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AI ABSTRACT OF THE THESIS OF Dieter Helmut Engelhardt tor the

Master ot Artis in German presented Mq 20, 1970.

Title: Die Gestaltung des Rawnes in den Dramen Ernst Barlachs.

(The Formation or the Spatial Spheree in the Dramas ot

Ernst Barlach)

APPROVED Sf MEMBERS OF THE THESIS COMMITTEE:

_
H.F. Peters

The importance ot spatial spheres in dramas has only slight17

been researched. On the whole this problem has been considered

relatively unimportant. Ever since the publication ot Lessing's

Laokoon the distinguishing characteristic ot a litera~ work was con-

sidered to be the element ot "time", in contradistinction to works· ot

the visual arts (painting and sculpture) where tVspace" was Pri.mar1'.

It will be demonstrated that in Barlachts plays)space assumes con-

siderable importance. Although the dramatic concern is primari17

expressed through successive dialogues and monologues, Barlach's

language nevertheless can imaginatively create spatial spheres

ditterent trom those visible on stage" Both spheres ot action, the

da1ble anel the inviaible, are important tor the function ot the plot,



This thesis tries to demonstrate:
!

First"that there ensts a specific dramatic problem as to

spatial spheres in the plqs of Ernst Barlach;'

Second, that the apatial spheres can be viewed as selt-sup­

porting elements contributing toward the interpretation ot a given

plq;

Third, that the interrelationship of the visible to the in­

visible spatial spheres and the lines ot.demar,cation between them

is or utmost importance 0

Aa representative of these two spheres in Barlach t a work., I have

chosen Der blaue Boll and Der tote Tag.

~ Der tote TaB the, relationship ot the visible to the in­

risible leada to the problem ot vieion in a single-scene play. De­

cisivehere is not the tact ot the unity ot place, but the perspectiTe

relative to the visible acenea in the total context ot the play.

In Der blaue Boll the invisible spatial spheres are realized

through the stage setting; th~ project inner events - both viaionar,r

and real - o't the individual characters . Decisive tor the specific

assertion ot the existence ot 'spatial spheres ina multiple-scene

plq is the relationship ot invisibly projected space images to the

stage.setting as well as the interaction ot,individual scenes to

each other. '

A brier survey of the other six Barlach-plays shows the aame

devel~pnent ot the interrelationship ot the visible to the invisible

_pheres; both are important tor the interpretation.

In the .econd' part ot the ~he.sia the relationship ot t~e apatial

2



, spheres to the dialogue, the characters, and to time are discussed.

It is postul~ted that the 'formation of various spatial spheres can

express the general ideological foundation and the specific intellec­

tual position ,in a play. But beyond these assertions the conclusion is

reached that the structure ot spatial spheres indica~e8 the develop­

ment or the plot. Through widening, confinement, circular movement,

or ascent of the various spatial structures, specitic plot movements

are made physic~ visible. Barlach strives for the synthesis of the

sterilized realistic spatial sphere'with an objective eternal space,

between which the human soul appears to be the scene ot action sub­

jected to var,ring changes, yet at the same time remaining in a state

ot serenity.

The final part deals with the specific problem of the production

of Barlach's plays. A synthesis between realism and 5,1mbolism, the r

empirical and the supernatural, has seldom been staged satisfactoril1'.

Yet Barlach's style combines both in various spatial spheres.

In eve17 one of Barlach's playa the problem ot the relationship

ot the visible-finite to the invisible-infinite, the obvious to the

unprecedented, is characteristic. But the infinite can only be

experiencec:l by means ot the finite. 0nl.7 through the realistic por­

trqal ot the tinite can the invisible be made apparent.

"f',
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EINLEITUNG

Das Problem yom Raum im Drama ist bisher wenig untersucht

worden, aber auch das Problem yom ~aum in der Dichtung tiberhaupt

ist +ange hinter dem Problem der Zei~ zuruckgeblieben. Zumindeet

seit Lessings Laokoon ist die Zeit" oft als das ureigene Element

der Dichtung gesehen worden, wahrend der Raum fijr dichterisch

weniger wichtig gehalten wurde. Lessing hat aber, um seines

besonderen Zwecks willen, die Position vereinfachen mtissen.

Julius Petersen mochte Lessing dahingehend berichtigen, dass

die Dichtung genau genommen eine Zwischenposition einnimmt

zwischen der Kunst der Zeit (Musik) und der Kunst des Raumes

(Plastik und Architektur).l Denn das wichtigste Aufbauelement

der Dichtung, die Sprache, vollzieht sich zwar haupte&chlich

im Nacheinander, also im Zeitlichen, die Dichtung hat aber

andererseits die Moglichkeit, mit den Mitteln der Sprache

imaginierte raumliche Bilder im Nebeneinander zu schaffen.

Aber auch viele Literaturkritiker, die eine solche Zwischen-

position der Dichtung anerkennen, sind geneigt, eine Raum-Zeit

Rangordnung innerhalb ~er Dichtung selber aufzustellen. Demnach

sei das Drama die eigentlicha Dichtungsart dar Zeit, wahrend

in der Epik das Raumliche ausschlaggebend sei. So schreibt Emil

lJulius Petersen, Die Wisaenschaft. von der Dichtung
(BerliQf·2.Aufl. 1944), S. 520ff.
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staiger tiber Lessing, er sehe die Dichtung a1s Ganzes zu sehr
o • 1

im Maasstab der Dramatik.

Demgegenuber musste· man einwenden, dass ein~ solche

AUffassung das Drama viel zu sehr im Massstab der Klassik

sieht. Der Raum ist ein wichtiges Aufbaue1ement der Dichtung

tiberhaupt. E. Kobel hat deutlich die Bedeutung des Raumes fur

die Dichtung des Mittelalters·bewiesen.2 Ermeint allerdings,

dass bei dem zunehmenden zeitlichen Gefuh1 der Moderne, die

Erfassung des Raumlichen ver1orengehe. ·Klaus Ziegler hat aber

fur den klassischen Dramentypus die Bedeutung des Raumes &US­

fuhrlich besprochen,3 Auch da also, wo das Zeitliche, Vor-

wartadrangende vorzuherrschen scheint, ist die Raumgestaltung

keineswegs unwichtig gewesen, sondern geradezu Ausdruck des

innersten dramatischen Anliegene. Neuere Untersuchungen zur

Geschichte des 'nichtaristotelischen' Dramas zeigen weiter,

dass bei der atektonischen Form des Aufbau8 eine freie Raum-

und Zeitgestaltung zu ·jeder Zeit einewichtige Aussagekraft

4enthalten hat. Wir sehen also, zu keiner Zeit ist die

1Emi1 Staiger, Grundbegriffe der Poetik (ZUrich: 3.
Auf1" 1956), s. 104,

2Erwin Kobel, "Untersuchungen zum ge1ebten Rawn in der mhd.
Dichtung," Ztiricher Beitriige z. dt. Sprach- und Stilgeschichte,
Nr. 4, (1951).

3Klaus Ziegler, "ZurRaum-und Buhnengestaltung des
klassischen Dramentypus," Wirkendes Wort, Sammelband III,
(196}). S. 185-194.

4MarianneoKesti~g, Das epische Theater (stuttgart: 1959),
Peter Szondi, Theorie des Modernen Dramas (Frankfurt:· 1956),
Volker Klotz, Geschlosseneundooffene Form 1m Drama (Munchen:
1960), Arnulf Perger, Grund1agen der Dramaturgie (Graz-Ko1n: 1952).

··fo.
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Raumgestaltung im Drama ein nur untergeordnetes Hilfsmittel

geweeen.

Gerade im 20. Jahrhundert jedoch scheintsich ein neuee

und veratark~es Bewusstsein des Raumes anzubahnen, und zwar 'in

allen Dichtungsarten., Joseph, Frank-hat dargestel.lt, dass die

form" versteht, weist allgemein in die gleiche Richtung wie die

neueren Untersuchungen zummodernen Drama. Den Ausdruck 'episches

Drama' mochte ich auf al1e Falle vermeiden. um nicht die raumliche

Gestaltung im Drama wieder auf die Epik zuruckzuverweisen. Im

Gegenteil. ich will im Folgenden darzustellen versuchen, dass

es tatsachlich eine spezifisch dramatische Problematik des Raumes

gibt.

Die Forschung zum Problem Raum im'Drama ist noch nicht sehr

umfangreich. Es gibt aber mehrere Arbeiten. die eine Unterscheidung

2zwischen offener und geschlossener Form im Drama vornehmen.

Meist wird jedoch unter geschlosse~er Form nur der klassische

Typus des Einortsdramas verstanden, unter offener Form das nicht-

klassische Vielortsdrama. Eine solche strenge Zweiteilung wird

jedoch weder den klassischen nO,ch den modernen Mischtypen
" ,

lJoseph Frank, "Spatial Form in Modern Literature."
Sewansee Review, 53 (1945), Nr. 2, S. 221-240, Nr. 3, s. 433-456,
Nr. 4, S. 643-653.

2Insbesondere A. Perger, a.a.O. Fur Perger ist die
Raumgestaltung sogar das wichtigste Kriterium fUr seine
Eintei1ung.

'i" '
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gerseht. l Daruberhinaus ,wird durch eine solche Unteracheidung

daa spezitisch Dramatiache der raumlichen Gestaltung nicht

ertasst.

Viel wichtiger scheinen mir solche Hinweise zu sein, die

auf das Verh~ltnis zwischen Buhnenraum und Handl~ngsraum ein-

gehen. Denn ala einzige von allen Dichtungsgattungen hat allein

das Drama die ~oglichkeit, einen Teil des imaginierten Raumes,

der durch die Sprache geachatten wird, in empi~isch-konkreten

Raum auf der Buhne wieder umzuwandeln. Auch abgesehen yon

einer Inszenierung bleibt beim Lesen eines Schauapiels immer

,eine eigentUmliche Spannung zwischen dem, was man sich ala

Sichtbares Yorzustellen hat, und dem, was auch den Charakteren

imaginar bleibt. ,H.'Loevenich schreibt, dass " ••• beim Drama •••

die Bedeutung des Raumes deut1icher ala bei der Erzahlung" sei,2

und unterscheidet beim Drama zwischen einem pragmatischen,

einem realen und einem idealen Nexus. 3 Robert Petsch spricht

auch von drei Dimensi~~en des dramatischen "Zeitraumes":· dem

4Sichtbaren,_dem Merkbaren und dem Denkbaren. Wie auch immer

lIn Bezug auf Barlachs zwei Einortsdramen, Der tote Tag
und Der Findling, wird z.B. durch eine solcha Unterscheidung
nichts tiber die Besonderheiten dieser Dramen ausgesagt. Vgl,
S. 30 ff. dieser Arbeit.

2Heinz Loeven'ich" nZur Bedeutung des Raumes in Erzahlungen,"
Der Deutschunterricht 15 (1963), H.3, s. 100,

3Ebd., s. 103 ff.

4Robert Petsch, Wesen und Formen des Dramas. Allgemeine
Dramaturgie, (Halle Saale , 1945), S, 220,
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man dies Verhaltnis des Siehtbaren zum Unsiehtbaren besehreiben

m~chte, hieraus ergibt sich auf jeden Fall die besondere Wiehtig-

keit der Raumgestaltung fur die Biihnenkunst. Der Raum muss ala

selbststandiges Aufbauelement des Dramas betrachtet werden, das

aueh allein ftir aieh genommen etwas Wesentliches tiber ein Werk

auszusagen 'vermag.

Dariiber ;hinaus steht natiirlich der Raum in meist e.nger·

Beziehung zU,den anderen Elementen des Dramas,.zum Dialog, zur

Charakterzeiehnung, zur Zeitgestaltung und zur Bandlung, vermag

diese Elem~nte zu betonen odersogar zu relativieren.

Trotz der Wiehtigkeit des Tb.emas, ist.die Bedeutung des

Raumes fur daa Drama lange verkann~ 'worden. Klaus Ziegler ist

bisher der E1nzige, der im Bereich des Dramas von der Raumanalyse

eines einzelnen Werke~ ausgegangen ist.1 Da man aber, wie H.

Meyer bemerkt, allgemeine Typologische Kategorien nicht aufstellen

kann, ohne vorher Einzelarbeit durch genaue Textanalyse geleistet

2zu haben, muss auch bei dieser Arbeit tiber die Raumgestaltung

in Ernst Barlachs Dr~~.en die Einzelanalyse an erster Stelle

stehen.

In der'bisherigen Barlaeh-Literatur sind Hinweise tiber die

Raumgestaltung meist nur unter dem As~kt der 'Symbolik,3 zu

lZiegler, a.a.O., analysiert die.Raumstruktur von Goethes
Iphigenie.

2Herma~n Meyer, "Raum und Zeit in Wilhelm Raabes Erzahl­
kunst," DVjs 27 (1953) H.2, S. 236 ff.

3Ieh m~ehte bei dieser Arbeit nicht auf die Diskussion um
"Sym~ol" oder "Allegorie" bei Bar1ach eingehen, und werde statt
dess~n den allgemeineren Ausdruck 'Bild t benutzen.
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finden. l Da aber bei Barlach-Inszenierungen die konkrete

raumliche Gastaltung haufig zugunsten dar Symbolik vernach-

lassigt wurde, und da die Beziehung des konkret-sichtbaren

Raume6 zum unsichtbaren imaginierten Raume bei Barlach besonders

wichtig i8t~ wird diese Untersuchu.ng zunachst von dem Verhaltnis

dar beiden R~umbereiche zueinand,er und ei.ner moglichen Abgrenzung

gegeneinander ausgehen. Nach einer durchgehenden Analyse der

Raumstruktur in zwei von Barlachs Dramen werde ich dann verauchen,

das Verhaltnis der Raumgestaltung zu den anderen Elementen der

Dramen zu bestimmen, und zum Schlu8s in einer kurzen Betrachtung

auf die Bedeutung des Raumes bei der Btihneninszenierung von
I ".,. •• " ...J"

Barlachs stueken eingehen.

lHerbert Meier, Dar verborgene Gott.
Dramen Ernst Barlacha (Nurnperg:: 196}).

Studien zu d.en



ANALYS~ DER RAUMSTRUKTUR IN ZWEI DRAMEN BARLACHS

DER TOTE TAG

Das Verhaltn1s des Sichtbaren zum Unsichtbaren~ Zur Problematik

des Sehens im Toten Tag.

Die Btihnenanweisungan aines TheaterstUcks geben normaler­

weise Hinweise zur Gestaltung des sichtbaren Raumes: Orts­

angaben zum Buhnenspielraum, manchmal auch zu direkt angrenzenden

Rauman, sowie Beschreibungon von raumbildenden Elementen wie

Requisiten, Licht~ Gestik und Pantomime. Der Dialog dagegen kann

sich Bowohl auf den vorhandenen Raumausschnitt beziehen, oder

vom visionarenRaum erzahlen. Unsichtbare Raume konnen konkrete

Gestaltung erfahren (beim Szenenwechsel eines Vielortsdramas),

konkret sichtbarer Raum kann sich ins Symbolische und Visionare

ausweiten. Das gleiche gilt. wie wir im Toten Tag sehan werden.

fur raumbildende Elemente.

Die Baziehung zwischen dem sichtbaren Raum der Btihne und den

Dialog entworfen werden. erhalt 1m Toten Tag ein besonderes

Gewicht durch die schon im 1. Akt angesprochene Thematik des

Sehens. Die Anwesenheit des Gnomes Steisabart. der fur die

Mutter unsichtbar t fur den Sohn jedoch sichtbar ist. weist schon

gleich zu Anfang auf diese Thematik hin. Be~m Auftritt des

blinden Wanderers Kule wird dann uber das Sehan direkt gesprochen.

Als Kulehort. dass der SohD den unsichtbaren Steissbart sehen
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kann, sagt er zur Mutta;r:. "Aber wie sonderbar, dass er solche

Kraft im Auge hat, dass er sieht was du nicht siehst."l Das

Thema des Sehens feaselt auch den Sohn im ersten Gespraeh mit

Kule. Er wundert sieh, dass Kule yom Sehen spricht, obwohl er

blind ist, bedenkt aber dann, dass er selbst 1m Traum bei

geschlossenen Augen das Ross gesehen hat. "Heilige Wirklich­

keit" hat Kule solche Traumvisionen aber schon genannt,(20)

wahrend die Mutter aie fUr LUge, fur" "Gaukler aua dam Schatten­

reieh,,(20) halt. Das "Sehen" erstreekt sieh alao offenbar nicht

nur auf das mit den Augen Wahrnehmbare, sondern aueh aut das

Unsiehtbare (Steissbart) und das Visionare der·Traume. Ja, das

Sehen mit blinden Augen scheint, jedenfalls in diesem Drama,

.ogar eine hahere Wirklichkeit zu erfassen als das sinnliche

Wahrnehmen ::

SOHN: ••• Es war, als hatte ich offene Augen, ala sehiene
die Sonne ••••

KULE: Und doch Behien keine Sonne in deine sehlafenden
Augen, aie waren so gut wie blindaieh, so aeh ieh
aUeh traumend un~2~,he 6chaner und weiter ala mit
wachenden Augen. .

Kules Beschreibung wie er a.usserlieh blind, aber innerlieh sehend

fur die Visionender Zukunrt wurde, maeht dies vollends deutlich:

KULE: ••• vielleieht bist du in manchen Dingen blinder
als ieh. Sieh, meine Augen, daa waren zwei'Spin­
nen, die sassen im Netz ihrer Hohlen und fingen
die Bilder dar Welt, die die hineinfie1en, fingen
aie und genosaen ihre Susse und Lust. Aber •••die
waren saltig von Bitterkeit und lett von Grass­
1ichkeit, und endlich ertrugen die Augen nicht

lErnst Barlach, Das dichterische Werk in drei Banden,
1. Bd.':'· Die Dramen (Miinel,1en: 1956), S. 18. Alle Zitate zu
den Dramen sind dieaer Aus'gabe en tnommen. Die Se.itenzahl wird
hiernach in K1ammern in den Text aUfgenommen.



mehr solche Bitterkeiten, da haben sie den Ein­
gang zugewoben, sassan drinnen, hungerten lieber
und starben. • •• Aber ••• wenn ich nachts liege
und die Finsterniskissen mich drucken, dann drangt
sich zuweilen um micn klingendes Licht, sichtbar
meinen Augen und meinen Ohren horbar. Un4 da
stehen dann die schonen Gestalten der besseren
ZUkunftU111.,~ein Lager. Noch starr, aber von herr­
licher Sch~riheit. nQoh $ohlafond * aber 'wer .1e
erweckte, der schufe der Welt ein ~2~,erer Gesicht.
Das ware ein Held, der das konnte.

Offenbar wjre einer, der das sinnliche Wahrnehmen mit dem ,1

visionaren Sehen vereinen konnte, zu noch hoherer Erkenntnis

fahig ala Kule selbst. Der Sohn traumt auch davon, mit der

umfassenden Kraft der Sonne zu sehen:

9

KULE:
SOHNI

••• immer dieselbe Sonne sieht die weiteste Welt.
•••Was sie siehi, will ich auch sehen.~

I blind zu werden •••Sehen, was die Sonne sehen
kann, will ich, und wt2~/~~,sen, wie die Bilder
der Zukunft aussehen.· . ,

Aber gleich der nachste Satz zeigt, dass der Sohn diesem Sehen

nicht gewaehsen sein wird, dass er nicht fahig ist, den ersten

Schritt zu tun. Denn er weicht yom Thema ab, indem er es ver­

s9hiebt:: "Wir mussen auf die Nacht warten.,,(25). In dieser

Nacht jedoch wird der Sohn endgtiltig versagen und muss schliess-

lieh in der Nebelvision des 5. Aktes erleben, wie er bei offenen

Augen innerlich blind wird.

