvador Dali diirfte Franz Kafka zu den
bekanntesten Beispielen zdhlen. Manfred Miiller kommentiert einen Tagebucheintrag Kafkas

vom 26. Oktober 1913 folgendermassen:

«Das Kanapee war ein zentraler Ort in Kafkas Tagesablauf. Hier verbrachte er tiglich
mehrere Stunden zwischen Nachmittag und Abend und versuchte zu schlafen. Da ihm
dies meist nicht gelang, war er in dieser Zeit oft in einen Halbschlaf-Ddmmerzustand
versunken, und, trotz aller Klagen, hochkonzentriert und ganz fiir sich. Der Weg vom
Kanapee zum Schreibtisch, und damit vom Denken und Traumen zum Schreiben, war

nicht weit.» (2024, 76)

Kann Tagtraumen auch als kreative sprechkiinstlerische Praxis genutzt werden? Wie im
Tentakel-Kapitel iiber die «Sound and Movement»-Methode aufgezeigt wurde, bedarf es
verschiedener Strategien, um die sprecherischen Potentiale des Traumsprechens — seine
starke korperliche Anbindung an die Erfahrung hyperrealer Imagination, seinen Schwung und
Bedeutungsverdacht, sowie die Moglichkeit zur Uberwindung gewohnter Sprechmuster — im
Rahmen eines iibenden Sprechens in der Schauspielausbildung zu vermitteln. Wir diirfen die
triviale Tatsache nicht vergessen, dass der Traum in einer Unterrichtssituation ja stets
vergangen ist, und sich Traume schwerlich im Unterricht, der Probe oder sogar in einer
Auffiihrung herstellen lassen.9 Tagtriumend erweist sich als eine geeignete Ubergangsform,

mit der sehr gut padagogisch gearbeitet werden kann. Analog zu Kafkas kurzem Weg «vom

9 Dass die Abwesenheit des Traums, ja seine Nichtexistenz als «Gegenstand, den es in jeder Hinsicht des Wortes
nicht «gibt» (vgl. Gehring 2018, 181), nicht nur fiir die Philosophie und die Kiinste im Allgemeinen &usserst
anregend ist, erlibrigt sich an dieser Stelle fast zu sagen. Eine besondere Herausforderung stellt sie allerdings fur
die zeitgebundenen performativen Kiinste dar, wenn es darum geht, TrAume nicht nur als Erinnerung oder
Darstellung (wie in den zahlreichen Traum-, Schlafwandel- und Traumerzahlungsszenen des Theaters) auf die
Biihne zu bringen, sondern tatséchlich geschehen zu lassen. Jingere Beispiele dafir, Schlafen und Trdumen als
Live-Erfahrung zu erméglichen, sind beispielsweise vollstédndige Auffihrungen von Max Richters achtstiindigem
musikalischem Werk «Sleep» (vgl. https://www.maxrichter-sleep.com/de/products/sleep-stream---7-.html, letzter
Zugriff 25.6.2024), bei denen es das erklarte Ziel des Komponisten ist, dass die Zuhdrer:innen wahrend des
Konzerts schlafen, oder die Festivalveranstaltung «agent traum — traum agent» im Zlrcher Theater Neumarkt im
November 2019, bei der Zuschauende auch die Nacht zu einer «Slumber-Party» im Theater verbringen konnten.
(https://www.theaterneumarkt.ch/archiv/2019-20/agent-traum-traum-agent/. Letzter Zugriff 25.6.2024). Die
Erforschung einer (Sprech-)Kunsterfahrung, die Schlaf und Traum also nicht beschreibt, sondern in der Tat zum
Modus der Erfahrung selbst macht, kdnnte zum Gegenstand einer Arbeit werden, die auf das Projekt zum
Traumsprechen aufbaut.

% Zwischen Ausdriicken wie Tagtraum, Gedankenwandern, Traumerei, Réverie, Fantasieren, aber auch dem
hypnagogischen Zustand als Vorstufe zum Schlaftraum, sowie dem hynopompen Zustand, in dem beim Erwachen
zwischen Traum und Wachzustand hin- und hergewechselt werden kann, bestehen zahlreiche Ubergénge, deren
Differenzierung an dieser Stelle zu weit fihrt. Jennifer Windt merkt an, dass es grundséatzlich problematisch sei,
die phdnomenologische Erfahrung des Trdumens der des Wachzustands anzun&hern und schlagt daher vor, den
philosophisch neutraleren Begriff des «mind wandering» zu verwenden (2015, 292). Fir unsere praktische
Untersuchung des Traumsprechens ist der Begriff Tagtraum allerdings ausreichend.
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Denken und Traumen zum Schreibtisch» miissen sprechpiadagogisch kurze Wege zur Bithne
und Probe gesucht werden.

Was also ist Tagtraumen?

Obwohl aus Sicht der psychologischen Traumforschung Tagtrdume zwar den
Nachttraumen dhneln, aber nicht so intensiv erlebt werden (vgl. Schredl 2008, 11 f.), besteht
gleichwohl eine enge Beziehung zwischen Tag- und Nachttraum. Wie bedeutsam diese
Beziehung ist, und wie sie auch kreativ genutzt werden kann, zeigen die Schlafmediziner
Antonio Zadra und Robert Stickgold in ihrer bereits erwahnten Hypothese des « NEXTUP»-
Modells auf. «NEXTUP» steht fiir «network exploration to understand possibilities» (vgl.
2021, 108 ff. und 271 ff.). Nach Zadra und Stickgold besteht die Funktion von Traumen darin,

neue Handlungs- oder Verstehensmoglichkeiten zu eroffnen:

«Dreaming is a unique form of sleep-dependent memory evolution, one that extracts
new knowledge from existing information through the discovery and strengthening of

unexpected and often previously unexplored associations.» (271)

Um dieses nachtliche Erforschen neuer Moglichkeiten vorzubereiten, miissen Probleme,
Sorgen oder Fragestellungen beim Tagtraumen, «mind wandering», oder auch beim

Einschlafen markiert werden:

«Concerns can be identified and tagged for dream processing by NEXTUP during an
actual event or when they surface during mind wandering or daydreams or even at sleep

onset.» (272)

Wihrend des Tagtraumens wird das sogenannte «default mode network» (DMN) aktiviert —
ein Zusammenspiel von Hirnregionen, die dann besonders aktiv werden, wenn wir «an nichts
Besonderes denken» und unsere Gedanken schweifen lassen (vgl. 121). Neben der
Bereitstellung einer Grundaufmerksamkeit fiir die Umgebung bestehen weitere Aufgaben des
DMN in der Erinnerung vergangener und der Antizipation kiinftiger Ereignisse, der
Raumorientierung, und der Interpretation der Aktionen und Worte anderer. Zudem ist das
DMN keine statische Struktur, sondern verandert sich je nach den Aktivititen, die dem
Tagtraumen oder Gedankenwandern vorausgegangen sind. Im nichtlichen Traumen kann
dann die dermassen vorbereitete Frage weiter erkundet werden, aber nur dann, wenn die
Traumerin bewusst mit ihren Traumen umgeht (wozu nach Zadra und Stickgold auch

Techniken wie ein Traumtagebuch oder Trauminkubationen gehoren):
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«The conscious experiencing of dreams is necessary to achieve this goal.

A. The concious experiencing of dreams is needed to create the narratives that allow
the exploration of possible scenarios.

B. It is also needed to produce the emotional feelings that are critical for evaluating
these scenarios.

C. It allows the brain to track how the dreamer’s mind reacts to situations depicted in
dreams, and, in turn, to note how the dreamer’s responses influence the people and

the events in the dream.» (273)

Dies zeigt, wie bedeutsam der bewusste Umgang mit Tagtraumen in der Unterrichts- und
Probesituation ist: die Erinnerung an nichtliche Traume wird zuganglicher, wihrend deren
Inhalte zugleich mehr mit dem Unterricht, bzw. darin aufkommenden Fragen zu tun haben
konnen. Zugleich konnen aber auch die Tagtraume selbst fiir eine Auseinandersetzung mit
dem Unterrichtsmaterial genutzt werden, sie werden zu einem Werkzeug der Textrecherche:
die wandernden Gedanken konnen sich absichtsvoll einem bestimmten Thema zuwenden,
oder, umgekehrt, von einer bewusst gesetzten Thematik aus loswandern.o

Eine spezifische Technik des Tagtraumens beschreibt Kristin Linklater aufbauend auf
der «Sound and Movement»-Methode in ihrem bereits angesprochenen Artikel «The

Importance of Daydreaming» (2010):

«Daydreaming works best in a state of relaxation, lying on the floor. The actor begins
with words dropping from the page into her or his breathing center. The words meet
the vibrations of the voice in the solar plexus receiving and transmitting centre, from
whence they awaken emotional, sensory and visceral motor responses. The exercise
provides a guide to the exploration of the images induced by the words and their
evocation of memories, experience and imagination. As words combine to make
sentences and sentences combine to form meaning, ideas begin to sprout. The actor's
breath and voice are in continuous contact both with the imagination and the words

(this is not silent work) — the breath and the voice are part of the voyage of discovery.»

Zur gezielten Lenkung des Tagtraumens schligt Kristin Linklater das «Daydreaming Wheel»
(ebd.) vor, eine schematisch-assoziative Darstellung verschiedener zu erkundender Fragen

zum Text. Der bewusste Einbezug von Imaginationen begleitet das Lernen eines Textes:

% Dass gelenktes und bewusstes Tagtraumen auch zu naturwissenschaftlicher Erkenntnis beitragen kann, zeigt
— mit Bezug auf die Arbeiten des Freud-Schulers Herbert Silberer — der Molekularbiologe und Padagoge Mins
Minssen in «Der sinnliche Stoff. Vom Umgang mit Materie.» (1986) Wie Kristin Linklater sieht auch Minssen das
Potenzial des Tagtrdumens in einer Erweiterung der Wahrnehmung. In Kapitel 4.7 werden Minssens Ansatz und
einige weitere Arbeitspraktiken beschrieben.
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«As one learns lines, the Daydreaming Wheel enables access to the unconscious mind
while the conscious mind collects data and lays down the tracks of thought and imagery

that lie behind the words. This is not <memorization>— it is <learning by heart.>» (ebd.)

Indem die Schauspieler:innen veranlasst werden, Bedeutungen zu suchen, die «hinter den
Worten» liegen, und sich hierfiir auf ihr Korpergefiihl zu verlassen,” Texte also zunichst

assoziativ zu erkunden und korperlich zu erspiliren, erweitert Linklaters Praxis des

«Daydreaming» das gewohnliche Auswendiglernen
eines Textes. Durch die stindige Bezugnahme zu
korperlichen Empfindungen besteht zudem eine Nihe
zu Gendlins Begriff des «Felt Sense», weswegen wir
diesen Begriff auch friih im Modul «Ecology of
Dreams» erlduterten und entsprechende Ubungen
durchfiihrten.%

Wihrend die Arbeit mit dem «Daydreaming

Wheel» und mit dem «Felt Sense» in Entspannung und

Abbildung 7: The Daydreaming Wheel. eher solistisch stattfand, und sich daher besonders fiir
Linklater, 2010. das Lernen der von den Studierenden individuell
gewihlten Textausschnitte aus «An das Wilde glauben» eignete, erkundeten wir noch eine
weitere Art des Tagtraumens iiber den Text. Bereits die ersten Proben, bei denen wir den
gesamten Text von Nastassja Martin gemeinsam lasen, legten wir als ein bewegtes Lesen und
Horen an. Im Unterschied zur oben beschriebenen Ubung, bei der die iibende Person den Text
zunichst in grosser korperlicher Entspannung aufnimmt, wird beim bewegten Lesen und

Horen der Text von einer Person vorgelesen, wihrend sich die anderen dazu frei im Raum

9 Auch in der psychoanalytischen und -therapeutischen Traumarbeit gibt es verschiedene Methoden des
bewussten Tagtrdumens, wie die «Aktive Imagination», die Robert A. Johnson in «Bilder der Seele. Traumarbeit
und Aktive Imagination» (1995) beschreibt. Es ist vorstellbar, dass Methoden wie die Aktive Imagination Kristin
Linklaters Arbeitsweise zum Beispiel wahrend ihrer Zusammenarbeit mit der Psychologin Carol Gilligan in den
1990er Jahren beeinflusst haben (vgl. Cronin / Crowley 2023, 89 f.). In frlheren Try-Outs zu meinem
Forschungsprojekt «Sprechen und Traumen» habe ich versucht, die Aktive Imagination auf die Arbeit mit Texten
zu Ubertragen, in dem, grob gesagt, eine Figur aus dem Text imaginativ «eingeladen» wird. In der Imagination
kann die Figur dann Fragen beantworten, Sachverhalte aufzeigen, und so weiter. «Aktive Imagination» ist jedoch
recht zeitaufwéandig und hat sich bislang als weniger praktikabel und erkenntnisstiftend erwiesen, womdoglich
deshalb, weil sie ausschliesslich in Entspannung und ohne Einsatz von Kérper und Stimme stattfindet. Linklaters
Methode der «River Stories», die wir eventuell in einem zukinftigen Try-Out untersuchen werden, baut ebenfalls
auf einer gelenkten Imagination auf, und verbindet diese mit einer performativen Struktur unter grossem Stimm-
und Kdérpereinsatz.

% Diese wurden bereits im Kapitel 3.5 beschrieben. Aus methodischer Sicht hat sich gezeigt, dass es den Zugang
zu einer Arbeitsweise wie dem «Daydreaming» erleichtern kann, wenn diese durch andere, theaterfernere und
wissenschaftliche Sichtweisen, wie dem aus Philosophie und Therapie kommenden Begriff des «Felt Sense»
untermauert wird.
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bewegen konnen (Videos 11 und 12). Wie in der Arbeit mit dem «Daydreaming Wheel» werden

die Studierenden auch hier angeregt, ihren unmittelbar aufkommenden Imaginationen zu

vertrauen, diese korperlich zu
spiren und sich von diesen
bewegen zu lassen, anstatt iiber
den Text nachzudenken, ihn zu
analysieren, oder vorauszuplanen,
wie dieser spater zu sprechen sei.
Unterstiitzt wird dies durch die
Vorstellung eines grossen Ohres
auf dem Bauch.? Wihrend es in
den ersten Versuchen dieser
Ubung den Studierenden noch
schwerfiel, das Gehorte in

Bewegungen umzusetzen,

steigerten sich diese bei weiteren

Abbildung 18: Active Daydreaming 1 (V.11) Durch g in gen Im weiteren Verlauf

des Moduls, als die Studierenden ihre Textausschnitte auswendig konnten, entstanden
zunehmend aktivere Improvisationen, bei denen sich Sprecher und Horer gegenseitig zu
immer ausdruckvollerem Korper- und Stimmeinsatz stimulierten. Aus diesen gemeinsamen
Tagtraumen entstand schliesslich Material (zum Beispiel Bewegungsfolgen, korperliche Bilder
und Sprechweisen) das wir in der abschliessenden Prasentation, einer szenischen Erzihlung
von Ausschnitten aus «An das Wilde glauben» verwendeten.

Der graduelle Ubergang von Tagtriumen bis hin zur Auffiihrung wurde von den
Studierenden als sehr organisch empfunden und im Auswertungsgesprach (auf die Frage:
«Wir wiirden gern von euch wissen, wie ihr den Verlauf, die Methoden und das Verhéltnis der

Sachen untereinander empfunden habt.») so beschrieben:

E.: «Ich glaub was ich auf jeden Fall schon mal sehr schon fand war irgendwie so dass sich schon, dass
alles was sich ergeben hat, was sich Uber den Prozess des Erlebens von Texten ergeben hat, dass wir
vor allem das benutzt haben als Material fir die Prasentation, weil ich das manchmal Gefiihl hab, oder
schon manchmal erlebt hab, dass es so wir erleben, und dann plotzlich gehts in die Prasentation und wir
inszenieren und das fand ich auf jeden Fall schon, dass wir auch gestern, das habe ich wahrend der

Prasentation noch mal gemerkt, dass ich das einfach schdn fand so ein Gefiihl zu haben von, ah wir

% Der genaue Ursprung dieses Bildes ist unklar, moglicherweise handelt es sich um eine Analogie des von
Grotowski stammenden Bildes der «Kérpermiinder» (vgl. nochmals Wangh 2000, 159). Cronin und Crowley
erwahnen in ihrer Darstellung der Linklater-Methode, dass Linklater solche Vorstellungsbilder («the body as all
ears or as one big mouth») gebrauchte, um den Sprechakt mit dem gesamten Organismus zu verbinden. (2023,
85)
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machen da jetzt ne Bewegung und wir wissen, ah das war das Riickwartserleben von einer Bewegung,
die wir vorwérts gemacht haben also ich fand die Verbindung einfach auf jeden Fall sehr schon, dass da
nichts irgendwie aus der Nase dann gezogen wurde, dass es nur gut aussieht fiir die Prasentation sondern
eigentlich fast alles generiertes Zeug war, was wir so uber die Zeit entdeckt hatten, das fand ich sehr
schon.»

T.: «Also, genau, so diese Traumebene. Dann dieses Buch, und dieses, und das fand ich auch total toll,
dieses Vorlesen und sich Bewegenlassen von dem Text, das war echt fir mich was ganz Neues, ne neue
Form von Darstellen und auch Zuhoren und so. Und ja viel so sprecherisch und stimmliche Imagination ja
auch, so mit den Farben und den Korperteilen, das war mich noch wie so ein eigener dritter Teil, und wie
so choreographische Elemente, die sich aber auch, und alles hat sich ja irgendwie miteinander bedingt,

die ganzen Choreographien kamen ja aus dem Text, oder aus den Traumen und so, und also.»
(aus dem Transkript des Auswertungsgesprachs am 8.12.2023)10°

Tagtriumen als eine Ubungs- und Probenpraxis erweist sich somit als ein Weg, bereits in den

ersten Begegnungen mit einem Text Material zu generieren, das nicht gesucht oder kiinstlich

hergestellt wirkt, sondern durch
die Erfahrungen der Spielenden
im Probenprozess beglaubigt ist,
und zugleich als mit dem Text
verbunden erscheint. Zudem
konnen die Teilnehmenden
Verbindungen zu ihren
nichtlichen Traumen herstellen,
wie Bernadette Cronin und
Regina Crowley anhand eines
Einblicks in die Praxis der von

Kristin Linklater 1990

mitbegriindeten Theatergruppe

Abbildung 19: Active Daydreaming 2 (V.12) « Company of Women» deutlich

machen — ein Beispiel fiir die gegenseitige Durchdringung von Nacht- und Tagtraum und eine

bewusste Erfahrung von Traumen gemass Zadras und Stickgolds «NEXTUP»-Modell:

«As several company members were trained in facilitating the dropping-in exercise, the

evenings after the day’s rehearsal work would also be set aside for further «dropping-

190 Alle Transkriptionen des am 8.12.2023 aufgezeichneten Auswertungsgespréchs zu «Ecology of Dreams»
werden bewusst nicht grammatisch gegléattet. Das Suchen und Finden von Formulierungen aus dem «Felt Sense»
der Projekterfahrung heraus soll auf diese Weise ansatzweise vermittelt werden.
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in> and research. [...] The reader can get a sense, then, of how immersive this rehearsal
process was, the actors doing dropping-in exercises in the dormitories after the day’s
work before going to sleep, of how deeply Shakespeare’s language was going into their

bodies, into the sensorium of the actors.» (2023, 104)

Schliesslich sei noch ein weiterer Aspekt des Tagtraumens erwéhnt: sich zu erlauben, einmal
nichts zu tun, einfach die Gedanken schweifen und scheinbar abwegige Assoziationen zu einem
Text kommen zu lassen, fillt erstaunlicherweise auch Kunststudierenden nicht immer leicht.
Die Priagung durch das vom Bildungssystem insbesondere nach der Bologna-Reform
geforderte Effizienzdenken ist stark. Tagtraumen im Unterricht und Probe ist somit auch ein
fast paradox anmutender Appell zur Freiheit, wie ihn Peter Sloterdijk in seinen Gedanken iiber

Rousseaus beriihmten Tagtraum auf dem Bieler See pointiert zum Ausdruck bringt:

«Das Subjekt des Fiinften Spaziergangs ist weder ein Erkenntnissubjekt, noch ein
Willenssubjekt, noch ein Unternehmenssubjekt, noch ein politisches Subjekt. Es ist
nicht einmal ein kiinstlerisches Subjekt. Es hat nichts zu sagen, es hat keine Meinung.
Es ist weder kreativ noch progressiv, noch gutwillig. Seine neue Freiheit zeigt sich in
der ekstatischen Unbrauchbarkeit zu allem. Der freie Mensch nach Rousseau macht die
Entdeckung, dass er der unniitzeste Mensch der Welt ist — und er findet das

vollkommen in Ordnung.» (2019, 27 {.)
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4.6_ TENTAKEL. Traume erzdahlen. Den anderen und den Trdaumen begegnen

Um zu beginnen, mit dem Traumsprechen zu arbeiten und zu spielen, bietet sich das Erzdhlen
eigener Traume an — die Sprechsituation, in der das ganz besondere Sprechen, das wir zum
Ausgangspunkt unserer Untersuchung nahmen, zuerst erfahrbar wird. Pddagogisch geht es
zunichst darum, zu einem Sprechen einzuladen, das als schwierig empfunden werden kann:
zum Beispiel konnte das Getraumte als nicht interessant genug fiir die anderen erscheinen,
mithin eine Art Leistungsdruck entstehen, fiir den Unterricht oder die Probe doch etwas
besonders Passendes oder Spannendes getraumt haben zu miissen; umgekehrt konnte sich das
Getraumte zwar als ausserordentlich bunt oder bizarr, zugleich jedoch als entbléssend und
intim erweisen, so dass eine Mitteilung unangenehm peinlich wire, zumal wenn in der Gruppe
nicht geniigend Vertrauen herrscht oder wenn Anwesende im Traum vorkamen; hinzu
kommen die bekannten Probleme der Traumerinnerung: das Getraumte scheint des Erzdhlens
wert gewesen zu sein, liegt aber nun bereits zu weit zuriick, entzieht sich der Sprache und liesse
sich allenfalls in Resten und unbefriedigend ausdriicken; und schliesslich kommt es haufig
genug vor, dass Teilnehmende sich schlicht an keine Traume erinnern konnen — ausgerechnet
dann, wenn es doch darum gehen soll. All diesen Schwierigkeiten kann begegnet werden: mit
Gesprichsformen, Settings und Ubungsweisen sowie durch formale und ethische
Absicherungen, auf im Folgenden eingegangen wird. Noch wichtiger schien uns im Modul
«Ecology of Dreams» jedoch, zunichst eine Kultur der Praxis, ja eines Pragmatismus des
Traumens und Traumsprechens zu etablieren. Anregungen hierzu kamen aus der
Anthropologie, vornehmlich von der Autorin unseres Textmaterials, von Nastassja Martin
selbst.

Wir miissen daher, bevor wir fortfahren, die Praxis und Pragmatik des Erzdhlens von
Traumen im Modul «Ecology of Dreams» zu beschreiben, an dieser Stelle einen kurzen Exkurs

unternehmen.

4.6.1 Exkurs: Ewenische Traumpraxis. Kollektives Denken und
Kommunizieren

Dass verschiedene Formen des Traumerzihlens in indigenen Kulturen gang und giabe waren,
oder zum Teil noch sind, scheint geradezu ein Gemeinplatz zu sein — so stellt der
Literaturwissenschaftler Matthew Spellberg in seinem 2020 erschienenen Aufsatz «On Dream
Sharing and it’s Purpose» fest: «many of the world’s cultures — especially outside of the
modern West — have developed elaborate protocols by which dreams can be shared.» (69 f.)
Wihrend diese ausserwestlichen Gesellschaften aber zu grossen Anstrengungen bereit seien,

um ein Traumerzdhlen und -teilen zu ermoglichen, diesem also einen grossen
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gemeinschaftsstiftenden und gesellschaftserhaltenden Wert beimessen, sei es — von einigen
wenigen abgegrenzten Bereichen, vornehmlich der Psychoanalyse (vgl. 70), abgesehen — in
unserer Kultur weitgehend verschwunden. o

Wiéhrend Matthew Spellberg seine Betrachtungen eher resignierend abschliesst —
denn der Verlust des Traumerzihlens bedeute auch den Verlust der Fihigkeit, die
Veranderbarkeit der Welt iiberhaupt noch imaginieren zu kdnnen'02 — zeigt Nastassja Martin
in «An das Wilde glauben», sowie in ihrer Untersuchung «Im Osten der Triume. Antworten
der Even auf die systemischen Krisen» (2024), dass auch ein anderer, pragmatischer Umgang

mit dem Erzdhlen von Traumen moglich ist, ja sogar notwendig sein kann:

«Wie macht man es dann, um den anderen Seelen zu begegnen, von denen du sagst,
dass wir sie manchmal zum Uberleben brauchen, wenn man weiss, dass man es alleine
nicht schaffen wird? Ganz einfach, sagt Darja. Man muss selber traumen, ohne die

Schamanen. Man muss das Traumen iiben.» (151)

Traumen und Traumerzidhlen sind fiir die Ewenen'os iiberlebenswichtige Praktiken, die
angesichts des Verlusts gesellschaftlicher Strukturen und Traditionen sowie 6kologischer
Bedrohung geiibt werden miissen. Das Triumen kann etwa dabei helfen herauszufinden,
welchen Name ein Neugeborenes erhalten (vgl. 148 £.), wo gefischt und gejagt werden (vgl. 151

f.), oder ob man sich auf den Winter vorbereiten soll (vgl. 161). Dem liegt — im Unterschied zu

0" Die damit einhergehende Kritik an einer idealisierenden und romantisierenden Perspektive auf das
Traumerzdhlen als einer vermeintlich urspringlichen oder naturverbundenen Kommunikation kann hier nur
angedeutet werden, exemplarisch dafr mag die Rezeption von Bruce Chatwins 1987 erschienenem Roman
«Traumpfade» sein, siehe hierzu Reck, 2010, 672 ff. Wie Hans Peter Duerr in seinem fast zeitgleich (1984)
verdffentlichten Buch «Traumzeit. Uber die Grenze zwischen Wildnis und Zivilisation» aufzeigt, kann aber der
Traum, gemeinsam etwa mit Drogen- und Rauscherfahrungen, Fest und Feier (wie etwa im Karneval), oder auch
Reiseerfahrungen in einen grésseren Zusammenhang eingeordnet werden, namlich als eine — auch solchen
Praktiken vermeintlich entfremdeten Menschen durchaus zugéngige — Weise der Grenziiberschreitung. Es ginge
dann weniger um die Beschreibung von etwas Fremdem oder Verlorenem (und dem Bedauern der Trennung
davon), als vielmehr um die grundlegende menschliche Bereitschaft, sich tberhaupt auf Anderes einlassen, und
sich davon sogar erschittern und verédndern lassen zu kénnen, also um nichts anderes als die Fahigkeit zur
Empathie: «Denn wenn wir nicht wissen kdnnten, wie ein anderer fihlt (was natdrlich nicht bedeutet, der andere
zu sein), dann ware es auch nicht mdéglich, zu wissen wie wir selber fihlten (wir hatten Gberhaupt keinen Massstab
flr die Art und Weise unseres Gefiihls). Wenn wir jedoch wissen kénnen, wie es ist, wie wir selber fiihlen, dann
missen wir auch notwendigerweise wissen kdnnen, wie ein anderer fiihlt.» (2021, 212, Hervorhebungen vom
Autor).

92 Wir erinnern an dieser Stelle nochmals an die Forderungen von Autor:innen wie Donna Haraway, Philippe
Pignarre / Isabelle Stengers, Natalie Loveless oder Travis Holloway nach einer Wiederentdeckung oder
Erweiterung der menschlichen und insbesondere kiinstlerischen Imaginationsfahigkeiten, um der 6kologischen
Krise zu begegnen — wie Holloway in seinem Essay «How to live at the End oft he World» (2022) feststellt, ist eine
«reinvention of epic» (und damit eine Wieder- und Neuentdeckung der Imagination) Voraussetzung flir neue
Formen des politischen Zusammenlebens (96). Auch die Diskussion um politische Schlagworte der
«Alternativiosigkeit» bzw. vermeintlicher «Alternativen» gehért in diesen Kontext.

193 Die Bezeichnung der kamtschatkischen Gemeinschaft, bei der Nastassja Martin Jahre verbracht hat, wird in
«An das Wilde glauben» mit «<Ewenen», in «Im Osten der Trdume» hingegen meist mit «Even» Ubersetzt. Wir
bleiben bei der Variante von «An das Wilde glauben». Siehe hierzu auch die Anmerkungen von Martin zur
Komplexitit der Selbst- und Fremdbezeichnungen autonomer Kollektive, sowie der Ubersetzerin Claudia
Kalscheuer in «Im Osten der TrAume» (2024, 289).
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modernen westlichen Gesellschaften — die Uberzeugung zu Grunde, dass die Welten von
Traum- und Wachleben nicht voneinander getrennt sind (vgl. 152 ff). Bei den Ewenen (wie
auch bei vielen anderen Gesellschaften Kamtschatkas, Sibiriens und Nordamerikas, vgl. 169
und 171) durchdringen sich Traum- und Wachwelt, werden zu Ausformungen eines
gemeinsamen Denkens, das nicht nur die Grenzen von menschlichen Individuen, sondern
auch zwischen Arten iiberschreitet. In bestimmten Traumen, die die Ewenen als ein «Mit
traumen» bezeichnen (vgl. 147 ff.), hat die traumende Person Zugang zu einem kollektiven
Wissen, das von zukiinftigen Ereignissen und bedeutsamen Verdnderungen kiinden kann.1o4
Dieses Wissen wird erlangt, indem sich korperliche Grenzen verschieben und auflosen.
Hierdurch kann die Trdumerin an fremde Orte reisen,'°5s anderen Wesen begegnen, zu ihnen

in Beziehung treten und etwas von ihnen lernen:

«Um in der Lage zu sein, sich in der Welt der Anderen zu bewegen, muss man sich
zunichst in sich selbst bewegen konnen (sich in einen mentalen Zustand versetzen, der
es erlaubt, sich der der Alteritit zu 6ffnen) und manchmal physisch aus einem Alltag
hinaustreten, der die Durchlissigkeit fiir die Bewegungen der Wesen ausserhalb von

uns nicht begiinstigt.» (163 f.)

Wir sehen nun, dass Martins Beschreibung der ewenischen Traumpraxis, obgleich in einem
vollig anderen Kontext stehend, in frappanter Weise an die im 2. Kapitel dieser Arbeit
beschriebenen Zuginge zu intuitivem Wissen, gefiihlter Bedeutung, Triumen und
Vorahnungen erinnert, wie sie Eugene Gendlin, Donata Schoeller, Claire Petitmengin und
Thomas Fuchs fassen: noch vor oder ausserhalb seiner sprachlichen Ausformulierung gibt es
etwas, das nur mehr spiirbar ist, auf das aber, unter bestimmten Bedingungen, und mit Hilfe
eines differenzierten korperlichen Spiirvermdégens, Zugriff erlangt werden kann. Wenn dies
gelingt, verandern sich korperliche Muster und Grenzen (zwischen Spiliren und Denken,
Unsagbarem und Sagbarem, aber auch zwischen Ich und Anderen), verschieben sich oder
losen sich auf.

Im Vergleich zu diesen westlichen und eher individualpsychologisch geprigten
Ansitzen spielt fiir die Ewenen jedoch das Kollektiv eine grossere Rolle. Denn das «Denken»,
verstanden als die «urspriinglich beseelte Verfassung der Lebewesen» kann «grundsitzlich
nicht in einem Korper eingeschlossen sein [...], da es ja zuerst als etwas existiert, das zwischen

allen Lebewesen geteilt wird [...], weswegen sie trotz ihrer sich diversifizierenden Korper

94 Traume, in denen lediglich innere Regungen der eigenen Psyche verarbeitet werden, bezeichnen die Ewenen
hingegen als «Ohne trdumen» (vgl. 152 ff.). Solche Trdume werden nicht ausgesprochen und weitererzahlt.

195 Martin stellt in einem Vergleich der ewenischen und der modernen, westlichen Perspektive auf das Traumen
fest, dass Trdume bis zum Mittelalter auch in Europa noch als Transport oder Begegnung, mithin als physische
Wirklichkeit aufgefasst wurden. Spatestens mit Descartes habe sich die Uberzeugung durchgesetzt, dass Traume
ausschliesslich psychische Ereignisse seien, vgl. 153 f. Zu den vielfaltigen Zusammenhangen von Traum, Rausch
und «Nachtfahrt», siehe auch Duerr, 2021, 17 ff. und 33 ff.
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kommunizieren kénnen.» (144) Auch das «Mit traumen» ist eine Form dieses kollektiven
Denkens. In einem «mit getraumten» Traum kommuniziert'*® die Traumerin in einem ganz
direkten Sinne: sie hat korperlich Anteil an einer Gemeinschaft, wird ebenso von ihr
beeinflusst, wie sie auf diese zuriickwirkt. In «An das Wilde glauben» erzahlt Martin von einer
intensiven, ebenso innigen wie angsteinflossenden Traumbegegnung mit einem Béren, die sie
bereits vor der tatsachlichen Begegnung mit dem Biren hatte (2022, 106), und die ihre

ewenische Freundin Darja so kommentiert:

«Darja sagt, die nichtlichen Bilder sind nicht immer reine Projektionen,
Erinnerungstraume oder Wunschtraume. Es gibt andere Tridume, wie diesen da und
wie den mit den Pferden letzte Nacht, die man nicht kontrolliert, auf die man aber
wartet, weil sie eine Verbindung zu den Wesen draussen herstellen und die Méglichkeit
eines Dialogs eroffnen. Warum ist das wichtig? Weil sie den Menschen erlauben, sich
am Tag zu orientieren; weil sie einen Hinweis auf die Tonalitiat der kiinftigen

Beziehungen geben. Mit zu traumen, bedeutet, informiert zu sein.» (ebd.)