Dieses enge Verhaltnis zwischen dem Siehtbaren und dem

Unsichtbaren konnte durch zahlreiche Formulierungen aus Barlachs

Briefen bestatigt werden. Hier'sei nur eine Stelle angefuhrt,

die besonders das Miteinanderverwachsensein der beiden Bereiehe

betont. In einem Brief yom 8. Aug. 1911 (also noch vor der

lVon mir unterstriehen.
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Veroffentlichung des Toten Tages) sehreibtBarlaeh:

Ieh fUhle etwas wie Maske in der Erseheinung und bin
versueht. hinter die Maske zu sehen •••• Aber natur-
lieh weiss ich, daBs die Maske organiseh auf dem Wesent­
lichen gewaehsen ist. und so bin ich doeh auf sie ver­
wiesen. leh mUBste also Mittel suchen darzustellen, was
ich ftihl~e und ahnte, statt desBen. was ich sah, und doch.
was.ieh sah, alB Mittel fenutzen •••kurz, das Siehtbare
wurde mirzur Vision ••••

Die Untrennbarkeit von ftErseheinung" und ftWesentliehem" wird hier

also deutlich ausgesprochen.· Die Erscheinung wird fur Barlach

immer "Maske" sein, also tiber sieh hinausweisen, andereraeita aber

wird er die Erspheinung nie tiberspringen konnen. Das Sichtbare

muss als Ausgangspunkt und Mittel fUr seine Kunst immer volles

Gewicht behalten, es kann aber nieht die ganze Wirklichkeit um-

tassen.

Bei dar folgenden Analyse vom TotanTag muss also der sicht-

bare, durch Btihnenanweisungen entworfene Szenenraum den Ausgangs-

punkt bilden. Da er aber "organischft mit anderen unsichtbaren

Raumen verbunden ist, mUssen diese laufend in der Entwicklung mit-

berUcksichtigt.werden, nicht erst am Ende. Eine scharfe Trennung

scheint unzweckmassig zusein, da der Wirklichkeitsgehalt des Raum-

liche~ kein~ solch~ Grenzsetzung kennt.

Beschreibung dar Orte im 1. Akt

Bereioh der Mutter: HUtte und Keller. Das Drama Der Tote

Tag ist in fUnf Akte eingeteilt. Duroh die Btihnenanweisungen ~ird

ein einziger sichtbarer "Qrtder Handlung" fur alle funf Akte

lAn Dr. Wilhelm Radenberg, Ernst Barlach: Leben und Werk
in seinen Briefen (MUnohen: Fr. Dross, 1952), S. 59-60.' (Bier­
nach zitiert ala Briefe II).
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angegeben·: "Grosser Flur,' der zugleich ale Kiiche und Wohnraum

dient ••• Balkengeftige, dunkle Bodenraume.,,(ll) Angrenzende Raume,

Ausstattung der Htitte, TUren und Requisiten werden erst angegeben

oder beschrieben, wenn sie fur die Handlung wichtig werden. Sie

scheinen also kaum um ihrer selbst willen da zu sein, Bondern

weisen durch ihre Stellung und Bedeutung fUr die Handlung gleich

tiber sich hinaus. Manchmal sagar, wird die Bedeutung eines

Requisits erwahnt, bevor das Ding selber zu sehen ist. Ein Bei-

spiel ist im 1. Akt Kules Stein. Es wird zunachst nur als ein

schweres Bundel beschrieben. Kule gibt dann die Bedeutung an, die

dieses Bundel fur ihn hat(;: ','KULE:, Ein Stuck vom Leben, ein'

liebes Stuck vom Leben, sieh es dir an, es ist lebendig.,,(25)

Erst dann packt der Sohn das BUndel auf und findet darin einen

Stein. Auch das Rosa bleibt, solange es lebt, fur den Zuschauer

unsichtbar, obwohl as ein Angelpunkt der ersten beiden Akte ist.

Erst als es getotet ist, erscheint es in seiner ganzen groteaken

Wirklichkeit auf der Btihne--der sichtbare Rest einer enttau8chten

Hoffnung: "Besenbein' •• :schleift das tote Pferd herein •••• ' Es _:,

liegt auf dem Riicken, die vier Beine zusammengebogen."(47) Alles

was Wahrheit hat, ,hat Verbindung zum Sichtbaren, das Sichtbare

seIber ist aber oft nur ein kiimmerlicher Tail der ganzen Wahrheit.

Wir mUesen also gleich zu Anfang unsere Aufmerksamkeit den

unsichtbaren Raumen der Handlung zuwenden. Schon der zweite Satz

der Biihnenanweisungen deutet auf einen Bereich angrenzend an den

Szenenraum,ohne ihn" jedoch zu beschreiben. Dieses Bereioh 1st

der Keller. "MUTTER steigt aUG dem Keller auf, halb heraus steht

'·f"
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aie still und schaut sieh um.,,(ll) 1m Laufe der ersten 'Szene,l

mit Steissbart wird dieser Kellerbereich dann mit dem Wesen der

Mutter in Verbindung gebraeht. Sie scheint sieh da unten genau

so selbstverstandlich zu bewegen wie oben in der BUtte. Der Gnom

steissbart dagegen hat eine unheimliche Angst vor dam Keller.

Dae Unterirdische 1st fUr ihn wie ein "Grab tl ,(l3,) ein Bereich der

Bedrohung und des Todes: ItS teissbart:· Freund Keller speichert

meinen Tod, Freund Keller hat den Kitzel, mich zu begraben, nie

geh ich herunter, nie, nie.,,(13) Er weiss, dass da Ratten sind,

die bis herauf in die Butte ihre Gange bohren, die also eine

Verbindung zwischen Keller und Gutte schaffen. Vor dem unheim-

lichen Keller scheint auch dar Sohn wie Steissbart Angst zu haben.

Die Mutter sagt von ihmt " •••Er grault sioh leicht im Dunkeln,

er ekelt sich vor Gewurm gleich euch ••• ,,(l,3) In ihrem Verhalten

zu diesem Raumbereich konnte man also eine gewisse Ahnlichkeit im

Wesan von Steissbart und Sohn vermerken. Der letzte Satz dieser

Szene, bevor Kule eintritt, wird als Warnung und Drohung aus-

gesprochen und bringt die Mutter noch einmal ausdrUcklich in ver-

bindung mit dem Keller ~ "MUTTER:; •••hiite dich vor mir J

STEISS:;BART:' Wie vor dem Keller.,,(16)

Kules Weg. Mit dem Eintritt Kules in die HUtte wird ein

zweiter Raumbereich angedeutet, der ebenfalls zur BUtte in

lDie Akte des Toten Tages sind zwar nicht in Szenen unter­
tei1t, um der Deutlichkeit willen werde ich aber manchmal von
Szenen reden, wo durch Auftritt oder Abgang einer Person ein
Abschnitt gemacht wird.So bildet der Dialog zwischen Mutter
und Steisbart (S. 11-16) eine erste 'Szene', der zwischen Mutter
und Kule (8. 16-21) eine zweite, U.S.W.
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Verbindung steht. Denn so wie die Mutter von unten in die Butte

heraufgestiegen ist, tritt Kule von aussen in die Hutte hin, und

der Dialog dieser zweiten Szene dreht sich um seine Erfahrungen

draussen in der Welt. Aus Andeutungen kann man entnehmen, dass

Kule einat mit der Mutter in Verbindu~~ stand. bnd das dieselbe

Hutte, die die Szene bildet, einst' der Ausgangspunkt seines Weges

war~: "KULE: Also das wardas Ziel, ale ich' von dir ging - zu

dir. n (19) Als er von ihr weggegangen war, trug er sieh mit dem

Gedanken sie zu toten. "Einsam a.m Kreuzweg" stehend, wurde er

dreier Wanderstabe gewahr. Der, der fur ihn bestimmt war, f'uhrte

ihn ab:er ttin die Welt, und die Welt ist Leiden .11(17) Der Kreuzweg

scheint also der Ort der Entscheidung fUr ihn gewesen zu sein,

aber die Entsoheidung war die, aines hoheren Willens, des Willens

eines "Gottes ll , und der Weg ist es ebenfall. gewesen. "KULEt

Sieh, wie ich gefiihrt bin •••• ,,(19) "Zeigt auf seinen Stab: Er

•••

kommt von ihm und fUhrt mich zurtick. Auch das ist sein Wille.

Alles trifft zusammen am Ende, wie bei Beginn beschlossen.,,(20)

Kules Weg hat also einen Kreis beschrieben. Von der Butte aus-

gehend, ist er zur BUtte zuriickgefuhrt worden. Kules Weg ftihrt

aber auch aua dem Sichtbaren zum Unsichtbaren und zuruck zu einer

Art hoheren Sehens. Denn Kule ist sehend von dar BUtte ausgezogen,

ist aber unterwegs blind geworden, und kehrt nun zuruck zu dieser

Butte, als einer, der die Visionen der Zukunft sehan kann.

So.wie in der ersten Szene esSteissbart war, der den

'Bereich des Kellers ala fremd und '·bedrohlich empfand, so ist es

in dieser zweiten Szene die Mutter, die den Bereich des Draussen
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als bedrohlieh empfindet, Und so wie Steissbart sieh dort

gewehrt hatte, wehrt Bie sich hier gegen das, was von draussen

kommt, Kule meint draU5sen iibers Haus "Rossewiehern" vorbei-

schwingen zu horen. "MUTTER halt sieh die Ohren zu:' Das will

ieh nicht horen. Die Tur fliegt auf", (19) wie durch einen un-

sichtbaren stoas, Die Mutter "schliesst die Turn, 'und 8ueht

sich eine harmlose oErklarung fur das ihr Unheimliche,

Es scheint sich also hier eine Art Dialektik zwischen

Draussen und Drinnan, zwischen Butte und Welt herauszubilden,

eine Dialektik, die von Kule nur zum Teil, von der Mutter gar

nicht uberbruckt werden kann. In einer dritten Position aber

wird die Moglichkeit dann angedeutet, diese Dialektik zu tiber

briicken und zu tiberwinden, die Grenzen zwischen beiden Bereichen

zu durchbrechen und einen Wag von einem zum anderen anzubahnen::

dies ist die Position des Sohne.,

Situation des Sohnee. Die Situation des Sohnes wird hier

zu Anfang in der visionaren Sprache Kules mit einer Frage an-

gedeutet. Die Frage ist aber nicht an die Mutter gerichtet,

sondern ist zu sicn gesprochen,oder fur den Leser - as wird also

keine endgiiltige Antwort gegeben und keine erwartet, Die

Position des Sohnee ist ala Moglichkeit, nicht a16 Tatsache aus-

gesprochen. Nachdem Kule von dar ubermenschlichen Sehkraft des

Sohnes gehijrt hat, sagt er "bei sich~ 1st er vielleicht einer,

dar in der Welt steckt wie ein Vogel in der b.rechenden Eierschale,
. , (18)

mit den Augen lebt er schon in der anderen Welt.,.?" Das

raumliche Dasein des Sohnes in deroHtitte wird in das Bild eines
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ausbrechenden jungen Vogels tibertragen, der diese alte Welt bald

hinter sich lassen wird. Noch ttsteckt" er in der alten S;p..na.re,

noch ist er darin gefangen, aber die ttSchale" ist schon briichig;.

mit den Augen sieht er schon hiniiber in eine neue, nicht naher

bestimmte "andere tt Welt. Wia ein Vogel ohne das Ei gar nioht

existieran konnte, genauso uQweigerlich muss er aus ibm hinaus­

brechen und as zerstoren, um in seine eigene Lebenssphare zu

~langen.

Konkret auf die Situation des Dramas bezogen bedeutet

dies aber, dass das alte Dasein bei der Mutter in der Hutte beim

Aufbruch des Sohneszerstort werden muss. Und dagegen wehrt sich

die Mutter ahnungsvoll von Anfang an, Wie wir schon angedeutet

haben, wird der Sohn nicht die Kraft haban, diese mogliche

Position zu behaupten, eine Brucke oder einen Weg zwischen den

beiden Welten zu finden. So wie die Frage Kules zu Anfang nur

eine Andeutung war, bleibt aie auch fur den Sohn nur eine Hoffnung;

es ist eine Position, die nie verwirklioht wird.

Zur Dialektik von Innen und Aussen. Es muss hier zunaohst

klargemacht werden, dass diese sich langsam berausbildende

Dialektik von Innen und Aussen, von Hutte und Welt, mit dem

Verhaltnis des Sichtbaren zum Unsiohtbaren zwar verwandt, nicht

aber identisch ist, Die Beziehung desempiriscben zum imaginierten

Raum ist ein Problem, das jedem Drama eigen ist, und damit auch

eine Grundvoraussetzung aller Barlachschen Stucke.

Dagegen bildet sich allmalich im Toten ;,Tag eine raumliche

Dialektik der positionen heraus. die die Problemstellung speziell
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weitung, dann aber zunehmende Einengung seines Daseinsraumes zum

Ausdruck kommt.

Veranderung dar Orte

Die Aufgabe: Ausweitu~. In dar schon zitierten Redo,

in der Kule sein Blindwerden erklart, beschreibt er auch, was

er "die schonen Gestalten der basseren zukunft.,(24) nennt.

Diese "Gestalten" vermag er zwar zu erkennen und zu beschreiben,

sie sind fUr ihn aber noch "starr" und"sahlafend", er vermag si.

nicht zum Leben zu erwecken.' Er hat zwar Kraft zum Erkennen,

aber ihm scheint die Kraft zu entscheidenden Taten zu fehlen.

Nur ein "Held" vermochte durch die Tat die Welt zu verandern.

In dem Sohn vermutet Kule einen Bolahen Helden, denn er weiss,

dass er der Sohn eines ttGottes" ist, und hohere Kraft besitzt.

Der Sohn soll also nicht nur um dar Erfullung seiner eigenen

Zukunft willen in die Welt reiten, sondern es ware auch seine

Aufgabe, durch Taten anderen in den Bereich des Lichts zu ver-

helfen:: "KULE: ••• was fur Herzen wiirden dadurch erst schlagen

konnenf,,(24)

Bier beginnt sich die auffallende Bedeutung des Lichts

ala raumlichem Faktor im Toten Tag abzuzeichnen. Es scheint

sich eine Dialektikvon Licht und Dunkel herauszubilden, parallel

zur Dialektik von DraU6sen und Drinnen, Denn die Tat eines

Helden mtisste die ZUkunftsgestalten aus dem Dunkel ins Licht

schaffen, von einem Bereich des Schlafens in ein neues Leben

hintibe~retten: "KULE: Sie stehen in Keiner Sonne und werden

nirgends von der Sonne beschienen. Aber sie wollen und mussen
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einma1 aua dar Nacht. Das ware die Kunst, aie an die Sonne zu

schaffen, da wiirden sie leben.,,(24)

Der Bereich der Zukunft ausserhalb der Htitte wird yom

Sohn mehr geahnt ala beschrieben; er sieht ihn nur als eine

Sphare dee Sonnensoheins. dar Freude und der unendlichen Weite.

Im Traum reitet er auf seinom Ross hinaus n••• tiber weite Breiten,

tiber breito Heiden - ich weinte vor Freuden".(22) Von Kula

wissen wir ab~r,dass die. Welt aUBserhalb der aUtte keineswegs

so einfach 1st. Denn auch das Leiden geh~rt dazul es ist auch

ein "wiistes" Land dar Verzweiflung, in dam die Wage Itsteinig

und stolperig tt (25 ) sind. Dies aber macht gerade. die Grosse

der Aufgabe aus: das Laid ertragen, ja nsich noch mit anderer

Leid dazutt (26) beladen, und sich dennoch fur die Verwirklichung

einer besseren Welt einsatzen.

tiber diese ganze Welt ausserhalb der Hlitte scheint die

Sonne als Zeichen einer unwandel~arenKraftquelle, die a11e

Freunden und a1le Leiden sieht und aich dennoch nicht verandert:~

"Es gibt liberall nur eine Sonne - immer dieselbe Sonne sieht

die weiteste welt,,(24), spricht der weise KUle. "Die Sonne •••

war, ehe ich war; ••• und wenn ich nicht mehr sein werde - wird

die Sonne,immer noch sein.,,(22)

Die Bedrohung. Wahrend die Sonne und das Licht den Be­

reich der Zukunft ausserhalb der Htitte charakterisieren t scheint

sich dagegen die Dunke1heit um den begrenzten Bereich der Htitte

zu konzen tr.ieren. Ala der Sohn aus dam Hellen ins Dunkle der

Htitte eintritt, muss er sich die Augen reiben:: "Zehn Sonnen
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Nur

Ku1e, der gerade von Aussen von seiner Weltwanderung hereinge~

kommen ist, wirkt fur den Sohn wie ein Licht in der dunklen

Hiitte i:' "Was ist das - ein Mann und hat eine Sonne ala Kopf?" (21)

Und so wie'die Zukunft und die Weite dar Welt mit Licht im

Zusammenhang stehen, so ist die Vergangenheit, die Erinnerung

im Bereich des Dunkeln zu Hause, und so gehen auch die Drohungen

dieser" lichten Zukunft vom Dunkeln aus. Das Spiel mit dar

Vergangenheit z.B. findet im "wachsenden Dammer,,(26) zu Ende

des ersten Aktes statt. Durch Besenbeins Ungeschick werden

Wiege und alta Kinderkleidung aus den dunklen Bodenraumen der

Erinnerung ins Helle des Bewu6staeins gerissen. Die Mutter ver-

sucht die Vergangenheit "n~chmal zum Leben zu erwecken, und be­

ginnt den Sohn damit zu faszinieren. "War ich1 nicht deine

Sonne und dein MOnd?,,(27) Das Spiel wird aber durch eine panto-

mimische Geste jah wieder in die Wirklichkeit zuriickgerufen,

ala Steissbart der puppe den Kopf abschlagt - eine Mahnung,

dass man aUG Erinnerungen keine Wirklichkeit machen kann.
)

Zu Anfang des zweiten Aktes geht eine Drohung wieder vom

Dunkeln des Unterirdischen aus:: die Mutter erzah1t, wie das

Ross instinktiv "VOl' dem grabenden Maulwurf in der Erde,,(3l)

zuruckgeschreckt sei, wie vor einer unbestimmten Gefahr. Bald

darauf wird der"Mahner Steissbart geknebelt und ins Dunkle des

Raucherbodens verbannt. Das Unheil nimmt seinen Lauf."f""

Das Versagen. Schon in der "dammrigen Sommernacht,,(29)

lVon mil' unterstrichen.
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des zweiten Aktes findet der entscheidende Kampf des Sohnes mit

dam Alb statt. Diese Szene spielt aich zwar sichtbar und auf

offener Szene ab, wird aber zugleich durch daa da~rige Licht

ins Ungeheuere und Unsichtbare ausgeweitet. Grausame Einzelheiten

des Kampfes sind durch die Btihnenanweisungen deutlich vorgeschrieben;

die ganze Tiefe des Leidens im Herzen des Albes kennen wir aber

nur dunkel ahnen. Ala der Sohn nach dem Anruf der Mutter in

Ohnmacht fallt, ist sain Versagen fur den Rest des Dramas eigent-

lich schon besiegelt. Das Toten des Pferdes im Dritten Akt.ist,

wie es Barlach selber in einem Brief ausdrtickte, mehr ein

'~mechanisches"l Motiv - die groteske szenische Ausgestal tung von

dem. was innerlich schon vorbestimmt ist. Die frtihere Angst vor

dem Unheil unter der Erde nimmt Wirklichkeit an, ala das t.o,te

Ross durch die Htitte geschleppt und in die Tiefe des Ke1lers

hinabgeworfen wird.: "Man hort schweres Hinabsinken, immer ·f·,

tiefer.,,(48) In scharfem Kontrast zu diesem scheinbar endlosen

Absinken hert man gleich danach das "leiae" und schnelle "Davon­

sprengen,,(48) Beaenbeina in die Weite zu den Bergen. Es ist ein

Ritt der Verzweiflung das dazu bestimmt war, den Sohn freudig in

seine beasere Zukunft zu tragen. Der Traum des Ausreitens in die

Weite der Welt findet nur als groteske Perversion eine Ver-

wirklichung.

Die Einengung des Raumes. Mit dem inneren Versagen des

Sohnes erlahmt auch die aussere Handlung des Dramas. In den

letzten beiden Akten spinnt sich die Handlung in la~gen Gesprachen

lBrief an Dr. Julius Cohen vom 23.4.16 Briere II, S. 85 •.
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fort. Dammer1icht beherrscht die Szene, die Zeit scheint still

zu stehen, der Tag ist tot. Die Welt draussen hat ihre Helle und

Weite verloren, sie ist im Nebel erstickt. Das Dunkle der HUtte

hat sich also auch auf die Umgebung ausgedebnt, hat ihren Be-

reich erweitert. Di~ Tr~ume der Auswei~ung des Hellen, des Aus-

ritts in die Sonne, sind zunichte gemacht.

Die Einengung des Daseinaraumes des SohAes wird immer

deutlicher. Dies wird im vierten Akt zuerst merkbar durchdie

Annaherung des Sohnes an, die raumliche und geistige Situation

des Gnomes Steissbart. "Wer kann Steissbart sein t dass er, wenn

er nicht zu una gehort, bei una seinen Ort hat?,,(59) fragt der

Sohn plotzlich. "'1st er nicht ein verdorbe~es Stuck leh' musst.

ich denken, ala ich ihn so stehen und horchen sah. n (59) Der ver-

krtippelte Gnom ist durch eine geheimnisvolle Macht an die Htitte

gekettet., Die Mutter hat ihn offenbar nicht fortschicken' konnen.

s1e hat ihn aber verkneehtet •. Er, der Unsichtbare, 1st zum Dienst

am Sichtbaren gezwungen. In einer Ergriffenen Rede vergleicht der

Sohn seine jetzige Situation mit der des Gnomes:

•••Soll ieh noeh als Sohn gelten? Uberwaltigt:· Und
kann wie ein Knecht, wie ein erbarmlicher Gnom froh
sein, hier imDunkeln - hier in der Enge klein und
kleiner zu werden. Zeigt mit der flachen Hand Steiss­
barts Grosse an. Mutter, das wird mich noch zum
Steissbart machen.... Ich werde mich von Steissbarts
Art und Bewandtnis ftihlen lernen, verknorpeln und wie
unterirdisches Wurzelwerk ve~stocken.(59/60)

Die Dunkelheit und Enge des Daseins in der HUtte wtirden ihn auch

verkrtippeln und verknechten. Der Sohn erk~nnt also deutlich die

Bedrohung durch die zunehmende Einengung seines Daseins und

leidet daran:- " ••• es ware Olein 'Ungltick •••wenn ich im ruhigen
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Leben bliebe, es wurde faul und stinkend und verriete die Schmach

seines Daseins •••• ,,(60) Und in ironischer Verzweiflung malt er

ausr " ••• und icb wtirde mit rtickwartsgehenden Jahren blinder ala

er (Kule) •••das ware Erftillung, das ware Leben! Und gutes Essen

dazu, dann k~men wir alle zu einem guten Ende, feist und.blindl,,(6?)

niese Einengung des Sohnes-Daseins zeigt sich andererseits

auch in dar zunehmenden Entfremdung zwischen ihm und dem weisen

Wanderer Kule, der ihm zu Anfang so nahe stand. Dies wird schon

raumlich ausgedruckt in den Szenenanweisungen zum dritten Akt:

'~ule und Sohn liegen ••• im Schlafe. Die Mutter tritt langaam

von draussen herein •••und steht in der Mitte zwischen beiden

still.,,(45) Im vierten Akt ist Kule, trotz seiner Blindheit, der

erste, der die Folgen dar Freveltat, den Tod des Tages ahnt. Und

als er die volle Wahrheit erkennt, treibt es ihn unwillkUrlich

hinaus aua der Hutte ins Freie. Obwohl sein Stab ihn nicht mehr

ftihrt, ahnt er, dass er selber noch nicht an seinem Ziel ist,

dass die Zukunft aU6serhalb liegt:: "Nur hinau5, an einen Ort t WO

es einsam ist •••• Nur hinaus zur Ttir ••• mich htiten zurtickzu'

kommen.,,(63) Der Sohn kann ihn nicht ftihren (Kule ahnt schon,

dass nur noch Steissbart das kann)(65) und Kule kann auch dem

Sohn nicht mehr den Wag weisen; seine Hand ist fur den Sohn genau-

so tot geworden wie dar Stab. Statt. dessen handelt de~ Sohn jetzt

zusamrnen mit der Mutter .und versucht ihm den Weg ins Freie zu

vertreten, er versucht Kule in der Enge der Hutte festzuhalten und

das Schicksal aufzuhalten. In hochster Ironie spricht die Mutter

gerade das aus, was sie und der Sohn nicht erkennen: " •••Schick-

."'.
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sale ••• kommen von fern, treten nah, und nie hat ein Mensch ihnen

den Weg vertreten konnen.,,(64) Das Scbicksal weist also un-

weigerlich aus der Htitte hinaus.

Erkenntnis und falsche Geborgenheit in der Enge. Am Ende

des vierten Aktes rafft sich der Sohn noch einmal auf gegen die

ihn erdruckende Enge. Er kann das Spiel der Mutter nicht mit­

spielen, sondern "schreitet mit heftigen Schritten geradeaus,,(68)

ins Freie, ala ob er die unterlassenen Taten doch noch voll-

ziehen wollte. Drau6sen aber in dem dichten Nebel gelangt er

zur vollen Erkenntnis seiner eigenen Situation, seiner eigenen

Blindheit. Nach dem Gang draussen im Nebel am Anfang des funften

Aktes wird er bis zum Ende des Dramas die Szene nicht mehr ver-

lassen - er ist aU5serlich wie innerlich im Bereich der Htitte

gefangen. Alles, was er noch erreichen kann sind Ausbrtiche in

Visionen, am Rande der Verzweiflung. In einem Augenblick der

hochsten Erkenntnis naoh dem Gang durch den Nebel macht der Sohn

einen Vergleich zwischen seiner inneren Blindheit und der inneren

Erkenntniskraft des aU6serlichen blinden Kule: "Mit offenen

Augen ging ioh und konnte sehen, wie blind iob war, denn das war

eine Blindheit, die nicht von den Augen kommt, sondern die andere,

die schlimmste ...... (72 ) Und er erkennt die druckende Enge seines

eigenen Innenraumes gemessen an der Unendlichkeit von Kules Nachtr

tiRedest du nicht von der Nacht deiner Blindheit? Du Tor, in der

Nacht blinken doch sterne! Die Nacht hat Hohe und Ferne und Raum

nach hinten und vornl,,(72 )

Aber durch das Grauen ~ieser Erfahrung schlagt sich seine

.~"
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Erkenntnia um ins absolute Gegenteil. Durch die Fremdheit des

"ganz Unbekannten,,(71) iiberwaltigt, erscheint ihm plotzlich die

Enge der vertrauten Htitte ala Geborgenheit und er flieht vor der

Erkenntnis in Wohlbekannte nach Hause, "Nein, es ist eine Lust

'zu sehen - die liebe Hutto nickt mit allenWanden wie mit freund-

l:ichen Gesichtern und redet mit ihren "leisen Lichte'rn zu den. ,

Augen, die im Schreckender Blindheit gestarrt haben.,,(73) Aus

dem Nebel kommend, wo ihm das "Unbekannte" wie ei'n nSterben,,(7l)

vorkam, scheinen ihm hier die wohlbekannten Dinge plotzlich zu

leben, sich mit ihm anzufreunden und ihn zu troaten, Und am

Gipfel dieserFlucht nach innen bekundet er die Umkehrung seiner

fruheren Erkenntnis: "Lass es immer draussen seufzen, wir sitzen

hier bei aller Enge in behaglicher Weite.,,(73) Er ztindet Kerzen

an, um die Sonne zu ersetzen,

steis~barts Wegweisung, Der Sohn weiss aber im Grunde, dass

diese Geborgenheit eine Luge ist, und er kann sicn nicht lange

damit troaten, Er versucht Gemutlichkeit heraufzubeschworen und

Spasse mit Steissbart zu treiben, Aber Steissbart, obwohl er in

der Hutte zum Knecht geworden ist, weiss noch um seine hohere

Herkunft und weist dem Sohn unweigerlich die Luge seiner Geborgen-

heit, erinnert ihn an den Weg, den er hatte gehen sollen, Der

Gnom, der nur einen Vater aber keine Mutter gehabt hat, macht dem

Sohn bewusst, dass er auch einen Vater gehabt haben muss, Und in

einer grotesken Szene zeigt Steissbart wie man buchstablich uber

sich selbst hinauskommt: er fahrtauf nach Art des Vaters,(79)

Fur den Sohn spricht er deutlich die Lehre aus: "Meines Vaters
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Traume hatten mir mein Erbe gewiesen ohne meines Vaters Beispiel.

Das Leibhaftige machts nicht, am Geiat muss es haften. n (8l) Die

Dialektik von Auseen und Innen, von Welt und Hutte ist hier um

noch eine Dimension erweitert. Denn sie ist offenbar auch

identisch mit einer Dialektik zWischen Vater und Mutter, zwischen

"Geisthaftigkeit" und nLeibhaftigkeit".(8l)

Dem Sohn aber konnen Steissbarta Lehren nicht mehr helfen:

"Zu spat •••• Db so blind oder anders blind, der Nebel lasst keinen

Schein mehr durch. n (82) Er kann den Vater nicht begreifen, ver-

zweifelt fragt er nach dem Geheimnis des Unsichtbaren: "Wenn

Vater unsichtbar ist, wie bin ich s~chtbar, wenn ich rufen kann.

wie kann Vater schweigen?t1(85) Der Sohn ftihlt, dass er sich nicht

einmal mehr mit Steissbart messen kann. Wahrend er fruher mit

der umfassenden Kraf~ der Sonne die "Bilder der ZUkunft,,(24)

sehen wollte, ware er jetzt zufrieden, wie Steissbart in die Ver-

gangenheit schauen zu konnen: "Traurig! Konnte ich auch horen

und sehen,'was du mit Lauern und Horchen aufstoberst. Er ••• geht

zur TUr, 'lehnt sich halben Leihes hinaus.,,(83/84) Aber von

Draussen dringt kein Licht mehr zu ihm durch. "Kann man doch

sehend heissen, wenn man nicht hinter seine Grabwande schauen

kann?" (82)

Mit dem Wort "Wandhorcher" scheint aber ein magisches Wort

zu fallen. In einem Bild, das Ahnlichkeit aufweist mit Kules

fruherem Bild des ausbrechenden Vogels t beschwort Steissbart

nochmal den Sohn t die bedruckende Enge se~nes Daseins zu durch-

brechen, die Wande zu durchstossen und einen Weg zum Vater an-
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zUbahnen:

SOHN: .••• bin ic~ nichts Besseres als ein Wandhorcher?

STEISSBART: War weiss! Vielleicht an der Wand, wo
das Andere beginnt, was kein Mensch weiss. So einer!
Der weiss, da ist nur eine Wand, und auf ihrer andern
Seite lebt es, dass man atmen heren mUBste, wenn man
nur recht hart das Ohr anlegt. Warst du so einar, du
warst vielleicht ein Wandhorcher deines Vaters und der
Wandhorcher se~nes Sohnes, Du solltest auch ein
Belaurer werden und ein Schauloch in die Wand stossen.
Das solltest du tun, dass du siehat, wie dein Vater
ist. (87)

Zwar ist das Bild nicht mehr so optimistisch wie Kules frtihere

Bild; statt des vollkommenen Eingehens in eine "andere Welt" ist

hier nur noch vom Durchstossen eines "Schaulochs" die Rede.

Aber auch hier ist die Wand zwischen dem Bekannten und dem Un-

bekannten, die Grenze zwischen dem Sichtbaren und dem Unsicht-

baren keine endgtiltige Trennungswand, upd auf der anderen Seite

ist nicht etwa der Tod, Bondern ein· neuer Anfang, dort "lebt n

und .atmet es weiter. Em ist ein Bild eines visionaren Sehene,

das uber die Grenzen des empirisch Fassbaren hinausgeht.

Vi6ion~re Ausbrtiche. Angeregt durch die W&isung Steissbarts t

erinnert sich der Sohn pletzlich eines Traumas. Ohne die Htitte,

die Szene, zu verlassen, ohne'aus seiner Gefangenheit wirklich

hinau6zugelangen, sieht der Sohn ein letztes Mal in die Hohen

und Tiefen seiner eigenen Seele. In einer Reihe von Visionen

gelangt er innerlich tiber sich selbst hinaus vor seinem end-

gtiltigen Untergang. Er sieht zuerst im Traum die Sonne, er ahnt t

dass die Sonne da oben immer noch scheint, trotz des dusteren

Nebels, der ihn selbst umgipt und einschliesst, "SOHN: lch

ritt auf der Bahn der Sonne im
o

Traum.,,(86) ttlch hore die Sonne

•• ~O.
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sausen tiberm Nebel.,,(87) Dann wird er in die Tiefe geftihrt,

zu dem "grossen Herzen dar Erde", wo "strome von Leiden" rauschen

und die "Tore dar Hoffnung" auf und zu gehen.(88) Kule und

steisabart mtissen ihm jeweils in Worte tibertragen, was er nur

bildlich erschaut hat. "SOHN: Recht hineinstiirzen und ins Tiefste

dringen! KULE: Seine Sehnsucht kl~pft vergeb1ich an da unten.,,(88)

Fast ohne Ubergang ge1angt der Soha in die zweite Vision,

die ihn nocheinma1 in'den Nebel hinauszuftihren scheint. Wahrend

er beim ersten Male, wo er tatsachlich draussen im Nebel her-

umirrte, sich freudig wieder in die Htitte zurtickrufen 1ie88,

strebt er in dieser Nebelvision,'bei der er die Htitte tatsach1ich

nicht verlasst, immer weiter von ihr weg: ~!SOHN: Waiter,

weiter •••• (88} Nur fort! •••Die Hutte liegt weit hinter mir, ich

fande nie zur·uck" •• " (89) Wahrend er sich frtiher in der Hutte

geborgen wie ein Kind ftihlte (It •••mein altes Kinderleben ••• rief,·

ich sollte nur schnell nach Hause kommen,,(72», ftihlt er sich

jetzt draussen in der Weite beim Vater geborgen: " •• ,vor dir bin

ichklein wie ein spielendes Kind in der weiten Welt aliein.,,{89)

Er hofft auf das Licht: "Einmal muss es heller werden, die Sonne

saust ja tiber mir, ich hore ihre Hufe scha11en, und Funken

ziachen durch den Nebe1.,,(89) Aber seine Zweifel haben ihn von·

Anfang der Vision varfolgt, und als er dcm Unbekannten begegnet,

der ihm wie ain Spiege1bild seiner se1bst vorkommt (" ••• er kam

quer herein und stand vor mir wie ein Turm. ,'., Es war mir,' ala

schritte er aUB einem Spiegel, gross wie ein ·Tor, auf mich

10s.,,(91», schickt er ihn zur Htitte, und kehrt damit selbst in
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die Wirklichkeit zurtick. Diese Wirklichkeit kaRn er aber nicht

mehr vertragen und fltichtet noch ein letztes Mal hinaus aus der

Butte in einer rasenden Vision der Ewigkeit. ".,.'Die alte HUtte' ,

es klingt, ala rasseln KettenJ,,(92 ) Es ist ihm als ob Pferde mit

ihm davonspringen: n ••• fasst sich an den Kopf. Halt, halt, ihr

rennt ja wie besessen! ., ',8ie hat vergessen, die al te Hiitte

loszubinden, und nun, holtergepolter - klappert sie hinterdrein.t~(93)

Jahrtausende der Zukunft erlebt er in einem Augenblick rasender

Fahrt. Aber genauso schnell kehrt alles wieder in die "ewige

Ordnungtt zuruckr n ••• seht, ihr Zukunftsfresser, da seid ihr

wieder im Stall! Heute ist wieder heute - und die Htitte ist auch

noch dabei, unzertrampelt und nur leicht im Geftige gelockert ••• ,,(93)

Trotz der rasenden Fahrt ist er nie vollkommen von der BUtte los-

gekommen, und am Ende steht sie wieder da fast wie zu Anfang, und

er mit ihr. Wahl aber hat der Sohn in seinen Visionen Augenblicke

der Wahrheit erlebt, die ihn tiber die empirische Wirklichkeit hin­

ausgehoben haben; trotz aller Gefangenheit und Verzweiflung ist er

fur Augenblicke tiber sich selbst hinausgelangt.

Den Kontrast zwischen diesen zwei verschiedenen Wahrheits-

ebenen, der empirischen und der visionaren, kann der Sohn am Ende

des Dramas selbst erkennen. Als er von se~ner Nebelvision in die

empirische Wirklichkeit zurtickkehrt, reden ihm Mutter un~ Kule

"gleichzeitigt1 spI'8chend ein, dass diese Vision gespielt und vor­

gelogen sei.(92 ) Aber ala der Sohn dann nach der Ewigkeits-

vision wieder in der Hi.itte steht spricht er:' It •••wir •••waren

•• ,vier zusammen auf der Reise.... leh glaube, zwei davon
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werde. abstreiteA, dass sie auch nur hundert Jahre gereist sind ••••

Soll man streiten? Solche Leute glauben nur, wenn man mit dem

Finger daran tippen kann.,,(93) Es gibt, will Barlach hier offen-

bar sagen, eine Wahrheit, die tiber das empirisch Fassbare hin-

ausgeht. Obwohl wir als Zuachauer auch an das empirisch Sicht­

bare gebunden sind (wir wtirden mit Mutter und Kule sagen, dass

der Sohn nicht tiber die Szene hinaus gewesen ist), hat der Sohn

etwas gesehen, was eine hohere Wirklichkeitbesitzt.

In einem Moment der hochsten Erkenntnis kurz vor seinem

Selbstmord fasst der Sohn den Gegensatz zwischen seiner und .der

empirischen Wirklichkeit zusammen: ttJetzt weiss ichs, eure

Mauern und Wande sind meine Turen und Tore. Euer Sehen ist mein

Blindsein, eUer Kopfschtitteln mein Nicken. So, 60!,,(94) In

diesem Bild, daB eng ankntipft an die frtihere Mahnung Steissbarts

<uDu solltest ••• ein Schauloch in die Wand stossen.,,(87», er-

kennt der Sohn, dass er dazu bestimmt war, "Wande tt in "Ttiren"

zu verwandeln, die Grenzen der empirischen Wirklichkeit zu durch-

stossen und einen Weg in eine andere Wirklichkeit anzubahnen.

Der Weitere Weg. Das,·was der Sohn in seiner letzten

Verzweiflung ausgesprochen hat, wird durch Kule und Steissbart

am Ende des Dramas in Szene gesetzt. Denn sie unternehmen zu­

sammen den weiteren Wag hinaus in die Welt, um dieses "Blut­

s.chrei,,(95) zu verktinden. Das "Woher" ihrer Reise ist unswohl-

bekannt,'es ist die Htitte des Menschen, die sichtbare Szene.