Solche «mit getraumten» Traume werden einander erzdhlt, allerdings dusserst behutsam, mit
leiser Stimme oder sogar fliisternd. Denn da das Trdumen in dem von allen Lebewesen
geteilten Denk-Raum stattfindet, steht auch das Traumerzihlen in Verbindung mit anderen
Lebewesen. In «Im Osten der Traume» schildert Martin einen solchen Moment, in welchem

sie sich wundert, warum Darja einen Traum nur leise erzihlt:

«Hast du Angst, die anderen zu wecken?, habe ich an einem Sommermorgen gefragt?
Nein, ich will nicht, dass sie uns draussen horen, hat Darja geantwortet. Es ist besser,

nicht zu viel zu reden, tiber sie ... denn wenn du redest, geschieht es.» (2024, 205)

Fiir die Ewenen hat das Aussprechen der Traume performative Kraft.»o7
Fassen wir zusammen: wo die bisher von uns betrachteten Autor:innen Traume eher

als individuellen Zugang zu Intuitionen, priaverbalem Wissen oder personlichem

% Wie der Sprechwissenschaftler Hellmut GeiBner immer wieder betonte, liegt die Wurzel des Wortes
«Kommunikation» im Lateinischen «communicare», was Geiner mit «etwas zur gemeinsamen Sache», oder
«etwas gemeinsam zur Sache machen» Ubersetzt, vgl. 2000, 66). Siehe auch die Anmerkungen zu
«Traumkommunikation» vs. «Traumkonversation» im Abschnitt zu den weiterfilhrenden Techniken der
Traummitteilung in diesem Kapitel.

97 In «An das Wilde glauben» beschreibt Martin eine &hnliche Situation des Traumerzahlens mit leiser Stimme:
«Clarence [einem alten Weisen der Gwich’in in Alaska und Freund der Erzéhlerin, O.M] zufolge gibt es ein
Unbegrenztes, das an der Oberfliche der Gegenwart aufscheint, eine Traumzeit, die sich von jedem
Geschichtsbruchteil ndhrt, den man ihr hinzufiigt. Es gibt eine Welt der Latenz und ein Brodeln, der Lava ahnlich,
die unter einem Vulkan wartet, bis etwas sie zwingt, aus dem Krater hervorzubrechen. Genau deshalb senken
Darja und Wassja die Stimme und flustern frihmorgens in der schlafrigen Jurte, wenn sie sich ihre Traume
erzahlen.» (2022, 103 f.) — Dem Zusammenhang von Trdumen und dem «Brodeln» einer unbewussten Welt der
Latenz und Potenzialitat sind wir in den Betrachtungen zu Olga Tokarczuks «Land Metaxy» im Kapitel 1 dieser
Arbeit bereits begegnet.
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Veranderungspotential zu begreifen scheinen, eréffnet Nastassja Martin eine Perspektive auf
das Triumen und Traumerzihlen, die wir als gemeinschaftlich, vernetzt oder 6kologisch
bezeichnen konnen.°8 Beiden Sichtweisen ist gemeinsam ist, dass dem Korper — als jenem
Ort, wo Traume gespiirt werden und der durch sie transformiert werden kann — eine zentrale
Rolle zukommt. In Martins Darstellung begreifen die Ewenen den Korper jedoch nicht nur
individuell, sondern auch als sozialen und kollektiven Korper, an dem sich durch das «mit

Traumen» auch die Verflochtenheit mit der nichtmenschlichen Welt offenbart.

4.6.2 Pragmatik des Traume-Teilens

Wie kann nun eine Praxis des Erzahlens von Traumen innerhalb eines szenischen Projekts
konkret aussehen? Auf welche Weise unterstiitzt und inspiriert das Erzdhlen von Traumen den
Arbeitsprozess? Selbstverstiandlich ging es Katharina Cromme und mir nicht darum, die von
Nastassja Martin beschriebene Traumpraxis der Ewenen zu imitieren oder zu nachzuspielen,
sondern uns von ihrem Pragmatismus inspirieren zu lassen.

Zu Beginn des Moduls luden wir die Studierenden zunichst ein, iiber ihre Beziehung
zu Traumen im Allgemeinen zu sprechen. In einer der ersten Unterrichtseinheiten am 30.10.23

nannten sie unter anderem:°9

A.: «interessante Beziehung zu Trdumeny; «Nahe zum kreativen Prozessy;
«im Moment des Traumens ist man tUberzeugt»

T.: «das Erzahlen von Traumen hat eine grosse Direktheit, es macht Bilder auf beim
Zuhéreny; «oder das eben gar nicht in Worte fassen kénnen»

F.: «sehe Bilder, aber das Geflihl ist sehr wichtig beim Traumen — das Geflihl
bleibt noch den ganzen Tag»

J.: «Traum als Anlass zum Schreibeny»; «Traume sind gute Geschichteny;
«manchmal sind Traume auch ganz alltaglich»; «Traume sind bessere Geschichten,
als man sich ausdenken kdnnte»

E.. «etwas in mir weiss, dass es ein Traum ist — der Kdrper weiss es»; «mische im

% Diese ©kologische Perspektive auf eine Praxis des Traumsprechens, wie sie etwa bei Starhawk (1988)
ausformuliert wird, haben wir bereits mehrfach angedeutet. Nastassja Martin schlussfolgert in «Im Osten der
Traume», dass die Traumpraxis der Ewenen Ausdruck eines tiefen und schwer verwundeten Beziehungsgeflechts
ist, eines (")kosystems, das die Menschen mit den anderen Lebewesen und sogar nicht belebten Elementen, wie
Flussen oder dem Feuer, verbindet. Indem die Traumpraxis diese Beziehungen in Bewegung zu bringen vermag,
wird auch die Veranderung der herrschenden Zustédnde mdoglich: «Durch die Traumpraxis die durch die Speziation
entstandenen Grenzen wieder in Bewegung zu bringen bedeutet gleichzeitig, die Arten von Beziehungen wieder
in Bewegung zu bringen [...] der Raum des Denkens, wie es sich in den Traumreisen rekonfiguriert, wird zu dem
eines relationalen Nexus und mithin eines Widerstands gegen den Tagzustand der Welt, der unerschitterlich
erschien.» (2024, 175)

%9 Einige Teilnehmende sprachen hier auch Uber unangenehme Traumerfahrungen, wie wiederkehrende
Alptrdume, oder Traumanalysen im therapeutischen Kontext. Diese Notizen werden hier ausgespart.
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Traum verschiedene Sacheny; «eher unwichtige Dinge, aber wiirde gerne auch
uber ein wichtiges Thema traumeny; «die Worte fillen»

C.: «Traume konnen den Alltag beeinflussen»; «sehe die Dinge andersy; «etwas ist
unter dem Traumy»

(Handschriftliche Notizen vom 30.10.23)

Psychologische Studien bestitigen, dass eine positive Einstellung Traumen gegeniiber die
Traumerinnerung verbessern kann (vgl. Schredl 2008, 17ff.), und in der Beschreibung ihres
«NEXTUP»-Modells weisen Zadra und Stickgold darauf hin, wie wichtig die bewusste
Auseinandersetzung mit Traumen ist, um von ihrem Potenzial fiir die «Erkundung neuer
Moglichkeiten» profitieren zu konnen (vgl. nochmals 2021, 273).1° In verschiedenen
Bereichen der praktischen Arbeit mit Traumen wird beschrieben, wie hilfreich hierfiir Neugier
und ein grundlegendes Interesse an Traumen sind, etwa in der Therapie (Ellis 2020, 22), oder
wenn es darum geht, Trauminkubation (Zadra / Stickgold 2021, 187f.) oder luzides Traumen
zu erlernen (ebd. 236f.; LaBerge / Rheingold 1990, 48). So stimmte bereits der erste Austausch
iiber die Beziehung zu Traumen die Teilnehmenden, und auch Katharina Cromme und mich

als Leitende des Moduls, auf das gemeinsame Trdumen ein.

Checkin-In

Jede weitere Unterrichtseinheit begannen wir mit einem ritualisierten Check-In. Hierbei war
die einzige Vereinbarung, dass jede teilnehmende Person, uns als Dozierende eingeschlossen,
etwas kundtun sollte, was die eigene Verfassung, die momentane Stimmung oder aktuelle
Gedanken und Fragestellungen zum Thema betraf. Das Erzdhlen von Traumen raumten wir
als Moglichkeit ein, es war aber keine Pflicht. Wir vereinbarten aus diesem Grunde auch,
wihrend der Check-ins keine Notizen oder Aufnahmen zu machen, um keinen Leistungsdruck

oder das Gefiihl, unter Beobachtung zu stehen, aufkommen zu lassen. Erst im Anschluss an

"0 Allerdings weisen Schredl und Goritz (2017, 49-58) auf zahlreiche Wechselbeziehungen hin: zwischen
Personlichkeitsfaktoren wie Offenheit oder Extraversion, dem Interesse an Trdumen, der Fahigkeit zur
Traumerinnerung, und auch der Bereitschaft, sich an quantitativen Traumstudien zu beteiligen, so dass Ursache
und Wirkung oft nicht klar auszumachen seien — erinnert man sich besser an Traume, weil man eine offenere
Grundeinstellung zum Leben hat, oder ist diese Einstellung auch ein Ausdruck Uberdurchschnittlich guter
Traumerinnerung? Zudem scheint es plausibel, dass Personlichkeitsfaktoren wie «Kreativitat», «Offenheit neuen
Erfahrungen gegenlber» oder «Neigung zu Fantasien» auf Schauspielstudierende in Uberdurchschnittlichem
Ausmass zutreffen. Dennoch sind mir in den bisherigen Workshops und Try-Outs auch immer wieder Angehérige
kreativer Berufsgruppen begegnet, die von sich sagen, dass sie sich nur schlecht an Traume erinnern kdnnten.
Hier hat es sich bewahrt, mit Bezug auf oben genannte Studien darauf hinzuweisen, dass die intensive
Beschéftigung mit Trdumen im Laufe des Unterrichts erfahrungsgeméss zu deutlich mehr und intensiveren
Traumerzéhlungen fihren wird. Zudem ist aus praktischer Sicht wichtig, in jedem Falle einfach anzufangen. Wie
klein und unbedeutend die Traumerinnerung auch scheinen mag, es lassen sich doch meistens ein paar erste
Worte finden.
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die Unterrichtseinheiten notierte ich aus der Erinnerung Beobachtungen, weswegen die
folgende Zusammenfassung eher anekdotisch ist.

Im Laufe des Moduls fiel uns auf, dass es mehrere Tage gab, an denen wir interessante
Ubereinstimmungen oder Muster feststellen konnten, sowohl was den Inhalt der
Traumerzdhlungen betraf als auch hinsichtlich der Atmosphire, in der die Check-Ins
stattfanden: so gab es vier Morgen, an denen bei mehreren Teilnehmenden dhnliche Motive in
den Triaumen auftraten. Einmal hatten vier Personen von einer Bewegungsart getraumt
(Autofahren, Einradfahren, sich als Schlange bewegen, auf einem Pferd reiten), an einem
anderen Morgen berichteten drei Personen, dass sie Alptraume gehabt hatten, und wenige
Tage vor der Abschlussprisentation erzihlten mehrere Personen, dass sie bereits von der
Auffiihrung getraumt hatten; an drei Morgen beschrieben die Teilnehmenden {iberraschend
einhellig dieselbe (entweder diister-bedriickte, oder aufgeraumt-heitere) Stimmung, in der sie
sich befinden, und an zwei Morgen tauchten iiberraschende Ahnlichkeiten in Mustern der
Traumerzdahlungen auf (Abfolgen, geometrische Ordnungen, Konstellationen, usw.)
Ausserdem schilderte ein Teilnehmer einmal einen besonders bizarren und lustigen Traum,
aus dem schliesslich die Einlassszene der Abschlussprisentation entstand.

Wir erinnern uns an Nastassja Martins Schilderungen der ewenischen Traumpraxis,
wo deutlich wurde, wie Traumen und das Sprechen dariiber zum Alltag gehoren konnen. Im
Modul «Ecology of Dreams» zeigte sich, wie auch das einfache, entspannte und dennoch
beharrlich ritualisierte Traumerzihlen im Kontext eines Schauspielunterrichts einen
Zusammenhang, einen Nihrboden und einen gemeinsamen Denkraum fiir die weitere Arbeit

stiften konnte, wovon folgender Auszug aus dem Auswertungsgesprich einen Eindruck gibt:

C.: «Also ich fand ehrlich gesagt ich habs ja schon gesagt diese Check-ins mit den Traumerzahlungen
also absolut der Hammer.»

E.: «Missen wir weiter machen.»

C.: «Und auch die Nightsessions da hab ich dann am Morgen danach daflir bezahlt aber die Nightsessions
an sich waren auch sehr aufschlussreich auch weil ich dann wie so gemerkt hab das hangt auch sehr
zusammen was man erlebt und was dann im Traum wieder vorkommt und was man dann aus dem Traum
ins Erleben zuriick nehmen kann also wie so ein ja es fittert sich gegenseitig die ganze Zeit und mit diesen
Traumerzéhlungen hab ich mir zum ersten Mal weil ich sie bisher nur aufgeschrieben hab und einfach so
die Bilder nur so mit Stichworten beschrieben hab weil in meinem Kopf wars ja logisch weil das Stichwort
so0 das Bild in meinem Kopf wieder hervorgebracht und es nochmal was total anderes war das zu erzahlen
weil ich das Bild so erklaren musste dass ihr es auch wirklich erkennen konntet weil es hatte nicht gereicht
wenn ich gesagt hatte ja ich stand auf einem Segelschiff weil es ist dann so ja was flir ein Segelschiff ein
kleines ein grosses welche Farbe hat es und dann wirklich so zu Uberlegen ich war zuerst ganz hinten die

Mannschaft hatte schwarze Uniformen ich hab kein Gesicht gesehen ich bin dann am Segel vorbei
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geschwebt nach vorne weil das Segel war zu tief normalerweise sind ja die Segel hoch genug dass man
da auch vorbeisehen kann das hat mir so noch einmal eine komplett andere Weise von Erzahlen gezeigt.»
F.: «Ich werde es vermissen dass ich meinen Traum jeden Tag durch das Mikrofon erzahle. Das finde ich
irgendwie sehr ich weiss nicht. Dort habe ich mich immer gut gefihlt irgendwie. Und diese Regelméssigkeit
oder so, dass ich es jeden Tag machen muss dass war ja auch ja ich weiss nicht deshalb auch die
Traumerzahlungen beim Check-In waren fir mich gut und auch zusammentrdumen mit J. oder in diesen
Paaren und dass ich es mir wirklich vorstelle dass ich mit J. und wo trdumen werde und was passiert
dann.»

E.: «Ich hatte auch das Gefiihl das hat uns als Ensemble an einen ganz anderen Punkt gebracht in vielen
Punkten irgendwie und auch in eine ganz andere Arbeitsweise miteinander. Schon nur irgendwie so
Punkte morgens manchmal zu finden zu merken so keine Ahnung bei uns so da waren wir im Wald wo
dann so du hast von nem Auftritt getrdumt? ich auch ich hab auch von gesungen du auch also so was ist
so das schweisst irgendwie zusammen auf ne ganz spannende Art und Weise oder auch manchmal
irgendwie wenn wir dann gemerkt haben hey vier Leute von uns haben von einer Art Fortbewegung
getrdumt also es ist auch einfach was unglaublich Spannendes was auch so wertfrei ist das find ich glaub
ich auch das Schone es ist wirklich wertfrei das haben wir so selten in unserem Alltag dass etwas mal
wertfrei ist das und das fand ich glaub ich in allem was wir so zusammen gemacht haben sei es im Wald
seien es die Nightsessions einfach total schon weil es so ein wertfreier Raum ist den man geniessen kann
und das man dann auch am Ende bei diesem Ensemble gemerkt hat die Zeit miteinander.»

A.: «Ich wiirde auch noch ganz krass hervorheben dass durch dieses ganze sich damit Beschaftigen
Traumen gemeinsam und dieses was ist irgendwie drunter was lauft so unterbewusst und so dass da
natlrlich so Motive aus dem Text oder auch aus dem Gruppensituationen immer wieder dann im Alltag
auftauchen und dass das auch so zusammenbringt dass man sagt ah ich hab ne Mail bekommen wo jetzt
plétzlich «Bear in the Park> oder guck mal was flir ein T-Shirt du tragst guck mal aus dem Traum der griine
Helm das natiirlich uns auch mega zusammengebracht das war so wie unser Secret Club .»

E.: «Man redet auch nicht driiber also man sagt vielleicht so wir erzahlen halt Traume.»

A.: «Oder wenn du mit deiner Freundin im Bett liegst und ich tauch auf einmal auf ich glaub das hat was
gemacht.»

(aus dem Transkript des Auswertungsgesprachs am 8.12.2023)

Aus dieser praktischen Sicht ist also Matthew Spellbergs eingangs angesprochenem

Pessimismus gegeniiber dem Traumerzihlen zu widersprechen. Denn wohingegen er feststellt:

«In the case of the present, I suspect that the sharing of actual sleep-dreams may no longer be

the method by which agency over our imaginations can be reattained.» (2020, 76), haben wir

mit dem Modul «Ecology of Dreams» gezeigt, dass sich Kontexte schaffen lassen, in denen —

zumindest iiber einen begrenzten Zeitraum und beziiglich eines spezifischen Themas, und
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vielleicht auch nur im Umfeld einer Schauspielausbildung* — eine gewisse spielerische
Handlungsmacht iiber unsere Fahigkeit zur Imaginationen erlangt werden kann.

Auf die Moglichkeit, Traumpraktiken indigener Volker also nicht nur, wie Spellberg,
etwas wehmiitig-romantisierend zu lesen, sondern einfach als pragmatisches Beispiel fiir eine
kreative Arbeitsweise, weist der Poptheoretiker Diedrich Diederichsen mit Bezug auf
Traumpraktiken bei den Senoi auf Malaysia hin. Das morgendliche Traumgesprach wird zum

kreativen Impulsgeber:

«Folgt man Stewart, dann geht es bei den Senoi jeden Morgen zu wie in einem Writer’s
Room: Man trifft sich und erzihlt seine Traume und diskutiert sie; nicht um sie zu
entschliisseln oder um sie im Hinblick auf fragwiirdige Ideen wie unserer geistigen
Gesundheit zu diskutieren, sondern eher in kiinstlerischen oder schriftstellerischen
Kategorien, und meistens auf die Frage, wie die Geschichte am besten weitergehen
konnte. [...] Dieses kollektive Training individuellen Traumens vergesellschaftet die
normalerweise als nur dem Subjekt zuginglich geltende Erfahrung. Alle sind an der
Verbesserung der filmischen wie der ethischen Qualitdten der Traume beteiligt, am

Unterhaltungswert natiirlich auch.» (2024, 999).

Auf Techniken, tiefer in einzelne Traumerzihlungen einzusteigen, gehe ich nun kurz

ein.

Traumkommunikation — Weiterfiihrende Techniken des Traumerzdhlens bei
Ullman, Taylor und Shainberg. Traumdffnen und Textoffnen

In psychotherapeutisch und spirituell gepriagten Ansitzen gibt es eine Reihe von Techniken
und Strukturen fiir das Bearbeiten von Traumen in der Gruppe. Parallel zu den erwidhnten
ethnologischen Perspektiven auf das Traumerzdhlen bei Martin, Spellberg und auch
Diedrichsen, und im Unterschied zur Traumbearbeitung innerhalb der psychotherapeutischen
oder -analytischen Einzelsitzung, scheint es gerade der sprecherische Austausch zwischen den
hierarchisch Gleichgestellten einer Gruppe zu sein, welcher es erlaubt, Traume als personlich
bedeutsam zu erleben. Ullman und Zimmerman beschreiben dies als vermeintlichen

Widerspruch:

" Wie aber auch in dieser Arbeit erwéhnt, habe ich (Stand Friihling 2025) — neben mittlerweile vier langeren
Modulen (2021, 2022, 2023 und 2024) und zwei Trainings (2021 und 2022) an der Zircher Hochschule der Kiinste
— auch in zwei offenen Workshops auf Stromboli (2023 und 2024), in zwei offenen Workshops in Rom (2023 und
2024) und einem Workshop an der Kunstuniversitét in Helsinki (2022) das Traumsprechen praktisch und auch mit
Teilnehmenden aus kunstferneren Bereichen erprobt. Erweiterungen der Methode fiir spezifische Zielgruppen
kénnten ein Desiderat dieser Arbeit sein.
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«Das Paradoxe bei der Arbeit mit Traumen ist, dass der Traum, dieses Produkt unserer
ganz personlichen Innenwelt, am besten zu voller Unterstiitzung gebracht wird, wenn

wir einen oder mehrere Menschen an ihm teilhaben lassen.» (1994, 21)

Ich stelle im Folgenden drei solcher Ansétze kurz vor, wobei es hier weniger um Einzelheiten
der erwahnten Methoden geht, als darum, weitere Hinweise zu bekommen, was das Erzidhlen
von Triaumen zu einem ganz besonderen Sprechen macht, und warum es sich — wie in
«Ecology of Dreams» erfahren — gut innerhalb der schauspielspezifischen Sprechpadagogik
einsetzen ldsst.’2 Im Sinne des bereits erwdhnten Kommunikationsbegriffs von GeiBner
(2000, 66) lassen sich all diese Ansdtze unter dem Begriff der Traumkommunikations
zusammenfassen: Traume werden «gemeinsam zu Sache», oder «zur gemeinsamen Sache»
gemacht, wobei, wie wir sehen werden, diese «Sache» nicht als ein Objekt angenommen
werden sollte, sondern vielmehr als etwas, das von allen Beteiligten auch korperlich und
emotional — tentakuldr — ergriffen wird, und diese zugleich ergreift.14

Ein haufig zitierter Vertreter der Traumarbeit in der Gruppe ist der Psychiater und
Psychologe Montague Ullman. In seinem (gemeinsam mit der Schriftstellerin Nan

Zimmerman verfassten) Handbuch «Mit Traumen arbeiten» stellt er fest:

«Wenn jemand sich dazu entschieden hat, mit einem Traum sich vor den anderen zu
préasentieren, passiert etwas Interessantes in der Gruppe. Die Mitglieder scheinen sich
bewusst zu werden, dass ihnen etwas Besonderes, ja Heikles anvertraut worden ist. Der
Traumer stellt ein hochst intimes Stiick seines Wesens vor sie hin. Er legt einen Teil
seiner Seele bloss. Dies scheint ein besonderes Engagement in der Gruppe zu
mobilisieren. Der Traumer fiihlt diese unterstiitzende Reaktion, und das Vertrauen ist

schnell aufgebaut.» (1994, 199)

Als Arbeitsform schlagen Ullman und Zimmerman einen Dreischritt vor. In der ersten Phase
erziahlt der Traumer den Traum. Die Gruppe achtet hier besonders auf Einschrankungen,

Zogern oder Relativierungen, da diese Hinweise auf besonders heikle oder beriihrende Aspekte

"2 Die Vermutung ist — dies sei vorwegnehmend gesagt — dass gerade im korperlichen Akt des Sprechens mit
und zu anderen ein Grund hierfir zu suchen ist. Anders gesagt: Miteinandersprechen und Trdumen hangen
deswegen eng miteinander zusammen, weil sie beide ein kdrperlicher Akt des Verstehen-Wollens sind. Wir werden
diese Vermutung im Schluss dieses Kapitels in den Ansétzen zu einer Theorie des Traumsprechens noch
ausarbeiten.

"3 I|m Unterschied zum nachfolgend skizzierten Ansatz von Ullmann und Zimmerman («Mit Traumen arbeiten»)
verstehe ich Traumkommunikation nicht als die Art und Weise, wie Trdume mit uns kommunizieren (vgl. 1994, 67),
sondern alle Formen der miindlichen Kommunikation in der Gruppe, die durch Trdume veranlasst ist, und fiir die
die nachfolgend skizzierten Methoden von Ullmann / Zimmerman, Taylor und Shainberg beispielhaft sind.

4 Dieses gemeinsame, durch die Traumerfahrung veranlasste Tatigwerden legt den Begriff der
Traumkommunikation naher als etwa den der «Traumkonversation», den der Soziologe J6rg R. Bergmann (2000,
41 ff.) vorschlagt. Allerdings lasst Bergmann in seiner Analyse der «sozialen Konstruktion des asozialen Traums»
(vgl. 50) kunstlerische Moglichkeiten des sprechenden Umgangs mit dem Traum komplett ausser Acht.
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des Traums geben konnen (ebd.)."5 In der zweiten Phase reagieren die Gruppenmitglieder auf
den Traum, indem sie sich vorstellen, sie hitten ihn selbst getraumt, und dabei aufsteigende
Emotionen aussprechen (vgl. 192ff. und 213f.). Hierbei kénnen abwegige, auf eigenen
Projektionen beruhende Reaktionen ebenso vorkommen, wie solche, die den Traumer
unmittelbar beriithren und «ins Schwarze treffen» (vgl. 200). Die Gruppenleitung achtet
darauf, dass keine Interpretationen vorgenommen werden und dass allen Details der
Traumerzahlung Aufmerksamkeit geschenkt wird (201). In der dritten Phase reagiert der
Traumerzihler auf die Ausserungen aus der Gruppe, und kann Verbindungen seines Traums
zu Lebenssituationen oder Problemen erkunden, die dann im Gesprach weiter erortert werden
(vgl. 201ff. und 210ff.). Gruppenarbeit mit Traiumen wird so zur «Hebammenarbeit», indem
die Gruppe den Traum «herausholt» und dem Traumer hilft, Verbindungen zu ihm
herzustellen (vgl. 203). Dieses «Herausholen» — und das ist fiir uns besonders interessant —
ist nur moglich, weil alle Beteiligten die Bilder des Traums eben nicht zuallererst analysieren
oder interpretieren, sondern sich emotional auf sie einlassen, sich sprechend in ihnen bewegen
und von ihnen bewegt werden. Ebenso wie der Traumerzihler aus den Bildern heraus spricht,
indem er sie nacherlebt und sprechend erkundet, horen auch die Gruppenmitglieder spiirend
und erlebend zu. In diesem von allen Gruppenmitgliedern geteilten Erzihlraum kann sich so
die kreative Leistung,¢ die der Traumer im Schlaf vollbracht hat, aktualisieren und — sowohl
fiir den Traumerzihler, als auch fiir die Zuhorer:innen — Lernprozesse und Erkenntnisse
ermoglichen.

Auch der Theologe und «Traumarbeiter»'7 Jeremy Taylor weist in «Group Work with
Dreams. The <Royal Road> to Meaning» (2001) auf einen Zusammenhang zwischen Traumen,
Traumerzdhlen und kollektiver Entwicklung hin: weil Triume immer mit individueller
Gesundheit und «Ganzheit» («wholeness, vgl. 196. Alle Ubersetzungen O.M.) zu tun hitten
und weil sich dies im Laufe der Evolution als allen Menschen gemeinsame Erfahrung sogar

«wahrscheinlich in unsere DNA hingewoben» (vgl. 197) habe, sei das Teilen von Traumen in

"5 Wir sehen hier eine Parallele zur Focusing-Methode: wie Gendlin in «Dein Kérper — dein Traumdeuter» zeigt,
braucht die Einstellung auf die Veranderungsmaglichkeiten, die der Traum erdffnen kann, Zeit. Gerade Momente
des Zbgerns, Innehaltens und Schweigens sind hier bedeutsam, weil in diesen der Kontakt zum «Felt Sense»
entsteht (vgl. 2009, 23 ff.) Ullman und Zimmerman scheinen diesen Aspekt zu berticksichtigen, in dem die Gruppe
angehalten wird, diesen Momenten Raum zu geben. Dass Stocken, Zdégern oder ungewollte Briiche auf ein
kérperlich-stimmliches Veranderungspotenzial hinweisen kdnnen, und wie dies mit dem Konzept des
«Traumkorpers» von Arnold Mindell verbunden werden kann, zeigen Krawczyk / Spatz in «Dreaming Voice. A
Dialogue» (2021), siehe hierzu Kapitel 1.4.1.

18 Zur kreativen Leistung des Trdumens und der Traumarbeit gehdrt auch, nicht nur ungewéhnliche Bilder,
sondern auch seltsame Wérter — unpassende Woérter, Neuschdpfungen, Zusammensetzungen — zu erkunden
und auszusprechen, vgl. 211 ff. Im Modul «Ecology of Dreams» entstand, wie schon angesprochen, aus der
Traumerzdhlung eines Teilnehmers eine absurd-komische Einlassszene, in welcher der Satz «Skorbut an Bord!»
ausgerufen wurde. Sprechpédagogisch interessant ist, dass solche direkt dem Traum entstammenden Woérter
oder Satze immer einen — auch artikulatorisch-stimmlichen — Wahrheitsvorschuss zu haben scheinen (vgl.
Kapitel 1.4 dieser Arbeit) und bei aller Réatselhaftigkeit oder Absurditat besonders pragnant ausgesprochen
werden. Auch auf verbaler Ebene kann Traumsprechen also eine entgrenzende Wirkung haben, siehe hierzu auch
Kapitel 4.7.

"7 Bezeichnung Taylors auf der Wikipedia-Seite: https://en.wikipedia.org/wiki/Jeremy_Taylor_(dream_worker).
Letzter Zugriff 22.8.2024
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Gruppen so ungemein wohltuend, inspirierend und produktiv, letztlich sogar eine «spirituelle
Disziplin» (vgl. 202). Ebenso wie Ullman und Zimmerman schligt Taylor vor, die geteilten
Traume korperlich-spiirend zu erleben, wobei er der Formulierung: «Wenn das mein Traum
wire, dann...» (vgl. 200f.)) eine besonders grosse Bedeutung einrdumt. Indem die
Gruppenmitglieder auf diese Weise den Traum untersuchen und sozusagen weitertraumen,
konnen sich dann sowohl beim Traumerzahler selbst als auch bei den anderen Beteiligten
«Aha-Momente» der Selbsterkenntnis (vgl. 199f.) einstellen. Ein solches «Aha» sei nicht mit
einer einfachen Entschliisselung der Bedeutung des Traums zu verwechseln, sondern kommt
nach Taylor stets von «innen», ist «bewegend» und «potenziell lebensverandernd» (vgl. 202)
— es handelt sich also um eine gefiihlte Veranderung, die zudem immer mit dem Finden von
Worten fiir die zuvor unaussprechliche Traumerfahrung einhergeht (199), und die dem von
Gendlin (2016, 62) beschriebenen «Ah, das ist es!» entspricht, wenn sich ein «Felt Shift»
einstellt.

Wir finden bei Taylor somit einen weiteren Hinweis, warum das Traumsprechen ein
ganz besonderes Sprechen ist. Weil uns unser Organismus mittels Traumen darauf hinweist,
dass wir uns verandern und entwickeln miissen, weil alle Beteiligten iiber dieses universelle,
archetypische Korperwissen verfiigen, und weil erst in der Gruppe dieses Wissen wirklich
erschlossen werden kann, fiihlt sich das Traumsprechen geradezu gesund an. Triumend und
Traume mitteilend haben wir nach Taylor sogar Anteil an Gesundheit und Ganzheit der
gesamten Biosphire, ein Gedanke, der an die 6kologische Dimension des Traumens bei den

Ewenen erinnert:

«The spontaneous, repeating appearance of archetypal forms demonstrates that the
health and wholeness served by the dream is not limited by the envelope of the skin of
the individual dreamer but plays a role in the health and wholeness of the entire species
(and, by implication, the whole biosphere [...]). The archetypal foundation of every
remembered dream implicates the dreamer as a direct participant, even a co-creator,

in the largest cosmic / spiritual drama» (2001, 198)

Ebenso wie Jeremy Taylors Ansatz lasst sich auch die Traumarbeit der Psychologin Catherine
Shainberg («Kabbalah and the Power of Dreams. Awakening the Visionary Life», 2005) in
einem grosseren Kontext transpersonaler und spiritueller Personlichkeitsarbeit verorten,
wobei ihre Methode den Ausgangspunkt nicht in der Gruppenarbeit, sondern in der
individuellen Beschaftigung mit Traumen nimmt, die aber auch in Gruppen geiibt werden
kann. Zentral fiir Shainbergs Ansatz ist die Annahme, dass durch Traumarbeit eine
dualistische, entweder auf (linkshemispharischer) Logik oder (rechtshemispharischer)
Imagination beruhende Weltsicht iiberwunden werden kann: «when you balance

consciousness and dreaming, when your two languages blend and become one, you will feel
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the life force bubbling up within you» (198).18 Catherine Shainberg stellt einen zwolfstufigen
Arbeitsweg hierzu vor, in welchem Traume und Imagination eine zentrale Rolle spielen, und
der hier nicht im Einzelnen wiedergegeben werden kann. Fiir uns ist an dieser Stelle
interessant, welche Struktur zur Erschliessung von Traumen Shainberg vorschlagt, und welche
Rolle in ihrer Traumarbeit Stimme und Sprechen einnehmen. Im Kapitel 7 («Practicing Life’s
Quickening Exercises», 107 ff.) beschreibt sie den kabbalistischen Weg zum Verstindnis von
Mythen, eine an den hebriischen Buchstaben «PRDS» entlangfiihrende Hermeneutik: mit
«P» («pshat») wird der zunéchst der Wortlaut selbst untersucht, mit «R» («remez») die
Struktur (zum Beispiel wiederkehrende Bilder, Muster, Gegensitze), mit «D» («drash») eine
offene, weiterfiihrende Frage entwickelt, und mit «S» («sod») wird schliesslich zur Quelle des
Mythos vorgedrungen, die sich in einer Art Uberraschung oder Schock offenbart (vgl.109).
Durch diesen Weg des Verstiandnisses kann eine «paradiesische» («PRDS») Einheit des
Verstehens wiedererlangt und eine personliche Transformation méglich werden. In Gruppen
lasst sich dieser Verstehensweg nun auch auf Triume anwenden. In auf Shainbergs Arbeit
aufbauenden Workshops wird diese Arbeit als «Dream Opening» bezeichnet.'9 Hierbei 6ffnen
entsprechend der obigen Schritte: Wortlaut — Struktur — Frage — Quelle alle Beteiligten
gemeinsam den Traum einer Traumerzidhlerin. Da im Trauméffnen konsequent darauf
geachtet wird, den Traum nicht im herkommlichen Sinne zu interpretieren, sondern ihn
Schicht fiir Schicht und so lange zu betrachten, bis eine «notwendige» Frage (vgl. auch 69)
formuliert werden kann, erleben alle Teilnehmenden den Traum auf eine intensive Weise nach
und mit.

In einer Unterrichtseinheit eher am Beginn der sechswochigen Arbeitsphase nahmen
wir uns Zeit, einen Traum zu 6ffnen.!2° Ein Teilnehmer erzihlte einen aufwiihlenden Traum.
Er bestand vor allem in einem prichtigen Bild, in welchem Hirsche in einer kraftvollen
Bewegung iiber einen Fluss sprangen. Alle Teilnehmer:innen liessen sich auf das Bild ein und
erkundeten es — sie erlebten den Traum nach, was dem Traumerzihler ermoglichte, eine sehr

personliche und ihn tief bewegende Frage zu formulieren.