Das nWohinu bleibt aber weiterhin unbestimmt und unbekannt, denn

wichtig ist nicht das Ankommen, Bondern allein das Unterwegssein~

·f··
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ItSTEISSBART:' Ein Wag braucht kein Wohin, ea geniigt ein WOher.,,(94)

Fur Kule, dar sich in der Huttean seinem Ziel angekommen glaubt,

erweist aich diese Butte.ala Ausgangspunkt eines nOUen Anfangs,

oder, aus grosserer Perspektive gesehen, als blosse Station auf

einem unabsehbaren und unendlichen Wege. Der Bereich aber, aus

der diese grossere 'Sicht ermoglicht wird, ist gleich dem Bereich

des "unsichtbaren Vaters", den Steissbart "Gotttl nennt,(95). AU8

der i.iberlegenen Perspektive des "Geisthaftigentt , des Gottlichen,

des Unsichtbaren, ist die Situation des Menschen tiber diese

Situation hinaus, ein unendlic4es Unterwegssein, mit unbestimmtem

Ziel.

Zusammenfassung

Die Butte ala Daseinsort des Menschen in der Welt. Wie

wir gesehen haben, nimmt die Dialektik des Toten Tags.erst all-

mahlich im Laufe des Dramas grossere Dimensionen an, Was uns

zunachst als einfache Dialektik von Htitte und Aussenwelt erscheint,

weitet sich allmahlich aus, um den Gegensatz von Dunkelheit und

Licht, Vergangenheit und Zukunft zu umfassen. Und erst im Laufe

des ftinften Aktes wird es klar, dass mit der AUBsen-Welt auch der

Bere~ch des Vaters gemeint wird, erst hier fallen auch die Stich-

worte "Leibhaftigkeit" und "Geisthaftigkeit". Damit wird aber

die Aufgabe, die Kule im ersten Akt gestellt hat, ins Allgemein-

menschliche ausgeweitet. Denn es ist offenpar die Aufgabe nicht

nur dieses einen Sohnes sondern eines jeden Menschen, sich aus

der Leibhaftigkeit zur Geisthaftigkeit zu entwickeln. Sicherlich

hat auch dieser Sohn sein personliches Schicksal, aber seine

.~..
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Situation bekommt eine viel allgemeinerc Basis als anfangs zu

erkennen war. Es heisst in dar Personenliste nibht etwa 'der'

Sohn, und nicht einmal fein' sohn, Bondern nur 'Sohni und 'Mutter'.

Aber eigentlich erst im allerletzten Satz des Textes wird daB

direkt ausgesprochen, worauf die szenische Gestaltung durchauB

hingewiesen hat: dass der,Sohn des Toten Tags auch stellver-

tretend steht fur den Menschen tiberhaupt, der um seine Erkenntnis

zu Gott ringt: "Sonderbar ist nur, dass der Me~sch nicht lernen

will, dass sein Vater Gott ist.,,(95) Damit ist die standig sich

weiterbildende Dialektik des Toten Tags um die letzte Dimension

Mensch-Gott erweitert, damit steht aber auch die Htitte stell-

vertretend fur den Daseinsort des Menschen in dieser Welt. Ge-

fangen in seiner Leibhaftigkeit, standig geplagt von seiner·

niederen Natur,ahnt der Mensch dennoch ein Hoheres tiber sich und

versucht desha1b standig auf dem Weg des Geistes tiber sich hin­

1auszugelangen.

Barlach hat selbat viel spater in einem langen Brief an Dr.

Julius Cohen bestatigt, dass ihm solche und ahn1iche Gedan~en bei

der Gestaltung des Toten Tags vorschwebten:

IMeier, Der verborgene Gott, S. 12 ff. unterscheidet
zwischen drei Orten im Toten Ta&: Himmel (Ort des Vaters),
Keller (Ort der Mutter) und Hutte (art des Sohnes) (= Tranzen­
denz, Immanenz und Dasein). Mir scheint aber eine solche
Dreiteilung nicht einleuchtend, da das Dialektische im Drama
60 stark ausgepragt ist. Schliesslich' gehort die Htitte auch
zum Bereich der Mutter, und des Sohnes Gefangenheit in der
Htitte soll ja gerade seine Gefangenschaft im Bereich der
Mutter ausdrticken.
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Ieh bedachte ••• dies und empfand as: wie niedrig ist
der Mensch, an seine Erzeugerin gebunden, wie banal,
wie btirgerlich B~ine Existenz •••• Mein Karnproblem
ist dies: wie kommt es, dass ich (oder sonstwer) Trieb
und zwang tiber mieh hinaua empfinde? ••• Etwaa Fremdcs,
aber doch Verwandtes ist mein eigentliches lcp.
M~glicherwei6e ein G~ttlicheB tiber mir,das mich mahnt
zum Hoheren, oder sonst etwas Ratselhaftes in mir,
das also Vateratelle vertrate ••••

Mitdem Schluss des Dramas, Steissbarts und Ku1es
Apostelreise, wollte ieh nur unterstreichen •••• Etwa
Folgendes: der zUktinftige Zustand des Menschen, ob
im Jenseits des Einzelnen oder im Jenseita einer
Entwicklung der Art, ist einerlei. Seine Bestimmung,
deren Ahnung in ihm glimmt, ist sein Wesens "orden".
Vergangenheit und Gegenwart, die ihn ketten, werden

.abgetan, das bedeutet ein Stuck Selbstopferung. ul

Wie wir aber sehen, ist die' Deutung des Toten Tags in diesem

Brief nicht endgtiltig festgelegt. Barlach lasst ausdrticklich

die M~glichkeit offen, die letzten Geheimnisse der gestaltenden

Dialektik in der menschlichen Seele selber zu suchen.

Die Raumgestaltungdes Toten Tags als Bild der menschlichen

Seele. Dass die raumlichen Ebenen der menschlichen Seele an-

deuten 5011, kann nioht ausgeschlossen werden, kann jedoch nicht

die differenzierte Gestaltung aller unsichtbarer Raume des Dramas

kl
.. 2er aren. Es hat sicherlich etwas Bestechendes an sich, wenn

Gaston Bachelard, den Ergebnissen der Psyohoanalyse folgend, ein

Haus als "polarisierten Raum,,3 zwischen Bewusstem Cobere Geschosse)

und Unbewusstem (Keller) beachreibt. Insbesondere seine Aus-

lBriefe an Dr. J. Cohen vom 23.4.16. Briere II, S. 83-84.

2E.F. Hauch, Ernst Bar1ach and the Search for God, In:
GR 2 (1927) s. 157-166.

3Gaston Bachelard, Poetik des Raumes, Ubertr. v. K. Leon­
hard, (Mtinchen: 1960), S. 51.
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ftihrungen ~um Keller erinnern stark an den Toten Tag:

Und der Keller? •• Zuerst ist er ••• das dunkle Wesen
des Hauses, ••• das an den unterirdischen Machten teil­
hat. Wenn man dort ina Traumen gerat, kommt man in
Kontakt mit der Irrationalitat der Tiefen.1

Bestechend sind diese Gedanken besonders, weil einige Textstellen

des Toten Tags eine solche Deutung zulassen, So aagt der Sohn

z.B.einmal tiber Kule: "Er hat wohl tiefe Keller in seiner Secle,

da .wa~h6en im Dunkeln seine Gedanken ... (57) Und die Mutter mahnt

den Sohn: "SeL kein Steissbart~ Sohn, und belaure nicht Meine

Turen und horche nicht an meinen Wanden.,,(83)

Letzten Endes kana jedoch ein solches Bild, das allein die

Htitte ala Seele sieht, die Besonderheiten der geaamten Raumge-

staltung im Toten Tag nicht voll erfassen. So ist im Toten Tag

der "polarisierte Raum" zum unheimlichen Keller nicht in den

Bodenraumen der Htitte Bondern ausserhalb der HUtte zu suchen.

Und die Htitte als ganzes ist weniger verbergender Zufluchtsort,

wie Bachelard sie beschrieb, ala Gefangnis des Menschen.

Nur wenn man nicht die sichtbare Butte allein, Bondern die

gesamte Gestaltung des sichtbaren sowie des unsichtbaren Raumes

miteinbezic?t, konnte man in dem Toten Tag ein raumliches Bild

der menschlichen Seele sehen. Denn Barlach lasst es letzten

Endes offen, ob nicht das unsichtbare gottliche Element des

Dramas als untrennbarer Teil der menschlichen Seele seIber zu

veratehen sei, S~ wie der Sohn in seiner zweiten Nebelvision

nicht etwa einem Gott oder seinem Vater, sondern seinem eigenen

IGaston Bachelard, poetik des Raumes, Ubertr. v. K. Leon­
hard, (MUnchen: 1960), S. 50,
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nicht ausserhalb des Menschcn sondern auf ein, Gottliches in dem

Menschen seIber zurtickzuftihren. Heisst es doch in dem schon

zitierten Brief an Julius Cohen: " ••• etwas Fremdes, aber doch

Yerwandtes ist main eig~ntliches leh. Moglicherweise ein Gott­

liches tiber mir ••• oder Bonst was Ratselhaftes in1 mir, das also

Vaterstelle vertrate. n2 Oder wie Barlach in seinem Giistrower

Tagebuch schreibt:

Ich hatte doch im Toten Ta~ geschrieben: Menschen
mtissen lernen, dass ihr Vater Gott ist. Nun, so
miissen sie eben zunachst "Yater" begreifen lernen,
d.h. nicht-nur Yater haben sondern auch s8in. n3

So wie die Ko~perlichkeit des Menschen und daa Dunkle des Un-

bewussten unabdingbar zu seiner Existenz gehoren, so kann auch

der Weg aus dieser Leibhaftigkeit hinaus, der Drang tiber sich

hinaus, auch ala Weg zu sich selbst, zur h~heren geistigen

Existenz des eigenen Ich verstanden werden. Damit ware der ge-

samte Raum des Toten Tags, als Seelenraum aufzufassen, die

Dialektik als Dialektik innerhalb der menschlichen Seale.

Letztlich bleibt also die Bedeutung des Raumes in seiner

Gesamtheit im Toten Tag vieldeutig. Wie aber aus verschiedenen

Briefen zu dem Drama klar hervorgeht, kam es Barlach keineswegs

auf absolute Eindeutigkeit der Gedanken an, 60ndern vielmehr auf

IVon mirunterstrichen.

2Siehe S. 32. Anm," 1).

3Ernst Barlach, Das dichterische Werk in drei Banden.
3. Bd., Die Prosa II (Mtinchen:" 1959), S. 18.
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Form und Gestaltung. n •••Vieldeutigkeit einer Bache ist kein

Beweis gegen sie. ich mochte geradezu sagen: fur sie"l, schreibt

er an Karl Weimann. Und in dem Brief an Cohen gramt sich zuletzt

Barlach, dass seine diskursiv umrissen.::; ua'9stammungslehre" so

doktrinar klingt t und bekenn t noch einmal zum Schluss:' ttleh

mache mir •••kein System zurecht, bin aberglucklich genug, aus

Meinen Vorstellungen Formen sich losen zu sehen, die fur meine

Begriffe plastisch und sinnlich wahr sind.,,2

Wie man auch immer die dahinterstehende Theorie formulieren

mag, ich habe zu zeigen versucht, das in der Raumgestaltung des

Toten Tags etwas in sinnlichen Formen vorgebildet ist, was ge-

danklich ausgesagt werden 5011. Die raumliche Gestaltung des

Dramas, dar Kantrast zwischen dar dumpfen Enge und Korperlichkeit

des szenischen Ortes und der lichten Weite des unsichtbaren Raumes

Macht sehr wahl allein durch ihre einmalige Ausformung eine ent-

scheidende Aussage, ohne die alle Theorie grund- und wirkungs10s

ware.

Schlussbemerkung: Zur Einheit des Ortes im Toten Tag

Wenn die Einheit des szenischen Ortes in einem Drama frei

gewah1t wird, und nicht etwa aus dem blossen Zwang einer poetischen

Tradition, durfen ~ir erwarten, dass diese Art der Szenengesta1tung

ktinstlerisches Ausdrucksmittel des dramatischen Anliegens 1st.

Durch die Feststellung der Einheit des szenischen Ortes allein

1Brief an K. Weimann vom 18.12.19. Zehn unveroff. Briefe
an K. Weimann. (Hamburg: 1961), S. 15.

2Ebd • S. 14 ff,
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ist noch nichts tiber die eigentliche Funktion des Raumee und seine

symbolische AUBsagekraft fUr ein beetimmtes Drama gesagt. Wie

verschieden die Funkti9D einer einheitlichen gestalteten Szene

in verschiedenen Dramen sein kann, zeigt etwa ain Vergleich

zwischen Barlachs Totem Tag und dem klasaischenTypuB des Ein-

ortsdramas, den Klaus Ziegler anhand von Goethes 1phigenie unter­

sucht·hat. l

Zwar wird durch die Einheit des szenischen Raumes eine

analytische,Struktur in beiden Dramen bedingt. d.h. dieVorgange

aller anderen Raume, die aUBserhalb der Szene liegen, konnen nur

, durcb Bericht vergegenwartigt werden. Trotzdem ist aber die

Funktion des sichtbaren BUhnenraumea in den beiden Dramen grund-

verschieden. In der 1phigenie wird durch die Geataltung der Szene

ale Tempelhain die Buhne zum Ort der Realis1erung der gottlichen

Idee. Die Szene wird durch ihre reprasentative Funktion allen

anderen unsichtbaren Handlungsraumen gegenUber eindeutig bevor-

zugt und betont, sie verkorpert qualitativ den hochsten Rang in

einer zentralisierten, hierarchischen Raumstruktur.

1m Toten Tag dagegen iat die Szene ala niedrige Htitte des

Menschen gestaltet; aie ist als Ort des Gefangenaeins in einer un-

vollkommenen Existenz zu verstehen. Die Hauptpersonen drangt es

zur Erftillung ihres Lebena und ihres Schiksals von der Btihne hin-

aus, der Ort des Gottlichen liegt eindeutig ausaerhalb der sicht-

baren Szene. und die Grenzen zum Unsichtbaren sollten durchstossen

IDie folgenden Ausftihrungen tiber die 1phigenie' halten
sich sehr eng an Ziegler, auch wenn nicht wortlioh zitiert
wird.



werden. Wahrend. also in der Iphigenie die Raumstruktur zentrali-

siert, hierarchisch ist und der Btihnenraum ala gottlich verab-

solutiert wird, entsteht im Toten Tag eine dezentralisierte,

dialektische Raumstruktur, die sichtbare Szene wird ale menschlich

relativiert. In der Iphigenie besitzt der Szenenraum nur ala

Medium des Gottlichen Realitat, sinnliche Einzelheiten werden

abstrahiert und unmittelba~ auf die Idee bezogen. 1m Toten Tag

beaitzt der Szenenraum trotz.der gottlichen Bezogenheit unmittel-

bare Realitat und die szenischen Einzelheiten werden gerade durch

diese Polaritat in ihrer ainnlichen beschaffenheit zum Bewustsein

gebracht. Die Nichtigkeit von Kules Stein ala Ding z.B. in Kon-

trast zu seiner ungeheuren Bedeutungals ttLeidentt gibt der

Dualitat alles Menschlichen sichtbaren Ausdruck.'

Durch die Raumstruktur der Iphigenie wird die Realitat ala

Teil der gottlichen Ordnung dargestellt., Durch die voll1g anders

geartete Raumstruktur des Toten Tags wird eine wei~aua p,e6s~­

mistischere Weltsicht angedeutet: das Gottliche, ob in uns oder

ala Macht tiber uns, bleibt in diesem ersten Drama Barlachs un-""

sichtbar und unerreichbar. Der Mensch, obwohl seiner Situation

bewusst, bleibt gefangen am sichtbaren Ort einer unvollkommenen

Realitat.

Eine kurze Betrachtung von Barlachs anderem Einortsdrama

Der Findling zeigt wiederum eine dritte Moglichkeit der Raum­

atruktur. Die Szene 1st hier ala tlLandstrasse,,( 269) gestaltet,

ale.Ort, der nach allen Beiten offen ist, ale Durchgangsort der

ganzen wa~dernden Menachheit. Die Funktion des BUhnenraumes ist
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nicht wie im Toten Tag Gefangnis des Menschen, sondern Station

und Raatstelle auf einem olienen Wege. Er ist aber auch Ort der

Entacheidung fur Thomas und Elise, und Ort der Umkehr und Um-

walzung der Zeit. Der einheitliche Buhnenraum scpeint also die

verschiedensten Bereiche der Menschheit zu umiassen und die

Funktion sowohl des Druchgangs als auch der Konzentration in sich

. 1zu vereJ.nen.

Diese Vergleiche zeigen, wie fraglich es ist, ein Drama

nur nach dem Prinzip eines einheitlich gestalteten Szenenraumes

zu beurteilen. So wenig wie die Einheit des Ortes einerseits

ein blosses dramatisches Hilfsmittel ist, das beliebig angewandt

werden kann, 80 wenig ist 6ie andererseits eine Technik, der eine

bestimmte Weltanschauung zugrundeliegen muss. Es kommt nicht auf

die Tatsache der Einheit an, sondern ganz auf die Perspektive,

aua der die sichtbare Szene in einen grosseren Zusammenhang ein-

geordnet wird; entscheidend ist also die Funktion des Btihnen-

raumes in Beziehung zur gesamten Raumstruktur.

1,
Zum Findling vgl. Braak, a.~.O., ,Sf 19. Braak nennt es

dort einen " ••• genialen Formgedanken, die unendlich vie1en
Stationen dar wandernden und fluchtenden Menschheit auf eine.
dazu den Wendepunkt des Geschehene in sieh bergende Station zu
reduziaren •••• It

·f·,



DER BLAUE BOLL

Zum Problem der Realiatik 1m Blauen Boll

Wean wir jetzt von eiaer Betrachtung von Barlacha eretem

Drama, dem Toten Tag, ~u einem seiner sp~te5ten,demBlauen Boll,

ubergehen~ wirdes nicht tiberraschen, dass deutliche Unterschiede

festzustelleA sind, sowohl in der Aussage alsauch in der ktinst-

leriacben Fo~m, und somit auch in der Raumgestaltung. In der

bisherigen Barlach Literatur besteht die Neigung, seine acht
I

Dramen in zwei Gruppen einzuteilen: eine realistische und eine

nicht-realistische oder mythisch-symbolische. 1 Mag die Zuordnung

von einigen der anderen Dramen wechselnd sein,2 beim Toten Tag

und beim Blauen Boll scheinen keine Zweifel zu bestehen; ersteres

wird immer zu den mythischen Dramen gerechnet, letzteres zu den

realistischen.

Eine so~che Unterscheidung mag auf den ersten Bliok viel

fur sich haben; wie wir sehen werden, bestehen in der Tat er-

hebliche Unterschiede zwischen diesen beiden Dramen, gerade in

der Gestaltung des szeniachen Raumes. Sie dtirfen aber nicht dazu

verleiten, die wichtigen Gemeinsamkeiten zu verwischen. Denn

Barlach seIber hat nie eine solche St11unterscheidung zwischen

IVgl. otto Mann, Ernst Barlach, In: Ex ressionismus
(Heidelberg: Hrsg.v.H.Friedmann u, a.Mann, 195 ,s. 305; Hans
Franck, Ernst Barlach. Leben und Werk (stuttgart: 1961), S. 240.

2Unsicher ist die Beurteilung insbesondere bei den Dramen:
Der Findling, Die gute Zeit und Der Graf von Ratzeburg.
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seinen Dramen gemacht, eondern bis zuletzt alle aus der gleichen

Grundeinstellung heraus gestaltet, Es ist in dieser Hinaieht

bezeichnend, dass manche der Dramen sieh nicht recht einordnen

lassen; bezeiohnend ist es auch, dass Barlaeh sieh nicht etwa

konsequent von einem Dramentypus zum anderen hingewendet hat,

sondern dass die verschiede~en Stilmerkmale quer durch aIle

Dramen laufen,

Hans Franck tiberliefert das Wort Barlachs tiber seine Dramen,

das 1m Gesprach gefallen ist: "leh habe doch wirkliche Menschen

gemacht, niehts ale wirkliche Menschenr"l Aua dem Toten Tag

wissen wir allerdinga bereits, welche umfassende ~edeutung aas

Wort "wirklichlt fur Barlaeh hat, Und auch im Blauen Boll werden

wir sehen, dass das Wirkliehe sieh keineswegs in vordergrtindiger

szenischer Realistik erschopft oder damit identisch ist, 60ndern

den vollen Kreis des Siehtbaren sowie des Uneiehtbaren, des

Begreiflichen sowie des menschlieh Unbegreifliehen umfasst,

Szenenraum und Perspektive; Besehreibung der Perspektive

Das Drama Der blaue Boll gliedert sieh in sieben "Bilder",

jedes Bild stellt einen neuen Schauplatz dar,' Die Szenenan­

weiaungen zur Beschreibung dieser sieben Orte sind zwar etwas

ausfuhrlieher als im Toten Tag, es werden jedoch nur die

wichtigaten Einzelheiten angegeben, Durch den standigen Schau­

platzweehsel erhalt die szenische Realitat im Blauen Boll

grosseres Gewiebt ale im Toten Tag; an der Reihenfolge der sicht­

baren Orte kann man z,T. den Fortgang des Geschehena ableaen,

1
A, a .0,. s, 2}4.
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Es wird jedoch schon im Dialog des ersten Bildes deutlich, dass

die Gestaltung der sichtbaren Szene allein nicht aU8schlaggebend

iet fur die Handlung des Dramas, Wichtig ist hier ahnlich wie

im Toten Tag, das Verhaltnis der unsichtbaren Raume zur sichtbaren

Szene; entscheidend ist a~er insbesondere die Perspektive, aus

der der sichtbar-empirische Raum von den verschiedenen Charak-

teren geaehen wird, Perspektive hat zwar auch gagen Ende des

Toten Tags eine Rolle gespielt (der Sohn sieht die HUtte ab-

wechselnd als Gefangnie und ale Zufluchtsort an), im Blauen Boll

ist Perspektive aber von Anfang an dar entscheidende Faktor, an

dem man die Stationen auf den Wegen der individuellen Charaktere

ableaen kann.

Bolls Perspektive, Der Schauplatz des eraten Bildes wird

durch die Szenenanweisungen nur knapp in einem Satz :.an,gegeben:

"Marktplatz mit Laden, hinter dem Grundstock des Kirchenturms

mit grossem BOgenportal, ... (387) Es ist der Marktplatz der Klein-

stadt Sternberg, w~e man spater aus dem Gesprach entnehmen kann,

Schon in seinen ersten Satzen deutet Boll an, daas die teste und

wohlgeordnete Perspe.ktive des empirisch Fassbaren fUr ihn ins

Wanken geraten ist: "Immer noch leichter Nebel -eigentlich

garnicht unsympatisch , •• immerhin, aieh diese verwischte Perspek-

tive, mags woll leiden - es kann mehr dahinter stecken, ala man

denkt, kann anders kommen, als ausgemacht ist •••• ,,(38?) Die

Vorstellung, dass in dem leichten Nebel etwas nahebei existieren

konnte, was man nicht sehen oder vermuten kann, wird im gleichen

Satz ausgeweitet zu der Vorstellung, dass das Geschehen, daa
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Leben, eine nicht vorbestimmbare und menschl1ch nicht fassbare

Wendung nehmen konnte. Ea 1st zugleich deutlich, dass Boll sich

durch eine salche "verwischte PerspektiveU n1cht beunruhigt

ftihlt, sondern im Gegente1l, sieh bei der Vorstellung auf un-

erklarliche Weise Wohlftihlt,

Nicht nur sind fUr Boll die resten Perspektiven des Sicht-

baren fliessend geworden, sondern die ganze Ordnung des burger-

lichen Lebena und die Einheit seines eigenen Ieh sind ihm frag-

lich geworden, Beim Btirgermeister beklagt er sieh, ala ginge e$

um eine Gescbaftsangelegenheit, in Wirklichkeit aber geht er "aufa

Ganze"r. ,", •• es frisst mich hohl und schabt mich inwendi.gwund,

dass das so und nicht anders ist •••• Wie abscheulich unangebracht

ist die Kreatur in diesem Dasein - wie 1st sie ins Kalberleben

hineingebracht •••• ,,(39l ) Nicht' nur ist sein Geaprachspartner

fUr ihn keine feste Einheit mehr (er redet den ·BUrgermeister je

nach inhaltlicher Richtung seiner Klage auch ale "Herr Pastor"

und "Herr Sanitatsrat,,(392 ) an), auch die Grenzen sei.ner eigenen

Personlichkeit sind durchbrochen. Er steht ausserhalb seiner

selbst und redet von seinem Doppel-Ich in der dritten Person:

"Boll hat Boll beim Kragen •••• Boll bringt Boll um •••• ,,(392 )

Wir aehen also, aua einer einfachen szenisch-raumlich ge-

gebenen Situation (nebliger Vormittag am Marktplatz) wird die

natiirlich entatehende "verwiachte Perspektive" ins Schicksal­

hafte und ins Aligemeinmenschliche 'ausgeweitet. Gegen Ende des

eraten Bildes wird wiederum das Allgemeine· zum Raum der 8zenischen

Realitat zurUckgeleitet und ausdrUcklich mit ihr in Verbindung

·i··



gebracht.

BOLL: Sieh mal, Martha, wie der Turm hoch6t~igt und
steigt, und steigt wieder nicht. Aber er hat im Nebel
eine BO verachwommene Perspektive, dass man denkt, er
macht mit seiner Spitze einen kleinen Spas8, drtickt
sich oberwarts aue der Sicht - mir 1st wahl wie ihm,
denn ich glaube bestimmt, ihm is-t wohl. (394)

Der Turm ateht unten nattirlich fest in dem realen Raum; durch die

verschwommene, sohwindlige Perspektive bekommt aber die &uf-

ateigende Linie etwas Lebendigos - os ist ala ob dor Turm tat-

sachlich hochstiege, sich tiber sieh hinaus bewegte, und oben in

eine andere Region verschwande. Boll deutet wage an, es ware

ihm auch ein "Spass tt , die gleiohe steigende Beweg\\ng zu voll-

ziehen. Zugleich 1st die Ande~tung nattirlich 8zenieche Uber-

leitung zum zweiten Bild, das tatsachlieh oben in halber Hohe

desselben Turmes spielt •.

Frau Bolls Perspektive. Von Anfang an widersetzt sich Frau

Boll dieser "verschwommenen Perspektive" ihres Mannes. Sie ist

fest entachlossen, in der unveranderlichen Perspektive der

empirisch gegebenen Ordnung zu bleiben, einer Perspektive, die

Nahe und Ferne in ein raumlich gesetzmaasig trennt. So hat z.B.

der Nebel auf Frau Boll nur die,ausserliche physiache Wirkung der

Nasse und Kalte:: " •••ala wir Kronkhagen abfUhren, wurde es mir

doch beinah ein ganz klein wenig zu friseh.,,(387) Und Bolls

ttverschwommene Perspektiven versteht aie nur ale pbysisches

Phanomen des Schwindele beim Blutandrang.t~94) So wie fur sie

auch die Grenzen 1hros-Selbst, ihres Lebena und ihree Gottes klar

umrissen:

leh weias_es nieht ••• , wozu es gut 8e1n mag, dass
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etwas anders kommt alB man denkt, aber darum lege
iehs nooh lange nioht auf an und lass den Respekt
var mir selbst ausser 'aoht - dazu versteh ich den
lieben Gatt viel zu gut, a18 wollt er wahl was anderes
mit mir im S~nn haben, wie ioh einsehn kann •• ~.(387)

Auch Bolohe Figuren wie der Hirt Grtintal uqd sein Onkel,
Holtfreter scheinen eine solche feate Perspektive zu erstreben.

Bei beiden ist zwar etwaa &U& der gewohnten Ordnung g~raten,

beide jagen ab~r rastloB herum, um die alte Pe~epektive dee

Lebena am und ijberm Sohweinestall' wiederherzuatellen (Grtintal ist
."-

Schweinehirt, Holtfreters Schusterwerkstatt liegt tiber einem

Schweinestall).C390 ) Holttreter fordert yom Btirgermeister:

" ••• es musseine Treibjagd vorkommen, sonet ist keine Ordnung

darin.,,(390 ) Die Rastlosigkeit, und Besessenheit ist in diesem

ersten Bild allen Charakteren eigen,. die sich in der festen Per-

spektive einer gewohnten Welt geborgen glauben.

Perspektive aua halber Rohe des Turms (Grete und Boll).

1m zweiten Bild erschliessen aich schon rein szeniachraumlich

ganz neue Mogliohkeiten der Perapektive. Denn die Szene epielt

in einem nengen Raum in halber Hohe des Turmesn ,(396) von wo aua

man einen Uberblick tiber den Marktplatz und die umliegenden

Hauser des Stadtchena Sternberg hat, Rechta ftihrt eine Treppe

noch hoher hinauf, links geht es wieder herunter, und im Hinter-

grund ahnt man die dunkle Weitraumigkeit dee Kirchendacha. 'Ob-

wohl man hier tiber Larm und Unruhe der strasse erhoben ist,

dringt auchhier das Gerausch der fortruckenden Zeit durch alle

Raume und Mauern: es ist das langsame "Tieken des Uhrwerks,,(396)

des Turmes,

.{"
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In dem eraten Gesprach zwischen Boll und Grete Grtintai,

der Frau des Schweinehirte, spielt dann auch die Lage dieses

8zenischen Schauplatzes unmerklieh in die innere Lage der

Charaktere tiber. Denn es scheint eioh ein Gegensatz zwischen

Fleisch und Turm herau8zubilden. "BOLL:~ ••• abseits von meinem

Fleisch bin ioh noch sonst was, 60was wie aUfgeturmt. turmhaftig,

'was ganz gehorig Anderea.,,(396) Die Fleischhaftigkeit scheint

die Perspektive der "strammen Ordnung" des gewohnten Lebens zu

sein, in der man mit Ftirchten und Tatlosigkeit auf den Tod wart~:

et.(397) Die Turmhaftigkeit seheint dagegen mit Fleischloaigkeit

zu tun zu haben, und wird noeh vage ala ein unbestimmtes "GlUck"

und Losgelostheit identifiziert, zwar unbekannt, aber auf jeden

Fall "was ganz gehorig Anderee tt • Grete Gruntal hat sich ganz

vom Fleisch abgesagt, so vollkommen, dass 61e deswegen ihre

Kinder umbringen mochte. Boll selber kann zwarsein Fleisch

nieht leugnen, er bekennt aber ausdrucklich, daBS er sich mehr

zum Turm gehorig ftihlt. "GRETE: ••• gehoren Sie hierher? BOLL:

lch bleibe, wo mirs gut geht, hier ist mir wohl, und hier bleibe

ieh ••• Fleisch zu Fleisch,· Turm zu Turm - icn bleibe.,,(396)

Auf die Probe gestellt, scheint Boll aber dieser erhohten

Perspektive doch noch nieht gewachaen zu seine Hier in diesem

Bild ist die 8zenische Gestaltung eo eng mit dem inneren Vorgang

verkntipft, dass man die heiden kaum noch zu trennen vermag. Dann

ala Boll einen Blick aue dem Fenster wirft, um das Stadtchen von

oben zu betrachten. Uberfallt ihn ein so heftig~r Schwindel, dass

er von Grete gestutzt werden muss, Diesen physischenSchwindel

··f··
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identifiziert aber Boll seIber aofort mit einem inneren Schwindel-

gefUhl: "Kann mal daB liebe Fleisch nicht lassen, •• Wie war denn

daB? Stiess ich mit der Nase beim. Kreuzweg an die Ecke, atiess

an und verlor einen Augenblick die Richtung, war konfus gewor- '

den?,,(398) Dae 1st zwar raumlioh ausgedruokt, kann aber nur rein

bildlich a15 innerer Vorgang verstanden werden, denn der "Kreuz-

weg" ist nirgends szenisch gestaltet, lm nachsten Satz trostet

sich Boll dann selbst: "Na, es ging noch gut, und so bin ich

wieder auf der wohlbekannten strasse.,,(398) Dieser Satz bringt

wieder die Verbindung von Bild und Szene, denn er ist Bowohl

Ausdruck der inneren Richtung, ala auch Andeutung des szenischen

Ubergangs zum niichsten Bild, das raumlich ala "strass.e" gestaltet

wird. Ob dieso "Btrasse" allerdings wirklich die alte "wohl-

bekannte" Strasse fUr Boll aein wird, wird in Zweifelgestellt,

Denn jeder Kreuzweg fordert eine Entscheidung, und wenn man nicht

umkehrt, sondern weitergeht, kann man zwar auf.der gleichen

Btrasse sein, befindet sich aber doch in einem neuen Abschnitt,

Dieser Gedanke findet auch ausdrucklich in der Erzahlung des

Uhrmach'er Virgins zu Ende des zweiten Bildes seine' Bestatigung,

Erste tibersicht <Virgin und Bbll). W~hrend Grete und Boll

von der strasse in den Turm hinaufgestiegen sind, kommt der Uhr-

macher Virgin bei seinem ersten Auftritt bezeichnenderweise "au!

der Treppe von oben herab", (398) also von einem Ort', wo ihm eine

noch grossere Ubersichtermoglicht wird, Da Boll vor ihm seine

eigene Identitat leugnet, erzahlt Virgin in einem etw&s tiber-

heblichen Ton des Al1w1.88en8, von einer Begegnung zwischen diesem



und dem Patron der "neuen apostolischen Gemeindett , (399) dem

Graten Ravenklau, den Boll schon mal zutiefat beleidigt hatte.

Diese Begegnung ereignet sioh beim Reitturnier, auf dem Platz

vor de.r Tribune. Als Boll seinen Weg daherging, ttgemastet von

Selbstachtung", wi. bei einem "Triumphzugtt , "jeder Tritt eine

~elterSOhi.itterung",(399) kam ihm der Gra! zufallig entgegen,

kehrte aber sofort um, ala er Boll erkannte: " ••• was blieb 'Boll

zu tun iibrig - durfte er, um seinen Weg zu vollenden, dem Grafen

folgen, und 80 ••• folgsam und artig •••gleicbsam in kuechender

Haltung ••• 80 den Graten geleiten? Er tat es •••• Er nahm es

hin •••• .,(400) Auch wenn sioh die ganze Bedeutung dieeer Begeben-

heit an dieser Stelle des Dramas noch nicht ersohliesst, erfahren

wir doch in abstrakter Form wiohtige Hinweise. So ist es jeden-

falls schon klar, daBS Boll in dieser Erzahlung gezwungen ist,

einen bereits begonnen Weg zu vollenden, jedoch in ganzlich

verinderter Haltung ala er ihnbegonnen hatte. Und zwar 1st diese

Haltung eine Uberwindung seiner frUherenUberheblichkeit, eine

Selbstliberwindung. und eine Art unfreiwillige Folgsamkeit gegen-

tiber dem Grafen Ravenklau. V1Tgin betont letzteres'zweimal und

betet una auch den Kateehismus des Grafen vor:: "Unser Sein,

hatte er gesagt. iat nicht ala eine Quelle, aber unser Leben ein

strom des Werdens, und kein Ziel ale immer neues Werden •••Gesetz,

Zwang, Unentrinnbarkeit •••• ,,(400) Auch Boll wird spater das Wort

"Werden" wieder aUfgreifen ale leitende Idee seines Weges.

Diese Erzahlung des Uhrmacbers Virgin ist aber noch abatrak-

ter Berioht. Sie handelt von einem .vergangenen Ereignie auf
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einem entlegenen Schauplatz, und erhalt keine szenische Realitat.

Auch die innere Wirkung soheint fur Boll abstrakt zu sein, da

er seine Identitat mit dem Boll der Erzahlung leugnet, Die

Perspektive, die hier gegeben wird 1st sowohl fur den Leser ale

auch fUr Boll, die eines Zuschauers. Der Les~r hat das Gefuhl,

von einem Ube~legenen Standort aU8 etwas zu sehen, was sioh vor

ibm ubersiohtlioh ausbreitet, Auoh Boll lehnt eine echte Teil-

nahme ab:' "BOLL:' Sagen?, loh hatte gewiinscht, e8 selbst von

der Tribune mit ansehen zu konnen,,,(400) Die Erzahlung ermog­

licht also einen eraten Uberblick, der fur die Handlung und die

Charaktere jedoch noch'keine eohte Wirklichkeit erhalt, Der

Weg, der hier aus uberlegener Perapektive vorgetragen wird,

der Weg der Selbstuberwindung, des "Werdens", muss von Boll in

der szenischen Wirkli~hkeit noch durchgemacht und durchlitten

werden,

Einen ersten Schritt auf diesem fur ihn neuen Weg scheint

Boll schon zu Ende des zweiten Bildes zu vollziehen, Denn er

tibernimmtden SchlUssel zU~Turm und gleichzeitig auch die Ver-

an twortung fUr Grete:: "Schon' gut, ioh komme auf t ich iibernehme

(401)alle Verantwortung."

Gleich darauf schaut er nochmal auf ,die Stadt hinab, und

wird nicht wie vorher yom Schwindel'befallen, "Sieht aus dem

Fenster, Gatt, also dies ist Sternberg; ein Gertimpel, eine Hand­

volll,,(401) Die Stadt und ihr Treiben erscheinen ihm plotzlich

aus dieser erhohten Perspektive als'klein und unbedeutend~ Auch

d~f Uhrmac,her Virgin' sieht von hier wie ein missgestalteter



schwarzer Fleck aus: "."aha und hier: Monsieur Virgin, da sieh,

Kind, da schiebt sich was Schwarzlichea tibern Markt, von der engen

. Brust 1st nichts zu sehen, aber den gebogenen Rticken erkennt

man, • , ," (401) Die Verantwor.tung fUr Grete reiset Boll abe'r

schnell aus seiner Uberschau herau8, Sie drangt um Gift, und

er muss slch wieder unten im Treiben auf der strasse zur Probe

stellen,

Entwicklung der Perspektive.

strasse. Schon bevor die Handlung des ersten Bildes ein-

setzt ist also Bolls feste Perspektive der Welt und des Lebena

unerklarlich ins Schwanken geraten,'· Im zweiten Bild dann beginnt

sich eine neue Moglichkeit der perspektive ·langsam abzuzeichnen,

die jedoch noch erprobt und befestigt werden muss. Das dritte

Bild ftihrt dann wieder auf die Straase der Stadt Sternberg,

Es ist aber schon durch Virgins Erzahlung abstrakt angedeutet

worden, dass diese wohlbekannte Straase fur Boll nicht mehr den

alten Weg seines bisherigen Lebena bedeuten kann. Denn das

"Werden" bedeutet Veranderung;, es ist in Boll ein unfassbarer

Wandel vollzogen, e8 ist ihm ein Anatose gegeben worden, dem er,

Doch irrend'und ohne Ziel, dennoch folgen muss.

Ala Boll vom Turm heruntersteigt und ~u seine~ wartenden

Frau und den anderen auf derStrasee ato8st, scheint ihn die

alta Ordnung wieder zu tiberfallen, Seine Frau mahnt ihn, zum

verabredeten Essen mit Vetter'Prunkhorst zu eilen, der BUrger-

meister will noch schnell ein Bullengeschaft mit ihm besprechen.