8 Wir finden diesen «holistischen» Ansatz in zahlreichen spirituell gepragten Methoden der Traumarbeit, u.a. bei
Arnold Mindell, auf dessen Ansatz des «24 Stunden Trdumens» wir noch zurickkommen werden. Der Vermutung,
dass die angestrebte Uberwindung einer Spaltung zwischen Vernunft und Gefiihl in sehr vielen spirituellen
Arbeitsweisen zu finden ist, diese moglicherweise sogar definiert, kbnnen wir an dieser Stelle nicht weiter
nachgehen. Dabei scheinen ja gerade die Versuche, Gegensétze zu versdhnen, ihrerseits von einer dualistischen
Sichtweise her zu kommen. Wir haben mit den in Kapitel 2 skizzierten phanomenologischen und philosophischen
Sichtweisen auf Trdume dieser Arbeit hingegen Ansétze kennengelernt, die man eher als ein prozesshaftes
Dazwischen beschreiben kénnte.

"% Die Regisseurin Katharina Cromme besucht seit Jahren Online-Kurse, die Catherine Shainbergs «School of
Images» anbietet (vgl. https://theschoolofimages.org/about-soi/. Letzter Zugriff 14.10.2024). Ich selbst konnte das
«Dream Opening» 2021 in einem Online-Kurs bei einer Schilerin Shainbergs kennenlernen. Im Buch «Kabbalah
and the Power of Dreaming» taucht der Begriff «Dream Opening» nicht auf.

120 Zu beachten ist allerdings, dass eine Trauméffnung viel Zeit beanspruchen kann. Es ist wichtig, ohne Zeitdruck
zu arbeiten und durchaus mdglich, dass die Gruppe eine Stunde oder langer mit einem einzigen Traum verbringen
kann. Daher arbeiteten wir auf diese Weise auch nur mit einem einzigen Traum, was dann als Beispiel fir das
Text6ffnen diente. Dass nicht alle Teilnehmenden einen Traum 6ffnen konnten, wurde von einem Studierenden im
Auswertungsgesprach bedauernd angemerkt.
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Die Struktur des «Dream Opening» diente im weiteren Verlauf des Moduls als Beispiel,
auf analoge Weise auch die Textabschnitte aus «An das Wilde glauben» zu «6ffnen», wobei wir
einen Unterschied im Setting vornahmen: die Horer:innen stehen um die ebenfalls stehende
Sprecherin herum. Diese spricht ihren Text, indem sie sich — wie bei der Traumerzahlung —
auf alle aufkommenden Bilder und Gefiihle einldsst. Die Zuhorer:innen stellen wihrend des
Sprechens Fragen in der Ich-Form, so als wiirden sie selbst den Text sprechen. Die Sprecherin
befindet sich in einem Sprech-Raum, in den die Fragen der anderen hineinragen und sie beim
Sprechen inspirieren, mitunter storen, in jedem Fall aber auf neue Gedanken bringen konnen.
In der Auswertung beschrieben Teilnehmende aus «Ecology of Dreams» ihre Erfahrungen mit

dem Traum- und Textoffnen so:

A.: «Ich wirde auch noch zu dem Text6ffnen sagen, oft im Schauspiel machen wir uns so schnell schon
Gedanken Uber die Figur oder den Charakter und sind schon sehr schnell mit ok wer was ist die Figur und
so aber sich auf den Text zu konzentrieren, auch Fragen an den Text zu stellen, die Figur steckt ja im
Text. Also das finde ich eigentlich nen guten Ansatz da noch mal wirklich auf das geschriebene Wort zu
gehen und zu sagen was steckt da eigentlich drin und dann ergibt sich schon daraus eine Figur oder
etwas.»

E.: «Ich find auch dieses Kollektive total krass und spannend weil wenn ich irgendwie in den Text ge6ffnet
habe an die Gruppe und dann kamen mir Fragen entgegen die ich mir vielleicht Giber den Text nie gestellt
hatte. Was finde ich auch wieder total viel offnet und viel fir die Figur ermdglicht, sich mit Fragen
auseinanderzusetzen die man selbst gar nicht hatte. Weil man so oft wie du sagst so ein bisschen alleine
sich auch nur Gedanken macht man bereitet selbst irgendwie die W-Fragen vor und was auch immer alles
aber so mal zu sagen ich 6ffne das mal fiir die Gruppe und die Gruppe fragt mich einfach mal Sachen und
ich muss mich mal mit Dingen auseinandersetzen uber die ich vielleicht noch gar nicht nachgedacht
habe.»

(aus dem Transkript des Auswertungsgesprachs am 8.12.2023)

Nun ist das Befragen eines Textes an sich nichts Neues — die Formulierung von W-Fragen
gehort, wie aus den obigen Statements ersichtlich, zum schauspielerischen Grundhandwerk.
Auch dass Probenteilnehmer:innen im Sinne eines kollektiven Texterschliessens Fragen zu
einem Text formulieren, hat im Prinzip noch nichts mit Traumsprechen zu tun. Was aber durch
die Kontextualisierung des Textoffnens als gemeinsam getrdumter und befragter Traum zu
geschehen scheint, ist eine starke Intensivierung des Erlebens beim Sprechen. Dies lasst sich
in einer Probenweise fortsetzen, die wir als «gemeinsames Traumen» eines Textes
bezeichneten. Alle Akteur:innen untersuchten abwechselnd sprechend, gemeinsam eine der
zentralen Stellen von Martins Text: den Angriff des Biren (der ja auch von der Autorin
«vorausgetraumt» wurde, vgl. nochmals 2022, 106). Die Aufgabe war, den Text so zu sprechen,

als wiirden sie ihn traumen, und einander dabei Fragen zu stellen. Das Sprechen des Textes,
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Traumen und Fragen verwoben sich zu einem Probenmoment, der in der anschliessenden
Auswertung als dusserst intensiv beschrieben wurde. Die Gruppe erlebt sich als Resonanzraum
fiir die Bilder des Textes, im Sprechen verweben sich Innenraum der Imagination und
Aussenraum der Probe. Auch Shainberg beschreibt diese Verbindung von Innen und Aussen

— die interessanterweise durch lautes Aussprechen geschieht:

«To bring your daytime dreaming into the world, you must learn to speak your dream
insights out loud. Don’t try and translate your images into a logical sequence [...] Stay
with the language of <seeing> and describe it as you would describe a physical

landscape. Stay close to your source.» (2005, 196)

Fassen wir zusammen: alle hier skizzierten Ansétze zur Besprechung von Traumen in Gruppen
weisen Gemeinsamkeiten auf, die es ermoglichen, sie zumindest teilweise in
sprechpiddagogische Kontexte zu iibertragen. Diese Gemeinsamkeiten bestehen darin, dass in

Traumkommunikation in Gruppen

keine Wertungen, Interpretationen und Analysen vorgenommen, sondern emotional und
korperlich auf Bilder reagiert werden soll,

relativ einfache Formen, Abldufe oder Merksitze geniigen, um die Gespriache zu
strukturieren,

und der Gruppe als Resonanzraum eine besonders grosse Bedeutung dabei zugeschrieben

wird, der Traumerin dabei zu helfen, ihre Traume zu verstehen.!2!

Traumkommunikation in der Gruppe lisst sich daher formal mit eher wenig Aufwand auf die
Arbeit in einer Probe iibertragen. Vor allem aber handelt es sich — um es nochmals zu sagen
— nicht um eine Besprechung oder Erklarung von Traumen. Vielmehr haben alle Beteiligten
korperlich Anteil an den Bildern des Traums, so als wire der Traum etwas, das sich gleichsam
im Raum befindet und alle Teilnehmenden umgibt.

Erinnern wir uns zum Abschluss dieses ausfiihrlichen Tentakel-Kapitels an die bereits
besprochene «Theorie vom lebendigen Korper und den Traumen» von Eugene Gendlin (20009,
155 ff.). Wie Gendlin feststellt, kann unser Korper traumend «Geschichten erzihlen und

komplexe Schritte hervorbringen, die nie zuvor existiert haben.» (ebd.) Anhand der skizzierten

21 Dass in allen skizzierten Ansétzen — schon aufgrund ihrer Herkunft aus Psychotherapie und spiritueller oder
transpersonaler Entwicklungsarbeit — Wert darauf gelegt wird, dass die alle Teilnehmenden die Gruppe als
Schutzraum erfahren, in der die geteilten Tradume mit Respekt behandelt und nicht etwa nach aussen weitererzahlt
werden, erlbrigt sich an dieser Stelle fast zu sagen. Auch im padagogischen Kontext ist dies selbstverstandlich.
Es hat sich bewéhrt, zu Beginn eines Moduls oder Workshops eine kurze schriftliche Vereinbarung mit den
Teilnehmenden zu treffen, in der sie ihr Einverstdndnis zu ethischen Richtlinien erklaren. Die drei wesentlichen
Punkte sind hier: jede:r Teilnehmende entscheidet, ob und wieviel aus einem Traum geteilt wird; alle behandeln
die geteilten Trdume mit Respekt und erzdhlen sie nicht ausserhalb der Arbeitsgruppe weiter; alle Teilnehmenden
haben Datensicherheit, wenn Aufnahmen gemacht werden. Vgl. hierzu auch Ullmann / Zimmerman, 1994, 235 f.
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Ansiatze zur Traumkommunikation, und unserer Versuche, dies auf die Arbeit mit
vorliegenden Texten zu iibertragen hat sich gezeigt, dass diese durch Triume angeregten
Schritte auch einen Gruppen- und Probenprozess voranbringen konnen. Wir haben dariiber
hinaus einen weiteren wichtigen Aspekt der Traumkommunikation entdeckt: Fiir diese
Gruppenprozesse ist es nicht nur notwendig, das eigene Sprechen tentakulidr in einen
Erlebens- und Vorstellungsraum hineinragen zu lassen, sondern auch tentakuldr zu horen.
Tentakuldres Horen ist ein korperlich-emotional beteiligtes Horen, bei dem die entstehenden
Bilder (des Traums und des Textes) miterlebt, und nicht nur von aussen beschrieben und
interpretiert werden.

Warum — wir kommen wieder zu unserer Leitfrage nach dem ganz besonderen
Sprechen beim Erzidhlen von Triumen zuriick — ist das so? Warum erleben die Teilnehmenden
der Traum als besonders relevanten Gesprachsanlass?

Wie der Exkurs in die Anthropologie von Nastassja Martin, sowie die Betrachtung der

psychotherapeutisch und spirituell geprigten Ansitze von Ullman / Zimmerman, Taylor und

Shainberg deutlich gemacht hat,
scheinen Traume auf besondere
Weise mit dem Streben nach
(auch iiberindividueller)
Entwicklung, Ganzheit oder auch
Gesundheit verbunden zu sein.
Dies ist noch nicht iiberraschend,
wir erinnern uns an dieser Stelle
auch an  Alfred  Adlers

Beschreibung vom Schwung des

Abbildung 20: Traumkommunikation (V.13)

Traums, wurde doch Traumen — von den Trauminkubationen im alten Griechenland bis zur
modernen Psychotherapie — immer schon eine Bedeutung fiir Heilung oder Entwicklung
zugesprochen. Wonach wir weiter fragen miissen ist aber, warum Stimme und Sprechen
hierbei eine — moglicherweise unterschatzte — Rolle zukommt. Anders gefragt: warum macht
es einen Unterschied, ob wir einen Traum aufschreiben oder iiber ihn nachdenken, oder ihn
tatsachlich sprechen und mitteilen?

Eine Antwort liegt wie schon angedeutet moglicherweise in einer Verwandtschaft von

Traumen und Sprechen, auf die wir in der Zusammenfassung des 4. Kapitels zuriickkommen.
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4.7 _TENTAKEL. Korperarbeit, Grenzerfahrungen, Um-Ordnungen

4.7.1 Einige theoretische Vorbemerkungen

Obwohl aus Sicht der medizinischen Traumforschung gesagt werden kann, dass wir die ganze
Nacht, wenngleich in unterschiedlichen Intensitdten und Erinnerungsmoglichkeiten traumen
(vgl. Zadra / Stickgold 2021, 50), es also eine Kontinuitdt des Traumens gibt; obwohl es
differenzierte Uberginge zwischen Wachsein und Triumen gibt (wie die hypnagoge und
hypnopompe Phase beim Einschlafen, bzw. «Eintraumen», und Aufwachen, vgl. Ates 2023,
188ff. und 247 ff.; sowie Windt 2015, 535 ff.); und obschon aus phinomenologischer
Perspektive in allen unterschiedlichen Erfahrungen von Wachen, Schlafen und verschiedenen
Traumstadien zumindest eine Kontinuitdt des Erlebens festgestellt werden kann (vgl. Ates
2023, 303 ff.); und wenngleich wir auch alltagssprachlich von zahlreichen Ubergdngen
sprechen konnen, etwa zwischen konzentrierter Wachheit und langsamem Wegdammern bei
gleichzeitigem Abdriften der Gedanken, vom langsam-gemiitlichen Einschlafen oder
gemiachlichem Erwachen, bei dem man immer wieder zuriick in die Triume gleitet — so lasst
sich doch nicht verleugnen, dass uns beim Traumsprechen immer wieder auch die Problematik
von Grenzen begegnet. Und zwar von Grenzen, die oft uniiberwindlich scheinen.

Da ist zum einen die Grenze der Erinnerungsmoglichkeiten und des sprachlichen
Ausdrucks, mit der wir uns in Kapitel 2 beschéftigt haben: Traume konnen der Sprache
unerreichbar bleiben, wie intensiv das Gefiihl, dass sie hinterlassen haben, auch sein mag.
Doch auch beim erinnerten Traum erfahren wir die Begrenztheit unserer Sprache, wenn wir —
wie Shakespeares Bottom — daran scheitern, den treffenden Ausdruck fiir ein Traumbild zu
finden. Und schliesslich gibt es auch eine logistische Grenze bei der padagogischen Arbeit am
Traumsprechen, denn der Traum ist immer schon vorbei, wenn wir ihm uns sprechend néhern
— der Traum ist kein Text, den wir mehrmals durchlesen, auf verschiedene Sprecher:innen
aufteilen oder kopieren konnen. Er bleibt eine singulidre Abwesenbheit, fiir die es keine Zeugen
gibt.

Zugleich haben wir allerdings auch gesehen, dass dem Traum nicht nur ein
eigentiimlicher Schwung innewohnt, der zur Mitteilung treibt, sondern auch eine Kraft,
Grenzen zu verschieben oder sogar aufzulosen. So schildert Nastassja Martin, wie das «mit
Traumen» den Ewenen erlaubt, «in Verbindung» zu anderen Wesen treten (2022, 106), so
dass sie «anderen Seelen begegnen» (2024, 151) und «physisch aus einem Alltag hinaustreten»
(164). Damit dies gelingt «muss man sich zunachst in sich selbst bewegen konnen» (ebd.).

All dies weist darauf hin, dass Traume nicht nur dazu einladen, iiber sie zu sprechen
oder sie zu erziahlen, sondern buchstablich in Bewegung bringen konnen. Erste padagogische
Beispiele, wie dies im Unterrichts- und Probenraum aussehen kann, habe ich bereits anhand

des Embodied Partner Dream (siehe Kapitel 2.4) oder auch des bewegten Lesens, Horens und
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Tagtriumens (siehe Kapitel 4.5) geschildert. Allerdings konnte man angesichts dieser
Arbeitsbeispiele auch verleitet sein zu meinen, letztlich gehe es lediglich darum, Traume auf
verschiedene Art zu iibersetzen und darzustellen.

Wir wollen daher den Lichtkegel der Moglichkeiten erweitern und im Folgenden
Arbeitsweisen skizzieren, bei denen es weniger darum geht, Triume im engeren Sinn zu
erzidhlen, sondern die Universalitit der Traumerfahrung raumlich, zeitlich, korperlich und
auch sprachlich auszudehnen. Damit dies aber nicht in einen platten Analogismus fiihrt (nach
dem Motto: da alles irgendwie wie ein Traum ist, kann man auch irgendwie alles machen und
einen Traum nennen) ist es wichtig, diese Arbeitsweisen begriinden oder zumindest an andere
Methoden ankniipfen zu konnen. Solche Anschlussmoglichkeiten werden wir im Bereich der
medizinischen oder psychologischen Traumforschung finden, ebenso wie in spirituellen
Praktiken, psychoanalytischer Literatur oder auch Schauspielmethoden.22

Ein Beispiel, den Traumbegriff pidagogisch zu erweitern, finden wir bei dem
Molekularbiologen und Piddagogen Mins Minssen in «Der sinnliche Stoff» (1986). Wie
Minssen feststellt, kann der Traum als Muster einer erweiterten Wahrnehmung dienen, durch

die der Erkenntnisgegenstand anders und neu entdeckt werden kann:

«Zipfel dieser [zeitverschwenderischen, erweiterten] Wahrnehmung haben die meisten
gehabt. Auf Waldspaziergangen, Segeltorns, in Malkursen und Meditationen, einige
verschaffen sich Stiicke davon iiber Drogen, sozusagen mit Gewalt. [...] Da mag es
sinnvoll sein, nach harmloseren Auslosern und sicherer umgrenzten Ereignissen fiir die
Wahrnehmung zu suchen, im Alltiglichen oder besser im Allnachtlichen anzukniipfen.

Ich meine hier, nach Vorbildern den Traum zu tiben.» (30)

Solch «Alltagliches» und «Allndchtliches» ist zum einen der Tagtraum, den Minssen
ankniipfend an den Freud-Schiiler Herbert Silberer als Erkenntnismethode empfiehlt (vgl.
33ff.), und der im Tentakel-Kapitel 4.5 beschrieben wird. Zum anderen geht es in der Tat
darum (auch Minssen erwihnt ja «Segeltorns» und «Waldspazierginge») in Bewegung zu
kommen — andere Orte und Zeiten aufzusuchen, oder auch ungewohnte Arten der Korper-
und Denkarbeit zu erproben, in denen der Traum geiibt werden kann. Im Sinne eines Aufsatzes
von Eugene Gendlin («The Responsive Order. A New Empiricism», 1997) konnte ein solcher
Arbeitsansatz auch als «responsive order» verstanden werden: der zugleich be- und

entgrenzenden Traumerfahrung wird trdumend geantwortet. Wahrnehmende, Gegenstand

22 An dieser Stelle mag der Eindruck eines gewissen Eklektizismus aufscheinen: man wéhlt sich eben das, was
irgendwie zur Arbeit zu passen scheint. Wie der Schauspielpddagoge und Lehrer der Michael-Tschechow-
Methode, David Zinder in «<Body — Voice — Imagination» (2002) feststellt, scheint dies aber eine Grundeigenschaft
der Schauspielpadagogik zu sein: man schnappe sich «wie ein Eichhérnchen» jedwede «Nuss», vergrabe sie fur
spéter oder verspeise sie gleich. Entsprechend seien alle schauspielpddagogischen Arbeitsweisen Mischungen
aus eigenen Neuschépfungen und Ubernommenem (vgl. 79).
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und Erkenntnis antworten und bedingen sich gegenseitig, aus der Wahrnehmung wird
Interaktion. Auf den Traum im Sinne von Gendlins «responsive order» zu antworten bedeutet
somit, ihn nicht mehr als riatselhaften, abwesenden, vergangenen Gegenstand zu begreifen,
sondern als eine Tdtigkeit, mit der wir der Welt aktiv begegnen — wir trdumen, an
verschiedenen Orten und zu unterschiedlichen Zeiten.

Traumen als eine Art der Weltbegegnung (und spiritueller Arbeit), geradezu als eine
Verfasstheit der Welt, erkundet der Physiker und Psychologe Arnold Mindell'23 in seinem
gleichnamigen Buch als «24 Stunden luzid traumen» (2010). Nach seiner (buddhistisch und
taoistisch gepriagten) Auffassung liegt unserer «Konsensusrealitit», dem «Alltagsleben», aber
auch unseren nichtlichen Traumen, dem «Traumland», etwas zugrunde, das Mindell als
«Traumzeit» oder «das Traumen» bezeichnet (vgl. 26 f.). Diese «Traumzeit» ist — so wie auch
die «Traumzeit» der australischen Ureinwohner — weder Vergangenheit noch Riickzugsort
(vgl. hierzu auch Duerr, 1984, 191 und Reck, 2010, 672 ff.) sondern vielmehr eine zeitlos
wirkende Kraft, der eigentliche Urgrund dessen, was wir als Realitit bezeichnen. Hier befinden
sich «vage Gefiihle und Intuitionen, die kaum zu verbalisieren sind» (Mindell 2010, 27), die
aber gespiirt werden konnen. Durch die Technik des «24 Stunden luzid Traumens» konnen
diese normalerweise schwer zuginglichen Tendenzen und Potenzialititen wahrgenommen
und auch genutzt werden. Das «Traumen» ist also sowohl Tatigkeit als auch ein hintergriindig
wirksames Feld subtiler Gefiihle und schwer verbalisierbarer Erfahrungen, das sowohl unsere
Alltagsrealitit als auch unsere Traume hervorbringt. Verwandtschaften zu Mindells Konzept
des «Traumens» sind uns bereits begegnet: im «Brodeln» des «Land Metaxy» bei Tokarczuk,
in Petitmengins Begriff der Intuition, im dunklen, hintergriindigen «Not Yet» bei Fuchs oder
auch in der von Martin beschriebenen Weltauffassung der Ewenen.

Im Modul «Ecology of Dreams» verwendeten wir Mindells Begriff des «24 Stunden
luzid Traumens», um die Studierenden dazu zu inspirieren, ihren Traumbegriff zu erweitern:
Wir konnen nicht nur nachts traumen, und uns iiber diese Traumerfahrungen austauschen.
Vielmehr liegt jeder Ubung, Probe oder Auffiihrung, ja dem gesamten Alltag das «Triumen»
zugrunde, und darauf kann in den verschiedensten Situationen und auf verschiedenste Arten
Bezug genommen werden — «Triaume» sollte gleichsam die gesamte Zeit des Moduls
durchweben. Die nun skizzierten Arbeitsweisen sollten dieses «24 Stunden Traumen»

unterstiitzen.

23 Ein schauspiel- und stimmpadagogischer Bezug zu Arnold Mindell findet sich im Text «Dreaming Voice. A
Dialogue» (2021) von llona Krawcyzk und Ben Spatz, siehe hierzu Kapitel 1.4.1.
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4.7.2 Pragmatik der Korperarbeit, Grenzerfahrungen und Um-Ordnungen

Draussen sprechen. Outsidesessions und Réverie

Traumen als Bewegung, Reise, Begegnung und Verwandlung wird nicht nur in der Ethnologie
als Praxis indigener Kollektive (vgl. Spellberg, 2020, 74, und nochmals Martin 2024, 163 f.)
oder als Erfahrung friiherer Zeiten vor Rationalismus und Aufklarung (vgl. Duerr 2021, 17 ff.)
beschrieben. Auch in heutiger Zeit ist uns dieser Gedanke des Triumens als Ortsverdnderung
nicht fremd, wenn wir etwa nach einem besonders intensiven Traum sagen, weit weg gewesen
zu sein, wenn wir eine tagtriumend-abwesende Person fragen, wo sie gerade sei, oder wenn
wir ein Kind nach einem Alptraum mit Formulierungen wie «Du bist hier, alles ist gut»
beruhigen.

In Methoden der spirituellen oder transpersonalen Traumarbeit und Visionssuche
ermoglicht auch die riumliche Entfernung vom gewohnlichen Alltag die Begegnung mit dem
Anderen, intensive Traume und Visionen oder Heilung (vgl. Starhawk 1988, 45 ff., Bosnak
2007, 3 ff., 27 ff. und 89 ff., Plotkin 2005, 103 ff. und 151 ff.). Da es im normalen
Unterrichtsalltag aber nicht moglich ist, fiir langere Zeit ausserhalb zu arbeiten oder sich gar
fiir einen Retreat auf eine Vulkaninsel zu begeben, suchten wir fiir «Ecology of Dreams» nach
Moglichkeiten, wihrend der nur drei Stunden umfassenden tiglichen Probenblécke zumindest
hin und wieder den Ort zu wechseln.

In einer Unterrichtseinheit zu Beginn des Moduls bat die Regisseurin Katharina
Cromme die Studierenden auf eine Réverie, einen tagtraumenden Spaziergang durch die Stadt
zu gehen. Hierbei sollte der Text, an dem die Studierenden arbeiteten, gleichsam zum
Wegweiser werden: den Text denkend, vor sich hinsprechend oder auch zwischendurch lesend,
entstehen Verkniipfungen, und wie beim Dream Opening Shainbergs konnen Muster sichtbar
werden. Die Réverie reichert den Text einerseits durch konkret Gesehenes (oder auch andere
Sinneseindriicke) an. Dariiberhinaus regt diese Arbeitsweise dazu an, immer wieder, auch
ausserhalb der Probenzeiten, Eindriicke auf sich wirken zu lassen und mit der Probenarbeit
oder dem Text zu verbinden.’# Zwei Studierende beschrieben diese gesteigerte

Aufmerksamkeit so:

124 Ein Beispiel flr eine Réverie im Kontext der Stimm- und Tagtraumarbeit Kristin Linklaters findet sich in dem
Dokumentarfilm «Giving Voice. La voce naturale» von Alessandro Fabrizi (2008, Minute 39-41). Man sieht, wie der
Schauspieler Ken Cheeseman bei einem Spaziergang verschiedene Eindriicke der Landschaft Strombolis (ein
Haus, einen Kaktus, den Vulkan) auf sich wirken lasst, dabei einen Text (aus Ovids «Metamorphosen») probt und
immer wieder innehalt, um Eindriicke, Text und Imagination miteinander zu verknipfen. Darauf, wie Imagination,
Koérpergefihl und auch flhlendes Erleben der landschaftlichen Umgebung eigentlich dem Sprechen zugrundliegen
weist David Abram in «The Spell of the Sensous» (2017) hin, u.a. in seinen Uberlegungen zu einer «Ecology of
Language» (77 ff.). Zu einer bewusstseinshistorischen Perspektive auf die Réverie als «spontanes Divinieren» vgl.
ausserdem Jaynes (1976, 235).
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T.: «lch war gestern im Alnatura und dann war da so ein Beeren-Apfelsaft-Pack mit so nem Bér und der
hiess dann auch so Béren-Most oder so, das sind immer so Momente wo man so ach witzig den hatt ich
auch am liebsten heute so mitgebracht aber der war wahnsinnig teuer aber ja also so was find ich auch.
Und generell dieses Traumerzéhlen ich finde auch dass das so zusammenschweisst weil es ja auch so
was Super-Intimes ist. Also ich so das Gefiihl dass ich von euch allen so eine Vorstellung davon hab wie
ihr traumt und das ist ja irgendwie ja das find ich was total Intimes und natrlich das Interessante ist ja
auch es sind ja trotzdem immer nur meine Bilder von euren Traumen ihr habt ja ganz anders getraumt
trotzdem ist es irgendwie so was Verbindendes das ist schon ja schon spannend.»

C.: «ich fand auch die Muster einfach so Muster das Thema an sich hab ich jetzt noch mal komplett neu
kennengelernt auch diese Traumspaziergange die wir gemacht haben weil ich so war ok ich stell mir jetzt
ne Frage und ich guck mal ob ich ein Muster entdeck und dann wie so losgelaufen bin und dann einfach
so0 ein Muster nach dem anderen erkannt habe und wie so die Frage die ich mir da gestellt habe dann am
Schluss sich so wie beantwortet hat weil ich halt wirklich so an Sachen vorbeigekommen bin die wirklich
so dieser Antwort entgegengegangen sind. Diese ewige Zwei die ich auf diesen Spaziergangen gesehen
hab, dass ich erst zweimal durch diese Gasse gelaufen bin dass ich dann dieses Set-Management
gesehen hab mit der eigentlich meine Schauspielausbildung-Karriere angefangen hat dass ich diese
Gasse durch die gelaufen bin das war die zweite Gasse durch die ich gelaufen bin dass ich dann auf
diesem Hof oben den ersten Wagen gesehen hab von diesem Set-Management und unten an der Strasse
den zweiten dass ich dann zum Kunsthaus gekommen bin zur Winkelwiese und ich war so ah stimmt ich
war erst zwei Mal hier. Oder dreimal. Also das ist schon was Krasses.»

T.: «Ja und es scharft irgendwie die Aufmerksamkeit fir so was finde ich»

(aus dem Transkript des Auswertungsgesprachs am 8.12.2023)

Eine weitere Erfahrung des Traumens ausserhalb des gewohnten Probenraums bot uns eine

«Outside-Session», zu der wir uns in einem Wald am Stadtrand trafen. Ums Lagerfeuer teilten

wir Traume und sprachen
Texte aus «An das Wilde
glauben» (Video 14). Diese
Outside-Session  als  ein
weiteres Experiment des «24
Stunden Traumens» wurde
von den Studierenden sehr
geschatzt. Dabei mag
sicherlich die Abwechslung

vom Unterrichtsalltag eine

Abbildung 21: Outside-Session (V.14) Rolle spielen Dariiber hinaus
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scheint es eine intuitive Verbindung der Themen Traum und Erde zu geben, die nicht nur darin
besteht, dass uns Traume, wie bereits angesprochen, auf eine gewisse Weise reisen lassen und
an unbekannte Orte fiihren. Nach Auffassung des Psychoanalytikers James Hillman («The
Dream and the Underworld», 1979), gehoren die Traume, wie unser ganzes Seelenleben, zur
Tiefe, zum Hades, zur Welt der Toten — zum «chthonischen» Aspekt der Erde (vgl. 35 ff.). Wer
traumt, begibt sich in die Unterwelt, die unserem Wachleben in jeder Hinsicht diametral
entgegensteht. Daher wird es dem Wesen der Traume nicht gerecht, von ihnen Transformation
oder Entwicklung zu erhoffen. Traume konnen nicht iibersetzt oder erklart werden, und
trotzdem ist es fiir das Seelenleben unerldsslich, traumend der Unterwelt, die letztlich die

Psyche selbst ist, zu begegnen:

«underworld is the mythological style of describing a psychological cosmos. Put it more
bluntly: underworld is psyche. [...] To know the psyche at its basic depths, for a true
depth psychology, one must go to the underworld. » (46)

Wer den Kontakt mit der Unterwelt verlernt oder vermeidet, verliert schliesslich auch im
psychischen Sinn an Tiefe. Diese Tiefe besteht nach Hillman — im Gegensatz zur Auffassung
vieler anderer psychoanalytischer und auch spiritueller Methoden der Traumarbeit — nicht in
einer Ganzheitserfahrung (wie etwa in den skizzierten Ansétzen von Taylor oder Shainberg),
sondern gerade darin, dass wir unsere Pluralitit und Vielgestaltigkeit anerkennen, ohne diese

auflosen zu wollen:

«I think too, that the underworld teaches us to abandon our hopes for achieving
unification of personality by means of the dream. The underworld spirits are plural. [...]
Dreams show us to be plural and that each of the forms that figure there are the <full
man himself>, full potentials of behavior. Only by falling apart into the multiple figures

do we extend consciousness to embrace and contain its psychopathic potentials.» (41)

Hier klingt freilich das Verwandlungspotential des Schauspiels an, was sich auch der
gemeinsamen Wurzel von gr. skia (Schatten) und skené (Szene) zeigt (vgl. 54 und 190 f.):
Theater ist, wie Traumen, fiir Hillman eine Form, der Unterwelt — unserer Psyche — zu

begegnen.25

% Es ist in diesem Zusammenhang bemerkenswert, wie viele renommierte Ansétze der Schauspiel-, speziell auch
der Stimmarbeit, abseits der grossen Stadte, auf dem Land entwickelt wurden oder dort teilweise heute noch
praktiziert werden: so etwa die Roy-Hart-Methode in dem abgelegenen Weiler Malérargues in den Cevennen, die
Linklater-Arbeit in Workshops in den Waldern von Massachussetts, auf Stromboli oder im Kurszentrum auf den
Orkney-Inseln (das allerdings gegenwartig nicht in Betrieb ist), die Methode von Jurij Vasiljew im tschechischen
Trsténice oder auch die Schauspielarbeit von Eugenio Barba in der danischen Kleinstadt Holstebro. Wie Camilleri
(2019, 53 f.) aufzeigt, mag die Bevorzugung landlicher Orte flr die Entwicklung von Schauspielmethoden zwar
auch 6konomische Griinde haben, wir kdnnen an dieser Stelle allerdings auch spekulieren, ob die Néhe zu
naturbelassenen Landschaften es erleichtert, psychologische Tiefen im Sinne Hillmans zu erforschen.
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Nachts sprechen. Inkubation und Nachtgesprdich

Eine hiufige Schwierigkeit (oder Grenze) in der Traumerinnerung ist bekanntermassen
zeitlicher Natur. Die Traumerinnerung ist unmittelbar beim Aufwachen noch frisch, und
verblasst in der Regel recht schnell — daher sind (neben der Traumaufzeichnung mittels
Traumtagebiichern) nachtliche Weckungen und anschliessende Interview im Schlaflabor eine
der etablierten Methoden der empirischen Traumforschung (vgl. z.B. Ates, 2023, 170 und
Schredl, 2008, 23). In der padagogischen Arbeit am Traumsprechen in Workshops nutze ich
regelmaissig auch nachtliche Traumgespriache per Videokonferenz. Hierzu werden — nach der
Ubereinkunft, dass die Teilnahme freiwillig ist'26 — in der Gruppe Zeiten vereinbart (in unserer
Praxis: 22.00 Uhr, 3.00 Uhr und 7.00 Uhr), zu denen sich alle Interessierten online treffen,
um, so nah am Aufwachen wie moglich, Traumerlebnisse zu berichten. Dies lasst sich gut mit
Experimenten zur Trauminkubation verbinden. Trauminkubationen sind als Heilmethode
bereits aus dem antiken Griechenland bekannt (vgl. z.B. Gehring 2008, 30; Weber 2018, 203
und Zadra / Stickgold 2021, 186 ff.). Im Wesentlichen besteht die Trauminkubation darin, sich
vor dem Einschlafen eine Frage oder ein Thema vorzunehmen, um dann dariiber zu triumen.
Auch wenn die zahlreichen populiren Beispiele iiber bedeutende wissenschaftliche oder
kiinstlerische Erkenntnisse im Traum, wie die Entdeckung des Benzolrings durch August
Kekulé, die Struktur fiir ein Periodensystem der chemischen Elemente durch Dimitri
Mendelejew oder die Inspiration fiir den Song «Yesterday» durch Paul McCartney, mit
Vorsicht zu geniessen sind, oder zumindest nicht davon ausgegangen werden kann, dass sich
Probleme einfach so «im Schlaf» 16sen lassen (vgl. Zadra / Stickgold 2021, 177 ff.), kann

Trauminkubation laut Zadra / Stickgold zumindest dazu beitragen, die Kreativitit anzuregen:

«There may be a lack of controlled scientific experiments to support these techniques,

but there is a wealth of descriptive reports of insights attributed to dream incubation.