Boll aber erzahlt von einer Vision. die ihn uberwaltigte, gerade
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ala er wieder unten auf der strasse ankam::. seine Vision yom

Jtingsten Gericht.

Wenn da auf dem Turm mit einem Male die Tanten stean
und tuten mit aller Wut auf unB los •••• ~ch meine
Engel - ~chrecken doch mal am jtingsten Tage all die
tauben TQten aus den Grabern' - was fur eine Gewalt
von Geheul und Geschrei dann auf dem Markt anginge.
dachte ich. Gott im'Himmel. da heisst e8 nicht: zum
Essen. zu~ Essen - da heisst e8: keine Verwesung vor­
geschtitzt;- ran mit jedermannl .,.und vielleicht
hast du nicht das blo8Be Hemd iiberzuziehen."(407)

Boll selber flihlt sich in diese Vision miteinbezogen, denn er

ftihlt sich hier unten auf der Bonst so bekannten strasse genauso

ausgesetzt und blossgestellt wie ein Toter. tiber den vom Turm

aua zu Ger~cht geblasen wird, GenaUBO uDweigerlich wie die

Toten sich vor diesem hoheren Gericht nie und nirgends verstecken

konnen. genau so kann Boll seinemeigenen Selbstgericht nicht

en tgehen:· " •• ,.keinen, Augenblick hat man Ruhe vor sich selbst, •••

Boll bleibt Boll - je mehr ich Boll ableugne, um so blosser steh

ich da, nackt und bloss ••• kein Versteck weit und breit •••• Boll,

nichts ale Bolll,,(408) Die Geborgenheit seines alten Lebens ist

zerstort,und die orfene strasse kann ihm kein Verateck mehr

bieten. Genauso wie er sich hier 'in der Offentlichkeit vor sich

selber nicht verbergen kann, genauso kann er aber hier in der

offent1ichen Anerkennung der Verantwortung fur Grete nicht ent-

gahen. Grtinta1 steckt ihm diese Verantwortung vor allen andern

wie einen "Zaum" ins "Gebiss":: "A1le die Herrschaften sind

Zeugen. dass ich ihnen das Geschirr zwischen die Zahne gelegt

hab •••• ,,<,410) Und Boll wird fortan durch diese Verantwortung

geftihrt werden, wohinweiss er selber noch nicht.
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wieder wird die Szene durch eine Art Uberblick abge-

schlossen, der nach dem Abgang Bolls yom Btirgermeister vorge-

tragen wird. Von Boll wird wie von zwei verscbiedenen Person~n

gesprochen, als ob Boll sich schon vollig geandert hatte. Durch

einen Wandel der Perspektive, schlagt der Biirgermeister vor,

konnte der alte "verlorene" Boll in seiner "ehrenfeeten und ein-

gewohnten Beschaffenheit" ala der falsche, der "neue, neugefundene

Boll" aber plotzlich ale ,"der wahre Boll" verstanden werden. (411/12)

In Bolls peraonlichem Erlebnie mochte der Biirgermeister eine tiber

person1iche Gesetzmassigkeit erkennen:: "Es bereitet' sich unmerk-

lich im Dunkel des personlichen Erlebens manches Geschehen

vor.,,(4l2) Die Frage der wahren Perspektive bleibt hier aber

vorerst noch offen, denn Frau Boll widerectzt ~ich entschieden

einer neuen Perspektive. Lieber wtirde sie ihren Man ale er-

starrten Toten im Grab, einem fest umrissenen Ort, wissen, ale

sich mit seinem Wandel abfinden. Und sie eilt, selbst "atei!

(4l2)vor Hunger" , zum Essen.

nen sich zum zweiten Mal auf der strasse bei dtieterer Nacht.

kuche tt , rechts eine Veraammlungsstelle der apostolischen Ge-

Dunkle Strasse: Tiefpunkt des Weges. Grete und Boll begeg-

Es ist die gleiche apostolische Gemeinde, deren FUhrer. d 1meJ.n e.

lDie Anordnung von rechts und links 1st wahl nicht zu­
fallig. es gibt jedoch im Text keine ausdrticklichen Hinweise fur
eine Auedeutung. So fijhrt z.B. schon im zweiten Bild rechts die
Treppe nach oben, links der Weg wieder auf die strasse; in dieser

"Hier wird die strasse krumm und der Schein yom Markt schabt

sieh dtinn.,,(422) Im Hintergrund beherrscht der "Umriss des

Doms".(413) die Szene. links li.egt die Herberge "Zur Teufels-
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schon mal so "recht probate Winke gegeben" hat,(400) In dieser

Szene jedoch ist es Elias der "Teufel", der die Ftihrung tiber-

nimmt, So geht in diesem Bild schon zu Anfang eine vitale Kraft

von Elias' Herberge aus, von hier aue fallt der einzige Licht-

strahl in die tiefe Dunkelheit: "Links wird die TUr geoffnet,

ein starker Lichtstrom fallt heraus und bildet einen hellen Raum

quer tiber die, Strasse.,,(4l4/15) Die Sekte Macht sich dagegen in

diesem Bild vollig 1acherlich und "verk'l.\imel t eichn schliess1ich

"ins Dunkle". (4,15>'

Beide, Boll und Grete scheinen am Tiefpunkt ihres Weges

angelan~~ zu seine Die dUstere Atmosphare des Szenenraumes

scheint genau der AU8wegloaigkeit ihrer beider Seelenlage zu

entaprechen', einer Lage, die keinen Uberblick ermoglieht. Grete

hat von Boll das veraprochene Gift nicht bekommen, und weiss ein-

fach nicht weiter. Von Elias wird sie ala "armes Sarglein"

beschrieben, in dem sich "was Totes verkrochen" hat.(421) Er

zieht sie mit in die Herberge zur Teufelaktiche unter zweideutigen

Verspreohungen von Hilfe: "Hier, liebes Frauchen, hab ich schon

manchem geholfen, hier ist man wohlverwahrt.,,(421)

Boll scheint auch den weiteren Weg nicht zu tiberblicken.

Von Grete' und Elias wird er als un,entschlo8sen, als halber Mensch

verhohnt:: "Was ihr wollt, das konnt ihr nicht,',wae ihr mtisst,

das wollt ihr' nicht •••• .,(420) "Boll muss, bald so, bald 80.,,(421)

Dar Teufel dagegen iat wenigstene was "Ganzes", bei ihm sind

Szene liegt rechts die apoatolische Gemeinde, deren Lehre vom
"Werdentt an sich die Handlung vom "Boll" bestirnmt, links der
Ort des Teufels.
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Mtissen und Wollen eins. Ala Elias die Ttir hinter sich schliesst,

eteht Boll ttim Dunkeln tt (42l) auf der Strasse, allej.n und ausge-

schlossen, getrennt von Grete, der einzigen, die ihm helfen

k~nnte. Er besinnt sieh seiner Verantwortung ftirGrete, aber

auen dadurc::b wird ihm der Weg noob niobt gewiese.... "Bab ioh

nicht den Zaum im Gebiss? Was hilfts - muss warten, bis er zuckt

d . t h' d.l.'e Re.l.'se geht.,,(421)un ze1g, wo .l.n In dieser AU8weglosigkeit,

in der er keinen Uberblick tiber seine eigene Situation und den

Weg seines "werdens" hat, verlasat Boll sich darauf, dass ein

tiberpersonlicher Wink, ein Zeichen aus h~herer Perspektive ihm

weiterhelfen wird. Ale dann der "Herr" von Elias' Herberge

abgewiesen wird, entachliesst Boll sieh, mit ihm in die "Goldene

Kugel" zu gehen. Der Weg scheint wieder aus dem Dunkel ins Licht

zu fiihren.

1m "Hotel zur goldenen Kugel": eine neue Perspektive. Der

Schauplatz des nachsten Bildes scheint jedoch zu Anfang weder

Weg noch Aueweg zu bieten. 1m mUffigen, geschl08senen Raum des
(4 '

"Gastzimmers" im "Hotel zur goldenen Kugel" 23) herrscht ge-

meinstes Leben. Bolls Vetter Otto Prunkhorat sitzt feat und un­

beweglich "hinter Flasohen im 80fa".(423) 1m Wiederspruch zur

Idee der Wandlung. die daa "Werden" zu verlangen scheint" ist

Prunkhorat " •••gegen jede Anderung. Es kann nicht besser werden

(424)und darum bleibt das Werden besser nach •••• "

In scheinbar lassiger Geselligkeit ordnet Boll die Platze

seiner Gaste an. S'eine, Worte jedooh lassen den Schimmer einer

neuen EiI}sicht ahnen:: '.' •••aleo, otto behalt Plat.z im Fond, und
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Symmetrie mit euch beiden.,,(426) Der unveranderliehe prunkhorst

und der Herr, der eelbst den Titel "Herrgott" nicht ablehnt, (426)

scheinen Boll zusammengenommen ein symmetrisches Ganzes zu bilden;

es ist eine ironische'Vorwegnahme der Erkenntnia, dass extreme.

Gegensatze zusammen zum Ganzen der Sehopfung geheren.

Der Herr selber greift diesem Gedanken auf und fUhrt ihn

unmissverstandlich aus. Alle Gegensatze sind im Grunde nur schein~

bare Gegensatze, denn alle Mensehen, ob 8ie sieh dessen bewusst

sind in dem Prozess des Wandels miteinbegriffen. " ••• Alle sind

auf g1eichen Wegen des Werdens und laufen dem Bessern zu, se1bst

. auf Teufelsbeinen".(417) hatte der Herr schon in dem vorigen Bild

gesagt, und hier wiederholt er:~ "leh bin auch mit Teufe1n und

Hexen gut Freund, wir sind a11e auf dem~elben Wege.,,(428) So ist

aueh Prunkhorsts Unverander1ichkeit und Selbstsicherheit nur

scheinbar. in Wirklichkeit ist er in der gleichen "Fa11e,,(430 )

wie alle anderen:

••• wir a11e ftihlen una in gleieher Gunst des Gesche­
hens, stehen wir doch a11e miteinander verquickt und
versippt im 1eidigen Zustand einer a11gemein-menschli­
chen und bitteren Familienahnlichkeit ••• wir a1le mit­
einander sind in dieeem tieferen Sinne Hexengenossen und
Teufelsbruder - Sie eingeschlossen!(431)

Ausdieser umfassenden' Ubersicht des Herrn w~rd una der

'tiefere Sinn' dessen deut1ich, was schon 8zenisch-raumlich

angedeutet ist. Weil a11e Gegepsatze. nur relativ sind, und alle,

von diesem B1ickpunkt aus geeehen, miteinander verwandt sind,

kennen aueh die einzelnen Schauplatze keine volle Eindeutigkeit

erhalten. So haben wir z.B. in dem vorigen Bild gesehen, dass
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zwar die allgemeine Atmosphare der Szene der dunklen Ausweglosig-

keit der Seelenlage- entsprach. daBs aber das Licht und die Hoff-

nung auf Heilung von der Herberge des tTeufele t aueging. So ist

dort auch der 'Herrgott t nicht etwa im Gegensatz zum lTeufel'

Qufgetreten, 80ndern ftihlte sieh in Elias' Kneipe auegesprochen

wohl, und wollte unbedingt dort ubernachten.

Genau so enthalt auch die Bzenische Gestaltung des funften

Bildea eine Ftille des Gegensatzlichen. Zwar ist dort zu Anfang

die Gemeinheit und Starrheit des gewohn~en Lebena gestaltet,

e8 fallt aber andererseits dort die Entecheidung fur die Verant-

wortlichkeit. Und die goldene Kugel, die hier im Zeichen des

niedrigen Lebena steht, wird im nachsten Bild die Kinder Gretes

spielend aus dem Bereich des Todee wieder in ein besseres Leben

fuhren, In der beschrankten Sicht des einzelnen Menschen kommen

jeweils nur einzelne gegensatzliche Aspekte der verschiedenen

Orte zum Auedruck. keiner von ihnen kann die volle Wahrhelt er-

fassen. Nur durch eine neue, umfassende Perspektive konnen alle

sichtbar-empirischen Orte Zusam~enhangender, gemeinsamer Schau-

platz und Hintergrund eines tiberempirischen 'Geschehens' verstan­

1den werden,

IViele andere Einzelheiten zeigen, dass nicht nur der Schau­
platz, sondern auch die Charaktere gemischte Eigenschaften haben,
So erhalt z.B, der 'Teufel' den Prophetennamen Elias, wahrend der
tHerrgott' mit einem t~atanshinterviertelt'herumlauft. So 1st auch
Elias souveran tiberlegen in seinem spott gegenuber der Sekte, wah­
rend der fromme Holtfretter sich im 4, und 5. Bild lacherlich Macht
in seiner frammen Haltung gegentiber dem Herrn. Bei einer Beur­
teilung der Charaktere spielt die Perapektive also auch eine ent­
Bcheidende Rolle. Fur elnen ntichtern denkenden Zuschauer kann der
Herr z.B. durchaus ala einfacher Mensch verstanden werden, !ur
Holtfreter ist er dagegen der Herrgott selbst. Barlach lasst b.w.
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Am Ende des funiten Bildes wird die Wichtigkeit der Perspek-

tive fUr die Beurteilung des Schauplatzes noch einmal besonders

deutlich. Frau Boll, die sich immer noch einer Veranderung

widersetzt, drangt darauf, aua diesem ihr unertraglichen Ort in

die Sicherheit.nach Hause.zu fliehen, Aus Bolls neuer Sicht

., db' I h Fl ht" d H"ll ,,(432 ) f"hwur e a er e1ne so c e .uc. gera ewegs zur 0 e u ren,

Und er stellt seine Frau vor die Alternative, ihn zu Grete und

zu seiner Verantwortung zu schicken, oder ihn in den 'Selbstmord

zu treiben, wobei der Turm innere Anregung und ausseres Mittel

zum Selbstmord ware (" ••• was sagt der Turm dazu? Er sagt:· Boll

mussl,,(432», In einer kleinen pantomimischen Szene, nicht durch

grosse Worte, sondern durch ein leisee Zulacheln des Herrn, wird

Frau Boll dazu bewegt, ·die hohere Erkenntnia walten zu lassen,

In der ttHerberge zur Teufelsktiche": Gretes Hollenfahrt und

Heilung. 1m sechsten Bild des Blauen Boll scheint mir, deutlicher

als in allen anderen Szenen des Dramas, die Frage der Perspektive

die entscheidende Rolle zu spielen. Denn die Deutung der Szene,

Bowohl in ihrer raumlichen Ges~altung als auch in ihrem Sinn-

zueammenhang hangt eindeutig von dem Betrachtungsstandpunkt abe

Konsequent durch die ganze ~zene spie~t Barlach gewissermassen

zwei Moglichkeiten gegeneinander aus, ohne jedoch eine Eindeutig~

keit zuzulassen, Jede Aussage,ob. in Btihnenanweisungen oder im

Dialog, die eine eindeutige Interpretation zu erlauben scheint,

(Forts.v,Anm.l, s. 46) ausdrticklich beide Deutungen offen. Wich­
tig scheint mir also nicht so sehr eine eindeutige Bestimmung des
Herrn als Gott oder Mensch; sondern vielmehr die Wirkung, .die von
ihm ausgeht und auf die anderenCharaktere Ubergeht,
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wird durch eine andere gegenteilige wieder aufgehoben, 80 daBS

die Zweideutigkeit bewusat aufrechterhalten wird. Erst ruck-

blickend am Ende wird diese Zweideutigkeit zwar nicht aufgehoben,

aber dooh relativiert, indem nicht die Gegensatzlichkeiten ·son-

dern die Gesamtwirkung der Szene in den Mittelpunkt geruckt wird.

Durch die Kraft eines umfassenden Uberblicks werden die Wahr-

heiten der einzelnen beschrankten Perspektiven zusammengefasat in

einer hijheren Einsicht.

Die Szene in der Herberge zur Teufelsktiche kann auf zweier-

lei Weise verstanden werden: einmal ala vallig irreale Vision

einer betrunkenen Frau, zum andern aber ala Vision einer Wirklich­

keit, die starker ist als jede empirieche. l Es wird bewusst offen-

gelassen, ob wir uns tatsachlich in einer Holle befinden, oder nur

in der harmlosen Realitat einer niederen Gastwirtschaft. Man

kann fur jede Auffassung wichtige Btihnenanweisungen und Dialog-

stellen anfuhren. So wird zu Anfang der Szene die sichtbar-

empirische Realitat der Herberge betont. Die Szenenanweiaungen

gaben lauter banale und konkrete Einzelheiten des Raumes an:·

"Bett", "Tisch", "Lehnatuhl". "Fenster" zum Hof" und "Kuchen­

lampe". (433) Auch der erste Teil von Gretes Vision, die fur sie

eine so~che uberwaltigende Wirklichkeit hat, wird durch den un-

glaubig-banalen Kommentar Wehdige unterbrochen und gegen seine

szenisch-empirische Wirklichkeit gesetz~. Fur Grete sind die

Wande des Raumes durchsichtig, dahinter sieht sie Licht, Menschen.

1Vgl. E.M. Chick: ItDer Blaue Boll and the problem of Vision
in Barlach". In: GR 40.(1965), s. }}.

, -
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Eine ganze Szene spielt sich vor ihrenAugen ab: 6ie sieht Tote.

die mit goldenen Karten spielen, wahrend ihre Fusse ingltihenden

Kohlen stecken. Fur Wehdig dag~gen hat die Szene ~berha,pt keine

Wirklichkeit. aie spielt sich nur in Gretes Kopf abe Er will nur

aUG der fassbaren Wirklichkeit seinen Nutzen ziehen.

GRETE~ Licht ist auch da - scheint durch. Deutet auf
die linke Wand.

WEHDIG: Hinter der Wand" ist das Loch, wo er mich hin­
gelegt hat ", •• dahinter ist meine Kammer. hab ich die ja
gesagt - nicht"s weite'r. keine Leute, kein Elias-Flausen,

GRETE: Spielen sie nicht mit goldenen Karten? ••
WEHDIG:: Red was dirpasst, bin gleich fertig gegessen,

dann wirst ja sehen.(435!36)

Und als Grete ihre Kinder vor Elias retten will, kann 81e nur

hilflos gegen die harte Wand ihres Zimmers schlagen.

Aueh ala Elias der "Teufel" und seine Frau Doris aUftreten.

verliert die Szene nicht an konkreter Realit~t. Elias erscheint

durchaus ala Herbergevater und schilt Grete wegen des Larma mitten

in der Naeht. Auch Doris, als aie, durch den Larm geweckt, in

der Ttir erscheint, vergisst nicht das Geschaftliche zu betonen:

"DORIS: Es geht bei ihr aus un~ ein, lass sie abholen, Elias -

aber erst bezahlen •••• ELIAS: Sie ist betrunken, muss ihr erst

die Rocke zubinden. Geh zu Bett, ist gleich besorgt.,,(438) Beide

behandeln Grete wie eine Betrunkene~ und scheinen nur auf ihr

Gerede einzugehen, urn aie zu beruhigen. Trotz dieser betonten

Realistik wird aber die Zweideutigkeit der Szene nicht aufgehoben.

So wie Elias fruher seine Exiatenz a18 Teufel nicht leugnen

wOllte,(420) 80 wird auch hier das Teuflisohe durch eine Regiean-

weisung ausdrtioklich ins Bewusstsein gerufen: tiEr macht sich

Geschafte, rtiekt Stuhle, hept Papier auf, dreht am Dooht, jeder

·i""
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Zoll ein Herbergsvater. nur von Zeit zU Zeit kommt eine Gri-

(440)1 .
masse."