These, combined with what we know about the impact of sleep and dreams on learning,

memory evolution, and the exploration of associative memories, lead us to recommend

this absolutely free, time-effective, and harmless way of harnessing dream creativity.

Dream incubation may even help you discover solutions to your real-life problems.»
(ebd.)

26 An dieser Stelle muss nochmals betont werden, wie wichtig die ethische Absicherung fir die padagogische
Arbeit am Sprechen und Tradumen ist. Neben der Freiwilligkeit der Teilnahme wird auch vereinbart, dass die Kamera
ausgeschaltet bleiben darf, und dass die néachtlichen Videokonferenzen nur stattfinden, wenn mindestens zwei
Personen aus dem Teilnehmer:innenkreis teilnehmen. In der Praxis waren aber immer fast alle Teilnehmenden sehr
interessiert, diese Form der Traumgespréache zu erproben.
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Auch in «Ecology of Dreams» fanden wir durch Trauminkubation und Nachtgesprach keine
Losungen fiir Probleme (etwa hinsichtlich der zu planenden Auffiihrung oder des Textes).'27
Gleichwohl wurde diese Arbeitsweise im Sinne des «24 Stunden Traumens» als sehr anregend

und den Prozess unterstiitzend beschrieben:

C.: «Und auch die Nightsessions da hab ich dann am Morgen danach dafiir bezahlt aber die Nightsessions
an sich waren auch sehr aufschlussreich auch weil ich dann wie so gemerkt hab das héngt auch sehr
zusammen was man erlebt und was dann im Traum wieder vorkommt und was man dann aus dem Traum

ins Erleben zurtick nehmen kann also wie so ein ja es fittert sich gegenseitig die ganze Zeit»

(aus dem Transkript des Auswertungsgesprachs am 8.12.2023)

Unterstiitzende Korperarbeit. Rangeln, Tragen, Kampfen. Vogelschwdrme

Traumsprechen im Kontext der Schauspielausbildung, muss, wie schon unter 4.4 und 4.5
beschrieben, auch Bewegungs- und Korperarbeit beinhalten, denn die durch Traume
angeregte Imagination muss in korperliches, bewegtes und bewegendes Biihnengeschehen
umgesetzt werden. Daher ist es wichtig, Traume nicht nur in grosser Entspannung und Ruhe
zu erzdhlen, sondern korperliche Arbeitsweisen zu finden, die das Traumsprechen
unterstiitzen. Allerdings stellt sich hier die Frage, wie aus der unendlichen Fiille
schauspielerischer Bewegungsarbeit ausgewihlt werden soll, ja, wonach iiberhaupt gesucht
wird.

Wenn Triaume, wie einleitend festgestellt, auch mit der Verdnderung von
Korpergrenzen zu tun haben, und wenn sich dies im Traumsprechen fortsetzt, oder vielmehr,
gerade durch das Sprechen verwirklicht (worauf wir im Abschluss des Kapitels noch genauer
eingehen), dann liegt es nahe, die Kérperarbeit um dieses Thema der Korpergrenzen herum zu
gestalten. Anregungen hierzu fanden wir in unserer Textvorlage selbst, in Nastassja Martins
«An das Wilde glauben».

So inspirierte uns die Traumszene, in der die Autorin die Begegnung mit dem Biren
vorwegnimmt — «Der Korper des Biaren und meiner sind miteinander verschlungen, meine

Haut verschmilzt mit seinem dicken Fell.» (2022, 106) — zu einer von uns als «Rangeln,

27 In einem friheren (und nur zweiwdchigen) Try-Out-Modul zu «Sprechen und Traumen» im Frihlingssemester
2022 stellten wir uns zum Ende die Frage, ob wir die Modulprasentation in einer «offenen» (d.h. eher
improvisatorischen) oder «geschlossenen» (d.h. stérker festgelegten) Form durchfiihren wollten. Nachdem wir uns
im Unterricht nicht einigen konnten, inkubierte ich abends vor dem Einschlafen diese Frage. Ich trdumte, dass eine
der Teilnehmerinnen ihre Haare jetzt «offen» triige, und dadurch «ein ganz neuer Mensch» sei, sowie von einem
besonderen «Seifenstlick» in einem viereckigen Késtchen. Am néachsten Tag berichtete ich in der Gruppe von
diesem Traum und wir entschieden uns fir die «offene», improvisatorische Auffihrungsform, bei der das Publikum
im Viereck um die Spieler:innen verteilt sass. — Die Anekdote mag deutlich machen, dass Trauminkubationen
nicht unbedingt eine L6sung liefern (auch Iasst sich ja nicht ermitteln, ob die «offene» Auffiihrungsform nun wirklich
besser war), aber kilinstlerische oder paddagogische Entscheidungen mit starken Bildern unterstitzen kénnen.
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Tragen, Kdmpfen» bezeichneten Bewegungsarbeit und -improvisation, die wir im Laufe der
Proben miteinander entwickelten und die auch ein Element der Abschlussperformance bildete.
Aufbauend auf Grundlagen der Kontaktimprovisation geht es beim «Rangeln, Tragen,
Kampfen» im Wesentlichen darum, mit einer Partnerin oder einem Partner in stindiger
Bewegung zu sein, und dabei den Korperkontakt schrittweise zu intensivieren, beginnend mit
einer einfachen gegenseitigen Beriihrung an Handriicken, Arm oder Riicken, iiber das Gleiten-
oder Rollenlassen des Kontaktpunktes iiber den ganzen Korper bis hin zum Abgeben bzw.
Tragen des Korpergewichts. Unterstiitzt von Musik entstanden so ldngere Improvisationen,
die zugleich kdmpferisch und spielerisch wirkten. Kurze Sequenzen des «Rangeln, Tragen,
Kampfens» setzten wir spater — kombiniert mit der (im Folgenden genauer beschriebenen)
«Reverse-Technik» — als szenische Umsetzung des Kampfs mit dem Biren (oder dem Traum
davon) in der Auffiihrung ein.

Zugleich versinnbildlicht «Rangeln, Tragen, Kimpfen» etwas, das wir in Anlehnung an
James Hillman als das Gewicht der Traume beschreiben konnen. Etwas, dass uns wichtig ist,
kann uns bekanntermassen beschweren oder erleichtern, es kann uns wie eine Last auf den
Schultern liegen, oder wie ein Stein vom Herzen fallen. Wir erfahren es als Ge-Wicht. Wie
bereits angesprochen sind nach Hillman «Unterwelt» und «Psyche» eigentlich dasselbe (1979,
46). Daher sind unser Seelenleben und unsere Triume {iberhaupt korperlich erfahrbar und
jedwede tiefgehende Auseinandersetzung mit der Psyche muss schliesslich als etwas
Materielles («matter»), als gewichtig, erfahren werden, denn nur dann kénnen wir spiiren, ob

uns etwas wichtig («to matter») ist:

«We want [...] worked souls, in contact with whom we get a sense of what matters. [...]
Whatever we work on begins to matter to us. Work makes matter, and psychic work

makes the psyche matter.» (136).128

Eine Szene aus «An das Wilde glauben» mag helfen, sich dieser Vorstellung zu nédhern.
Nastassja Martin erzihlt, wie sie nach der korperlichen Genesung vom Angriff des Biren

wieder zuriick nach Kamtschatka reist, um das Trauma zu verarbeiten. Auch wenn ihr die

28 Aus der Embodiment-Forschung sind zahlreiche Zusammenhénge und Wechselspiele zwischen Gedanken,
inneren Bildern und kdrperlichen Zustanden, Empfindungen oder Bewegungen bekannt (vgl. z.B. Storch / Cantieni
/ Huther / Tschacher 2015, 40 ff.), die in der Schauspiel- oder Tanzpadagogik freilich schon seit langem genutzt
werden (siehe z.B. Kemp 2012, Minton / Faber 2016). In Janet Sonenbergs Methode «Dreamwork for Actors»
(2003), die in der Einleitung zum Forschungsstand skizziert wurde, werden Imaginationen (aus Nachttrdumen und
aus Imaginationen einer Szene bei Tag) in einem aufwéndigen Prozess durch gezielte Fragen des Coaches mit
Kérperempfindungen verbunden. Hingegen sind die hier geschilderten Ubungen zwar unspezifischer (weil nicht
individuell an einer Rolle gearbeitet wird), zugleich aber sehr gut in kurzer Zeit anwendbar. Zudem Uberlassen sie
das Finden von Bezligen und Verbindungen eher den Spieleriinnen selbst. Auch im Modul
«FitnessFantasyDreamsandVoice» im Herbst 2024 nutzten die Schauspielerin und Fitnesstrainerin Anna Hofmann
und ich ausgiebige Korperarbeit, um mit den Spieleriinnen koérperliche Grenzen zu erkunden und so die
entgrenzende Traumerfahrung zu unterstiitzen; siehe hierzu das folgende Kapitel.
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Grenzerfahrung («Liminalitdt», 2022, 100) des Erlebnisses bewusst ist, erlebt sie eine

Blockade. In diesem fast sprachlosen Zustand begegnet sie dem ewenischen Gefihrten Iwan:

«Eine Hand auf meiner Schulter. Geht es? Es geht. Iwan setzt sich neben mich in den
Schnee, holt eine Zigarette hervor, ziindet sie an, willst du eine? Warum nicht. Wir
rauchen schweigend. Woran dachtest du? Ich schliesse die Augen, ich bringe keine zwei
zusammenhingenden Worte heraus, wihrend es doch seit vorhin in mir brodelt. Und
dann pl6tzlich stiirzt es tiber mich herein. Ich senke den Kopf, verstecke mein Gesicht
zwischen den Knien, Tranen laufen mir iiber die Wangen, bald ist es ein stromender
Sturzbach. Ich spiire das Krachen meiner Knochen, das Brechen meiner Ziahne, den
sich lockernden Biss des Kiefers und dann es ist unertréglich, erfiillt der Geschmack
des Blutes meinen Mund. Arrrgggggg, ich schluchze und stéhne. Iwan seufzt, legt
seinen linken Arm um meine Schulter. [...] Siehst du ihn wieder?, fragt er. Ja, alles. Die

ganze Szene, in Endlosschleife.» (100f.)

Die emotionale Erstarrung 16st sich erst, als sie Iwans Hand auf ihrer Schulter spiirt — wie in
einer Umkehrung des Biren-Traums bringt das Gewicht eines anderen Korpers verfestigte
Erinnerungen, Emotionen und Sprache wieder in Bewegung.

Eine weitere Methode, die wir in «Ecology of Dreams» vor allem fiir Warm-Ups
verwendeten, geht den umgekehrten Weg, indem sie Imagination in Bewegung umsetzt.
Hierbei wird mit der Vorstellung gearbeitet, dass sich Musik — die im Stehen und mit
geschlossenen Augen gehort wird — in einen Vogelschwarm verwandelt, der durch die als
transparent und durchléssig angenommen Korpergrenzen ins Innere des Korpers fliegt. Es gilt
nun, die Bewegungen der Vogel im Korper lebhaft zu imaginieren und sich dadurch in
Bewegung versetzen zu lassen.29 Die Ubung «Vogelschwirme» verbindet somit Zuhoren,
Imagination und Bewegung zu einem Training der Durchlassigkeit. Zugleich ist sie eine weitere
Form aktiven Tagtrdumens und bereitet die Spieler:innen darauf vor, schliesslich auch die
Bilder eines Traums als Ausloser von Bewegung zu erforschen. So wurde die Ubung
«Vogelschwiarme» fiir uns eine einfache und héufig wiederholte Trainingsmoglichkeit, uns
dem bedeutungsvollen und begegnenden «mit Traumen» anzunihern, verlangt es doch, sich
«in sich selbst bewegen [zu] konnen (sich in einen mentalen Zustand [zu] versetzen, der es
erlaubt, sich der der Alteritit zu 6ffnen)» (vgl. nochmals Martin 2024, 163 f.).

Aus methodischer Perspektive ist nochmals wichtig anzumerken, dass die hier (sowie

die unter 4.4 und 5.5 geschilderten Ansitze zu Korperarbeit, Sound and Movement und

2 Diese Ubung geht auf den italienischen Schauspieler, Schauspielpiddagogen, Autor und Regisseur Dominique
di Fazio zurlick. Hinweise und Anleitungen dazu verdanke ich meinem friheren Kollegen, dem Regisseur und
Schauspiellehrer Mani Wintsch, sowie der Regisseurin Loredana Scaramella, Teilnehmerin des Rom-Workshops
im Dezember 2024.
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Aktivem Tagtraumen) einen weiteren Nutzen haben, der nicht nur in ihrer Ndhe zum
Traumsprechen besteht, sondern auf energetischer Ebene liegt. Die Arbeit mit Traumen kann
schliesslich dazu verleiten, korperlich passiv zu werden, abzudriften oder sich in Gespriachen
iiber Fantasien und Traume zu verlieren, was es erschweren kann, fiir Proben oder
Performances die ndtige korperliche Energie aufzubringen. Aktive Bewegungsarbeit zur
Verbindung von Imagination, Koérper und Stimme erleichtern es, das Traumsprechen

bithnenwirksam werden zu lassen, was auch die Studierenden schatzten:

A.: «Ich wiirde den Text nochmal hervorheben. Ich find das generell einfach wichtig, ne spannende
Textgrundlage, das macht fiir mich schon viel aus. Und dann dieses Wechselspiel aus, ja das ist ja so ein
bisschen so ein Ding, hier an der Uni, manchmal wird das so aufgeteilt, man hat mal so experimentelle
Module, wo man mal so guckt, und das lauft so vor sich hin, und die haben dann ihre eigene Qualitat auch,
aber man fragt sich so am Ende, ok, aber was habe ich so gemacht richtig, und dann gibt's so Module,
wo man ballert, rausballert, richtig reinhaut, und dann aber sich fragt ok wo hab ich da meinen Horizont
wirklich erweitert. Und das fand ich hier ein schones Wechselspiel, dass es sich, also dass so starke
Briiche gab, von ok, wir reden fast die ganze Stunde und gucken wo’s uns hinfiihrt und dann schwitzen

wir aber auch die ganze Stunde und kriegen richtig krassen stimmlich-sprecherischen Input.»

(aus dem Transkript des Auswertungsgesprachs am 8.12.2023)

Um-Ordnungen: Reverse-Technik. Worterlisten

Wenn wir uns einer Traumerfahrung nihern, geschieht dies immer in gewissem Sinne
riickwérts, in der Erinnerung. Um dann den Traum sprechend zu vergegenwartigen, miissen
wir aber logischerweise wieder vorwirts vorgehen. Zugleich kann — wie Ates in seinen
Betrachtungen zur Zeitlichkeit des Traums (2023, 316 ff.) ausgiebig aufzeigt — der Traum
seinerseits von Briichen oder Spriingen gekennzeichnet sein, von zahlreichen
Diskontinuitiaten. Ja, dieses «Zerstiickelt-Sein» (vgl. 321) ist geradezu ein Kennzeichen der
zeitlichen Traumerfahrung. Daher sind auch viele Traumerzahlungen durch eine eigenartig
miihelose, lakonische Nicht-Dramaturgie gekennzeichnet — sie haben eben keinen
Spannungsbogen, keine Steigerung und kein schliissiges Ende, sondern kénnen unvermittelt
von einem Schauplatz zum néichsten springen und abrupt abbrechen, Bildeindriicke werden
montiert und collagiert (vgl. Mathys 2011, 29). Dass der diskontinuierlichen Traumerfahrung
sprechend keine Spannung oder sinnvolle Folgerichtigkeit verliechen werden kann, ihr aber in
einer «naiven Feierlichkeit» (ebd.) dennoch eine Kontinuitdt gegeben wird, ist einer der
wesentlichen Unterschiede zwischen der Erzdhlung von einer Begebenheit des Wachlebens

und der von einer Traumerfahrung.
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In das Sprechen vergegenwartigt, scheint das, was in der Zeitlichkeit des Traums in
einem «unendlichen Moglichkeitsraum» (Ates, 2023, 375) ganz fraglos (vgl. 379) gegeben war,
mit all seinen Spriingen, Briichen und Ungereimtheiten, angesichts der zeitlichen Alltagslogik
plotzlich prekir und fragil zu werden. Anders gesagt: das, was ich im Traum iiberhaupt nicht
als Sprung, Bruch oder Ungereimtheit erlebe, wird mir erst sprechend als Sprung, Bruch oder
Ungereimtheit bewusst. Traumsprechen riickt also das, von dem gesprochen wird, gleichsam
in einer Vertikalbewegung vom horizontal-zeitlichen Vorwirtsgehen des Sprechens ab. Um

dies an einem eigenen Traumbeispiel kurz zu verdeutlichen:

«Ich befinde mich in einem Flughafen, und sehe dort auf einer Bank drei Studierende sitzen (von denen
ich weiss, dass ich sie kenne, auch wenn ich sie keinen bekannten Personen zuordnen kann). Ich sehe,
dass ein paar Meter vor ihnen ihr Gepéck, zu dem auch Musikinstrumente gehéren, auf dem Boden
aufgehauft ist, und ich komme ins Gespréch mit ihnen. Ich versuche, Uber die Tatsache, dass sie sehr

mude aussehen, Witze zu machen und bemerke, dass dies bei ihnen aber nicht ankommt.»

(Traumprotokoll vom 4. August 2024)

Wiirde ich nun eine dhnliche Begebenheit aus dem Wachleben erzihlen — eine Begegnung am
Flughafen, ein missgliicktes Gespriach — so wire doch diese Erzihlung von Anfang an in ein
bekanntes Muster (wie man eben Leute vom Flughafen abholt, oder auch, wie es ist,
zufilligerweise Bekannte zu treffen oder sich zu blamieren) eingebettet. Man konnte sagen,
das Sprechen wird starker entlang eines horizontalen Zeitstrahls zwischen Erwartung und
Erinnerung organisiert. Diese aus dem Wachleben bekannten Muster greifen aber bei obigem
Traumbeispiel nicht — sonst konnte ich beim Erzihlen etwa beginnen mit: «Stell dir vor, was
mir passiert ist, als ich XY vom Flughafen abholen wollte...» und dergleichen, und schon wire
die Erzdhlung in einer bekannten, horizontalen Spur: gleich wird eine iiberraschende
Begegnung kommen, ein besonderes Ereignis, und so weiter. Da dieses Einspuren beim Traum
nicht funktioniert, bin ich beim Erzdhlen stirker dazu aufgefordert, das Wiedererkennen von
Bekanntem zu benennen, denn jedes noch so kleine Detail ist eben nicht erwartet, sondern
prekir und fragil. So ist die Tatsache, dass der Gepackhaufen mitten auf dem Weg und ein
Stiick entfernt vor Studierenden liegt, eben kein Grund, mich etwa, so wie ich das im
Wachleben tun wiirde, iiber ihre Unvorsichtigkeit zu wundern oder ihre Nachlissigkeit zu
argern, und deswegen kann ich dies bei der Traumerzdhlung ja auch nicht kommentieren (es
sei denn, ich hitte wiederum getraumt, dass ich mich dariiber wunderte oder &drgerte). Das
Gepaick liegt einfach so da, und dass es einfach so da liegt, wird mir im Sprechen bewusst und
fremd zugleich: gerade die Tatsache, dass ich es im Traum einfach so und fraglos hinnehme,
fiihlt sich beim Erzidhlen plotzlich seltsam an. Ebenso verhilt es sich mit dem Erkennen der

Personen: ich weiss zugleich ganz sicher, dass die Personen, die ich treffe, Studierende sind,
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die ich kenne, ich kann aber nicht sagen, um wen es sich handelt. Beim Erzihlen des Traums
bin ich mir dieser eigenartigen Gleichzeitigkeit — dass es moglich ist, jemanden zugleich zu
erkennen und nicht zu kennen — bewusst, ohne dass ich diesen Widerspruch zunichst
auflosen konnte.!30

Dies bedeutet, dass ich bei der Traumerzihlung, um im Bild zu bleiben, stindig gewahr
bin, nicht in der Spur des Erwartbaren zu sein, sondern mir — gleichsam vertikal —
Einordnungen oder Beziige zum Wachleben bewusstwerden. Es gibt also beim Traumsprechen
eine Distanz, die sich zwischen der Fremdheit des Traumereignisses und meinen aktuellen
sprecherischen Moglichkeiten ergibt — und auch diese Distanz ist es ja, die das Traumsprechen
so besonders macht, weil sie sprechend sich immer neu vergegenwértigt und nie aufzulosen
ist.131

Diese Distanz lisst sich nun iibend und spielerisch erkunden, und zwar als Ubung in
einer Probe, aber auch als ein Darstellungsmittel auf der Biithne.!32

Da Nastassja Martins Text «An das Wilde glauben» als eine zweifache
Riickwiartsbewegung strukturiert ist,'s3 lag es nahe, mit Riickwartsbewegungen zu arbeiten.
Dies erkundeten wir zuerst auf korperlicher Ebene: jede:r Studierende:r entwickelte eine kurze
Bewegungsfolge und nahm die Anweisungen, wie diese Folge auszufiihren sei, auf. Anhand der
Tonaufnahme lernten nun alle voneinander die Bewegungen und setzten sie zu einer
choreographischen Abfolge zusammen — die anschliessend riickwirts erlernt und ausgefiihrt
wurde. Entsprechend der vertikalen Dimension des Traumsprechens konnte also auf der
Bewegungsebene geiibt werden, auf etwas zuriickzugreifen, das zugleich bekannt und fremd
erscheint.

Auf dieser Erfahrung aufbauend setzten wir Riickwartsbewegungen — von uns in

Anlehnung an Shainberg Reverse-Technik's4 genannt — auch improvisatorisch ein. In einem

130 Dies ist eine haufige Traumerfahrung: das gleichzeitige Kennen (oder Wiedererkennen) von Personen, die aber
doch nicht benannt werden kénnen. Mit Hilfe des «Felt Sense» ware es nun mdglich, die gefiihlte Bedeutung, die
diese Personen aufrufen, sprechend und splrend weiter zu erkunden, und vielleicht zu einer Lésung gelangen —
es handelt sich um den und den — oder, was wahrscheinlicher ist, herauszufinden, dass es gar nicht um eine
bestimmte Person geht, sondern dass die gefiihlte Bedeutung auf etwas ganz anderes verweist.

31 In diesem Sinne lasst sich auch der unbeabsichtigte stimmliche Bruch («crack», vgl. 142), den llona Krwaczyk
und Ben Spatz in «Dreaming Voice: A dialogue» (2021, 140 ff.) beschreiben, als ein Sich-Zeigen und unmittelbares
Erfahren der vertikalen Distanz zwischen zurtickliegender Traum-Zeitlichkeit und aktueller Sprech-Zeit deuten. Aus
der psychoanalytischen Perspektive weist Mathys darauf hin, dass in der «verantwortungslosen, <naiven:
Distanzierung vom eigenen Traumgeschehen» auch «kommunikative Moglichkeiten» ertffnet (vgl. 2011, 114).

132 Wie Ates in seiner phanomenologischen Betrachtung deutlich macht, liegt ja auch dem Erleben der Zeitlichkeit
im Traum eine «reine Gegenwart als grundlegendste Schicht oneirischer Prasenz» (2023, 379) zugrunde.

133 Einerseits innerhalb der Erzahlung, durch das Zuriickgehen an den Ort des Traumas, und auf der Erzahlebene
selbst, indem sie, wie schon angesprochen, am Ende des Textes den Beginn des Erz&hlens markiert, und dabei
auf eine Uberzeitliche Ebene verweist: «Es ist Zeit. Ich beginne zu schreiben. » (2022, 137) lauten die letzten beiden
Sétze von «An das Wilde glauben».

'34|n der Traumarbeit Catherine Shainbergs ist das «Reversing» (vgl. 2005, 81 ff.) eine der zentralen Arbeitsweisen.
Dies reicht vom mentalen Rickwérts-Ablaufen-Lassen des Tages als Technik, die das Einschlafen erleichtern und
die Traumerinnerung verbessern soll (vgl. auch Schredl, 13 f.), bis hin zur fortgeschrittenen Fahigkeit, im
Wachleben Situationen gleichsam umzukehren, in man sich beispielsweise vorstellt, sich selbst durch die Augen
einer anderen Person zu sehen. Eine weitere Inspiration fir Rickwartsbewegungen fanden wir in der bekannten
Traumszene in David Lynchs und Mark Frosts Serie «Twin Peaks», deren bizarrer Effekt unter anderem durch das
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Moment der Auffiihrung hatten die Spieler:innen die Aufgabe, ein vorheriges «Rangeln,
Tragen, Kdimpfen» riickwirts laufen zu lassen — auf der Darstellungsebene ein Ausdruck der
Flashbacks der Erzihlerin, aus Sicht der Studierenden auch ein Moment, durch den sich etwas

Traumerisches auf korperlicher und auch mentaler Ebene verwirklichte:

E.: «lch find irgendwie spannend das ich hab ndmlich das Gefiihl dass alles was wir bearbeiten oder vor
allem was so aus nem Moment entstehen kann trdumerisch werden kann aber genau so auch das
Gegenteil. Also ich fand zum Beispiel Reverse in manchen Punkten total trdumerisch vor allem auch die
Bewegungen die dann wie so feststanden wo man auch Zeit hatte zu tberlegen ah wie war die denn jetzt
rickwarts das Kampfen rlickwarts fand ich oft auch ein bisschen so einen Brainfuck weil es war so wie
kédmpft man rickwarts. Das finde ich einfach spannend weil ich das Gefiihl habe alles kann total
traumerisch werden aber man kann auch alles verkopfen. Also fiir mich hat das einfach was von so
loslassen in der Gruppe und Zeit haben es traumen zu dirfen und nicht den Druck von einer Art Technik
oder von einer technischen Versiertheit haben. Ich glaub das find ich spannend weil ich wirklich das Gefuhl
hab so wir hatten Tage und Sachen die kénnen immer getraumt werden kénnen die immer so traummassig
sind und Sachen wo es dann halt irgendwie wegen weil wir zu konzentriert waren zu sehr auf wie ist es
richtig fokussiert waren.»

C.: «Jafind ich auch vor allem mit diesem Reverse spannenderweise auch in dem Reverse-Raufen, hat
ich auch so Momente wo ich es hat meistens nicht funktioniert, da war ich meistens einfach nur so ah fuck
hab ich jetzt geschubst wie schubst man riickwarts da hab ich T. gepackt so jetzt muss ich so machen
aber es gab auch so Momente vor allem beim Raufen das fand ich Ubelst krass wo ich wie so einzelne
Bewegungen direkt wieder erkannt hab und dann instinktiv wieder so genau riickwarts gemacht hab
vielleicht weils einfache Bewegungen waren aber auch recht oft durch euch weil ihr eben im richtigen
Moment euch dann so bewegt habt dass ich mich dann perfekt so an euch anlehnen konnte um die
Bewegung dann riickwarts auszufihren. Da hab ich dann auch zum ersten Mal bemerkt, als dass das
zum ersten Mal passiert ist, stimmt, ich muss ja gar nicht so fokussiert sein auf was ich gemacht habe weil
es kommt auch extrem darauf an wir ihr reagiert weil die besten Reverse-Rauf-Momente hatte ich, weil ihr
euch im richtigen Moment richtig bewegt habt und da war ich wie so ah stimmt ich muss ja gar nicht so

hier sein sondern einfach so.»

(aus dem Transkript des Auswertungsgesprachs am 8.12.2023)

Eine weitere Moglichkeit, die Distanz zwischen den unterschiedlichen Zeiterfahrungen von

Traum und gegenwartigem Sprechen performativ zu erkunden, besteht in einer Auflosung der

rickwarts abgespielte Ruckwartssprechen und -bewegen des Schauspielers Michael John Anderson entsteht:
https://www.youtube.com/watch?v=kDTxN4dbN3E (Letzter Zugriff 27.7.2024). Auch James Hillman betont immer
wieder, dass Unterwelt, Psyche und Traum in jeder Hinsicht eine Umkehrung der Tagwelt sind (vgl. Hillman 1979,
39).
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Textstruktur selbst. Verandert man die Reihenfolge von Sitzen eines Textes, liest ihn Wort fiir
Wort riickwérts, oder erstellt Wortlisten aus dem Text (beispielsweise nach inhaltlichen
Gesichtspunkten, Wortart, alphabetischer Reihenfolge, usw.), so ergibt sich beim Horen der
eigenartige und an die Traumerfahrung erinnernde Effekt, irgendwie zu erahnen, worum es in
dem Text gehen konnte, oder zumindest von flackernden Bildern oder diffusen Stimmungen
affiziert zu werden, selbst wenn keinerlei Logik oder Chronologie mehr erfassbar sind.

Einer der Schauspielstudenten wurde in einer Szene von «An das Wilde glauben»
zunichst gleichsam von einzelnen Wortern attackiert, die die anderen ihn umringenden
Spieler:innen laut und schnell in seine Richtung riefen. Sofort danach sprach er den folgenden
Text, in welchem Nastassja Martin ihre eigene Verwandlung nach der Begegnung mit dem
Biren reflektiert — die gewaltvolle Erfahrung der Transformation durch das traumatische
Ereignis wurde szenisch zu einem Moment der unmittelbaren Affektierung des Spielers durch

die gleichsam in ihn eindringenden Worter:

«Ich bin bis ans Ende der archaischen Begegnung gegangen, aber ich bin
zuriickgekommen. Es hat eine Hybridisierung stattgefunden und doch bin ich immer
noch ich. Glaube ich jedenfalls. Etwas, das mir &hnlich ist, mit den Ziigen der
animistischen Maske dazu. [...] Halb Mensch, halb Robbe; halb Mensch, halb Adler;
halb Mensch, halb Wolf. Halb Frau, halb Bar.» (2022, 117)

So konnen Techniken des Riickwirtsbewegens oder der Um-Ordnungen von Texten die
Spannung zwischen Traum-Zeit und Sprech-Zeit erfahrbar und vielleicht auch darstellbar
machen. Angelehnt an das bereits erwdhnte Konzept des «24 Stunden Traumens» von Arnold
Mindell wird einmal mehr deutlich, dass Traumsprechen nicht nur im Nacherzdhlen von
Traumen besteht. Es kann, wie in diesem Abschnitt gezeigt, auch dazu anstiften, raumliche,
zeitliche, korperliche oder textliche Ordnungen zu verlassen und zu erweitern. Im Sinne der
padagogischen Anregungen Mins Minssens kann Traumsprechen eine Einladung zur
Weltbegegnung und -erforschung werden, die neugierig darauf machen kann, was hinter

unserer Alltagsrealitit liegt, und dies schliesslich auch auf der Biihne zu erkunden.

4.8 Zusammenfassung: Traumsprechen als empathische Weltverbundenheit.
Uberlegungen zu einer Theorie des Traumsprechens: die vier Ordnungen des
Tentakularen Sprechens

Ich habe in diesem Kapitel Moglichkeiten des padagogischen Umgangs mit Sprechen und
Traumen anhand eines Unterrichtsmoduls aufgezeigt und versucht, zu verschiedenen
Methoden der Traumarbeit und Theorien zum Traumen in Beziehung zu setzen. So

unterschiedlich diese erprobten Moglichkeiten auch waren — von verschiedenen korperlichen
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und stimmlichen Techniken, {iber Methoden des aktiven Tagtraumens, des kommunikativen
Austauschs von Traumen in der Gruppe bis hin zu verschiedenen Verfahren, Traumsprechen
als Weltbegegnung und -erforschung zu erkunden — waren sie in der praktischen Arbeit doch
stets durch den eingangs erlauterten Schwung miteinander verbunden: Traumsprechen als
sprechpadagogische Methode scheint in der Tat eine kommunikationsférdernde Wirkung zu
haben. Als einen Grund hierfiir vermuteten wir am Anfang dieses Kapitels, dass Traume als
ein Ausdruck der «Imagination als der grossten natiirlichen Gabe des Menschen» (vgl.
Tokarczuk 2019) natiirlicherweise einander mitgeteilt werden mochten und sogar danach
verlangen mit ihnen zu arbeiten: sie zu erzihlen, zu verstehen und zu erklaren, oder, wie zum
Beispiel Diederichsen andeutet, sie weiterzutraumen. Auch ist uns im Laufe des Moduls
«Ecology of Dreams» und auch in der anschliessenden Betrachtung der einzelnen
Arbeitsweisen immer wieder der dem Traum zugesprochene Bedeutungsverdacht begegnet:
anders als Halluzinationen, Fantasien oder Gedankenspiele wird der Traum tendenziell
ernster genommen — was auch die ethnologischen Betrachtungen von Martin oder Spellberg
zu Triumen als einer Praxis kollektiven Lebens und Uberlebens zeigen. Aus
psychotherapeutischer oder spiritueller Sicht schreiben Gendlin, Ullman / Zimmerman,
Taylor, Mindell, Shainberg und Hillman in ihren Methoden Traumen eine wichtige Rolle bei
der personlichen Weiterentwicklung oder spirituellen Reifung zu. Dieses Ernstnehmen von
Traumen scheint zu bewirken, dass eine traumsprechende Probenarbeit funktioniert: auf einer
inhaltlichen Ebene (zum Beispiel als Recherchemethode beim Daydreaming), auf einer sozial-
kommunikativen Ebene (zum Beispiel als Stirkung des Gruppenzusammenhalts), und auch
auf performativer Ebene (zum Beispiel als Anregung zu neuen Bewegungs- und Sprechformen
oder szenischen Umsetzungen).!s5

Wir konnen nun nochmals fragen, warum dies so ist, und welche Rolle das Sprechen
dabei spielt. Wir kommen so auch nochmals zu der zu Beginn dieser Arbeit besprochenen Nihe
von Theater und Traumen zu zuriick. Warum scheint das Theater, das ja auch Sprechkunst ist,
so wesenhaft mit dem Triumen verbunden zu sein, so dass man es mit Ely Seidman als «shared
dreaming» (2015, 33) bezeichnen kann? Anders gefragt: worin besteht der Unterschied, sich
einen Traum schweigend und nur fiir sich zu vergegenwirtigen, etwa beim Fiihren eines
Traumtagebuchs, oder dies zu anderen sprechend zu tun?

Folgende Betrachtungen mogen eher spekulativ sein, versuchen sie doch, Erfahrungen
aus den praktischen Versuchen zum Traumsprechen mit den vorhergehenden Uberlegungen

zur Imagination und zur Verbalisierung von gefiihlten Bedeutungen zusammenzubringen und

% Ganz nebenbei hat sich gezeigt, dass Traume aus padagogischer Perspektive selbstversténdlich Erfanrungen
sind (vgl. die einleitenden Bemerkungen zu Daniel Dennetts Aufsatz «Are Dreams Experiences?»), ja sogar Uber
eine eigentimliche Robustheit verfligen — wird etwas Getraumtes in die Gruppenarbeit eingebracht, lasst es sich
nicht so leicht als «nur getraumt» abtun, oder wegerklédren. Das Getrdumte ist trotzdem «da» (vgl. nochmals
Gehring, 2008, 251). Es ist eine Erfahrung, auf die rekurriert werden kann und aus der heraus sich sprechen l&sst.
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diese nochmals weiterzudenken, woraus sich neben einem Ansatz zu einer Theorie des
Traumsprechens auch Desiderata fiir darauf aufbauende Forschungsfragen ergeben konnen.

Wir werden uns hierfiir dem Begriff der Metapher zuwenden.

Denn wenn wir einen Traum zur Sprache bringen, so miissen wir dies zweifellos auf
irgendeine Weise strukturieren: es kann sein, dass wir von einzelnen Szenen sprechen, in
denen verschiedene Wesen (Personen, Tiere, andere Wesenheiten) vorkommen oder sogar
interagieren. Es kann sein, dass diese Szenen eine ganze Geschichte mit einer zeitlich-
logischen Abfolge ergeben. Aber auch, wenn der Traum nur aus stillstehenden Bildern oder
nur eigenartigen und diffusen Stimmungen bestand, so werden wir auch diese strukturieren:
vielleicht in einzelne Objekte oder Teile, vielleicht in wiedererkennbare Landschaften,
vielleicht auch nur in abstrakte Farben oder Formen oder andere, nichtvisuelle
Sinneseindriicke. Daher — indem wir die Traumerfahrung in den Begriffen unseres
Wachlebens auszudriicken und zu verstehen versuchen — ist der Vorgang, einen Traum zur
Sprache zu bringen, im Kern metaphorisch.

Wie George Lakoff und Mark Johnson («Philosophy in the Flesh», 1999 und «Leben in
Metaphern», 2021) aufzeigen, sind Metaphern nicht nur poetische oder rhetorische Mittel (vgl.
2021, 11), sondern eine grundlegende Art, Erfahrungen zu strukturieren und damit zu
verstehen: «Das Wesen der Metapher besteht darin, dass wir durch sie eine Sache oder einen
Vorgang in Begriffen einer anderen Sache bzw. eines anderen Vorgangs verstehen und
erfahren konnen.» (13) Metaphern zu bilden, bedeutet also nicht, einfach Begriffe durch
andere Begriffe (die zum Beispiel interessanter, poetischer oder einfach dhnlich sein konnen)
zu ersetzen.’s¢ Vielmehr ist die Bildung von Metaphern eine grundsitzliche Art des Verstehens
mittels Konzepten, die ihrerseits in drei fundamentalen Gegebenheiten der menschlichen
Existenz griinden: der Tatsache, dass wir tiber einen Korper verfiigen; der Tatsache, dass wir
uns innerhalb einer Welt bewegen, in der physikalische Gesetze gelten; sowie der Tatsache,
dass wir in kulturellen Zusammenhingen und Gemeinschaften leben (vgl. 70 ff.) Metaphern

konnen zum Verstiandnis einer Sache beitragen, weil sie an diese Erfahrungen ankniipfen.:s7

138 Zu einer ausgiebigen Begriindung der Korperlichkeit und Welthaltigkeit von Metaphern aus

kognitionswissenschaftlicher Sicht, siehe Raymond W. Gibbs, Jr.: <Embodiment and Cognitive Science», 2005.
Gibbs legt ausgiebig dar, warum Metaphernbildung essenziell fir das Verstehen gerade abstrakter Konzepte ist:
«Metaphor is not a way of accessing previously articulated knowledge, but is inherent in the creation and
maintenance of abstract construals in different situations. This position suggests, then, that human conceptual
processing is deeply grounded in embodied metaphor, especially in regard to abstract understandings of
experience.» (122)

87 Wie Lakoff und Johnson mehrfach betonen, ist — da «in jeder Erfahrung <Kultur: enthalten ist» (2021, 71) —
Metaphernbildung keineswegs fir alle Menschen gleich. Dennoch scheint es so, als habe in ihrer Theorie der
biologische (zum Beispiel die Tatsache, dass der Gesichtssinn und das Gehér nach vorne und seitlich orientiert
sind) und der physikalische (zum Beispiel, dass die Schwerkraft Gegenstdnde nach unten fallen lasst) Aspekt
gleichsam ein Ubergewicht vor dem kulturellen. Dies erinnert an Diskussionen um den vermeintlichen Gegensatz
von Kultur und Natur wie sie in sprechpédagogischen und auch theaterwissenschaftlichen Arbeiten zur Stimme
immer wieder gefiihrt werden, vgl. z.B. Behrens 2016, McAllister-Viel 2016, Thomaidis 2017, oder auch das
Tagungsthema der 6. Internationalen Stuttgarter Stimmtage 2006 «Natur und Kunst». Mit einem aktuellen Artikel
von Electa Behrens («Spaces of Agency: exploring text-bodyworld hybrids», 2024) kann argumentiert werden,
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Auch Traume und die Méglichkeit, sie zu erfahren, werden von Metaphern strukturiert (vgl.
1999, 60). Deshalb pliddieren die Autoren dafiir, die diametralen «Mythen» eines entweder
streng objektivistischen oder streng subjektivistischen Weltverstandnisses zugunsten eines

«Mythos der Erfahrung» zu tiberwinden:

«Gemaiss dem Mythos der Erfahrung entwickelt sich menschliches Verstehen aus der
Interaktion, d.h. aus dem kontinuierlichen Aushandlungsprozess des Menschen mit
seiner Umwelt und mit anderen Menschen. Der Verstehensprozess lauft
folgendermassen ab: Aufgrund der Beschaffenheit unseres Korpers, der physischen
Umwelt und des kulturellen Umfeldes wird auf unsere Erfahrung eine bestimmte
Struktur projiziert, die natiirliche Dimensionen einer bestimmten Art aufweisen. [...]
Aus erfahrungsgeleiteter Sicht hingt Wahrheit von Verstehen ab, das sich aus unserem

In-der-Welt-Sein heraus entwickelt.» (2021, 263)

Somit ist also auch der Vorgang einen Traum zu verstehen, indem wir ihn iiberhaupt erst
einmal in Worte fassen (was noch nicht bedeutet, den Traum bereits zu interpretieren, oder
seine Relevanz fiir personliche Entwicklung herauszuarbeiten), ein Vorgang der
Metaphernbildung, die in unserem korperlichen In-der-Welt-Sein griindet.s8

Interessant fiir unsere Untersuchung ist, wie George Lakoff in einem Aufsatz («How
Metaphor Structures Dreams», 2001) den Zusammenhang zwischen Traumen, Metaphern
und Sprechen weiter aufschliisselt: das Metaphernsystem steht uns — wenngleich unbewusst
— auch beim Traumen zur Verfiigung und «stellt einen natiirlichen Mechanismus zur
Verfiigung, um konkrete Bilder zu abstrakten Bedeutungen in Beziehung zu setzen.» (273,
Ubersetzung O.M.) Die Bedeutungsbildung im Traum kann dabei im Freudschen Sinne auch
«Unterdriicktes» beinhalten, das durch Bilder verschliisselt wird, sie kann — da das Erzeugen
der Bilder nicht bewusst iiberwacht wird — allerhand «wilde und unzusammenhingende»
Bilder erschaffen (274), und sie ist im Prinzip unendlich erweiterbar: «Dreaming is a process

with open-ended possibilities for metaphorical expression.» (ebd.) Tridumen, mit seinen

dass es aus Sicht der Sprech- und Schauspielpédagogik letztlich weniger um Zuordnung (was ist natdrlich, und
was kunstlich?), sondern um «agency» geht, also darum, kdrperlich und stimmlich ins Handeln zu kommen.

138 Ein kompaktes Modell, das die Welthaltigkeit von Metaphern veranschaulicht, findet sich bei Julian Jaynes (auf
dessen Arbeit ich im kommenden Kapitel nochmals eingehen werde). In den Grundlagen seiner
Bewusstseinstheorie zu Beginn seines 1976 erstmals erschienenen Werkes «Der Ursprung des Bewusstseins
durch den Zusammenbruch der Bikameralen Psyche» (2020) differenziert Jaynes zwischen «Metaphorator» (also
dem eigentlichen metaphorischen Ausdruck) und «Metaphorand» (dem Sachverhalt, der durch den
«Metaphorator» verdeutlicht wird), sowie «Paraphoratoren» (das, was im «Metaphorator» noch mitschwingt, seinen
«Assoziationen und Attributen»), und «Paraphoranden» (dem, was im «Metaphoranden» ins Mitschwingen
gebracht wird, vgl. 54 ff.). Dass der Traum — als ein komplexer und offener Prozess der Metaphernbildung - eine
fur das Sprechen so reichhaltige Erfahrung darstellt, wére in Jaynes Terminologie den «Paraphoratoren» des
Traums zu verdanken, und dem, was durch sie als «Paraphoranden» im Traumsprechen mitschwingt. Anders
gesagt: die in «Paraphoratoren» und «Paraphoranden» mitgegebenen Weltbezlige waren der Grund, warum sich
Traum, bzw. Traumsprechen auf eine ganz bestimmte Art und Weise anfihlen.
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Bildern, Geschichten, Objekten und Vorgéangen ist somit strukturiert wie Sprechen, da es auf

dem gleichen System der Konzeptbildung durch Metaphern beruht:

«Dream construction is a dynamic process, that makes use of the fixed metaphorical
correspondences to construct the image sequences that occur in dreams. Thus, there is

a sense in which dreaming is like speaking.» (ebd., Hervorhebung O.M.)

Da der metaphorische Verstehensprozess in unserem korperlichen, physikalischen und
kulturellen In-der-Welt-Sein beruht, kommen Sprechen und Trdumen aus einer Erfahrung,

die allen Menschen gemeinsam ist:

«In addition, because of the large range of possibilities permitted by the metaphor
system, one person’s dreams can have powerful meanings for other people. Other
people’s dreams hold for us the same fascination as myth and literature, the same
possibility for finding meaning in our own lives. It is the operation of the metaphor

systems that makes this possible.» (275)

Im System der Konzeptbildung durch Metaphern wie es Lakoff hier beschreibt, finden wir
somit einen weiteren Grund, warum Traumsprechen im weitesten Sinne kommunikativ
anregend und pidagogisch so gut einsetzbar ist: wohingegen Schwung und
Bedeutungsverdacht den Traum in erster Linie fiir den Sprecher selbst attraktiv machen,
konnen uns aufgrund des allen Menschen gemeinsamen Metaphernsystems auch die Traume
anderer Menschen faszinieren. Wie Lakoff und Johnson in «Philosophy in the Flesh»
andeuten, liegt in der Faszination, die Traume ausiiben konnen, auch ein evolutionirer Grund:
aufgrund der muskuliren Lihmung bei gleichzeitiger Aktivierung der motorischen
Programme des Gehirns sind Traume eine Form der «empathischen Projektion» — sie
ermoglichen, indem man sich in eine fremde Handlung oder einen anderen Korper

hineinversetzt, sich wie jemand anderes zu fiihlen:

«Recall [...] that, in dreaming, the high-level motor programs of our brains can be active
and connected to our visual systems while their input to our muscles is inhibited. In
preparing to imitate, we empathically imagine ourselves in the body of another,
cognitively simulating the movements of the other. That cognitive simulation, when
«vivid>, is the actual activation of motor programs with input to the muscels inhibited,
which results in the «feel> of movement without moving. The experience of such a <feel>
is a form of empathic projection. There is nothing mystical about it. It is what we do
when we imitate. Yet this most common experience is a form of <transcendence>, a form

of being in the other.» (1999, 565. Hervorhebung durch die Verfasser.)
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In diesem Sinne erweitern Lakoff und Johnson die Traumtheorie von Eugene Gendlin:
wohingegen dieser in der muskuldren Lihmung wihrend des Triumens eine Voraussetzung
fiir die Erfahrung neuer eigener Handlungsmuster (wodurch dann Erkenntnis und
Personlichkeitsentwicklung ermdoglicht werden) sieht, konnen nach der Auffassung von Lakoff
und Johnson in Triumen eigene Handlungsmuster durch empathisches Hineinversetzen in
andere Personen iiberwunden werden.

Unsere im Kapitel 4.2 gestellte Frage, worin denn der Schwung des Traums besteht und
warum der Traum so stark danach verlangen kann, ausgesprochen zu werden, konnen wir
somit — zumindest hypothetisch — beantworten: Traumsprechen kann deswegen so einen
starken Reiz ausiiben, weil sich in ihm eine empathische Weltverbundenheit erleben lasst, in
der die eigene Begrenztheit als verdnderbar erfahren werden kann. Da die Sprechstimme als
innere Vibration taktil-kinédsthetisch erfahrbar ist,39 kann dieses Gefiihl einer empathischen
Weltverbundenheit an eine konkrete korperliche Empfindung angebunden werden.

Und wir erginzen ein weiteres Mal, warum Traumsprechen ein ganz besonderes

Sprechen ist:

Traumsprechen ist ein ganz besonderes Sprechen, weil es ...

a) ... auf eine hyperreale Erfahrung zuriickgreift,
b) ... sich bedeutsam anfiihlen und daher fiir einen starken Sprechimpuls sorgen
kann,
c) ... helfen kann, gewohnte Sprechmuster zu tiberwinden,
d) ... den Vorgang der Wortfindung mit einer performativen Qualitct versehen
kann

e) ... sich in ihm eine empathische Weltverbundenheit korperlich erleben ldsst.

Damit diese Qualitdten des Traumsprechens erfahr- und nutzbar werden, ist es hilfreich, das
Sprechen als einen korperlichen, tastenden, tentakuldren und schopferischen Akt zu

untersuchen.

In diesem Licht erklart sich auch Karmenlara Ely Seidmans mehrfach zitierte Auffassung von

Theater als «geteiltem Traumen» (vgl. 2015, 33). Wie der Traum kann — oder sollte — auch das

139 Siehe hierzu Kapitel 4.4. Spekulativ kann hier angedeutet werden, dass die Bedeutungsbildung beim Sprechakt
durch die taktil-kindsthetischen Erfahrbarkeit der eigenen Stimme in der Tat eine fiihlbare Dimension hat. Auch
zahlreiche Metaphern weisen darauf hin, dass wir Bedeutung beim Sprechen und Héren auch kdrperlich erfahren:
etwas geht durch Mark und Bein, ein Argument trifft, eine Sprecherin beriihrt und ergreift ihr Publikum, wir lassen
eine Frage im Raum stehen, usw. Zu einer sprachphilosophischen Diskussion der «Kdrperkraft» von Sprache siehe
auch Gehring, 2019.
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Theater ein Ort der empathischen Weltverbundenheit sein. Indem Spieler:innen sich fithlend,
handelnd und sprechend in «Anderes» hineinversetzen, wird Theater zum Ort der
kommunikativen Erfahrung von Empathie — eine Vermutung, die uns zu Beginn dieser Arbeit
in der Betrachtung von Atossas Traum-Monolog in Aischylos’ «Persern» bereits begegnete.

Diese Begriindung der kommunikativen Wirksamkeit des Traumsprechens aufgrund
des korperlichen Erfahrbarkeit des Metaphernsystems ist auch anschlussfihig an die
theoretischen Uberlegungen aus Kapitel 3 dieser Arbeit, die wir hier nochmals kurz referieren
und mit dem Gefundenen in Beziehung setzen wollen:

Wie aus Eugene Gendlins Theorie zum Traumen ersichtlich wurde, kommen Traume
aus dem Verdnderungs- und Entwicklungsbediirfnis des lebendigen Korpers. Wie Gendlin
vermutet, liegt darin auch eine plausible Begriindung fiir die weitgehende Paralyse des
Bewegungsapparates in Traumphasen, wodurch bestehende Bewegungsmuster (die mit Denk-
und Verhaltensmustern korrespondieren) voriibergehend suspendiert werden. In der
Lahmung des Korpers konnen dann in der Gestalt {iberraschender und neuer Traumbilder
neue Verhaltensmoglichkeiten aufscheinen, was wir aus neurologischer und
schlafmedizinischer Sicht durch die «NEXTUP»-Hypthese von Zadra und Stickgold (und aus
der Perspektive der Genese von Forschungsfragen auch in den Uberlegungen von Mins
Minssen) bestétigt finden.

Wie Donata Schoeller und Claire Petitmengin im Anschluss an Gendlin aufzeigen, ist
das Zur-Sprache-Bringen unklarer, aber spiirbarer und sich bedeutsam anfiihlender
Bewusstseinsinhalte nur moglich, indem die gefiihlte Bedeutung in tentativen Sprechakten
schrittweise korperlich erkannt und vorangetragen wird. Die Sprache wird zu einem
Tastorgan, einem Tentakel, im Sprechen wird diese Art des Sprachgebrauchs erfahrbar.4°

Eine Variation dieses Bild des Tentakels fanden wir in der Phinomenologie von
Thomas Fuchs, nach der es in der Wahrnehmung (zum Beispiel in der korperlichen
Antizipation eines Hindernisses) keine Trennung von Innen und Aussen gibt, sondern wir
vielmehr von einer «Ausstiilpung» der Wahrnehmung sprechen miissen. Beim Triumen ist es
uns moglich — hier schlossen Fuchs’ Uberlegungen zur Emergenz aus dem «Not-Yet» an
Schoeller, Gendlin und Petmengin an — die Tentakel der Wahrnehmung in noch im Dunkeln
liegende Bewusstseinsbereiche auszustrecken, und so Neues zur Sprache zu bringen.

Wir konnen unser Konzept des Tentakuldren Sprechens nun erweitern und von einem
tentakuldren Akt erster, zweiter, dritter und vierter Ordnung sprechen:

Der tentakulidre Akt erster Ordnung ist die personliche Traumerfahrung selbst: diese
ist, wie anhand von Murat Ates’ «Phanomenologie des Traums» deutlich wurde, als hyperreale

Erfahrung vielfach zeitlich, rdumlich und korperlich strukturiert — mit Lakoff kdnnten wir

140 Was nicht heissen muss, dass es nicht auch ein tentatives und tentakuldres Schreiben gibt. Fiir unsere Praxis
ist aber — daran sei hier nochmals erinnert — dass die Praktiken Gendlins und die Untersuchungen Schoellers
und Petitmengins sich vor allem auf das Sprechen beziehen.
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sagen, dass es sich hierbei um die Erfahrung der Struktur des Metaphernsystems handelt. Wie
Ates feststellt, erwichst aus der Hyperrealitit der Traumerfahrung eine narrative Kraft (die
wir als «Schwung» der Traumerfahrung auch bei Alfred Adler, oder als das, «was am
entscheidensten zur Mitteilung drangt» bei Paula Ludwig fanden) und damit bereits der Keim
des Sprechens. Diese narrative Kraft ist die Voraussetzung den tentakuldren Akt zweiter
Ordnung.

Der tentakulire Akt zweiter Ordnung ist das Verbalisieren der Traumerfahrung selbst.
Wie Gendlin zeigt, ist dieser Vorgang auch mit der Anderung sprecherischer Muster verbunden
— das Traumsprechen hort sich — zum Beispiel bei der dialogischen Traummitteilung im
Zweiergespriach — in gewissem Sinne neu an. Wie wir durch unsere Praxis in «Ecology of
Dreams» und anderen Try-Outs versucht haben aufzuzeigen, geht diese
kommunikationsstiftende und -fordernde, Gemeinschaft bildende Kraft des Traumsprechens
iiber das Zweiergesprach hinaus.

Der tentakuliren Akt dritter Ordnung ist das Traumsprechen in Gruppen. Im
Unterschied zu den zahlreichen Varianten von Traumtherapie oder Traumarbeit in Gruppen
(wie sie zum Beispiel Taylor oder Ullmann und Zimmerman beschreiben), ist der tentakuldre
Akt dritter Ordnung jedoch ein kreativer Vorgang, durch den performative und inhaltliche
Arbeit am Text unterstiitzt werden kann (was auch in Diedrich Diederichsens Bild vom
morgendlichen Traumgespriach als «Writer’'s Room» deutlich wurde). Die imaginiaren
Tentakeln der Traumsprecher:innen erstrecken sich in die Erfahrungen tatsachlicher Traume
ebenso, wie (zum Beispiel tagtraumend oder inkubierend) in die Erkundung des zu
bearbeitenden textlichen Materials, was durch die beschriebenen Verfahren der imaginativen,
korperlichen und stimmlichen Arbeit gefordert werden kann. Wie weiter oben festgestellt,
konnen wir auch den tastend und Bedeutung suchenden Vorgang des Horens als tentakular
bezeichnen.

Der tentakulare Akt vierter Ordnung schliesslich erscheint dann, wenn wir das
Traumsprechen in Bezug setzen zu Fragen der Weltbegegnung und -beziehung. Mit Nastassja
Martin und Matthew Spellberg haben wir Sichtweisen auf indigene Traumpraxen
kennengelernt, die Traumen und Traumsprechen als Ausdruck und Mittel nicht nur
zwischenmenschlicher, sondern auch der Verbundenheit mit anderen Spezies, letztlich mit der
gesamten Lebenswelt, und damit als Okologisch ausweisen. Aus unterschiedlichen
Perspektiven betonen dies auch beispielsweise James Hillman, Mins Minssen, Arnold Mindell
und Hans-Peter Duerr, indem sie den Traum weniger als zu deutendes Objekt, sondern
vielmehr als Tatigkeit beschreiben, eine Lebensweise der fortwiahrenden Selbst- und
Weltbegegnung.

In den vier Ordnungen tentakularer Akte finden wir somit eine Struktur, die
ermoglicht, Unterrichts- und Probenablaufe zu gestalten: von der personlichen

Traumerfahrung iiber das dialogische Teilen des Traums, zur kreativen Arbeit mit Triumen in
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der Gruppe bis hin zum Finden von Fragestellungen, die Traume in den Kontext
gesellschaftlicher und 6kologischer Verbundenheit stellen. Zugleich kann anhand der Arbeit
mit Traumen die Fahigkeit erfahren, trainiert und kiinstlerisch erkundet werden, Sprache als
korperlich relevant zu erleben: das Aussprechen der Traumerfahrungen ist daher die aktive
und korperlich spiirbare Bezugnahme zum Metaphernsystem, das nicht nur in unserem In-
der-Welt-Sein griindet, sondern auch im Bedjiirfnis, uns in und mit der Welt zu entwickeln und
mit ihr zu verbinden. Daher rithren Bedeutungsverdacht, Wahrheitsvorschuss und
Ernstnehmen eigener und anderer Triume, und deshalb ist es moglicherweise auch so
schwierig, einen Traum ironisch zu erzahlen. Schliesslich kann der gesamte Probenkontext im
Sinne Mindells zu einer «Traumzeit» werden, einem kreativen «Brodeln» (Tokarczuk), einem
«Not-Yet» (Fuchs) der Potenzialitdt. Diese «Traumzeit» steht — indem trdaumend und
sprechend auf sie Bezug genommen werden kann — als Raum der Mdglichkeiten der
kiinstlerischen Arbeit zur Verfiigung. Im Traumsprechen iibertragen wir diese Erfahrungen
auf andere, nichtgetraumte, literarische Texte, die sich anfiihlen konnen wie ein Traum:
bedeutsam, korperlich und von narrativer Kraft und Schwung getragen (auch wenn sie, um es
nochmals zu sagen, iliberhaupt nicht «trdumerisch» oder «vertriumt» aufgefiihrt werden
miissen).

Der hier skizzierte Ansatz, eine Theorie des Traumsprechens als die vier Ordnungen —
personlich, dialogisch, kreativ und oOkologisch — tentakuldrer Akte zu strukturieren,
ermoglicht weitergehende, iiber den Umfang dieser Arbeit hinausweisende Untersuchungen,
die wir hier, vorausgreifend, bereits als Desiderate formulieren wollen. Zu erforschende Fragen

konnen beispielsweise sein:

Wie wirken sich bestimmte Traume auf einen bestimmten Sprechakt und dariiber hinaus
auf die sprechkiinstlerische Arbeit mit einem Textmaterial im Einzelnen aus? Ist es
gleichsam moglich, die Spur eines bestimmten Traumes iiber einen langeren
Probenprozess hinweg zu verfolgen, von der primiren Traumerfahrung selbst, bis hin
zu einer Auffiihrung?

Wenn es sich beim Traumsprechen um die gleichsam akustische Konkretisierung des
Metaphernsystems handelt — welche Auswirkungen auf das Sprechen (auf sowohl
verbaler, wie auch non- und paraverbaler Ebene) haben dann bestimmte
wiederkehrende Motive und Strukturen in Traumen? Und kann Traumsprechen
ermoglichen, Sprechweisen gezielt (zum Beispiel durch Inkubation oder auch durch ein
Training in luzidem Traumen) zu verandern?

Welche Proben- und Auffiihrungsprozesse lassen sich denken, die ausschliesslich

getraumt werden?'4

41 Einer aktuellen (Stand: Oktober 2024) Nachricht zu Folge, ist es dem kalifornischen Unternenmen Remspace
gelungen, erstmals Worte von einem luziden TrAumer zum anderen zu Ubertragen, was selbstversténdlich sofort
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Wie konnten Anschlussmoglichkeiten des Traumsprechens an postokologische Theorien,
wie sie etwa Donna Haraway oder Travis Holloway formulieren, konkret aussehen?
Konnte Traumsprechen als eine Praxis der Bildung «neuer Geschichten» (Haraway
2018, 72) ausformuliert werden, wenn — beispielsweise mittels thematisch gezielter
Trauminkubation — an aktuellen Themen und deren theatralischer Umsetzung
gearbeitet wird? Und was wiren konkrete Anwendungsmoglichkeiten von
Traumsprechen als Arbeit an und mit der Plastizitit des Metaphernsystems, etwa in
Organisationen, politischen Institutionen oder Orten sozialer Arbeit (eine Perspektive,

die iibrigens auch Lakoff / Johnson bereits formuliert haben, vgl. 2021, 262 ff.)

Doch zuriick zum Sprechen. Denn obwohl wir nun eine Begriindung fiir die wesenhafte Nahe
von Sprechen und Traumen gefunden haben, die als didaktisches Fundament einer Arbeit mit
Sprechen und Traumen in der Schauspielausbildung dienen kann, und auch, mit den vier
Ordnungen tentakuldren Sprechens, eine mogliche methodische Struktur (samt sich daraus
ergebenden weiteren Forschungsfragen), bleibt dennoch die einfache, zu Beginn von Kapitel 2
aufgeworfene Frage nach dem «Umgang mit dem Text» noch offen. Welche Verbindungen
lassen sich vom Traumsprechen zum Textsprechen finden, und wie konnen
sprechpadagogische Umsetzungen aussehen? Ich werde dies im ndchsten Kapitel anhand eines

weiteren Praxisbeispiels andeuten.

utopische Perspektiven auf eine ganz neue Form der Traumkommunikation ins Kraut schiessen lasst. Vgl.
https://www.techexplorist.com/historic-milestone-two-people-communicate-dreams/91175/.  Letzter = Zugriff
17.10.2024
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5. Vom Traum zum Text

5.1 Im Traum sein — im Text sein

Umgangssprachliche Formulierungen aus der Text- und Schauspielarbeit weisen darauf hin,
dass die sprechende Umsetzung von Texten als ein raumlich-koérperliches Geschehen erfahren
werden kann, bei dem die sprechende Person vom Text umgeben wird: die Schauspielerin hat
sich in die Rolle hineinversetzt (und schaut aus der Perspektive oder durch die Augen der Figur
— so als wire sie nun in dieser drin), der Sprecher spricht aus den Bildern des Textes heraus,
er kennt sich im Text aus, und kann sich sicher darin bewegen. Manchmal kann es freilich
auch passieren, dass einem ein Text ganz verschlossen bleibt — dann braucht es Zugdnge, um
hineinzufinden und reinzukommen. In einer seltsamen Umkehrung wird also der Text, den
sich die Sprecherin doch gerade angeeignet und geradezu einverleibt hat, gleichzeitig grosser,
zu einem Raum, der sie ihrerseits umgibt und in dem sie sich bewegen kann. Ganz wie in
Goethes Gedicht werden die «gemalten Fensterscheiben» des Textes erst von innen heraus
erkennbar und offenbaren ihre Pracht,'42 als seien Verstdndnis des Textes und daraus folgende
erhellende Erkenntnisse nur moglich, indem man sich zuerst ins Dunkel des Inneren begibt.
Die Metapher des Textes als eines Raumes, sogar eines Gebaudes, das betreten werden muss,
um den Text zu verstehen, lasst sich im Sinne von Lakoff und Johnson als Kombination der
Metaphern «Tétigkeiten sind Gefasse» (weil Tatigkeiten als Substanzen begriffen werden,
vergleiche Formulierungen wie «im Gespriach haben wir uns geeinigt» oder «er ist gut im
Basketball») und «Verstehen ist Sehen» (siehe Ausdriicke wie: «nun sehe ich das Problem
klar») beschreiben (vgl. 2021, 42 und 62). Sprechpiadagogisch ist es gebrauchlich, diese
Metaphern — quasi in einer Bewegung zuriick zur korperlichen Erfahrung — in Handlungen im
Raum zu tibertragen, und so die Textarbeit zu unterstiitzen: beispielsweise indem Strukturen
(wie etwa inhaltliche Abschnitte oder, bei metrisch gebundenen Texten, Verse) als Wege oder
Positionen in den Raum gelegt werden, die dem Sprecher einen Uberblick iiber den Text geben
und auf denen er sich dann bewegen kann; durch das korperlich-gestische Durchspielen von
Sprechhandlungen; oder auch, indem rhetorische Steigerungen oder ein Hin- und
Hergerissensein zwischen Widerspriichen im Raum ausagiert werden.43

Wenn, wie bereits an vielen praktischen Beispielen aufgezeigt, auch die

Traumerfahrung als ein korperlich-raumliches Geschehen, ein Im-Traum-Sein, erfahren und

142 Das vollstédndige Gedicht von Johann Wolfgang von Goethe lautet: «Gedichte sind gemalte Fensterscheiben! /
Sieht man vom Markt in die Kirche hinein, / Da ist alles dunkel und duster; / Und so sieht's auch der Herr Philister:
/ Der mag denn wohl verdrieBlich sein / Und lebenslang verdrieBlich bleiben. / Kommt aber nur einmal herein! /
BegruBt die heilige Kapelle; / Da ist's auf einmal farbig helle, / Geschicht’ und Zierat glanzt in Schnelle, / Bedeutend
wirkt ein edler Schein; / Dies wird euch Kindern Gottes taugen, / Erbaut euch und ergetzt die Augen!» (1998, 326)
143 Stellvertretend seien hier die Ansétze zum gestischen Sprechen (Klawitter / Minnich, 1998, Ritter 1999, Schmidt
2019), sowie die Methode von Jurij A. Vasiljev (2002) genannt. Auch Kristin Linklater verwendete in der Arbeit mit
Texten viele verraumlichende Methoden, einen Einblick gibt der bereits erwahnte Dokumentarfilm von Alessandro
Fabrizi «Giving Voice. La voce naturale» (2008).
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traumsprechend aktualisiert werden kann, so liegt es nahe, nach Verbindungsmdoglichkeiten
zu schauen, und die Besonderheiten des Traumsprechens (Hyperrealismus der
Traumerfahrung, Bedeutungsverdacht, Uberwindung gewohnter Sprechmuster, Qualitit der
Wortfindung, Erfahrung empathischer Weltverbundenheit) fiir den Sprechausdruck zu
nutzen. Nachdem sich in den bisherigen Praxiseinblicken gezeigt hat, wie diese
Besonderheiten des Traumsprechens die sprechkiinstlerische Erarbeitung von Texten
allgemein bereichern konnen, wollen wir nun also danach suchen, ob wir in der Tat einen
konkreten Text einmal wie einen Traum erfahren und sprechen kénnen.

Wie im zweiten Kapitel an den Try-Outs zum Embodied Partner Dream gesehen, ist es
mittels dialogischer Arbeitsweisen maoglich, die Traumerfahrung spielerisch zu externalisieren
und aktualisieren: indem der urspriingliche Trdumer seinen Traum einer Partnerin in
verschiedenen Arbeitsstufen libergeben hat, kann diese den Traum schliesslich als lebendige
szenische Erzdhlung ausagieren. Die Aneignung des Traums durch die Zweittraumerin wird
hier zu einer Vorstufe der Textarbeit, und zwar fiir beide: der Ersttraumer entdeckt durch den
Arbeitsprozess inhaltliche Aspekte seines eigenen Traums, die ihm beim ersten Erziahlen
verschlossen blieben (wie im Try-Out-Beispiel von P. und E., siehe Kapitel 3.2 dieser Arbeit);
die Zweittraumerin ihrerseits hat sich nebenbei, nacherlebend, nachfragend und neu
erzihlend, ein mitunter nicht unbetrachtliches Stiick einer Traumerzihlung angeeignet. Denn
auch wenn der eigentliche Traum-Text des Ersttraumers nicht wortgetreu reproduziert werden
muss, ermoglichen die aktiv auszuagierende Imagination, die intensive inhaltliche
Auseinandersetzung und die dialogische Sorgfalt des Arbeitsprozesses der Zweittraumerin,
das Traumgeschehen tiefgehend zu durchdringen und ausdrucksvoll, mit vollem K6rper- und
Stimmeinsatz, auf die Biihne zu bringen.