Entscheidend fur die Aufrechterha1tung der Zweideutigkeit

in dieser Szene scheint mir auch zu sein. daBS di, drei Toten.

die Grete sieht, tatsachlich auf der BUhne erscheinen. Zwar ist

nirgends angedeutet, dass Elias oder Doris dieae Figuren wahr­

nehmen oder auch nur horen. und das Gift. das Grete ihnen gibt

i~t Bchon mehrmals ala Alkohol ausgewiesen worden - die Perspek­

tive der sichtbaren Realitat ist also nicht unbedingt durch­

brochen - h~er wird aber ubereinnlichen Gestalten bewusst 8zenische

Realitat gegeben, was mir ala entscheidend fUr das Gleichgewicht

der verschiedenen Perspektiven erscheint.

Hier wird also. viel konsequenter also etwa im Toten Tag,

die Realitat der sichtbaren Szene betont, das Uberwirkliche er-

fahrt jedoch auch sichtbare Gestaltung, so dass der Szenenraum

beides zugleich in sich aufnimmt •. Die Frage nach der relativen

Wirklichkeit dieser beiden Elemente wird letzten Endes aufgehoben

und umgewande1t durch die Perspektive der umfassenden Auswirkung

der ganzen Szene. Ob in der Holle oder in einer schmutzigen Gast­

wirtschaft, obdurch die Kraft der "Urmutter" oder das MitgefUhl

einer verstandnisvollen Frau, Grete ist der Last ihrer Sorge ent-

ledigt, sie ist von ihrem Wahn geheilt und kann den Weg ins Leben

zuruckfinden - in ein Leben, das die Seele und das Fleisch zu-

sammen in sich umfasst.

1m 1nnern der Kirche: Bol1s Lauterung. In Gretes Yision im

lYon mir unterstrichen.
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sechsten Bild istBoll ihr verwandelt erschienen, jun~ schlank

und "rot". Der alte .. bla.ue Boll ist jedoch in Wirltlichkeit noch

nicht ausgetilgt, und als sie am Morgen in der Kirche erwacht,

steht er 6ch~inbar unverwandelt vor ihr. Der Blaue Boll muss

"sich selbst :rich~en".(444) Wir haben allerdinge Bohon gesehen,

dass sich bei Boll im ftinften Bild Andeutungen fur eine neue,

umfassende Perspektive abzuzeichnen begannen. :Wahrend ihm aus

der Perspektive des Turms im zweiten Bild alles Leben unter ihm

kleinlich und verachtlich erschienen, und wahrend er im dritten

Bild vor seinem eigenen Selbst zu fliehen versuchte, wird er in

dieser Szene sieh zu seinem Leben und zu seinem Selbstbekennen,

um beide mit seinem hoheren Strehen zum Uberpersonlichen zu

vereinen.

Bolls Verantwortung fur Grete war ein "erstes probestiick,,(448)

seines Werdens. Mitt~n in der Nacht hat er sie aue des Teufels

Herberge geholt,.hat aie aber nieht wieder in die "Goldene ~ugel"

gebracht, sondern, wie auf einen hoheren Wink, ohne selbst reeht

zu wissen warum, hierher in die Kirche: " ••• einmal im Turm,

kamen wir von ~elbst ins Gehause - 1st mir SRuer geworden, hatte

'(445 )dich lieber woanders hingebraeht, aber es musste wohl so sein."' .

Durch den Tur,m hindurch sind sie also an diesen rUhigen Ort ge-

langt, wo Grete ihren Heilschlaf vollenden konnte, So wie Boll

damale die Flucht vor der Verantwortung wie ein Weg in die Rolle

erschienen war, so - nach dieser ersten bestandenen Probe - kommt

er sich hier in der Kirche vor wie im Himmel: "Was fur ein RaUB,

Grete, was fUr steinerneRaketen.steigen auf. und wie springts

.~'.
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da oben lustig im Bogenhimmel herum •••• ,,(444) "Kanna im Himmel

stiller sein - denk mal, wie stilll,,(445)

Boll weiss aber selber zu gut, daBS auch dieser Or't nicht

das Ziel seines Weges sein kann. Zwar kann er Grete ala "heile,

gesunde Frau,,(448) nach Hause schicken, sein eigenes Werden hat

aber kaum begonnen., Die Kraft des Uberblicks tiber den eigenen

Weg ist ihm aber teilweise schon gegeben. Wahrend Boll beim

ersten Uberblick dee Virgin sich noch ganz alsZuschauer ftihlte,

und w~hrend er 8p~ter auf dem Tiefpunkt seines Weges von dem

Herrn weiter gewiesen wurde, so kann hier in der letzten Szene

Boll schon seIber ein 'raumliehes Bild seines zuktinftigen Daseins

entwerfen. Dieses Bild wird aber, wie wir sehen werden, im Drama

nicht mehr szenisch verwirklieht werden, es bleibt eine abstrakte

Vorsehau.

Noch ist das Bild nicht ohne Wiederspruehe, denn Boll ist

noeh nicht v~llig mit sieh selbst einig, und er weiss, dass der

Weg ihm schwer werden wird. So bezeichnet Boll seinen bisherigen

Zustand zwar ala "ungeheures Elendstal,,(447) und weiss, aue seiner

neuen t hohe'ren Perspektive gesehen t dass bei einem Zuriickbleiben

die "Wohngelegenheit in dem so veranderten Elendstal ••• besten­

falls doch nur noch ein Schweinestall,,(45l ) sein kann. Anderer-

eeits aber erscheint ihm dieses Elendstal noch ala geliebig, ver~

traut und lustig,(448)_ und er hat " •••ganz schlechte Lust ••• zum

allfortigen steinigen Wandelgang".(448) "Der Aufstieg muss aber

sieh der Herrlichkeit des Werdens zu~ereiten•••• "(448) Einmal in

den dauernden Wandelungsprozes6 miteinbezogen, kann Boll, nicht
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mehr zuruek, sondern muss, wie von einer hoheren Gewalt ange-

zogen, sieh selbst den Weg bereiten.

In einer A~t visionaren Spraehe entwirft Boll die raum-

lichen Bilder seiner eigenen ZUkunft:: Boll wird n,. ,aua seinem

ungeheuren Elendstal eingehen in den blanken Saal der guten Ge­

heuerliehke1t und - hoeh soIl er leben in aufgettirmten Ge­

hauaenf,,(447) Er wird wohlbehalten eingehen in den "FestsaaJ..

der ,.,Dereinstigkeitn , Trotz der Abstraktheit 1st aber die Art

dieser Vorstellung doch aufsehlussreich. Boll sieht den Ort

seines zuktinftigen Daaeins raumlich ala Baal, ala aufgettirmtes

Gebaude, zwar weitraumig, hoch und licht, aber immerhin wahl als

Ort mit festumrissenen-Grenzen. Es ist ein Daseinsort, in dem die

Menschlichkeit nicht vollig preisgegeben wird. Und genauso wie

in diesem zUktinftigen·Dasein die Grenzen des menschlich Vorstell-

baren nicht tiberschritten werden, so bleiben auah die Grenzen des

Selbst erhalten, der Mensch geht nicht vollig 1m Uberpersonlichen

auf, Boll vergleicht sieh mit dem holzernen Apostel der Kirche,

der durch einen Strahl der Morgensonne beleuehtet wird. Der

Schatten Bolls und der "Heilige aus Holz,,(446) stehen sieh gegen-

tiber~ Boll selber steht aber n~cht Aur ala Sehatten Bondern aueh

noch ala Fleisch da: "BOLL:: •• ,Er war ja auch einmal im Fleisch,

und ich bins noch •••• ,,(446) Und wahrend das Licht sich in den

Augen seIber: "BOLL: .,kann er was anderes mit seinen Augen

anfangen ale lasst sie sehen - ich aber eehe aelbst •••• ,,(448)1

Dieser Schauplatz des letzten Bildes erscheint also weder

lVon mlr unterstriche~,



ala Ziel noch Hohepunkt des W~ges. Bondern ala Ubergangsort. als

Ruhestation auf dem Weg des weiterenAufatiegs. Der Ort selber,

die Kirche. unterJiegt noch den Sohwankungen der verschiedenen

menlSchlichen:Perspektiven; weihrend sich Boll und Grete hier "wie

im Himmel,,(447) vorkommen, fiihlt sich Frau Boll,:ganz in ihrer

Situation gefangen, in einer Holle: "leh vergehe, wenndu mieh

nicht Qua dieser Holle entlasst.,,(452) Aber aubh Bolls Geflihl,

er sei nach seiner ersten bestandenen Probewie im Himmel, ver-

leitet ihn keineswegs zum Glauben, er se~ schon am Ziel angelant.

"Bolla Stand hat ein oberes und ein unterea Ende", sagt er zu

seiner Frau. "Wir .sind am unteren Ende. tt (452/53)'

Deshalb steht das Ende des Dramas schliesslich im Zeichen

des Turmes. denn dieser Turm hat durch das ganze Drama hindurch

Bewegung, Aufstieg und daa Streben tiber sich selbst hinaus ver-

korpert, und diese Bewegung soIl sieh aueh nach Ende der 6zenischen

Handlung fortsetzen. Die Idee des Turmes, des Turmhaften, ist fur

Boll sowahl Teil seiner ZUkunftigen Daseinsv?rstellung. erreieh­

bare Hohe (."aufgetiirmte •• ,Gehauseu (447»), ala such dynamisches

Zeichen des Weges dorthin (I1turmhohe Veranderungu(448), "Auf­

stieg,,(447». So wie dieser Turm zu Anfang des Dramas 6zenische

Realitat und innere Wirklichkeit zusammen bes8ss t so besteht auch

hier zu Ende des Dramas eine eigentlimliehe Spannung zwischen

innerer ~nd ausserer Wirkung. Innerlich ist Boll zum AUfstieg,

zur "turmhohen Veranderung" entschlossen. ja gezwungen; aU8serlich

sieht er keine andere Moglichkeit. diesen Willen zu verwirklichen

als dureh den Sprung vom Turm herab, als durch Selbstmord.
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Ala Boll vor diesem letzten Entschluas un8ich~r und

schwankendauf der Btihne ateht, erweist sich der Herr zum letzten

Mal ala hoherer Ratgeber. dessen Perspektive tiber allea Menachliche

hinausgeht, und aIle andere Perspektiven umfasst. Denn aUG

hochster Sictit geaeben. ergeben sich selbst zwischen den Wegen

des "Werdens" Unterachiede und Nuancen. Als einfachsten und

konkretesten beschreibt der Herr den Schlaganfall Prunkhorats;

aber auch den Sprung vom Turm herab, diesen anderen Weg der Ver­

wandlung durch den .Tod bezeichnet er ala "primitives Werden". (454)

Das hochste und schwierigste Werden jedoch ist ein endloses Ver-

wandeln im Leben selber, nicht ein Weiter1eben, 'sondern ein

Leben "von frischem", (455)das. alles alte und gewohnte weit hinter

sich lasat. Diese~ Weg muss der Weg Bolls werden, denn der Herr

hat tI •••Vertrauen auf den andern Boll, den Boll, der tiber dem

alten steht und tiber ihn hinaus zum Anfang strebt •••• ,,(454/55)

Durch dieses Vertrauen gestarkt, bringt Boll im letzten Satz des

Dramas sein eigenes Wollen mit dem Uberpersonlichen Mussen in

Einklang. ·Dieeer letzte. aua hochster Sic1}.t gegebene Hinweis des

Dramas wird nur noch ganz vage angedeutet. Der Sturz vom Turm,

der durch 8zenische Bewegung hatte angezeigt werden kannen, ist

tiberwunden. und der weitere Weg' ftihrt tiber den 8zenisch geatalteten

Raum des Dramas hinaus in einen abatrakten Raum der ZUkunft.

Zusammenfassung

Mensch und Turm. Sowohl in der Szenengestaltung ala auch

im Sinnzusammenhang des Blauen Boll spielt der Turm eine wichtige

Rolle. Ala sichtbarer Hintergrund (Bild 1 und 4) und ale konkret.
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heiligen."l

Sahliessliah kann man im Blauen Boll den Turm noah ala ab- '

solute Hohe' in ihrem Gegensatz zur Niedrigkeit des menschlichen

Lebena auffaasen. Schon in halber Hohe des Turmes fUhlte sich

Boll tiber die Unruhe und Hetze des Alltaglichen erhoben. Und wir

haben gesehen, dass in seinen raumlichen Bildern eines klinftigen

Daseins die Hohe, daa Aufgettirmte entscheidend war, In anderen

Schriften Barlachs kommt insbesondere dieser Aspekt des Turmes

als eines Ortea der Ruhe und der Ewigkeit zum Ausdruck, In seinem

Gtistrower Tagebuch schreibt.er einmal beim Anblick des Domes:

"es ••• ragte Schiff und Turm des Doms tiber abschliessenden Hauser-

dachern hinauf wie gebaute Musik, eine hohnvolle Majestat hoheren

Lebena tiber dem Gewimmel, die lebende Ruhe tiber der Ruhelosig­

keit,,,2 Und in der soeben zitierten Da:ub1erschrift heisst es

weiter: "Nicht umsonst sind hohe Tiirme unsere Ideale, nicht

umsonst gestalten wir ragende Schonheiten, kantige Aufbaumungen

zu Ewigkeitsg'estal ten ...3

Die Wirkung des Turmes auf Boll ging also von dem Sichtbaren

der konkreten Realitat aus, und ftihrte ibn zur Vorste11ung einer

zUktinftigen Hohe der Existenz, in der die Grenzen des Menschlicben

jedoch bewahrt blieben. Diese Vorstellung war wie die Vorabnung

eines menschlich denkbaren und menschlich erreichbaren Hohepunkts,

eine Art tiberperson1icher Zustand ohne Zeretorung der Person,

1GespraChsphantasie tiber Daubler mit Fraulein Tina in der
Nacht vom 4. zum 5. Mai 1914, Prosa II, S. 377.

2Notiz yom 23, August 1914, Prosa II, S. 25.

3prosa II, S. 377~
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Einen solehen Zustand hat Barlach aueh in zahlreichen Briefen zu

besehreiben versueht, so etwa in einem Brief an Dr, A. Krack~~

",.,mich ergreift in beaten Stu~den die Vorstellung der Ent-

personlichung. des Aufgehens im Hoheren, ieh nenne es: das 'Gluck

der Selbsttiberwindung, in dem das volle BeWu6stsein des lehs

enthalten und erhalten bleibt."l Oder wie er in einem Brief an

den Bruder Hans Barlaeh schreibt :" "Der ewige ~wiespalt zwischen

Ieh und der Welt muss irgendwie versohnt, aufg~hoben werden. Man

muss sein reh derWelt opfern, ohne sieh zu verlieren, ein grosses

Kunststtie~.,,2 Dieser Zustand der Unpersonlichkeit bringt eine

"Unbegrenztheit tt mit sieh, aber " •••Aufgehen 1m reieheren Wesen

braucht keine Unwesent1iehkeit zu bedingen •••• ,,3 Es ist ein

tt •••Zustand dee Nioht mehr Seina, des Versetztwerdens oder Durch-

aetztwerdens mit dem GlUck der grossen Gelessenheit. die nicht ab-

schliesst, sondern weitet ••• Nieht-ieh ist, soverstanden, Mehr

ala ich, ..4

Barlaeh hat aber andererseits die Grenzen und Begrenzungen

des Menaehlichen immer stark als Hindernis empfunden. So schreibt

er z.B. in einem' Brief an Pastor Zimmermann:

1 -
Brief vom 4.2,30, Briefe II, S. 156,

2Brief vom Juni 1921, Ernst Barlaeh: _ Aus seinen Briefen
(Munchen: Hrsg.v,Fr. Dross, 1947), S. 39. (Hiernaeh zitiert als
Briefe I).

3Brief an Karl Barlach vom 17.Dez.1922, Briere I, S. 42.

4
Ebd., s. 43.

of"~ •
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Um vom bl. Boll zu sprechen - er hat 'Schwere und
Streben' in sieh, er gelangt nicht tiber aich hinaus
trotz seines woher, warum, wozu? ••• Manchmal scheint
mir innerste Erfahrung auf das Aufgehen des Person­
lichen ~m 'tiberpersonlichen' ",ala Erlo8ung :,.aller
menschlichen Kreatur zu weisen •••• Aber dem MeAschen
is t das 'Personlichsein einge boren, ••• ,,1

Und in de~ schon zitierten Brief an Kracke faast er aIle Zweifel

zusammen:

lch gebe jedem daB Recht, das ihm ala Hochates denk­
bare fur die Wahrheit zu halten. Er wird einen Teil'
dor Wirklichkeitdamit, einen, der im Verhaltnia seiner
individuellen Begrenztheit zum Abaoluten ateht, in "
seinen Handen haben. Weiter wird wohl kein Mensch,
der ala Mensch !tam und Mensch bleibt. kommen.,,2

Bolls Vorstellung von einem hochst erreichbaren Zustand bleibt

bis zuletzt mit seiner Voratellung vom Turm verbunden. Es ist ein

Bild, das noch raumlich Grenzen hat, eben weil das menschliche

Bewusstaein seIber durch dies. Grenzen gebunden 'bleibt.

Mensch und Raum. Dagegen ist bei Barlach der Begriff des

Raumes ala Unendlichkeit etwas menschlich nicht Fasabares. Um

vo11kommen tiber sich selbst hinauszugelang'en und in die Unend-

lichkeit einzugehen, werden unweigerlich die menschlichen Grenzen

aufgehoben und ",. ,der Mensch verniehtet ale Ding fur siehn ..;

Der Mensch kann RauID, Unend1ichkeit nur unvo11kommell t als "Platz"

oder ala "Flache" begreifen, So notiert Barlach eiDmal i.

Gustrower Tagebuch:

IBrief vom'18.10,1932, Briefe II, S. 177.

2Brief vom 4.2.30, Briefe II, S. 156.

3Ebd ., s. 157!



Platz? - mein Gott, was filr ein Proletarierbegriff,
was filr Beweis von Menschenjammer, daran zu denken.
Was da kommt und geht, sicb gestalt~t und vergeht,
1st selbst Raum und Grosse - aber seinem Spielen und
Sain ist keine Grenze gegeben, und es fragt nach
keiner Ellbog.n freiheit und Daseinszaun. Sein Ort
1st wie ein Ding in der Phantasie, es 1st da uod lasst
~ich nicht nicht ~ermessen.l

Und in seinem Brief an A. Kracke fasat Barlach den ganzen kom-

ischen Gegensatz zwischen Mensch und Raum, zwischen dem Be-

gren~ten und dem Unendlichen zusammen:

Unpersonlichkeit, d,h, Unbegrenztheit muss das Wesen
dassen seiD, den ich nur noch ungern 'Gott' nenne,
Er ist der menschlichen ErfasBung entrtickt, aber ftihl­
bar, etw& so, wie daB Auge wohl den Sternenhimmel wahr­
nimmt aber keinenRaum - man.sieht nur Flach., - die
volle Gewalt der Raumwahrnehmung wtirde vernichten, zu­
nachst den wahrnehmenden ~inn, Bofern er ftir die Auf­
gabe des Erdburgertums weiter verwendbar b2eiben 8011,
er musste ganzlich anders beschaffen seine

Wenn wir nun 1m Licht dieser grundlegenden Xusaerungen auf

die zwei analysierten Dramen zurtickblicken, wird sich vielleicht

eine neue Gesetzmassigkeit der Gestaltung erschliessen. Der Sohn

im Toten Tag, als Mensch mit dem BewuBstsein seiner hoheren Her-

kunft. hatte verlangt zu sehen, was die Sonne sieht, ohne blind

zu werden, Schon Kule hatte von der Gewalt dessen was er aah,

sein Augen1icht verloren. seine Augen waren "fur die Aufgabe des

Erdbtirgertums" nicht weiter "verwendbarn • er konnte die Sonne und

den Raum nur noch mit dem inneren Auge, mit dem Herzen fuhlen und

ahnen, Der Sohn aber wollte noch mehr, und somit begehrte er .twas

menschlich Unmogliches:: ala Mensch die Unendliohkeit zu sehen. und

lEintragung yom 30 0 August 1915, Prosa II, S. 287.