Wie aber ist es moglich, diese Erfahrungen auf die Arbeit mit einem nichtgetraumten
Text, beispielsweise einem dramatischen Monolog, zu iibertragen, und diesen dann
wortgetreu zu sprechen? Kann auch aus einem vorliegenden Text so etwas werden wie ein
aktualisierter Traum, der die Sprecherin umgibt, worin sie sprechend handelt? Und ist dies
moglich, ohne dass die Sprecherin sich dabei von der Aussenwelt abschliesst, kann ihr
Sprechen also fiir ein Publikum lesbar und verstandlich werden?

Bevor ich mit Arbeitseinblicken in das Modul «FitnessFantasyDreamsandVoice» vom
Herbstsemester 2024 an der ZHdK ein weiteres Try-Out-Beispiel skizziere, sind allerdings

einige begriffliche Klarungen zu den Raumen des Traumens und des Sprechens einzufiigen.
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5.2 Traum-Raum- und Sprech-Raum als theatralische Raume

Die folgenden Uberlegungen zu Traum- und Sprech-Raum mégen wie eine Wiederholung
dessen wirken, was bisher schon gesagt wurde, und es konnte zudem so scheinen, als wiirden
die Begriffe «Traum» und «Traum-Raum» nun in eins gesetzt. Dies riihrt daher, dass
menschliches Denken und Sprechen grundsitzlich raumlich konstituiert sind, weil sie auf der
physikalischen Tatsache unser Existenz in einem dreidimensionalen Raum beruhen (vgl.
hierzu nochmals Gibbs 2005, 121 f. und Lakoff / Johnson, 2021) — wir konnen also gar nicht
anders, als von einem Traum als einer Raumerfahrung zu sprechen, denn ebenso wie dem
Wachleben liegt auch dem Traum «ein leibliches Vermégen zugrunde, welches den konkreten
Erfahrungswelten immer schon vorausgeht, und diese in ihrer basalen Riumlichkeit
zuallererst konstituiert.» (Ates 2023, 276). Wenn nun auf diese Radumlichkeit des Traumes
nochmals besonders eingegangen wird, dann wegen der besonderen Bedeutung des
Raumbegriffs fiir das Sprechen auf der Biihne. Und zwar nicht nur aus Griinden raumlich-
akustischer Anforderungen, sondern weil durch das Sprechen auf der Biihne theatralisch
wirksame Vorstellungsrdume oder auch Raumerlebnisse geschaffen werden.

Was diese theatralischen Raumbegriffe ausmacht, soll hier anhand der Theorien von
Max Hermann, Peter Brook und Hans-Thies Lehmann kurz skizziert werden.

Nach Max Hermanns Definition von 1931 wird das «theatralische Raumerlebnis»
durch vier Faktoren bedingt: den Text (bzw. den «dramatischen Dichter»), den Schauspieler,
das Publikum und die Regie (vgl. 2015, 502). Aufgabe und Leistung des Schauspielers bestehen
nach Hermann in einer «Umdeutung» des Biihnenraums in einen «tatsdchlich nicht
vorhandenen Realitdatsraum, der nun seinen [des Schauspielers] ganzen Habitus [...] bedingt.»
(506). Hermann schildert diese Umdeutung nicht nur als einen semiotischen Vorgang,
sondern als ein leibseelisches Erleben (vgl. ebd.), das sich im Moment der Auffiihrung selbst
weiterentwickeln kann, wie er anhand eines Erfahrungsberichts des Schauspielers Werner
Kraus deutlich macht (vgl. 507). Die Mitkonstitution des Theaterraumes durch das Publikum
beschreibt Max Hermann als ein gegenseitiges Fiihlen, bei dem das Publikum «in einem
heimlichen Nacherleben, in einer schattenhaften Nachbildung der schauspielerischen
Leistung, in einer Aufnahme nicht sowohl durch den Gesichtssinn wie vielmehr durch das
Korpergefiihl» (508) mitschopferisch titig sei, und die eine Definition des theatralischen
Raums durch Peter Brook (aus seinem 1968 erstmals erschienenen Werk «The empty Space»)
vorwegzunehmen scheint, in der es ebenfalls um ein gemeinsames, letztlich unbewusstes
Erleben geht: «Er [der Schauspieler] muss einen unbewussten Zustand schaffen, dessen er
vollstandig Herr ist. Das Resultat ist ein Ganzes, Unteilbares — aber das Gefiihl ist stindig von
einer intuitiven Intelligenz erhellt, so dass der Zuschauer, obwohl er umworben, angegriffen,
entfremdet und zur Neueinschatzung gezwungen wird, schliesslich etwas dhnlich Unteilbares

erlebt.» (2001, 186). Sowohl Hermanns als auch Brooks Definitionen lassen sich daher als
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Beispiele fiir das tentakuldre, fiihlende Sprechen und Horen lesen, das in dieser Arbeit
ausgiebig beschrieben wird. In seinem 1999 erstmals erschienenen Standardwerk «Das
postdramatische Theater» beschreibt Hans-Thies Lehmann vor allem die Raumerfahrungen,
die durch unterschiedlichste architektonische Setzungen geschaffen werden (vgl. 2005, 291
ff.). Allerdings ist wiederum bemerkenswert, dass Lehmann gerade in der Metapher des
«Traums», bzw. der «Traumbilder» eine Moglichkeit sieht, die Heterogenitit der
postdramatischen Raumaisthetik zu fassen: «Wie der Traum eine verinderte Auffassung vom
Zeichen notig machte, so bendétigt das neue Theater eine <aufgehobene> Semiotik und eine
<ausgelassene> Deutung.» (143).

Der Raumbegriff des Theaters ist also — dies wird anhand dreier so unterschiedlicher
theoretischer Ansitze deutlich — immer auch ein leibriumlicher Begriff, indem der
tatsdchliche ortliche Raum, an dem das Theater sich ereignet, doch auf die eine oder andere
Art korperlich erlebt wird und sich dieser (dies wire auch ein wesentlicher Unterschied zu
Raumerlebnissen etwa bei einer Sportveranstaltung oder einer Zirkusvorstellung) zugleich mit
inneren Vorstellungen iiberlappt, die ihrerseits sowohl durch das schauspielerische Handeln,
als auch durch die Imagination des Publikums mitkonstituiert werden. Theatralische Rdaume
sind daher im Sinne der in Kapitel 3.3 besprochenenen sprachphilosophischen Uberlegungen
Donata Schoellers immer auch Situationen, die «in den Sprechakten weitergeht» (vgl.
nochmals Schoeller 2019, 155). In Ankniipfung an den Kapitel 3.4 erkundeten Begriff des
Leibraumes bei Thomas Fuchs kénnen wir auch sagen, dass wir es mit der gegenseitigen
«Durchdringung» (vgl. Fuchs 2000, 325) verschiedener Raume zu tun haben.

Es gilt also zu ergriinden, wie die Raumlichkeit des Traums und der beim
Traumsprechen kreierte Vorstellungsraum zusammenhidngen, um dann in einem weiteren
Schritt zu ermitteln, wie auch der Text-Raum als ein Traum-Raum begriffen werden und fiir
das Sprechen auf der Biihne genutzt werden kann. In einer schematischen Arbeitsvorstellung

setzen wir zunachst ein Dreieck aus Raumen:

Sprech-
Raum
Traum-
Raum
Text-
Raum
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Die Arbeitsbegriffe Traum-Raum, Text-Raum und Sprech-Raum haben sich als praktikabel

erwiesen und werden im Folgenden erliutert.

5.2.1 Der Raum des Traums

Die Raumlichkeit des Traums (wofiir Ates auch den Begriff «T-Raum» verwendet, vgl. z.B. 211
und 293) ist nicht an die physikalischen Gesetze unseres Alltagsraums gebunden, sondern
kann die Raumerfahrung der Wachwelt auf vielfaltige Art und Weise iiberschreiten und
allerhand Metamorphosen unterworfen sein, er kann sich unvermittelt verwandeln, Distanzen
verkiirzen oder verldngern sich, die Perspektive, aus der der Raum wahrgenommen wird,
verandert sich, und so weiter (vgl. 272 ff. und 288 ff.). Zudem birgt allein die Rdumlichkeit des
Traums, seine Orte und Ortswechsel, bereits theatralisches Potenzial, wie James Hillman
feststellt:

« [...] we need to speak of our dreams less in terms of psychodramatics so as to
experience their scenic setting. Look at the dream as if it were a theater program. [...]
The movement from drama to scene is like the movement from story to image and from
heroic agonist to shadows. (We ave already noted that <scene> and skia, <shade> are

cognates.» (1979, 190)

Zusatzlich zu dieser gleichsam verianderten Physik verfiigt der «T-Raum» auch iiber eine
spezifische Erlebensqualitit, er fiihlt sich immer auf eine bestimmte Art und Weise an. Man
mag hier einwenden, dass dies fiir jeden beliebigen, leiblich erfahrenen Raum gilt — schliesslich
kann ich auch fiir einen Alltagsraum wie eine Probebiihne, ein Sitzungszimmer oder die
heimische Kiiche eine Eigentiimlichkeit, ein Sich-Anfiihlen beschreiben, wenn ich mich darauf
einlasse, was der Raum in mir auslost, welche Erfahrungen und Erinnerungen sich mit ihm
verbinden, welche Atmosphire er fiir mich hat, und so weiter. Die subjektive Erlebensqualitét
des getrdiumten Raums driangt jedoch stiarker in Vordergrund als beim wach erlebten
Alltagsraum. Erinnern wir uns an die exemplarischen Traumerzihlungen von A. und P. in den
Kapiteln 3.2 und 3.3: beide beschreiben die getraumten Riume (etwa die Klippe oder den
Aussichtspunkt iiber der Stadt) nicht nur anhand ihrer dusseren Eigenschaften (etwa
hinsichtlich ihrer Proportionen oder materiellen Beschaffenheiten), sondern stets auch
beziiglich ihrer Erlebensqualitit, so, als weise der Raum auf etwas hin, um dass es eigentlich
gehe. Beispielsweise geht es in P.s Traum vom Sturz von der Klippe ja nicht um die tatsachliche
Hohe der Klippe, oder die Frage, warum er mit dem Riicken auf dem Wasser aufschlagt,
sondern um die Erlebensqualitat der Stimm- und Bewegungslosigkeit wahrend des Sturzes,

die P. mit seiner Arbeit als Schriftsteller verbindet. Der Raum des Traums deutet auf etwas hin,
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dass sich dem Sprecher noch nicht erschliessen muss, dass er aber zu ergriinden sucht: der
Traum-Raum hat einen «Felt Sense».

Mit der in Kapitel 3.4 skizzierten Leibphdnomenologie von Thomas Fuchs lasst der
Raum des Traumes als ein Stimmungsraum beschreiben. Nach Fuchs sind zwei
Grundstrukturen fiir einen Stimmungsraum kennzeichnend: einerseits der Ausdruck (ein
Raum wirkt auf uns etwa bedrohlich, heiter oder erhebend) und anderseits die leibliche
Resonanz, durch die der Ausdruck des Raums iiberhaupt erst erfahrbar wird: «Der Leib ist
gewissermassen der <Resonanzkorper> des Stimmungsraums; er iibersetzt Ausdruck in
Eindruck.» (2000, 197) Wie gesehen besteht der Unterschied zwischen Alltagsraum und
getraumtem Raum nun aber darin, dass die Erlebensqualitit des Traum-Raumes eine starkere
gefiihlte Bedeutung, einen besonderen «Felt Sense» aufweist. Denn den Traum-Raum haben
wir ja selbst erschaffen, er kommt aus uns selbst. Daher die stiarkere Erlebensqualitit des
Traumsprechens: der Raum, den der Traumsprecher sprechend aktualisiert, ist in gewissem
Sinne er selbst. Wir miissen daher Fuchs‘ Begriff der leiblichen Resonanz hinsichtlich des
Traum-Raums prizisieren: Der Traumsprecher erfahrt eine leibliche Resonanz auf etwas, dass
er selbst triumend entworfen hat.

Worin besteht nun aber der Unterschied zwischen dem Traumsprechen und dem
Erzdhlen einer beliebigen Fantasievorstellung, die ja ebenfalls aus uns selbst kommt? Wie
anhand der Arbeiten von Eugene Gendlin aufgezeigt, kommen Trdume aus einem
Entwicklungsbediirfnis, einer Potenzialitit, die der lebendige Korper des Traumers entwerfen
kann, weil die gewohnten Bewegungsmuster im Schlaf suspendiert sind und ihm daher die
Erkundung neuer Moglichkeiten im Sinne des «NEXTUP»-Modells von Zadra und Stickgold
ermoglichen. Daher konnen wir die leibliche Resonanz des Traumsprechers ein zweites Mal
prazisieren:

Der Traumsprecher erfihrt eine leibliche Resonanz auf etwas, dass er selbst traumend
entworfen hat. Er erfihrt deshalb eine leibliche Resonanz auf seine eigene, ihm noch
verborgene, aber als «Felt Sense» spiirbare Potenzialitat. Der Ausdruck des Traum-Raumes,
den der Traumsprecher erfihrt, hat daher einen Appellcharakter: verstehe mich, denn ich
kann dir eine Moglichkeit zeigen, dich zu entwickeln. Eben das ist der Bedeutungsverdacht

des Traums.44

144 Dass auch von Geburt an blinde Menschen im Traum bedeutungsvolle visuell-rdumliche Vorstellungen haben
kénnen, zeigt eindrucksvoll ein Traum von Helen Keller, den Thomas Macho in «Sehen ohne Augen» (2022) zitiert:
«Ich habe keine Erinnerungsvorstellung von einer wirklichen Perle. Jene, die ich in meinen TrAumen sah, muss
daher eine Schépfung meiner Einbildung gewesen sein. Es war ein glatter, kostlich geformter Kristall. Als ich in
seine schimmernden Tiefen blickte, wurde meine Seele von Uberschwanglicher Ruhrung Uberflutet und ich war
von Staunen erfillt, wie etwa jemand, der zum ersten Male in das kiihle, slisse Herz einer Rose sieht. Meine Perle
war Tau und Feuer, das Sammetgriin des Mooses, die weiche Weisse der Lilie und zugleich der Farbenglanz und
die Sussigkeit von tausend Rosen. Mir war’s, wie wenn die Seele der Schonheit in ihrem kristallenen Busen
aufgeldst ware.» (52 f.)
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5.2.2 Der Sprech-Raum beim Traumsprechen

Der Traumsprecher erlebt den ihm bedeutsamen Traum-Raum neu und stiilpt oder entfaltet
ihn so in den aktuellen Sprechraum hinein (vgl. hierzu Kap. 3.4). Der Sprech-Raum des
Traumsprechens wird durch die Stimmungshaftigkeit des getraumten Raums gefiarbt, sowie
den darunter liegenden Bedeutungsverdacht angetrieben, dem der Sprecher tentakulédr
nachspiirt. Daher ist Traumsprechen kein Erklaren, Beschreiben, Mimen oder darstellendes
Nachspielen des Trauminhalts.'45 Der Traumsprecher bewegt sich im bedeutungsvollen Raum
des Traums und schafft ihn zugleich neu im aktuellen Sprechraum.

Der Sprech-Raum — diese Definition hat sich aus dem obigen schon beinahe ergeben —
ist somit selbstverstandlich nicht nur der aktuelle topographische Raum, worin die Sprecherin
agiert, also nicht nur eine Biihne, ein Wohnzimmer oder ein Unterrichtsraum. Der Sprechraum
ist vielmehr das, was die Sprecherin aus dem aktuellen Raum sprechend macht, und kann sich,
entsprechend der Erzihlung, bestindig transformieren: in C.s Nacherzihlung von L.s Traum
(Kapitel 4, Videos 5 und 6) haben wir beispielsweise gesehen, wie die Probebiihne der Pension
«La Nassa» auf Stromboli sich von L.s Unterkunft in den Weg zu eben dieser Probebiihne und
daraufhin in ein Fussballfeld verwandelt. Hierfiir ist es liberhaupt nicht nétig, dass C.
Gegenstinde (wie L.s Bett) oder Abmessungen (wie die Grosse des Fussballfeldes) mimt oder
genau beschreibt. Es reicht aus, dass sie ihr eigenes Sprechen als raumlich erlebt und auf diese
Weise in threr gesprochenen Sprache ist, wodurch der Sprechraum entsteht.'4¢ Im Sinne des
bereits erwdhnten Metaphernbegriffs von Julian Jaynes ist der Sprechraum ein Medium
«exopsychischen Denkens» (2020, 235), ein metaphorischer Raum, «der metaphorische
Dinge und Aktionen <enthilt>» (236). Beim Traumsprechen enthélt der Sprechraum zugleich
mit den tatsdachlichen raumlichen Gegebenheiten und Geschehnissen des Traums auch den
Bedeutungsverdacht, den diese Gegebenheiten und Geschehnisse auf den Traumer machen.
Im Sinne von Fuchs’ Uberlegungen zum «geschichtlichen Leib» ist der Sprech-Raum nicht nur
«durchdrungen» von Erinnerung, sondern auch von Bedeutungsverdacht (vgl. nochmals
Fuchs, 2000, 315 ff.).

Dies ist sogar moglich — wie die Ubung Embodied Partner Dream zeigt — wenn die

Traumsprecherin gar nicht die Ersttraumerin ist, sondern sich den Traum des Partners

45 Dies soll nicht heissen, dass nicht auch das Nachspielen von Traumen, wie es etwa Jon Lipsky vorschlagt,
einen hohen padagogischen und kiinstlerischen Wert haben kann. Gleichwohl ist es meiner Erfahrung nach eher
die Besonderheit des Traumsprechens selbst, die im Sinne einer Energie oder Qualitét genutzt werden kann, als
die manifesten Inhalte erzahlter Traume.

148 Es gibt selbstverstandlich viele weitere padagogisch fruchtbare Umgangsweisen mit dem Begriff des Sprech-,
bzw. Ansprechraumes. So beschreiben beispielsweise Patsy Rodenburg anhand verschiedener «circles of
concentration» (1998, 225 ff.) oder Barbara Bernhard («Sprechrdume und Ansprechhaltungen auf der Bihne»,
2006), wie imaginierte Rdume verschiedene Qualitaten des Partner:innenbezugs erfahrbar machen, und Stefanie
Kohlers Modell der «Stimmkugel» (2016) zeigt, wie rdumliche Vorstellungen von Lauten zur
Artikulationsverbesserung eingesetzt werden kénnen.

161



dialogisch angeeignet hat. C. kann L.s Traum sprechend nachtrdumen und in den aktuellen
Sprech-Raum hineinstiilpen. Und obwohl es urspriinglich nicht ihr eigener Traum war,
erkundet sie ihn mit distanzierter Ernsthaftigkeit, wodurch vielleicht auch die spezielle
Heiterkeit dieser Traumerzahlung entsteht, die sich auf das Publikum iibertrigt. Die in Kapitel
4.8 als empathische Weltverbundenheit beschriebene Qualitit des Traumsprechens zeigt sich
in der Sorgfalt, mit der C. sich L.s Traum angeeignet hat, und wirkt auch auf der Biihne. L.s
Traum ist noch nicht zur Literatur geworden, aber er bekommt in C.s Traumsprechen eine
Nachvollziehbarkeit und Giiltigkeit, die auch das Publikum fasziniert, und insofern bereits der
Literatur gleicht. Um nochmals George Lakoff zu zitieren: «Other people’s dreams hold for us
the same fascination as myth and literature, the same possibility for finding meaning in our

own lives.» (2001, 275)

5.2.3 Der Text-Raum

Nach Max Hermann ist der vom «dramatischen Dichter» hervorgebrachte Text (neben den
Schauspieler:innen, der Regie und dem Publikum, vgl. 2015, 502) einer der Konstituenten des
theatralischen Raumerlebnisses.'4” Bereits der «dramatische Dichter» schopft aus einer

Raumerfahrung, die aber in einem eigentiimlichen Dunkel verbleibt:

«Das Problem dieses allgemein dichterischen Raumerlebnisses scheint aber bisher so
gut wie ganz ununtersucht zu sein und bietet Probleme, die von den heute zu
behandelnden durchaus abweichen. Dort gilt es, den Raum zu erkennen, der im
schopferischen <Wort> verborgen ist, oder doch verborgen sein kann — auch im

lyrischen Gedicht und im epischen Gebilde [...]» (503)

Aus der Perspektive der ersten Person, also der der Schauspielerin oder des Schauspielers, geht
es bei der sprecherischen Aneignung eines Textes zunédchst einmal darum, diesen aus der
zweidimensionalen und schwarz-weissen Konservierung der gedruckten Buchstaben auf
Papier in ein raum-zeitliches Geschehen zu iibertragen — Hermann findet hierfiir das Bild, dass
das Raumerlebnis des Dichters im Text «gewissermassen in gefrorenen Zustande» (502)
vorliegt, und erst durch die anderen Faktoren (Schauspieler, Publikum, Regie) zum
«Auftauen» (ebd.) gebracht werden muss. Wie kann dies geschehen? Auch Kristin Linklater

verwendet in ihren Uberlegungen zur schauspielerischen Textarbeit Bilder der Auflésung und

47 Man mag hier einwenden, dass Hermanns von 1931 stammende Definition heutigen Theaterformen nicht mehr
unbedingt gerecht wird. Trotzdem ist unstrittig, dass das theatralische Ereignis den Vorstellungsraum fiir die Dauer
einer Auffihrung zu etwas anderem macht, einem Raum besonderer Aufmerksamkeit, wo die in ihm stattfindenden
Handlungen — vielleicht im Sinne der von Hans-Thies Lehmann festgestellten Néhe von postdramatischem Theater
und Traum - Zeichen und ihre Bedeutungen verschieben (vgl. 2005, 143).
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der wisserigen Wellenbewegungen, in die der Text gebracht werden miisse.’48 Um den
schauspielerischen Transformationsvorgang des festen Textes in fliissiges korperlich-
stimmliches Handeln neurologisch zu begriinden, bezieht sie sich auf eine Definition aus «The
Feeling of What Happens» von Antonio Damasio: «Language — that is, words and sentences —
is a translation of something else, a conversion from nonliguistic images, which stand for
entities, events, relationships and inferences.» (2006, 344). Der Raum, der, nach obigem Zitats
Max Hermanns «im schopferischen <Wort> verborgen ist», besteht also im Lichte neuerer
Hirnforschung in der Tat aus vielerlei Faktoren. Die schauspielerische Aufgabe bei der
Aneignung eines Textes besteht nach Linklaters Auffassung daher darin, das Druckbild in
nichtverbale Bilder, Gefiihle, Zustdnde, Begierden und Erinnerungen zu iibertragen, die dann

wiederum dem sprecherischen Ausdruck zugrunde liegen:

«The mental effort the actor must make in taking the printed word and transforming it
into the spoken word is to still the clamor of the rational brain and give the word time
for the image of print to dissolve and transmute into the nonverbal images, feelings,
states of being, desires, and memories that lie beneath. A word or a phrase is like a
pebble that, when thrown into the pool of the body-mind, sets up ripples that disturb
the waters. The waters? Physical, sensory, sensual, and emotional energies. Then, when
the energies become insistent and need to be released, the water turns to vibration and

becomes voice.» (Linklater 2006, 345)

Linklaters und Damasios Definitionen von «images» zeigen einmal mehr, dass auch die einem
Text zugrunde liegenden und durch ihn ausgelosten Vorstellungen weit mehr sind als nur
zweidimensionale Bilder.'49 Vielmehr ldsst sich die Aneignung eines Textes als jenes
multimodale, sinnliche, korperliche und raumliche Erleben kennzeichnen, fiir das Goethe das
eingangs zitierte Bild der «gemalten Fensterscheiben» fand, die erst beim Betreten der Kirche

ihre Pracht entfalten.’>° Der Text-Raum kann daher, ebenso wie der Traum-Raum,

48 Hermanns und Linklaters Metaphern der Verflissigung, die der feste Text durch die Sprecherin erfahren soll,
erinnern an Petitmengins Bild der «flissigen und undifferenzierten» Schichten der Erfahrung (2007, 75; vgl. Kapitel
3.2), aber auch an die in Kapitel 2.2. untersuchte Feststellung Matthew Fullers, dass die Versprachlichung des
Traums mit einem Vorgang des «Gerinnens» einhergehe (2018, 3).

149 Wie Thomas Macho in «Traumstimmen. Zur Geschichte der Verdrangung fremder Stimmen im Film» (2022)
aufzeigt, kann die durch das Lesen eines Textes ausgeldste Imagination auch akustischer Natur sein, und als das
Horen fremder Stimmen erlebt werden. Dabei kann es sich um die Stimme des Autors oder der Autorin handeln,
oder auch, in frilheren Zeiten, um die Stimmen der Gétter (vgl. hierzu wiederum Jaynes, 2020, 349 ff.).
Ph&nomenologisch liesse sich das innere Horen von Stimmen ebenfalls als eine kérperlich-rdumliche Erfahrung
beschreiben. Wie Jaynes anhand extremer Stimmerfahrungen schizophrener Menschen zeigt, sind diese Stimmen
meist rAumlich lokalisierbar und werden zudem auch (etwa als Befehl, Spott, Trost oder Rat) sehr emotional erlebt
(86 f.). Doch selbst, wenn es sich nur um eine Leseerfahrung und nicht um ein pathologisches Leiden handelt,
durfte allein die Anmutung, dass der Text in mir von einer anderen Stimme gesprochen wird, zumindest auf einen
wenngleich kdrperlosen Jemand verweisen, eine Alteritét, die von irgendwo im Raume kommt und mich leiblich
affiziert.

%0 Dass die Auflésung der im Text gleichsam festgefrorenen oder geronnenen Bilder keine Rekonstruktion und
kein Reenactment jener originalen Vorstellungen sein kdnnen, die die Autorin oder der Autor beim Schreiben des
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bedeutungsvoll und in leiblicher Resonanz erfahren werden (vgl. nochmals Fuchs, 2000, 197).
Mit Donata Schoellers Ansatz des «Close Talking» liesse sich der Text-Raum auch als
«fiihlbarer Zusammenhang» (2019, 152; vgl. Kapitel 3.3) beschreiben, der sich in der Lektiire
und spielerisch-probenden Erkundung des Textes herausbildet, und sich im gelingenden Fall
in den Sprech-Raum hinein fortsetzen kann. In dieser Fortsetzung geht das innere Erleben des
Textes buchstiblich weiter, es vergrossert sich in den umgebenden Raum hinaus, der so zum

Erlebensraum wird — ein faszinierender Umstand, auf den bereits Max Hermann hinwies:

«Ein solches Umdeuten [des Bithnenraums in einen nicht vorhandenen Realitatsraum]
kann wohl in besonders giinstigen Augenblicken bis zu einem wirklichen und
vollstandigen Erleben dieses Raumes in der Seele des Schauspielers fiihren.» (2015,
506)

Wenn nun der einzige Unterschied zwischen Text-Raum und Traum-Raum darin besteht, dass
die dem Text-Raum zugrunde liegenden Vorstellungen urspriinglich nicht der eigenen
Imaginationsfahigkeit entsprungen sind, besteht die Aufgabe also darin, einen Text-Raum als
ebenso bedeutsam, als ebenso fiihlbaren Zusammenhang erfahren zu konnen, wie einen
Traum.

Wie kann nun ein Stiick Literatur die Qualitiaten des Traumsprechens erhalten? Kann
der Text-Raum zu einem Traum-Raum werden und im Sprech-Raum erscheinen?

Im Folgenden soll ein Arbeitsansatz hierzu skizziert werden.

5.3 Das Modul «FitnessFantasyDreamsandVoice»

Im Herbstsemester 2024 unterrichteten die Schauspielerin Anna Hofmann und ich das
vierwochige Modul «FitnessFantasyDreamsandVoice» an der ZHdK. Wir arbeiteten mit sechs
Schauspielstudierenden des Bachelor Theater. Ziel dieses Try-Outs war zu erforschen, ob und
wie sich das Traumsprechen auf einen von den Studierenden selbstgewihlten dramatischen
Monolog auswirken wiirde — im Unterschied zu «Ecology of Dreams» ging es diesmal also
nicht um die Kreation einer szenischen Skizze aus einem gemeinsamen Text, sondern darum,
die individuellen Anwendungsmoglichkeiten des Traumsprechens zu erkunden. An den
meisten Kurstagen mussten wir aus dispositorischen Griinden unseren Unterricht zudem

aufteilen: Anna unterrichtete meistens am Nachmittag, ich am Vormittag.

Textes hatte, ist eigentlich selbstversténdlich. Dennoch ist es methodisch manchmal angebracht, darauf
hinzuweisen. Zu sprechpadagogischen Grundlagen siehe vor allem Hellmut GeiBners Uberlegungen zu den
verschiedenen sprachlichen, historischen, textuellen und dialogischen «Differenzen» in der «Asthetischen
Kommunikation» (1982, 161 ff.)
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Nachmittags vermittelte Anna Hofmann (die auch iiber eine Tanzausbildung und eine
Zertifizierung als Fitnesstrainerin verfiigt) den Studierenden die von ihr entwickelte Methode

«Fitness and Fantasy», ein «Training, das die Fitness der Teilnehmenden stirkt, die

Verbindung zum eigenen
Korper vertieft und somit den
Bewegungsspielraum der
Teilnehmenden erweitern
soll.»'5 Zur Erweiterung des
Bewegungsspielraums  tragt
vor allem ein konsequenter
Wechsel zwischen

herausfordernden und

regenerativen Sequenzen bei:
Abbildung 22: Shape 8 (V.15) beispielsweise wechselte
Anna zwischen ausgiebigem, sich bis zu 45 Minuten am Stiick erstreckendem federndem
Tanzen zu Musik («Bouncen») oder auch herausfordernden Zirkeltrainings mit verschiedenen
Posten mit Kraft- und Konditionsiibungen einerseits und langen entspannenden,
gegenseitigen Behandlungen mit Massagen und l6sender Korperarbeit andererseits ab. Hinzu
kamen Arbeitsweisen zur Verbindung von Imagination und Bewegung. Einen besonders
wichtigen Impuls gab die Ubung «Shape 8» (Video 15). Zu Musik wird mit Kopf,
Schultergiirtel, Brustkorb oder Becken die Form einer liegenden Acht'5? tanzend iiber einen
langeren Zeitraum (bis zu 45 Minuten) erforscht, was aufbauend durch Partnerarbeit
unterstiitzt werden kann. Indem die Ubungspartnerin dem T#nzer (der die Augen geschlossen
hilt) durch Beriihrungen mit den Hinden intuitiv vorschlidgt, die liegenden Achten
hinsichtlich Radius, Rhythmus oder Korperregion fliessend zu veriandern und schliesslich in
ein freies Tanzen zu kommen, wird sie zugleich selbst bewegt und zum Tanzen gebracht. Die
Person, die mit geschlossenen Augen tanzt, kann bei «Shape 8» die eigentiimliche Erfahrung
machen, dass sich die Grenzen zwischen dem eigenen Korper und dem umgebenden Raum
auflosen, und es nur noch einen einzigen Raum zu geben scheint, der zugleich Innen- und
Aussenraum ist und eher energetisch, als Fliessen, Stromen oder Warme erlebt wird. Im
Verlauf des Moduls und schliesslich auch in der abschliessenden, als offene Probe
stattfindenden Projektprasentation nutzten wir diese besondere Raumerfahrung als einen

Ubergang zur Ubung Embodied Partner Text.

51 So beschreibt Anna Hofmann ihre Arbeitsweise selbst.

152 Die archetypische Figur der liegenden Acht oder Lemniskate wird nicht nur tanzp&dagogisch oder therapeutisch
eingesetzt, sondern auch sprechpddagogisch. Eine schriftiche Dokumentation fir Artikulations- und
Stimmubungen mit der Figur der Lemniskate findet sich beispielsweise bei Juri A. Vasiljev (2002, 47 f. und 81 f.)
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5.3.1 Dunkles zu sagen — Vom Embodied Partner Dream zum Embodied
Partner Text

In den vormittaglichen Einheiten von «FitnessFantasyDreamsandVoice» arbeitete ich mit der
Gruppe am Traumsprechen, und wandte viele der im 4. Kapitel beschriebenen Methoden an,
unter anderem die Grundlagenarbeit der Sound-and-Movement-Progression,s3 Warm-ups
zur Umsetzung von Imaginationen in Bewegungen mit Hilfe der Vogelschwarm-Ubung nach
Di Fazio, Dream Sharing zu zweit und in der Gruppe, spielerische Arbeit mit

Riickwiartsbewegungen und auch Riickwiartssprechen, sowie das Erkunden von

Textausschnitten mittels des
«Felt Sense». Das Modul

begann mit der Prasentation

der mitgebrachten
Monologe, die den
Studierenden durch

Szenestudien, Vorsprechen
oder auch den

Sprechunterricht  bereits

grundlegend vertraut
waren. Anschliessend
erarbeiteten und

prasentierten sie den Traum

Abbildung 23: Embodied Partner Dream (V.16) eines Ubungspartners
entsprechend der bereits in Kapitel 2.4 geschilderten Ubung Embodied Partner Dream. Die
positiven Erfahrungen hinsichtlich der Hingabe und Erziahlfreude bei der Traumgeschichte
des Partners bestitigten sich in diesem Try-Out einmal mehr. Im Videobeispiel (Video 16)
erzdhlt A. den Traum von K. Thre Korper- und Sprechspannung sind hoch und gleichzeitig
beweglich, der Atemrhythmus reagiert fein auf die einzelnen Situationen, die Sprechweise ist
lebendig und dynamisch. Besonders interessiert uns in diesem Kapitel A.s Raumverhalten. Es
wird ersichtlich, wie sie vollig selbstverstandlich in den verschiedenen Riumen des Traums
(zum Beispiel Flugzeug, Inseln, Wiiste) agiert: die verschiedenen Traumrdume finden in A.s
Vorstellung statt und ereignen sich zugleich als geteilter Vorstellungs- und Sprechraum auf der
Biihne. Teilweise wirkt es auch so, als wiirde sie einzelne Details erst im Moment des Sprechens

entdecken oder entwickeln (zum Beispiel ab Minute 2.17, als sie das Etikett auf dem

83 Eine sinnvolle Erganzung der Sound-and-Movement-Progression fanden wir in der stimmlichen

Improvisationsiibung «Vocal Ribbons», die Stephen Wangh in «An Acrobat of the Heart» (2000, 162) vorstellt. Bei
«Vocal Ribbons» wird mit der Vorstellung gearbeitet, dass sich vom Kérper des einen Ubungspartners ausgehende
«Klangbander» in den Raum hinein verlangern, was vom anderen Ubungspartner durch Beriihrungen und
korperliches Agieren unterstitzt wird. «Vocal Ribbons» I&dsst sich sehr gut als Veranschaulichung in den Raum
hinausragender stimmlicher Tentakeln einsetzen.
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Fluggepick liest oder als sie in Minute 4.25 realisiert, dass die Wiiste ja «Sao Paolo ist»).154 A.s
Aufmerksamkeit ist rundum gerichtet und aktiv, ihre «Tentakeln» erstrecken sich in beide
Raume — Traum- und Sprech-Raum — zugleich, aus denen sie sprechend schopft und die sie
zugleich sprechend gestaltet.

Wir wollen nun eine Moglichkeit vorstellen, die sprecherischen Qualititen des
Embodied Partner Dream fiir einen vorliegenden Text zu nutzen. Vorwegnehmend — eine
solche Ansage ist auch methodisch im Unterricht hilfreich — ist wichtig zu betonen, dass es
hierbei nicht um eine Inszenierung, ja nicht einmal um Textarbeit im engeren Sinne geht.
Vielmehr soll die Ubungsweise den Schauspieler:innen helfen, dem Text spielerisch und auf
ungewohnte Weise zu begegnen, ihn dabei neu zu entdecken, und sprecherisches und
korperliches Material zu generieren, das freilich anschliessend in der weiterfiihrenden Text-
oder Rollenarbeit untersucht und genutzt werden konnte — eine organische Aneignung des

Textes ohne rationale Planung, wie es Kristin Linklater in «Freeing the Natural Voice» fordert:

«Text work of this kind is not analytical; it is not the <table work>, that often precedes
active rehearsal on a play. It is the actor’s private and personal absorption of the words
of a play deep into the body-mind where the seeds of meanings can be sown, take root,
and grow organically. Out of the intelligence of the body-mind spring surprising truths,
as opposed to the more predictable fruits of rational front-lobe thinking where

decisions are made and results are preconceived and controlled.» (2006, 344)

Viele Moglichkeiten, das «rationale Vorderlappen-Denken» mittels Traumsprechen
spielerisch zu erweitern oder zu umgehen, wurden in dieser Arbeit bereits beschrieben. Bevor
wir beschreiben, wie Traum-Raum und Text-Raum in einem gemeinsamen Sprech-Raum
padagogisch zusammenkommen konnen, ist allerdings nochmals ein Exkurs vonnéten, und

zwar zu einem Leitmotiv dieser Arbeit, namlich der Dunkelheit.

Exkurs: «Ich seh’ viel mehr, mach ich die Augen zu». Sprechen hinter
geschlossenen Lidern

In Embodied Partner Dream wird der Traum des Partners in zwei Phasen mit geschlossenen

Augen erkundet: zunichst, wenn die Zweittriumerin der Traumerzahlung des Ersttriumers

154 Methodisch kénnte es bei einer solchen Traumerzahlung, in der sich die Erzahlerin in immer neuen Raumen
befindet, angebracht sein, auf entsprechende Traumerzahlungen aus der Theaterliteratur zu verweisen,
beispielsweise den «Fahrstuhlmonolog» aus Heiner Mullers «Der Auftrag», der nach Worten Miillers zum Teil ein
Traumprotokoll ist: «<Der 2. Teil des Fahrstuhl-Texts in dem Stiick ist ein Traumprotokoll, der Traum das Produkt
eines Nachtgangs von einem abgelegenen Dorf zur HauptverkehrsstraBe nach Mexico City, auf einem Feldweg
zwischen Kakteenfeldern, kein Mond, kein Taxi. Ab und zu tauchten Gestalten wie von_Goya-Bildern auf, gingen
an uns vorbei, manchmal mit Taschenlampen, auch mit Kerzen. Ein Angst-Gang durch die Dritte Welt. [...] Mich
hat immer die Erzéhlstruktur von Tradumen interessiert, das Ubergangslose, die AuBerkraftsetzung von kausalen
Zusammenhangen.» (2010, 233 f.)
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lauscht; und dann, indem sie ihn sprechend nachvollzieht. Erst in der abschliessenden
Prasentation agiert die Zweittriumerin mit offenen Augen. Warum ist die Vorarbeit mit
geschlossenen Augen hier so bedeutsam, und zwar iiber die offensichtlichen und aus vielen
Theateriibungen bekannten Vorteile wie Forderung von gegenseitiger Achtsamkeit und
Vertrauensaufbau hinaus?

In ihrem bereits erwdhnten Artikel « Devisers in the dark: reconfiguring a material voice
practice» (2019) benennt Electa Behrens zahlreiche Griinde, warum Stimmarbeit im Dunkeln
befreiend und grenzverschiebend wirken kann. Indem sich der Schwerpunkt auf die aurale
Erfahrung der Stimme verschiebt, miissen Sprecher:innen sich beispielsweise nicht mehr
bemiihen, Entsprechungen zwischen ihrem Korperausdruck und ihrer Sprechweise
herzustellen, und sie konnen erleben, wie sie stimmlich zwischen verschiedenen Identitdten
wechseln konnen: «the most obvious benefit of working in the dark is the choice it gives the
performer about how they give sound to self.» (399) Ausserdem kann die Stimme im Dunkeln
als starker korperlicher und haptischer Eindruck erfahren werden, und als etwas, das einhiillt,
beriihrt oder bewegt (vgl. 402). Schliesslich erlaubt die Dunkelheit auch, Klinge von ihrer
Quelle zu abstrahieren, als reinen Klang neu zu héren und somit Hierarchien und Wertigkeiten
(zum Beispiel zwischen menschlichen und nicht-menschlichen Akteuren) zu dekonstruieren
(vgl. 403 f.) — der stimmgebende Akteur kann sich in einem bewegten und bewegenden
Zwischenraum erfahren, einer hybriden «Korperwelt»: «It is not about aligning <a>, body with
<a> world, but rather practising moving between various constantly shifting worlds with an
instable an multiple materiality: the voice as a dynamic hybrid of bodyworld» (407).

Behrens beschriankt sich in ihrer Untersuchung auf die experimentelle und
kompositorische Arbeit mit nonverbalen Kldngen. Wir wollen nun untersuchen, sich die
Dunkelheit auf die Arbeit mit Texten auswirkt, und ob sich jene dynamische Erfahrung einer
«Korperwelt» auf die einer «Korpertextwelt» ausweiten lasst. Hierzu ist es jedoch wichtig, eine
phanomenologische Unterscheidung zu treffen, die Electa Behrens ausser Acht lasst, die
Unterscheidung namlich zwischen der Dunkelheit eines verdunkelten Raumes (in welchem
auch mit offenen Augen agiert werden kann) und jener Erfahrung von Dunkelheit, die sich mit
geschlossenen Augen einstellt. Wohingegen ein verdunkelter Raum geradezu einladt,
einhergehend mit der Anpassung der Pupillen, auch noch die schwichsten Lichtreize
wahrzunehmen, um sich zu orientieren und in diesem Sinne die Seherfahrung sogar verstarkt,
ist die Erfahrung einer Dunkelheit mit geschlossenen Augen gianzlich anders: da ich weiss, dass
ich nichts im Raum sehen kann, was zu meiner Orientierung beitragt, konzentrieren sich
meine Sinne ganz auf Tasten, Gehor, und in geringerem Umfange auch den Geruchssinn.
Zugleich offnet sich das Nichts, dass ich hinter den geschlossen Lidern wahrnehme, zu einem

Raum der Imagination.'s5 Bereits die sich mit geschlossenen Augen sofort einstellenden

1% Zu einer Auseinandersetzung mit Imagination als dem aktiven Hervorbringen von Bildern mit geschlossenen
Augen siehe einmal mehr die tiefenpsychologischen Perspektive von James Hillman. Nach Hillman durfe
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entoptischen Phdnomene (wie beispielsweise die unter bestimmten Umstidnden mogliche
Sichtbarkeit von Blutgefassen im Auge, oder sogenannte Phosphene, wie Punkte oder Farben,
die ohne dussere visuellen Reiz entstehen, oder die nach einem starken Seheindruck hinter
geschlossenen Lidern noch sichtbaren Nachbilder) erméglichen den Ubergang zwischen einem
Sehen als Wahrnehmung und jenem inneren Sehen der Tagtraume, hypnagogischen Bilder
und schliesslich des Triumens selbst — einem Sehen als Schopfung.’s® Das Sehen mit
geschlossenen Augen ist damit auch dem «Sehen ohne Augen» (Macho 2022) der blinden
Seherinnen und Seher verwandt. In diesem Lichte besehen ist die Dunkelheit hinter den
geschlossenen Lidern nicht dunkel, sondern eher jenes flimmernde «Dunkelhell», wie es

Shakespeare in seinem 43. Sonett (hier in der Ubersetzung von Christa Schuenke) erkundet:

«Ich seh viel mehr, mach ich die Augen zu.

Profanes nur sehn sie zur Tageszeit;

Doch wenn ich schlaf, erscheinst im Traum mir du,

Traums Dunkelhell erhellt die Dunkelheit.

Du, dessen Schatten Schatten licht macht, sag,

Was zeigt dein Schattenbild fiir Bilderwelt,

Da du mehr Licht bist als der Tag bei Tag,

Wenn schon dein Schatten so den Blick erhellt!

Wie, sag ich, miisst mein Blick erleuchtet sein,

Konnt ich dich sehn in Tages wachem Licht,

Wenn schon bei Nacht dein schoner Schattenschein

Durch Schlaf zum blinden Auge Bahn sich bricht!
Tag ist wie Nacht mir, kann ich dich nicht sehn,
Doch Nacht wird Tag, lasst Traum dein Bild erstehn.»

(2024, 51)

Imagination keineswegs mit einem «Sehen» mit geschlossenen Augen verwechselt werden: «To be imaginative
should not be restricted to mean seeing images with the eyes closed or to paint or to model images. [...] We
perceive images with the imagination, or, better said, we imagine them rather than perceive them, and we cannot
perceive with the sense perception the depths that are not extended in the sense world. The error of empiricism
is its attempt to employ sense perception everywhere, for hallucinations, feelings, ideas, and dreams.» (1979, 55)
% Eine kunsthistorische Ubersicht zu diesem Ubergangsbereich zwischen visueller Wahrnehmung und
klinstlerischer Schépfung findet sich in Jonathan Crarys Werk «Aufmerksamkeit. Wahrnehmung und moderne
Kultur», 2002. Crary zeigt auf, wie sich gegen Ende des 19. Jahrhunderts ph&nomenologische und
naturwissenschaftliche Forschungen zum Sehen in Werken der bildenden Kunst (z.B. von Seurat oder Cézanne)
widerspiegeln. Die «gleichschwebende Aufmerksamkeit», die Crary — interessanterweise am Beispiel einer Rom-
Erfahrung Siegmund Freuds - im letzten Kapitel seines Buches beschreibt und als eine Méglichkeit postuliert, mit
der eigenen Wahrnehmung angesichts moderner urbaner Reiziiberflutung umzugehen, kénnte als eine
beispielhafte Grundhaltung fur die in dieser Arbeit vorgestellten Methoden dienen: zum Beispiel fir die
verschiedenen Ansdtze zum Tagtrdumen wie Réverie, Active Daydreaming oder die Arbeit mit Linklaters
«Daydreaming Wheel» oder auch jene Art der Offenheit sowonhl fiir die Stimme des Ubungspartners als auch fiir
sich einstellende Vorstellungen in verschiedenen Phasen von Embodied Partner Dream und Embodied Partner
Text.
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Das Sehen hinter den geschlossenen Lidern ist auch ein Sehen, das («Wie, sag ich, miisst mein
Blick erleuchtet sein / Kénnt ich dich sehn in Tages wachem Licht») zur Begegnung und zum

Sprechen driangen kann. Nun also wieder zur Praxis des Traumsprechens.

Die Ubung «<Embodied Partner Text»

«Ich seh’ viel mehr, mach ich die Augen zu»: einen Text mit geschlossenen Augen zu horen
und zu sprechen, ist eine Einladung, sich spontan entstehenden Vorstellungen zu iiberlassen.
Eine ausfiihrliche Beschreibung, wie dieser alltigliche Vorgang fiir das Schauspiel genutzt
werden kann, findet sich bereits bei Konstantin Stanislawski. Im zweiten Band der «Arbeit des
Schauspielers an sich selbst» (das 1955 auf Russisch und in der deutschen Ubersetzung
erstmals 1963 erschien) steht die Schilderung von entsprechenden Ubungen am Anfang des
Kapitels iiber die «Gesetze des Sprechens» und den «Untertext». Der Schauspieler miisse jedes
Wort, ja sogar jeden einzelnen Laut beseelen. «Untertext» bei Stanislawski ist also — obschon
er selbst auch immer von «Vorstellungsbildern» spricht, und dem Visuellen damit einen
besonders prominenten Platz einrdumt — weitaus multimodaler und durchaus im Sinne jener
«nonliguistic images» zu verstehen, «which stand for entities, events, relationships and
inferences» von denen Damasio spricht (vgl. nochmals Linklater 2006, 344, sowie die
Uberlegungen im Kap. 5.2.3). Nur durch den «Untertext» konne auch der eigentliche Text im

Publikum etwas auslosen:

«Auf der Biithne muss das Wort im Schauspieler selbst, in seinen Partnern und durch
sie auch im Zuschauer ganz konkrete Empfindungen, Absichten, Gedanken,
Bestrebungen, Vorstellungen — visuelle, akustische und andere Sinneseindriicke

auslosen.» (Stanislawski 1996, 63)

Interessant ist in unserem Zusammenhang, dass der Ich-Erzahler in Stanislawskis
Grundlagenwerk seine Auseinandersetzung mit dem «Untertext» auch mit dem Traumen
vergleicht, und zwar ausgerechnet, als er iibend versucht, die abstrakten Worter «Recht» und
«Gerechtigkeit» mit Vorstellungen zu fiillen. Es lohnt sich, den Lernschritt, den der Ich-
Erzahler hier vollzieht, ausfiihrlich zu zitieren, ist er doch eine anschauliche Schilderung

dessen, worauf es auch in Embodied Partner Text ankommt:

«Bald sah ich eine Frauengestalt mit der Waage in der Hand vor mir, bald ein
aufgeschlagenes Gesetzbuch mit einem auf irgendeinen Paragraphen weisenden
Finger. Aber auch diese Symbole konnten weder Verstand noch Gefiihl

zufriedenstellen. Nun hatte die Phantasie es eilig, wieder neue Vorstellungsbilder zu
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erfinden. Sie ertrdumte sich ein auf den Grundpfeilern von Recht und Gerechtigkeit
aufgebautes Leben. Einen solchen Traum kann man sich leichter vorstellen als eine
korperlose Abstraktion. Traume vom realen Leben sind konkreter, zugéanglicher und
leichter fasslich. Ein solches Bild kann man leichter vor sich sehen und, wenn man es
gesehen hat, auch empfinden. Ein solches Bild ergreift und bewegt uns leichter und

fiihrt uns ganz folgerichtig zum Erleben.» (66)

Bei der Ubung Embodied Partner Text geht es genau darum. Der Sprecher soll die Bilder
dreidimensional erfahren, als konkrete Raume, in denen er sich bewegen kann, und nicht als
abstrakte Ideen. Beim Anleiten empfiehlt es sich, den Hinweis vorauszuschicken, dass diese
Riume nicht den Ortlichkeiten entsprechen miissen, in denen die Szene tatséchlich spielt, und
dass die entstehenden Raume auch nicht pantomimisch dargestellt werden miissen. Auch eine
Begegnung mit einer Figur, die sinnliche Wahrnehmung einer Oberfliche oder die
gefiihlsméassige Reaktion auf die Atmosphéare des Raumes gehoren zur raumlichen Erkundung,
ebenso wie Gedanken, Gefiihle oder auch innere Stimmen, die der Sprecher in der Erkundung
der durch den Text evozierten Bilder erlebt. Der Sprecher darf sich ganz den Eindriicken
iiberlassen, die spontan entstehen. Die Erfahrungen aus Embodied Partner Dream, und
weiteren Ubungen zum spontanen Tagtriumen wie der Arbeit mit dem «Daydreaming
Wheel», aber auch das sich beim einfachen Traumerzidhlen bereits einstellende Erleben,
wieder im Traum-Raum zu sein, dienen hier als Orientierung.

Der erste Schritt von Embodied Partner Text ist das Horen des eigenen Textes. Die
Sprecherin tibergibt ihren Text der Partnerin. Wiahrend die Partnerin den Text vorliest, kann
sich die Sprecherin mit geschlossenen Augen nun ganz den entstehenden Eindriicken
iiberlassen, und beginnen, sich im imaginierten Text-Raum zu bewegen: etwas zu beriihren,
umherzugehen, jemandem zu begegnen, und so weiter. Die vorlesende Partnerin achtet auf die
Sicherheit der Sprecherin und kann sie durch sanfte Beriihrungen vor Zusammenstéssen mit
Winden, Gegenstiinden oder anderen Ubenden bewahren. Auf diese erste Erkundung erfolgt
ein Austausch, indem die Sprecherin — ganz wie beim Erzidhlen eines Traums — von ihren
Erlebnissen berichtet. Wie beim Traumsprechen muss sie nichts erklaren oder rechtfertigen,
die Ubungspartnerin muss nichts interpretieren, in Bezug zum Text setzen oder fiir eine
Inszenierung des Textes auswahlen.

Im zweiten Ubungsschritt agiert die Sprecherin wiederum mit geschlossenen Augen.
Sie erkundet den Text-Raum und kann dabei die Erfahrungen aus der Ubung davor nutzen,
indem sie beispielsweise etwas weiter untersucht, dem sie bereits beim Horen des Textes im
ersten Ubungsschritt begegnet war. Sie spricht dabei jedoch immer noch nicht ihren
eigentlichen Text, sondern verbalisiert in freier Rede alles, was sie erlebt: was sie sieht, wer ihr

begegnet, wie sie sich dabei fiihlt, und so weiter — sie spricht den «Untertext» im Sinne
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Stanislawskis. Wieder darf sie sich frei ihrer Imagination iiberlassen und diese ausleben.'s” Die
Ubungspartnerin achtet wiederum auf ihre Sicherheit und dient als Zeugin des Geschehens.

Im dritten Ubungsschritt (Video 17) soll die Sprecherin nun zwischen dem imaginierten und
in freier Rede erkundeten Text-Raum und dem Sprech-Raum des eigentlichen Textes hin- und
her wechseln. Der Text-Raum wird, wie im vorherigen Ubungsschritt, mit geschlossenen

Augen und in freier Rede erforscht. Wenn die Sprecherin zum Sprech-Raum wechselt, spricht

und spielt sie nun den
eigentlichen Text, behilt aber
zundchst noch die Augen
geschlossen und bleibt dadurch
in Kontakt mit dem Text-Raum.
Der zuvor im Text-Raum
erkundete «Untertext» wird nun

zur Hintergrunderfahrung oder

auch zur Energie, die den
Abbildung 24: Embodied Partner Text mit geschlossenen Augen (V-17)  groch Raum  antreibt  und
gestaltet. Der Wechsel zwischen Text-Raum und Sprech-Raum wird allerdings nicht durch die
Sprecherin selbst gesteuert, sondern durch die Ubungspartnerin, angesagt. In
«FitnessFantasyDreamsandVoice» benutzten wir hierfiir die Worte «Traum!» oder «Bild!»
(um die Anweisung zu geben, im imaginidren Text-Raum zu agieren) und «Text!» (um in den
Sprech-Raum zu wechseln und den eigentlichen Text zu sprechen).5®¢ Der unplanbare Wechsel
zwischen Text-Raum und Sprech-Raum wirkt sich ebenso iiberfordernd wie befreiend aus. Die
Sprecherin begegnet fortwidhrend ihrer eigenen Imagination, die sie, ebenso wie den
eigentlichen Text, veraussert. Im Videobeispiel sehen wir, wie S., die mit einem Monolog aus
Euripides’ «Medea» arbeitet, im Text-Raum die hasserfiillte Begegnung mit Jason erkundet.
Im Moment der Anweisung «Text!» scheint es eine kurze, fast erheiternde Irritation zu geben,

bevor S. die im Text-Raum erforschte Sprechhaltung direkt mit den Worten Euripides’

57 Wie an anderer Stelle (Fussnote 96) angemerkt weist diese Ubungsweise eine Ahnlichkeit zur post-
jungianischen Methode der Aktiven Imagination Robert A. Johnsons auf («Bilder der Seele. Traumarbeit und Aktive
Imagination»,1995); der grosse — und fur die Schauspielarbeit weitaus praktikablere — Unterschied liegt hier in der
korperlichen Aktivitdt des Imaginierenden. Es wére in folgenden Projekten auch zu untersuchen, inwieweit die
Fahigkeit eines Spielers, den Radumen der eigenen Imagination zu begegnen, trainiert und erweitert werde kann;
ob beispielsweise gewisse Beschrdnkungen oder Muster beim Imaginieren bewusst gemacht, verandert und
Uberwunden werden kénnen. Eine weitere Verwandtschaft besteht zur Embodiment-Methode von Robert Bosnak
(2007), die allerdings, auch in den von Jon Lipsky und Janet Sonenberg beschriebenen Anwendungen seiner
Arbeitsweise im Schauspiel (vgl. hierzu Kapitel 1.4.1), vom direkten Coaching eines psychoanalytisch geschulten
Begleiters abzuhangen scheinen. Der von mir entwickelte Ansatz hingegen kann von Studierenden selbsténdig
erprobt werden.

%8 Diese moglicherweise verwirrenden Anweisungen («Traum» oder «Bild» fiir den Text-Raum; «Text» fiir den
Sprech-Raum) entstanden im Modul spontan, in der theoretischen Aufarbeitung orientierte ich mich wie oben
dargestellt u.a. an Hermanns und Stanislawskis Begrifflichkeiten, die Text-Raum fur die dem Text
zugrundeliegenden und durch ihn evozierten Imaginationen nahelegen (u.a. aufgrund von Stanislwaskis Begriff
des «Untertexts»). In einem kunftigen Try-Out wirde ich empfehlen, die Anweisungen in Embodied Partner Text
anzupassen.
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fortfiihrt. Der imaginierte Text-Raum ist in gewissem Sinne so etwas wie eine Traumerzihlung
geworden, die die Sprecherin weder rechtfertigen muss noch zuriicknehmen kann. Der Text-
Raum hat auf dhnliche Weise einen Wahrheitsvorschuss, der sich auf den Sprech-Raum

iibertragt. Im folgenden Schritt gilt es nun, Text-Raum und Sprech-Raum sowohl mit

geschlossenen als auch mit
offenen Augen zu erforschen
(Video 18). Zusatzlich zu den
Anweisungen  «Text!»  und
«Traum!», bzw. «Bild!» gibt der
Ubungspartner nun auch noch die
Anweisungen «Augen auf!» oder

«Augen zu!». Das Erleben aus

Text-Raum und Sprech-Raum

Abbildung 25: Embodied Partner Text mit offenen Augen (V.18) vermengt sich — die sprechende
Person traumt gleichsam mit offenen Augen und ist, wie in einem weiteren Videobeispiel zu
sehen ist, dabei hellwach: A. scheint selbst iiberrascht von der zwingenden Sinnlichkeit, einem
buchstiblichen Festfrieren, das they's® bei der Erkundung des Texts (dem Traum-Monolog aus
der «Heiligen Johanna der Schlachthofe» von Bertolt Brecht) im Text- und Sprechraum
erfahrt. Der Schneefall, der Johannas Fiebervision grundiert, manifestiert sich kérperlich und
sprecherisch, Sinnbild fiir das Scheitern der Revolution. Als A. mit offenen Augen die
Imagination des Text-Raums auf sich wirken lisst, erscheint interessanterweise plotzlich das
Bild des Paradieses. Auf K.s Anweisung springt A. nun wieder zum Beginn des Textes zuriick.
Das Sprechen des Monologs oszilliert nun zwischen diesen beiden Kréften, dem Festfrieren
und der paradiesischen Vision, wirkt zugleich diister, fast panisch, und dennoch von einer
eigenartigen Leichtigkeit, und erinnert so an das «dunkelhell» aus dem oben zitierten 43.
Sonett Shakespeares. In der abschliessenden offenen Probe erkundeten wir die Ubung
«Embodied Partner Text» mit Publikum, das die Studierenden von vier Seiten umgab (Video
19). Der Traum der Johanna, den A. im Wechsel von Text-Raum und Sprech-Raum erkundet,
scheint nun den ganzen Auffiihrungsraum zu erfiillen. Das Publikum bezeugt, wie Motive des
Textes in A.s Imagination immer kraftvoller und spezifischer werden - der
«Menschenklumpen» als eine riesige, einen blutigen Pfad hinterlassende Kugel — und die
folgende Steigerung, die in dem Moment Fahrt aufnimmt, in dem A. die Augen 6ffnet und sich
bis zu einem grossen Ausbruch weiterentwickelt. Text-Raum und Sprech-Raum bilden nun
eine Einheit, die an Peter Brooks Schilderung des theatralischen Raumes erinnert, die hier

nochmals zitiert wird:

59 A, benutzt keine Pronomen oder «they / them».
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«Das Resultat ist ein Ganzes, Unteilbares — aber das Gefiihl ist stindig von einer
intuitiven Intelligenz erhellt, so dass der Zuschauer, obwohl er umworben, angegriffen,
entfremdet und zur Neueinschitzung gezwungen wird, schliesslich etwas &dhnlich

Unteilbares erlebt.» (2001, 186)

Die individuelle Dunkelheit der Imagination und des Gefiihls bedarf der Wachheit, eben der
«intuitiven Intelligenz», von der Brook spricht, um erhellt und verstindlich zu werden. Das

Resultat ist jenes Dunkelhell, das gemeinsame Traumen von Spielern und Publikum.

Abbildung 26: Embodied Partner Text Prasentation (V.19)
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5.4 Zusammenfassung. Der Text als Traum

Die Ubung Embodied Partner Text vor Publikum schloss das Try-Out-Modul
«FitnessFantasyDreamsandVoice» im Herbstsemester 2024 ab. Im Anschluss wurden die
Studierenden gebeten, schriftlich kurz zu beschreiben, wie sie das o6ffentliche Ausprobieren
ihres Textes hinsichtlich Korpergefiihl, inneren Bildern, Wahrnehmung des Publikums und

des Raums, usw.) heute erlebt hatten:

«lch wirde sagen, dass ich mich vielmehr auf die Bilder konzentriert, als der Monolog noch am Starten
war. Irgendwann haben die Bilder, die ich vor meinen Augen hatte, angefangen, mir in den Kérper ein
wortwortlich heies Gefiihl zu geben. Im Bauch und Riicken habe ich diese Warme deutlich gesprt und
von den Korperteilen die Kraft genommen. Nach und nach habe ich versucht, dieses Warmegefiihl auf die
Menschen um mich herum zu Ubertragen, und dann habe ich im ganzen Raum diese Energie gespurt.
Der Zustand war weder 100% ich noch eine Figur. Gefhlt habe ich nur der Energie im Raum eine Stimme

gegeben als etwas gespielt.»

«Beim Laufen meines Textes gegen Ende habe ich gemerkt, dass ich dann mit der Aufmerksamkeit &
Konzentration woanders hin gekommen bzw wieder mehr im AuBen war, als am Anfang, da bin ich dann
auch mehr in meine alten Muster gekommen, bzw. konnte den Text weniger denken. (3. Beobachter Auge
war aktiv wieder.) doch der Anfang war schon konzentriert & klar, konnte inneren & &usseren Raum gut

nehmen, habe auch viel Freiheit gespurt.»

«Wahrnehmung des Publikums ungewéhnlich entspannt fir mich, kaum Aufregung, eher gelassen
Gefihl der Ruhe, gewisse Gelassenheit, druckfrei. Raumgefiihl etwas ausgeblendet, teilweise Impulse,
Menschen hinter mir anzusprechen —> 360 Grad. Innere Bilder nicht bewusst im Moment [unleserlich],

wenn dann eher als Layers»

«Ich hatte heute ein sehr gutes Gefiihl beim Ausprobieren des Textes. Der Wechsel zwischen Bild und
Text mit geschlossenen Augen am Anfang hat mir ein gutes Selbstvertrauen gegeben dass ich mitnehmen
konnte, als ich den ganzen Text von Beginn und mit offenen Auge gespielt habe. Manchmal hatte ich mir
noch etwas mehr Zeit geben kénnen beim Durchlauf die Bilder noch mehr entstehen und wirken lassen
bin dann manchmal in alte Muster des Textes gefallen, die ich mal gearbeitet habe. Sonst war ein schénes

Gefiihl fiir den Raum und die Gruppe da, was denke ich aus der Shape-8 Ubung zuvor etabliert wurde.»
«Ich habe meine Mitstudis irgendwann alle sehr stark als Jungen von mir (Medea) wahrgenommen, und

mich dadurch sehr gestarkt und unterstlitzt gefiihlt. Mein Raum war sehr deutlich immer da, auch wenn

ich ihn nicht unbedingt bildlich sehen konnte, war das Gefiihl absolut da. Das Publikum war bisschen wie
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meine Gefangniswande, aber auch nicht wirklich da. Ich hatte ein grosses Mitteilungsbediirfnis und es war

richtig wichtig Jason das alles mal an den Kopf zu werfen»

«lch war sehr aufgeregt, dadurch war es schwerer in Ruhe in ein Bild zu kommen und es so ganzheitlich
zu spuren, gleichzeitig hat sich die dies Aufregung dann einfach in das Bild eingeschrieben. Ich war auch
sehr viel vorher am Uberlegen meines Bildes und musste mich sehr fokussieren nicht abzudriften und zu
planen. Es gab einen kurzen Moment in dem ich mit dem Bild kurz unzufrieden war, weil ich nicht wirklich

dass wieder vor Leuten so machen wollte, aber hab mich dann doch schnell darauf eingelassen.»

(aus dem Transkript der Auswertungsbogen vom 20.12.2024)

Die zu methodischen Zwecken unternommene Aufteilung in unterschiedliche Rdume kann
sich im Moment der Auffithrung zu einer ganzheitlichen Erfahrung verbinden, die eher als
Energie, Wiarme, Gefiihl (zum Beispiel von Freiheit oder Selbstvertrauen oder auch gegeniiber
dem Raum und die Gruppe) oder als ein Einlassen auf die Situation beschrieben werden — ein
«fiihlbarer Zusammenhang» (vgl. nochmals Schoeller 2019, 152 f.). Auch Momente der
Irritation (wie der Bewertung des eigenen Tuns) stellen sich ein, konnen aber immer wieder
iiberwunden werden.

Wir konnen unser zu Beginn des Kapitels aufgestelltes Schema zu den Raumen von

Traum, Text und Sprechvorgang nun ergénzen.

Trdumen mit
offenen Augen

Sprech-Raum:

Das Sprechen des eigentlichen
m Textes in Verbindung mit dem Text-

p7 %

Raum und dem aktuellen

Traum-Raum: Auffuhrungsraum, die sich
Dient als Bezug zur gegenseitig durchdringen.
realen Erfahrung des \ {
Trdumens und
Traumsprechens als
ein Im Traum sein. Das Tentakeln:
Text-Sprechen darf Vorstellungshilfe, um
sich wie das die Bezugnahme zu
Traumerzahlen Text- und
anfuhlen. Sprechraum als

= fihlbaren

\ ( > Zusammenhang zu

& Text-Raum: veranschaulichen.

«Untertext», Imagination,die
dem eigentlichen Text
n zugrunde liegt

Der Text ist wie
ein Traum
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Das Bild der Tentakeln, mit denen die Sprecherin sowohl den Text-Raum, als auch im Moment
der Auffiihrung den Sprech-Raum als fiihlbaren Zusammenhang spiirt, und das zuvor unter
anderem durch die Sound-and-Movement-Arbeit eingefiihrt und trainiert wurde, erwies sich
methodisch als sehr hilfreich. Studierende beschrieben ihre Erfahrungen mit dem

Arbeitsbegriff Tentakuldres Sprechen so:

«innere Kraft mit Hilfe von Farben nach aussen tragen

alles erreichen kdnnen mit meiner Stimme»

«Sprechen das durch den Raum, dreidimensional geht

mithilfe von dem Bild der Tentakel, die in den Raum gehen und auch denken kdnnen, breitet sich aus»

«—> gleichzeitig bei mir und bei der Person sein, die ich anspreche. Bzw. einfach im Raum sein mit den
Sinnen, aber auch bei mir.

—> wie ein Tintenfisch, der bei sich und in allen Armen ein Herz hat.»

«Sprechen immer im Bezug zu allem anwesenden. Unabhéngig davon ob das jeweilige inhaltlich / fiktiv
angebunden ist oder nicht. Sprechen und Stimme als tentakel oder Seile die sich an andere Spielende

und Zuhorende binden»

(aus dem Transkript der Auswertungsbogen vom 20.12.2024)

Letztlich erstaunte mich, wie sehr das Einlassen auf den Text-Raum als einen Traum-Raum —
dies dusserten die Studierenden miindlich im Auswertungsgespriach — auch eine Frage des
Mutes war. Es kostete viele Studierende zunichst Uberwindung, jene sich beim
Traumsprechen einstellende Fraglosigkeit nun auch bei der Erkundung eines Textes
zuzulassen. Anschliessend wurde dies aber als sehr wertvolle Erfahrung von Freiheit
beschrieben. Die mit Embodied Partner Text entstandenen Textentwiirfe konnen dann, im
Sinne eines Probenangebots, in aufbauender sprechpiddagogischer oder inszenatorischer
Arbeit weiter untersucht werden.

Eingehend habe ich versucht, das Traumsprechen in den Kontext zeitgendssischer
Uberlegungen zur kiinstlerischen Erarbeitung von Texten zu stellen, und zwar anhand von
Julia Kieslers Begriff des «performativen Umgangs mit dem Text». Die in dieser Arbeit

vorgestellte Praxis des Traumsprechens erscheint in diesem Kontext als eine padagogische
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Moglichkeit, die von Kiesler als konstitutiv fiir den «performativen Umgang mit dem Text»
ermittelten Momente von «Emergenz» und «Destruktion und Neugestaltung», die «nicht die
Abbildung einer Wirklichkeit, sondern die Konstitution einer Wirklichkeit» (vgl. 2019, 65)
erzielen, sozusagen am eigenen Leib zu erfahren. Indem sie mit dem Text ausgehend von der
Traumerfahrung umgeht, erlebt die Sprecherin unmittelbar, wie sie sprechend eine

Wirklichkeit behaupten und schaffen darf, die ebenso unbezweifelbar ist wie ein Traum.
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6. Abschluss. Fur eine Sprechpadagogik des Trdumens

6.1 Das ganz besondere Sprechen weiter erforschen. Desiderate aus dieser
Arbeit

Traumsprechen ist ein ganz besonderes Sprechen. Denn wenn wir einen Traum zur Sprache
bringen, beziehen wir uns auf etwas, dass sich hyperreal und bedeutsam anfiihlt. Dieser
Wahrheitsvorschuss des Traums kann schauspielerisches Sprechen unterstiitzen, weil es den
Sprechimpuls von Vorbehalten frei macht, und zugleich eine Neugier aufruft, dem
widerstiandigen Sich-Entziehen der Traumerfahrung verbal zu entsprechen. Dieses Bestreben
lasst sich als eine empathische Weltverbundenheit erleben. Denn wenn Traume wirklich nur
der Versuch unseres Gehirns wiren, sich einen Reim auf das chaotische Aufflackern von
Tagesresten oder eine Art der inneren Festplattenreinigung zu machen, gibe es nicht das
starke Bediirfnis, Trdume in Worte zu fassen, das sich, als dem Traumsprechen
zugrundliegender Schwung, auch einem Publikum mitteilen kann. Traume sind «da» (Gehring
2008, 251). Zu zeigen, dass und wie sich mit dem Sprechanlass des Traums im Kontext der
schauspielerischen Sprechpiadagogik spielerisch arbeiten lasst, war das Ziel dieser Arbeit. Die
Erkenntnisse liegen in den vergangenen Kapiteln als Dokumentation verschiedener Try-Outs
vor, sowie in den Versuchen, die Praxis mit einer Theoriebildung in Dialog zu bringen; die
Ubungssammlung im Anhang bietet eine zusitzliche praktische Handreichung, das
Traumsprechen sprechpiadagogisch und kiinstlerisch weiter zu erforschen. Selbstverstandlich
gilt dabei, dass die hier vorgestellte forschende Entwicklung einer padagogischen Praxis nur
einen winzigen Ausschnitt moglicher sprechpadagogischer Arbeitsweisen darstellt, und
keinesfalls der Weisheit letzter Schluss ist — fiir viele sprecherische Aufgaben im Schauspiel
(oder allgemein fiir alle performativen Kiinste, in denen auf der Biihne oder medial vermittelt
gesprochen wird) mag ein Umgang mit Traumen und deren Verbalisierung vollkommen
unbrauchbar sein, zu weit hergeholt oder logistisch und organisatorisch nicht realisierbar.
Auch wird deutlich, dass das Traumsprechen in vielen Bereichen noch weiter erforscht
werden kann, oder dass einige Fragen jetzt iiberhaupt erst aufkommen. In Kapitel 4.8, zum
Abschluss der Theorie des Traumsprechens, haben wir daher bereits einige Desiderate

formuliert, die hier kurz wiederholt werden sollen:

Wie wirken sich bestimmte Traume auf einen bestimmten Sprechakt und dariiber hinaus
auf die sprechkiinstlerische Arbeit mit einem Textmaterial im Einzelnen aus? Ist es
gleichsam moglich, die Spur eines bestimmten Traumes iiber einen langeren
Probenprozess hinweg zu verfolgen, von der primaren Traumerfahrung selbst, bis hin

zu einer Auffiihrung?

179



Wenn es sich beim Traumsprechen gleichsam um die akustische Konkretisierung des
Metaphernsystems handelt — welche Auswirkungen auf das Sprechen (auf sowohl
verbaler, wie auch non- und paraverbaler Ebene) haben dann bestimmte
wiederkehrende Motive und Strukturen in Traumen? Und kann Traumsprechen
ermoglichen, Sprechweisen gezielt (zum Beispiel durch Inkubation oder auch durch ein
Training in luzidem Traumen) zu verandern?

Lassen sich Proben- und Auffithrungsprozesse denken, die ausschliesslich getraumt
werden?

Wie konnten Anschlussmoglichkeiten des Traumsprechens an postokologische Theorien,
wie sie etwa Donna Haraway oder Travis Holloway formulieren, konkret aussehen?
Konnte Traumsprechen als eine Praxis der Bildung «neuer Geschichten» (Haraway
2018, 72) ausformuliert werden, wenn — beispielsweise mittels thematisch gezielter
Trauminkubation — an aktuellen Themen und deren theatralischer Umsetzung
gearbeitet wird? Und welche Anwendungsméglichkeiten von Traumsprechens wiren
denkbar in nichtkiinstlerischen Zusammenhingen, etwa in Unternehmen, politischen
Institutionen oder Orten sozialer Arbeit? (vgl. nochmals Lakoff / Johnson 2021, 262
ff.)

Eine erginzende, ebenfalls noch zu untersuchende Frage ergibt sich aus dem 5. Kapitel, in
welchem vertiefende Anwendungsmoglichkeiten des Traumsprechens auf die Arbeit mit
Texten vorgestellt wurden; unser Untersuchungsgegenstand war hier namlich stets der
monologische Text. Vollkommen unbeachtet blieb die Frage, ob und wie denn auch dialogische
Szenen mittels Traumsprechen erforscht werden konnten. Man kann spekulieren, dass es in
der Natur der Traume liegt, dass sie eher zu monologischen Erzdhlungen dringen — wie wir
schon bei Atossa und Bottom sahen, jenen beiden traumsprechenden dramatischen Figuren,
die uns beim Einstieg in die Thematik halfen. Dennoch wire es denkbar, Traumsprechen mit
dialogischen Szenenstudien zu verbinden. Hier konnte — etwa ausgehend von der
Holunderbuschszene in Kleists «Kathchen von Heilbronn» — dem gegenseitigen
Traumerzahlen der Szenepartner:innen besonders viel Platz eingeraumt oder gemeinsame
Trauminkubationen erforscht werden. Auch wire interessant, wie sich die Ubungen Embodied
Partner Dream und Embodied Partner Text dialogisch aufbauen liessen, etwa indem bei
Embodied Partner Text beide Spielpartner:innen (von jeweils einer assistierenden Person
unterstiitzt) zwischen Text-Raum (also dem jeweiligen Untertext) und dem Sprech-Raum des
Dialogs hin- und herwechseln. Ein Nicht-bei-der-Sache-Sein einer Figur, ein «du traumst ja
schon wieder» konnte als Uberhandnehmen des hintergriindigen Text-Raums gesehen
werden, wodurch moglicherweise Verdrangtes und Verschwiegenes sich in den Vordergrund

spielt und sich neue szenische Moglichkeiten eroffnen.
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Und schliesslich stellt sich auch das Erarbeiten eines gemeinsamen szenischen
Traumsprechens als Desiderat dar aus den bisherigen Try-Outs dar, ein kollaboratives
Sprechen und Triumen, worin sich Elemente aus Texten, Tag- und Nachttraumen vieler
Traumer:innen improvisatorisch vermengen und dann szenisch verdichtet werden kénnen.¢°

In gleicher Weise mag die in dieser Arbeit vorgestellte Praxis dazu einladen, weitere
Ubungen, Unterrichtsexperimente oder Workshops zu ertriumen und spielerisch zu erproben.
Obschon diese Arbeit vorwiegend methodischer Natur ist, sollten dennoch einige
didaktische Uberlegungen nicht fehlen. Die Frage wire also: selbst wenn sich mit dem

Traumsprechen arbeiten lasst — warum sollte man das tiberhaupt tun?

6.2 Warum iiberhaupt Traumsprechen? Didaktische Uberlegungen

In Shonda Rhimes’ 2022 auf Netflix erschienener Miniserie «Inventing Anna», einer
fiktionalisierten Biografie iiber die Hochstaplerin Anna Sorokin (gespielt von Julia Garner),
gibt es in der 2. Folge eine interessante Szene, in der Trdume eine Rolle spielen. Annas
Liebhaber Chase Sikorski (Saamer Usmani) preist in einem TEDx-Talk vor potenziellen
Investoren seine (allerdings nicht ndher ausgefiihrte) Erfindung an, die es moglich machen
soll, Traume direkt in eine Cloud hochzuladen. Eine vielversprechende Geschiftsidee, die
vordergriindig zur Verstindigung ganzer Nationen beitragen soll, aber vor allem als eine
enorme okonomische Effizienzsteigerung und Vorahnung ungeahnter

iiberwachungstechnologischer Moglichkeiten daherkommt:

«[...] 26 years of nights. 26 years of dreams. 26 years filled with thoughts and ideas,
meaning and magic, nightmares, and wonders. But when you wake up in the morning,
when the sun rises, all it takes is a minute or two and then all of that knowledge just
dissolves [...] Imagine, what if instead of losing that time, you could tap into it. Actually
understand your subconscious. [...] Could we predict an uprising? A war? A pandemic?
A genocide ? T am asking you: what, if I could cloudsource your dreams?»

(2022, 2. Folge, 5°28”- 6’43”)

Der in dieser Arbeit vorgestellte Ansatz muss sich also kritischen Fragen stellen. Bedeutet eine
sprechpadagogische Arbeit mit Traumen nicht, genau wie Chase’ Erfindung, auch noch die
letzten Residuen der menschlichen Existenz — wenngleich zum Zwecke der Kunst — doch auf

die eine oder andere Art auszunutzen, auszubeuten oder zu kolonisieren? Sollten Traume nicht

80 Erste Experimente hierzu machte ich im Dezember 2024 beim viertdgigen Workshop «La Voce Creativa dei
Sogni» im Rahmen des Festivals «Incarnazioni» in Rom (https://www.festaditeatroecologico.com/incarnazioni.
Zuletzt abgerufen am 7.4.2025.) Thema war hier Virginia Woolfs Roman «Orlando», der sich mit seinen Zeit-, Ort-
und Geschlechtswechseln als ein langer, polyperspektivischer und fluider Traum bearbeiten Iasst.
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dem Privatleben vorbehalten bleiben, als eine «Zweite Welt», die aufsuchen zu kénnen ein
genuines Moment von Autonomie und Freiheit bedeutet — und, wie Robert Pfaller feststellt,
absolut notwendig fiir unser «Bei-Verstand-Sein» (2012, 12) ist — anstatt sie in den Dienst
einer padagogischen Arbeitsweise zu stellen? Sind Traume ausserdem nicht wesenhaft
unverfiigbar, und sollten sie daher nicht — gerade um einen erreichbaren Resonanzraum des
Lebens bilden zu kénnen — auch unverfiigbar bleiben diirfen (vgl. Rosa 2024)? Und erscheint
nicht der Versuch, auch noch den Tagtraum oder sogar den nichtlichen Schlaf zum Proben-
und Forschungsfeld zu machen, wie der Ausdruck eines bildungspolitischen Irrwegs,
Hochschulbildung immer umfassenderen Effizienzbestrebungen zu unterziehen, und gerade
die Chance zur Erfahrung und Bildung wahrer Freiheit zu versaumen, die im Nichtstun liegt
(vgl. nochmals Sloterdijk 2019, 27 £.)?

Wie Jonathan Crary in «24/7. Schlaflos im Spatkapitalismus» (2013, in deutscher
Ubersetzung 2014) aufgezeigt hat, lisst sich die gegenwirtige Gesellschaft auch als eine der
stetig zunehmenden Schlaflosigkeit lesen, die mit der Nutzung kiinstlicher Beleuchtung
(zunichst durch Gaslaternen) in den Baumwollspinnereien im frithkapitalistischen England
am Ende des 18. Jahrhunderts (vgl. 67 ff.) und spater der Durchsetzung des elektrischen Lichts
in den Grossstiidten am Ubergang zum 20. Jahrhundert einherging, und schliesslich in der
gegenwartigen «24/7»-Welt seinen vorlaufigen Endpunkt gefunden hat, in der alles rund um
die Uhr verfiigbar ist. Einen bizarren Hohepunkt — den Crary vorauszuahnen schien — scheint
diese Entwicklung in den jiingsten Ereignissen unter der Trump-Administration in den USA
zu finden. Am 2. Februar 2025 postete Elon Musk auf X triumphierend: « DOGE is working
120 hour [sic!] a week. Our bureaucratic opponents optimistically work 40 hours a week. That
is why they are losing so fast.»%* Wach zu bleiben erscheint in diesem Licht nicht mehr nur als
Wettbewerbsvorteil, sondern als Notwendigkeit, um beruflich zu iiberleben. Der
zunehmenden Schlaflosigkeit entspricht nach Jonathan Crary auch eine Entwertung des

Traums und des Traumens:

«Erst ab dem 17. Jahrhundert wird dieses Element des Schlafs [das Triaumen]
abgewertet und ins Abseits gedrangt. Traumen lasst sich nicht mit Auffassungen des
geistigen Lebens vereinbaren, die auf empirischer Sinneswahrnehmung oder abstrakt-
rationalem Denken beruht. Schon frither, um die Mitte des 15. Jahrhunderts, lehnt die
europaische Kunst mit der Entwicklung von Darstellungstechniken, die das Unlogische
und Unzusammenhingende der Traumbilder ausschliessen sollen, die Moglichkeit

eines Wechselspiels von Schlaf und Traum ab. Natiirlich hat es an den Rindern der

81 https://www.welt.de/politik/ausland/article255333120/Effizienzbehoerde-Elon-Musk-verlangt-von-Mitarbeitern-
Arbeitszeiten-von-bis-zu-120-Stunden-pro-Woche.html?utm_source=chatgpt.com. (Zuletzt abgerufen am 13. April
2025). — Allerdings zeigen die jingeren Nachrichten um den Drogenkonsum Musks, dass die von ihm propagierte
Schlaflosigkeit nicht ausschliesslich auf ausserordentlicher Arbeitsbereitschaft beruht.

182


https://www.welt.de/politik/ausland/article255333120/Effizienzbehoerde-Elon-Musk-verlangt-von-Mitarbeitern-Arbeitszeiten-von-bis-zu-120-Stunden-pro-Woche.html?utm_source=chatgpt.com
https://www.welt.de/politik/ausland/article255333120/Effizienzbehoerde-Elon-Musk-verlangt-von-Mitarbeitern-Arbeitszeiten-von-bis-zu-120-Stunden-pro-Woche.html?utm_source=chatgpt.com

westlichen Modernisierung auch weiterhin systemkritische Einstellungen zum Schlaf
und zum Traum gegeben, obwohl sich im 18. und 19. Jahrhundert, als das Traumen von
allen noch vorhandenen Zusammenhéngen mit einem magisch-theologischen Weltbild
abgetrennt wird, eine ungeheure Verdringung und Entmichtigung vollzog. Die
Vorstellungskraft des Traumenden wurde unerbittlich ausgehohlt, und die verrufene
Identitit des Visionars blieb das Privileg einer tolerierten Minderheit von Dichtern,

Kiinstlern oder Verriickten.» (2014, 111)

Das Erscheinen von Freuds «Traumdeutung» an der Schwelle zum 20. Jahrhundert besiegelte
nach Crary die Geschichte der Abwertung und Einhegung des Traums, der nurmehr als ein
«verschleierter und verschliisselter Ausdruck eines unbewussten Wunsches» (113) erschien,
der zur Angelegenheit privater Therapie, und spiter allenfalls zum Feld individueller
Selbstoptimierung wurde (vgl. 116).1%2 Das biirgerliche Subjekt durfte, um zu funktionieren,
nicht schlafen oder gar triumen. Chase’ Erfindung aus «Inventing Anna» wirkt so wie die
besonders perfide Fortsetzung dieser Entwicklung, denn mit ihr ist es sogar moglich, noch
wihrend des Schlafens und Traumens Geld zu verdienen.

Im Gegensatz zu diesen eher pessimistischen Beobachtungen gibt es in letzter Zeit eine
Reihe von vielleicht postokologisch zu nennenden Verdffentlichungen, die dem Traumen einen
neuen, gleichsam kommunikativeren Platz einzurdumen bestrebt sind, und zwar anhand von
Beispielen indigener Gemeinschaften, in denen — im Gegensatz zur von Crary beschriebenen
«24/7»-Gesellschaft — das Teilen von Triaumen integraler Bestandteil des Lebens und
Uberlebens ist. Mit dem Werk Nastassja Martins und den Uberlegungen von Matthew
Spellberg haben wir in dieser Arbeit zwei solcher Ansitze kennengelernt und versucht, aus
ihnen Inspirationen fiir eine sprechpadagogische Praxis zu ziehen. Weitere
Ankniipfungspunkte fiir kollektive und oOkologische Sichtweisen auf Traume und deren
Kommunikation finden sich beispielsweise in David Abrams 1996 erstmals erschienenem
Werk «The Spell of the Sensuous», das die Korperlichkeit von Sprache unter anderem in

Verbindung mit den (durch Bruce Chatwin erstmals bekannt gewordenen) Traumtechniken

'62 Eine ausgiebige Untersuchung zu diesem Thema findet sich bei Nikolas Rose. In «Governing the Soul. The
Shaping of the Private Self» (erstmals erschienen 1989) zeigt Rose auf, wie Psychotherapie oder Coaching als
Formen der Selbst-Beherrschung des Individuums dazu beitragen, staatliche und Kkapitalistische
Herrschaftsstrukturen zu verinnerlichen. Auch wenn Rose nicht explizit dariiber schreibt, legen seine Uberlegungen
nahe, auch die Arbeit mit Trdumen kritisch zu betrachten: «The expertise of productive subjectivity used all the
techniques of the self that were being invented within the therapeutic culture of the 1960s. These devices were not
so much for curing ills as for managing one’s self to happiness and fulfilment through techniques of self-inspection,
through adjustment of self-images, through the remodelling of modes of self presentation by restyling behaviour,
speech, and vocabulary, through learning new ways of construing situations and persons, indexed by such terms
as awareness and sensitivity and involving a new vocabulary of the emotions. [...] They [these new techniques]
chimed with cultural images of autonomous and self-motivated individuality, hence avoiding the stigma attached to
such techniques such as psychoanalysis.» (1999, 117) — Eine kritische Wirdigung in dieser Zeit entstandener
stimm- und sprechpadagogischer Methoden (wie die von Kristin Linklater oder Roy Hart) in diesem Kontext der
letztlich burgerlichen Selbstoptimierung (wéhrend sie zugleich die «Befreiung» der Stimme und des Selbst von den
eben diesen Zwéngen der birgerlichen Konvention anstrebten), steht meines Wissens noch aus.
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der Indigenen Australiens untersucht. Abram zeigt hier Perspektiven auf das Schlagwort
«Embodiment» jenseits etablierter westlicher Korpertechniken auf, die sich im Lichte der in
dieser Arbeit nur andeutungsweise erforschten Verbindungen von Landschaftserfahrungen,
Sprechen und Traumen auch als Anregungen zur einer Pddagogik lesen lassen, als einen
Hinweis darauf, dass auch Themen wie Herkunft, Migration, Ver- und Entwurzelung zu einer
korperlichen Erfahrung von Sprache, und folgerichtig auch einer Pddagogik des Sprechens
beitragen konnten: «Only if words are felt, bodily presences, like echoes or waterfalls, can we
understand the power of spoken language to influence, alter and transform the perceptual
world.» (2017, 89. Hervorhebung durch den Autor)

Auch Eduardo Kohn untersucht in «Wie Wélder denken» unter anderem das Traumen

als eine Form des iiberindividuellen Denkens und Kommunizierens:

«Traumen konnte also tatsdchlich eine Art ungeziigeltes Denken sein — eine Art des
menschlichen Denkens, die weit iiber das Menschliche hinausreicht und deshalb fiir
eine Anthropologie jenseits des Menschlichen wichtig so ist. Triumen ist eine Art
pensée sauvage: eine Form des Denkens, befreit von seinen eigenen Absichten, und
somit empfinglich fiir das Spiel der Formen, in die es eingebettet ist [...]» (2023, 264.

Hervorhebung durch den Autor)

Im Lichte der Arbeiten von Martin, Spellberg, Abram und Kohn, aber auch der Kulturkritik
Jonathan Crarys erscheinen das Triumen, und die Fihigkeit, Triume in das Leben
einzubeziehen (und eben nicht nur in Therapie oder Analyse zu interpretieren, zur
Selbstoptimierung zu nutzen, oder, wie mit Chase’ Erfindung in «Inventing Anna», finanziell
auszubeuten) geradezu als eine Schliisselkompetenz angesichts anstehender o6kologischer
Herausforderungen. Mit Trdumen sprechen zu kénnen wire daher auch als eine
Schliisselkompetenz fiir eine zukiinftige Theaterausbildung zu betrachten und somit
folgerichtig auch als eine sprechpadagogische Aufgabe. Dies soll nicht bedeuten, dass
Sprechpadagogik, gerade im Schauspiel, nicht auch ein «technisches» Fach bleiben soll und
darf. Handwerkliche Kompetenzen wie ausdrucksvoller, handelnder und o6konomischer
Stimmgebrauch, artikulatorische Prazision und Variabilitat und die Fahigkeit, Geschriebenes
kommunikativ zum Leben zu erwecken gehoren selbstverstiandlich in den Kernbereich der
Hochschulausbildung zum schauspielenden Menschen.

Aber neben der Technik gibt es auch die Magie.

6.3 Schlussgedanken. Traumsprechen zwischen Technik und Magie

Das altgriechische Wort téchnée bedeutet nicht nur «Handwerk» oder «Kunstfertigkeit»,

sondern auch «Kunst». In «Schauspielen. Ausbildung» (2010) schreibt Bernd Stegemann:
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«Fiir das Erlernen einer <Techne>, wie im Altgriechischen die Kiinste genannt wurden,
gilt nach wie vor, dass nur die Konzentration auf eine technische Moglichkeit und die
ausreichende Ubung dieser Technik Erfolg verspricht. Wer das Klavierspielen erlernen
will, dem niitzt der Hinweis wenig, dass der Synthesizer schon vieles von allein konne

und man darum nicht so viel Zeit auf die Gelaufigkeit der Finger verwenden miisse.»

(9)

Etwas zu konnen ist zweifellos eine Bedingung, geradezu eine Legitimation fiir Kunst, umso
mehr, wenn sie beruflich ausgetibt und gelehrt wird, und Sprechen zu kénnen ist nach wie vor
als ein wesentlicher Teil der Schauspielkunst.

Der Begriff Technik umfasst aber mehr als eine Serie von Ubungen, ein methodisches
Konzept, oder die Erlangung von Fertigkeiten. Wie der italienische Philosoph Federico
Campagna in «Technic and Magic. The Reconstruction of Reality» (2018) darlegt, ist Technik
zuallererst eine Sichtweise auf die Wirklichkeit, die alles vollkommen auf ihre Sagbarkeit und
Machbarkeit reduziert. Gleichsam zur Form geronnene Machbarkeit ist das Instrument (vgl.
30f.). Auch die Technikbegriffe der Schauspielkunst stellen den schauspielenden Menschen als
ein Instrument dar — und zwar als eines, das sich selbst bedient und spielt. In ihrer letzten
Konsequenz zielt die Machbarkeitsideologie der technischen Weltanschauung nach Federico
Campagna schliesslich auf Sicherheit (vgl. 224 f.) In einer Kunst, deren Ausiibende ihr eigenes
Instrument sind, scheint Sicherheit ein selbstverstindliches Anliegen, und daher rithren
vielleicht auch die vielen in der Schauspielausbildung gelehrten Atem-, Stimm-, Sprech-,
Bewegungs-, Korper- und Spieltechniken.

Dahingegen muss das Unterfangen, traumsprechend etwas in Worte zu fassen, von
dem strittig ist, ob es liberhaupt ein Gegenstand oder eine Erfahrung genannt werden kann,
geschweige denn, ob es sich jemals aussprechen lasst, als das komplette Gegenteil erscheinen.
Und doch gibt es unbestreitbar die vielfaltige Nihe von Traum, Theater und Sprechen, von der
in dieser Arbeit die Rede war. Diese Nahe scheint darauf hinzuweisen, dass
sprechkiinstlerische Kommunikation nicht in technischer Machbarkeit aufgeht, sondern
immer einen unaussprechlichen Rest lassen muss.

Dies ist freilich zunachst banal. Was wir aber als Traumsprechen in dieser Arbeit
spezifiziert haben, ist der konkrete und zugleich paradox anmutende Versuch, iiber die triviale
Annahme hinaus, dass sich eben niemals alles sagen lasst, trotzdem eine sprechpddagogische
Praxis der Unaussprechlichkeit zu erkunden. Inspiriert durch Ingeborg Bachmanns Orpheus-
Gedicht und durch Atossas Traumbericht nannten wir diesen unaussprechlichen Rest
zunachst intuitiv das Dunkle. Beim Traumsprechen fanden wir heraus, dass es sich bei diesem
Dunklen um ein Wissen handelt, das sich als korperliches Erleben erfiihlen lasst. Ein Wissen,

das personliche Entwicklungsschritte in der Metapher des Traums birgt, und dariiber hinaus
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kollektiv bespielbar ist. Traumsprechen stellt sich so als eine Praxis dar, sprechend mit dem
Unaussprechlichen in Kontakt zu kommen: als einem vorverbalen Korperwissen, als Ahnung
und Intuition, vielleicht auch als kollektives Wissen um die Zukunft.

Dass es etwas gibt, was wir erfahren aber nicht aussprechen konnen, und womit wir
gleichwohl in kommunikativen Kontakt kommen konnen, ja, sogar — daher der Drang, Traume
zu verbalisieren — es wollen, muss allerdings im Lichte des technischen, auf Mach- und
Sagbarkeit fixierten Weltbildes mindestens befremdlich oder sogar bedrohlich scheinen. Die
Psychoanalyse Freuds scheint aus dieser Perspektive tatsachlich als der Gipfelpunkt einer
westlichen und kapitalistischen Geschichte der Abwertung des Traums, auf den Jonathan
Crary (vgl. nochmals 2014, 113) hinweist. Chase Sikorskis Erfindung aus «Inventing Anna»
(die iibrigens auf ein reales Vorbild zuriickgeht)'%3 markiert den satirisch zugespitzten Wunsch
nach der technisch perfektionierten Aussprechbarkeit und Einhegung des Traums — und
seiner finanziellen Ausbeutung.

Als Gegenpol einer Weltsicht der Technik ermittelt Federico Campagna eine
Weltauffassung der Magie. Diese hat jedoch nichts mit allgemeinen und popkulturell
aufgeladenen Auffassungen von Magie als Zauberei oder Esoterik zu tun. Vielmehr versteht
Campagna Magie als eine zur technischen Weltauffassung grundlegende Alternative, die auch

die Perspektive der Heilung beinhaltet:

«From a certain perspective, Magic can also be considered as a form of therapy to
Technic’s brutal regime over that world, which it built in its own image. When we began
to look at Technic, our earliest observations concerned the present paralysis of our

ability to act and to imagine, and the crisis of our very sense of reality.» (2018, 116f.1)

Die mehrfach in dieser Arbeit zitierte, beispielsweise von Matthew Spellberg oder Nastassja
Martin angesprochene Krise, in der sich zur Imagination und zum Traumen unfihige
Gesellschaften befinden, besteht in Campagnas Augen auch in einer eingeschriankten
Wahrnehmung der Realitat. Wenn, so wie in der technischen Weltsicht, nur das Benenn-,
Mess- und Machbare als Realitit gilt, fithrt dies unweigerlich dazu, dass sich das Subjekt nur
noch in diesen Kategorien erlebt und alles, was sich nicht fortwahrend weiterentwickeln und
optimieren lisst, alles, was einfach nur ist, negieren muss. Und da moderne westliche Kulturen

keinen Platz mehr fiir Hexen, Schamanen oder Magier haben, die mit ihren Mitteln an der

63 2013 hielt der Unternehmer Hunter Lee Soik einen TED-Talk, um seine Erfindung der App «Shadow»
vorzustellen, die im Wesentlichen aus einem Wecker mit mehreren Aufwachphasen und einer direkt startenden
Aufnahmefunktion bestand. Nutzer:innen sollten so langsam durch die hypnopompe Phase am Ende des Schlafes
geflhrt werden und dann ihre TrAume direkt einsprechen kdénnen. Die Trdume wirden dann in einer Datenbank
gesammelt, verschlagwortet und dadurch einem grossen Kreis von Nutzern zugénglich werden.
(https://www.youtube.com/watch?v=gjod9Txox5Y. Zuletzt abgerufen am 13. April 2025). Die App ging
wabhrscheinlich jedoch niemals an den Markt, und Hunter Lee Soik verliess das von ihm gegriindete Unternehmen
2016. (vgl. https://thecinemaholic.com/where-is-hunter-lee-soik-now/. Zuletzt abgerufen am 9.6.2025).
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Heilung dieser verkiirzten Weltsicht arbeiten konnten (vgl. 117), ist es — so liessen sich
Campagnas Uberlegungen weiterfiihren — dem Einzelnen iiberlassen, einen Umgang mit dem
Unaussprechlichen zu finden; so wie auch die Ewenen in der Schilderung Nastassja Martins
nach dem Verschwinden der letzten Schamanen lernen miissen, selbst zu traumen.

Die Sprechpadagogik im Schauspiel gilt als «technisches» Fach. Und doch gingen
Sprechpadagog:innen selbstverstandlich schon immer auch mit dem Dunklen um, mit jenem
Unaussprechlichen, das die gesprochene Sprache umgibt, und aus dem sie stammt: mit Bildern
und Vorstellungen, mit Kérperwahrnehmungen oder Atmosphiren, mit dem untergriindigen
Brodeln des Metaxy und den daraus sich allméhlich verfertigenden Gedanken beim Reden —
und ab und zu auch mit Triumen oder zumindest Tagtraumen. Selbst die in der
Sprechpiddagogik so héufig bemiihte Etymologie des Begriffs Person konnte nicht nur
akustisch gelesen werden, als ein Durchtont-Werden der Maske des Schauspielers, sondern
mit Federico Campagna als existenziell. Denn das, was da den Einzelnen als Stimme
durchklingt — oder als Licht durchstromt — und ihn so zur Person macht, ist das

Unaussprechliche, das nichts anderes als das Leben schlechthin ist:

«Drawing on its Latin etymology, per-sonar, a <person> is just the first point through
which the ineffable resounds. A person is defined as such, exactly on the basis of its
ability to be traversed by the light or sound of the ineffable dimension of existence —

that is, by life.» (141)

Eine schauspielerische Sprechpiadagogik, die ihr einziges Ziel in einer makellosen Technik
sieht, verkennt viele kreative Moglichkeiten, und sie verkennt das Wesen des Menschen, um
dessen Kommunikation es ihr doch eigentlich geht. Wie in dieser Arbeit gezeigt wurde, ist es
jedoch moglich, mit dem Unaussprechlichen spielerisch zu arbeiten und Dunkles zu sagen,
und dies durchaus auf eine technische, das heisst iib- und wiederholbare Art und Weise.
Daher sollte Traumsprechen als eine Art der magischen Technik sprechpadagogisch in

Betracht gezogen werden.
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7. Epilog

Die Auseinandersetzung mit dem Traumsprechen wurzelt in meiner Liebe zur Literatur und
zum gesprochenen Wort. Dem Adressaten von Ingeborg Bachmanns Orpheus-Gedicht, Paul
Celan, gebiihrt daher der Ausklang dieser Arbeit. Sein Gedicht «Sprich auch du» erschien zwei

Jahre spiter, 1955, im Band «Von Schwelle zu Schwelle».
«SPRICH AUCH DU

Sprich auch du,

sprich als letzter,

sag deinen Spruch.

Sprich -

Doch scheide das Nein nicht vom Ja.
Gib deinem Spruch auch den Sinn:

gib ihm den Schatten.

Gib ihm Schatten genug,

gib ihm so viel,

als du um dich verteilt weiBt zwischen
Mittnacht und Mittag und Mittnacht.
Blicke umher:

sieh, wie's lebendig wird rings -

Beim Tode! Lebendig!

Wabhr spricht, wer Schatten spricht.

Nun aber schrumpft der Ort, wo du stehst:
Wohin jetzt, SchattenentbloBter, wohin?
Steige. Taste empor.

Diinner wirst du, unkenntlicher, feiner!
Feiner: ein Faden,

an dem er herabwill, der

um unten zu schwimmen, unten,

wo er sich schimmern sieht: in der Diinung

wandernder Worte.»

(1995, 135)

Es ist eigentlich ganz einfach, Dunkles zu sagen.
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Anhang: Ubungen zum Traumsprechen

Die folgende Ubersicht enthilt alle in dieser Arbeit beschriebenen Ubungen, sowie den
Verweis, in welchem Kapitel Beschreibungen zu Vorgehensweisen, Zielsetzungen sowie

gegebenenfalls Quellen zu finden sind.

Traume notieren / Traumtagebuch Kap. 2.3
Embodied Partner Dream Kap. 2.4
Traume erzihlen Kap. 3.2, 3.3, 4.6
Felt Sense Kap. 3.5
Sound and Movement Kap. 4.4
Tagtriumen / Aktives Tagtraumen Kap. 4.5
Checkin-In Kap. 4.6.2
Traume teilen in der Gruppe Kap. 4.6.2
Traumoffnen Kap. 4.6.2
Textoffnen Kap. 4.6.2
Réverie Kap. 4.7.2
Outside-Session Kap. 4.7.2
Inkubation Kap. 4.7.2
Nachtgesprach Kap. 4.7.2
Rangeln, Tragen, Kdmpfen Kap. 4.7.2
Vogelschwirme Kap. 4.7.2
Reverse-Technik Kap. 4.7.2
Worterlisten Kap. 4.7.2
Shape 8 Kap. 5.3
Embodied Partner Text Kap. 5.3.1
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Hinweis zu den Videos

Zur Dokumentation des Traumsprechens gehoren 19 Videoaufnahmen aus den Try-Outs.
Diese liegen der Arbeit auf einer DVD bei. Die Beschriftungen der Videostills im Text verweisen
auf das zugehorige Video. Beispiel: «<Embodied Partner Text mit offenen Augen (V.18)»
bedeutet, dass das zum Bild gehorige Video die Nr. 18 hat. Ausserdem ist im Fliesstext jeweils

vermerkt, auf welches Video sich ein Abschnitt bezieht.
Alle Modul- und Workshopteilnehmer:innen erklarten schriftlich ihr Einverstindnis zur

Verwendung der Aufnahmen fiir Forschungszwecke. Die Weiterverbreitung, Speicherung oder

Prasentation der Videoaufnahmen ist nicht gestattet.
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