2Brief yom 4.2,30, Briefe II, S. 156-57.
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erkennen. i Der Sohn 1st alao nicht allein in seiner Schw~ohe~

sondern auch an seiner Mensohlichkeit zugrundegegangen,. denn er

hatte ~twa8 begehrt, was nur ein Gott ertragen konnte. Und der

Raum ausserh~lb der Htitte, Bofern er ala unendlicher Raum vorge-

stellt wurde; musste nicht nur wegen des Veraagena dee Bohne.

unsichtbar bleiben, sondern er war, in der Form in der er in

diesem mythischen Drama vieionar entworfen wurde, letzten Endes

tiberhaupt nicht menschlich begreifbar und darstellbar.

Ahnlich wie im Toten Tag bleibt im Blauen Boll der Raum des

weiteren Weges ungestalt'et. Am Ende des Dramas steht Boll eigent-

lich erst am Anfang seines Weges. Dennoch gibt es feine Vnter-

Bchiede in den Vorstellungen., Bolls Bild von einem zukiinftigen

Dasein hat sieh an seiner' Vorstellung des Turms orientiert. Es

war eine Vorstellung mit raumliehen Grenzen. Auch wenn sie ill

diesem Drama noeh abstrakt und zUkUnftig blieb, lag aie noch im

Rahmen des menachlieh Darstellbaren. Ein Dasein in einer Unend-

liehkeit ohne Grenzen konnte er sich genauso wenig vorstellen wie

der fromme Holtfreter. dar sieh gegen ~ie Unermesslichkeit eines

ewigen Wandels angstlich gewehrt hatte: "Aber das mit dem Werden

muss doeh mal seine Grenzen haben ••• ,wenn das imBler so weiter

geht und wir so fort in die unermessliehe ,Groasartigkeit hinwaehsea,

dann erkennen wir una ja schlieselieh selbst nieht wieder.,,(417!18)

Die Gedanken des Herrn dagegen sind, mit denen Bolls ver-

glichen, viel umfass~nder, aber notwendigerweise auch viel

abstrakter. Seine Vorstellung geht tiber den Turm hinaus und

orientiert sich an einem unermessliohen Raum. der alle Grenzen
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hiAter sich lasst,und in dem der Mensch sieh selber nieht wehr

erkennt.. Dieses Unendliche musste aber unsichtbar und ungestaltet

bleiben, weil e8 eine Sphare ist, die nach tief.ter Uberzeugung

Barlachs sich mit menschlichen Mitteln weder wahrnehmen noch dar­

atellen lasat,

Schlussbemerkung: Zur Vielheit des'Ortes im Blauen Boll

In der Einleitung zu dieser Arbeit habe ich versucht, die

besondere Wichtigkeit' 'der Raumgestaltung fur das Drama in dem

Spannungsverhaltnia zwischen Btihnenraum und Handlungsraum zu be­

grunden. In einem Einortadrama ist diese Spannung besonders

deutlich zu erkennen, da.der Bjihnenraum statisch bleibt, und all.

anderen Handlungsraume durch Sprache und Dialog 'vergegenwartigt

werden mussen, Aber auch in einem Vielortadrama' bleibt diese

spezifiseh dramatische Raumspannung erhalten, das Verhaltnis er

weitert und bereichert,

1m Blauen Boll wie im Toten Tag gibt es eiAe eigenttimliche

Spannung zwischen Szenenraum und innerem Handlungsraum. So haben

wir z.B. gesehen wie Boll beim Anblick des realen Turmes in inner.

Bewegung geriet. In einem Vielortsdrama gibt es aber dartiberhin­

aus die Mogliohkeitder szenischen Umwandlung von unsichtbaren,

durch Dialog entworfenen Raumen in die Realitat des BUhnenraumes.

Statt Statik herrscht. also Bewegung im sichtbaren Raum. Durch die

Btihnengestaltung.vieler versehiedener Orte erhalt die szenische

Realita:t naturgemass etwaaUbergewicht gegenllber dem unsicht­

baren Raum. So wird au~h die re~listische Darstellung im Blauen
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~ begtinstigt durch das Gewicht des ·Sichtbaren. DaBS aber Viel­

heit des Ortes keineswegs in jedem D~ama eiRe Realistik bedingt,

durfte sofort klar sein, dena Freiheit der raumlichen Gestaltung

erlaubt z.B. auch unnaturliche Sprunge zwischen weit entfernten

orten.

Entscheidend ftir die spezifische Aussage der Raumstruktur

in einem Vielortsdrama scheint mir also sowohl das Verhaltnis von

unsichtbar entworfenen Raumen zum BUhnenraum., ala auch die Be­

ziehung der gestalteten Orte zueinander. Es ist wichtig, auf

welche Weise der Schauplatzwechsel dialogisch vorbereitet wird;:

in welcher raumlichen Entfernung die Orte zueinander liegen;' wie

&1e miteinander verbunden'werden - ob durch Personen, durch

Handlung, oder etwa nur durch tibergeordnete Idee -; ob die

einzelnen Szenen in sich abgeschlossen sind oder eng miteinander

verbunden.

Die sieben Bilder des Blauen Boll spielen auf sieben ver­

schiedenen Schauplatzen. Die Orte liegen jedoch alle in dar

gleichen Kleinstadt, und zwar relativ eng beieinander. Sowohl

durch Personen als auch durch Handlungen werden die Scha~platz.

miteinander verbunden. Boll tritt in samtlichen Bildern auf,

Grete fehlt nur in zweien. Durch direkte Kontinuitat der Hand­

lung oder wenigstens durch Vorausdeutung im Dialog werden Schau­

platzwechsel vorbereitet. So weist Boll am Ende des ersten

Bildes Grete den Weg in den Turm und folgt ihr dann nach zum

Schauplatz des zweiten Bildes. 1m zweiten Bild wird·sowohl

abstrakt auf die "strasse" de& dritten Bildes vorausgedeutet.

.~"
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als auch der Ort fur das Treffen des vierten Bildes verabrede~.

Lediglich das funfte und sechste Bild folgen nicht direkt aufein-

ander sondern spielen gleichzeitig, so dassdie Szene in der

"Goldenen Kugel" retardierend wirkt. Raumlich gesehen folgt das

sechste Bild (in der i'Teufelskiiche tt ) d!rekt aufdas vierte

(dunkle Strasse). Die Szene in der "Goldenen Kugel" ist aber

auch vorbereitet durch das standige Drangen Frau Bolls zum dort

verabredeten Essen. Das siebente Bild folgt wieder bald auf das

sechste, wobei genau angegeben ist, auf welchem Wege Boll und

Grete in die Kirche gelangt sind. Durch Sprache, Handlung und

Personen sind die Bilder also ~ng miteinander verknupft.

Durch die Unterord~ung der gesamten Handlung unter die

Macht eines menschlich nicht fassbaren, Uberpersonlichen "Ge-

schehens" wird dieser strengen Folge and.rerseits eine gewisse

Beliebigkeit gegeben. Denn die Personen bestimmen nicht selber

den Lauf der Handlung, ihr Wille bestimmt nicht" die Stationen

ihres "Werdens", Bondern aie werdeD: geleitet durch eine "warme

Gewalt".(452 ) Boll sagt ausdrucklich im letzten Bild, daas er

nicht durch Absicht aondern eher durch eine Art Intuition in die

Kirche gekommen ist.

Dar blaua Boll'scheint also eine Mittelpoaition einzunehmen

zwischen reinem Stationsdrama, wo jede Szene eine Einheit fUr

sieh bildet, und einem klassischen Typu& des Vielortsdrama, wo

jede Szene einen unauswechselbaren Platz im Gesamtablauf des

Geschehens erhalt. Wir aehen also, dass allein die Feststellung

der Vielheit des Ortes in einem Drama genauso wenig uber das
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Grundanliegen des spezifischen Sttickes aussagt wie die Fest-

stellung der Einheii des Ortes. Es kommt vielmehralles darauf

an, wie die einzelnen Szenenraume eingeordnet sind in der gesam-

ten Raumstruktur des Dramas.

UBERSICHT tiBER DIE UBRIGEN DRAMEN:
ENTWICKLUNG DER RAUMGESTALTUNG BEI.BARLACH

Wie schon zu'Anfang der Analyse des Blauen Boll vermerkt

wurde, ist eine konsequente Entwicklung von einem nicht-realisti-

sohen etwa zu einem realistischen Stil bei Barlach nicht aaoh-

zuweisen. Es ist aber schon oft gesehea worden, dass Barlaoh

weltansschaulich eine deutliohe Entwicklung durchgemacht hat,

von der pessimistischen Sicht seines ersten Dramas bis zum Ge-

danken der Erlosung durch den Opfertod in seinen letzten beiden.

Ich will im Folgenden nur andeutungsweise zu zeigen vers~chen,

dass diese weltanschauliche'Anderung auch eine merkliche Ent-

wicklung in der Raumstruktur der Dramen bedingt hat, oder anders

gesehen, dass durch veranderte Raumatruktur einer neuen Weltsicht

Gestalt verliehen wurde.

Die Raumstruktur des Toten Tags unddes Armen Vetters

scheinen mir eng zusammenzuhangen. Beide sind dialektisch ge-

staltet, in beiden .herracht der Gegensatz zwischen einem engen,

durch mensohliche Triebhaftigkeit und Gemeinheit gekennzeichneten

Innenraum und einem freieren Aussenraum. Wihrend aber im ersten

Drama nur der menschliche Ort szenisch gestaltet wird, der Mensch

also in seiner eigenen Leibhaftigkeit gefangen bleibt, wird im

Armen Vetter das verstirkte Bewusstsein eines freieren Lebena auch
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raumlich durch die szenische Gestaltung der Heide- und Strand-

landschaft ausgedrtickt. Zwar ist die Sicht hier immer noch recht

pesaimistisch; Hans Iver muss sich selber umbringen, weil er

. keinen anderen Weg sieht, sich von der Gemeinheit des Lebena zu

erlosen. Ihm gelingt es nicht, sicb in die Freiheit der Natur zu

f1tichten: "Es 1asst sich nicht 1eugnen, vor meinen Augen ist die

Latuchte heller als d·er Sirius, eine Tranlampe tiberscheint ihn,

Es muss eben .jeder se1bst sehen, wie era macht, dass diese selbstige

Funzel nicht a11e himm1ischen Lichter aus1oscht,,,(173) Es werden

jedooh schon andere Mog1ichkeiten der Befreiung angedeutet, die

ihre raumliche Grundlage in der offenen Heidelandschaft haben,

So ftihlt sich Frl. Isenbarn von Anfang an den Regungen der Natur

verwandt, .undgeborgen in dem Bereich des ttgrosaeren Lebens" (108)

um sie. Und ao wird auch zum Sch1u8B von ihr angedeutet, dass sie

das Bewusstsein Hans Ivers im Leben weiter zu ftihren vermochte,

ala "Magd" ihres ttEigenen hohen Sinn8".(183) Die rawn1iche Dialek­

tik des Toten Tags.vermochte dynamische Wege nur durch abstrakten

Bericht anzudeuten. Das Szenische b1ieb statisch. Die szenische

Dia1ektik des Armen Vetter vermag zwar die Moglichkeit eines bes-

seren Lebens anzudeuten, ein Weg kann aber auoh durch diese Dia-

lektik nicht gesta1tet werden,

Der Raum der Echten Sedemunds scheint mir dagegen nicht mehr

dia1ektisch gesta1tet zu seine D~e Folge der Schauplatze scheint

eine Art Weg anzudeuten, von der leichten Frohlichkeit des "Buden-

p1atzes und ttSohtitzengartens" ZU dem tiefen Erllst von "Kirchhof"

und "Kapelle", Das letzte Bild spielt auf dem "Kirchhofs-Kreuzweg",
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Wie wir vermuten dtirfen, einem Ort der Entscheidung. Dass Barlach

dieses Drama ursprtinglich ala e1ae Art Jtingstes Gericht gedacht

hat, wissen wir RUB verschiedenen Skizzen und Notizen. 1 Die

Handlung der Echten Sedemunds ist zwar gegentiber dem Entwurf ge-

andert und vereinfacht, es bleibt aber im wesentlichen eine Art

JUneste6 Gericht, und die Schauplatze sind die gleichen'geblieben.

So notiert Barlach ia seinem Schema zum Jtingsten Tag=

Ort: rechts am Kirchhof, linke Jahrmarkt des Lebena.
Low ist los! ••• bringt ••• das ganze Darf - Insel, Welt.
Stadt (das muss so ein Ort sein, Welt imKleinen, kleine
Welt) - in Aufruhr ••• aus JahrmarktBdudel und beh~big­

klaglicher Btirgerlichkeit wird Angstwtiten und Lowen­
heulen."2

Hier wie in·den Echten Sedemunds ist wohl das Nebeneinander, ala

auch das Nacheinander der Orte, die Entwicklung wichtig. Das

ort1iche Nebeneinander von Rummelplatz und Friedhof soll die

Zusammengehorigkeit von Leben und Tod, von Leichtsinn und Ernst

in der Welt uberhaupt ausdrticken (Welt im Kleinen), Das Nachein-

ander der Ort.e spiegelt die Handlung des Jtingsten Gerichts wieder,

In den Echten Sedemunds ist aber das Gericht nicht von

dauernder Wirkung - die Bekenntnisse der aufgeschreckten Btirger

werden in der letzten Szene wieder zuruckgenommen und daB Leben
I

kehrt in seine gewohnten Bahnen zurtick, Raumlich gesehen fiihrt

der ttZug der Hollenbriider" in Kreisen im Raum herum und dannaus

der Kapelle und aus der "Holle" heraus auf den Kirchhofs-Kreuzweg

einen Ort der Umkehr zum Alten darstellt, Die rawmliche Bewegung

lInab, Der Jtingste Tag und Schema zum Jiingaten Tag ift den
Fragmenten und kleinen Schriften, Prosa II, s. 378-385,

2Prosa II, s. 381 ff,
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verlauft sieh am Ende, genauso wie der Impuls der Handlung in

Resignation versinkt. Der Optimismu8 Grudes ist also nur eift

scheinbarer Optimismus, denn das Bessere ist schon vergeesert und

verleugnet. So entsprioht auah.die Raumbewegung der Echten

Sedemunds letzten Endes der Bewegung eines "Karussels", wo jedes

Vorwartskommen auah nur' sch~inbar ist, und der Weg 1m Grunde in

einem Kreis verlauft. 1

In Barlachs Findling wird zum ersten Mal ein Akt der selbst-

losen Liebe (die Annahme des Findelkindes durch Thomas und Elise)

in einer Dramenhandlung gestaltet. In der kurzen Betrachtung

der Raumetruktur des Findlings haben wir auah schon geeehen, dass

der einheitliche Raum wegen seiner Offenheit grosse Gegensatze ia

sieh zu vereinigen vermochte, so dass der Ort schlieselich als

Ort der Umkehr zum Besseren verstanden werden konnte.

In den nun folgenden Dramen Barlachs wird dem immer starker

werdendem Drang zur Erlosung auch raumlich-szeniech Gestalt ver-

liehen durch die Bewegung des Aufsteigene in der Raumstruktur ala

Ganzem. So gibt es in der Sundflut den Schauplatzwechael zwischen

heisser, flacher Sandwiiste zu Anfang und hohem kiihlen ItBergwald tt

am Ende. Das Naturkind Awah, die einzige, die befahigt wird

IVgl. E. RUther, "Barla.chs dramatiecher stil'.'. In: Zta.f.
dt. Bi1dun~ 4 (1928), S. 76-77: "Das Karusse1l in den Sedemunds,
ein Symbol fur die Buntheit und sinnloee Beachraktheit des All­
tagslebens, findet sein Spiegelbi1d in dem Rundgang der 'Hollen­
bruder'hinter dem 'Rollstuhlheiligen' und in dem Orgeldreher, der
seine Kurbel jedesmal dreht, wenn eine meneehliche Niedertracht
erwahnt wird."

Auch Braak, a.a.O, S. 20 spricht, von "einer meisterhaft
beherrschten Choreographie" mittels der Barlach n•••das Kreie­
hafte aua dem Inhal tl.i,ch-Thematischel'l ins Optieehe umformt •••• ",
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Noahs Gott zu erkennen, ist ein Kind der Berge und sehnt sich

etandig nach der Klihleihrer Heimat zurtiCk.(351 ) Auch Calan,

der unten in der WUste ein Mensch der Gewalt war, wird in seiner

letzten Stunde oben in den Bergen innerlich seheRd fUr das Ge-

heimnis Gottes.

In der auefUhrlichen Beepreohung des Blauen Bolls habe ioh

zu zeigen versucht, dass er raumlich die Bewegung des Aufeteigens

versinnbildlioht. In der Guten Zeit; wird wieder, ahnlich wie in

der Stindflut, durch die Reihenfolge der Schauplatze eine auf-

steigende Linie angedeutet. Denn das Drama beginnt im mondanen

Sanatorium unten an einem Ktistenstrand und endet mit Celestines

erlosendem Opfertod oben auf einem "freien Bergriicken,,(509) an

der hochstenStelle des Gebirges.

1Nur Barlaoha letztes Drama, Der Graf von Ratzeburg, scheint

eine ganz andere Struktur des Raumes aUfzuweisen. Wie Braak

2deutlich gezeigt hat, sind die Schauplatze hier symetrisch an-

geordnet, mit der Sinaiszene ala Mittel- und Hohepunkt. Der

Gra! Heinrich zieht von der Heimat ala Kreuzfahrer aus, und ver-

folgt einen "Weg", der ibn ala Verwandelten in die Heimat zurtick-

ftihrt, um seine letzte und hochste Aufgabe zu vollenden. Die

lIch bin mir der Problematik der Reihenfolge dieser letzten
beiden Dramen bewusst (denn die Erstschrift yom Gra! .von Ratze­
burg wurde schon 1927 angefertigt, die Gute Zeit aber erat1929
vollendet). Mir scheint es jedoch berechtigt, den Gra! von
Ratzeburg ala letztes Drama Barlacha zu bezeichnen, da or bis zu
seiaem Tode daran noch weiter gearbeitet hat, und diese Erst­
schrift o!fensichtlich nicht fur abgeschlossenhielt.

2A.a.O., S. 22-23.
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Gesamtstruktur des Raumes beschreibt also einen Kreis, der aber

zugleich mit der Bewegung des Aufstiegs kombiniert ist. Die

Raumstruktur von Barlachs letztem Drama scheint a~so eine Art von

hoherer Synthese zu gestalten, die gleichzeitig die Bewegung des

Aufstiegs vollendet und in neue Richtung weist,l

lBraak, a.a.O., versucht bei Barlach eine konsequente
Entwicklung zur Technik des Stationsdramas nachzuweisen, 1m
allgemeinen i~t dies einleuchtend, insbesondere wenn man die
einheitliche Gestaltung von Barlachs erstem Drama mit der lockereD
Szenenfolge seines letzten vergleicht. Ganz konsequent scheiDt
mir die EntwickluDg aber nicht zu seine Etwa der Blaue Boll
(nach der raumlich frei gestal~eten Sundflut geschrieben) weist,
wie wir gesehen haben, ein~ recht strenge Folge der Schauplatze
auf,
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VERHALTNlS DES RAUMES ZU DEN ANDEREN ELEMENTEN
DES DRAMAS BEl BARLACH

leh habe bieher anhand von konkreten Beiepielen zu zeigen

versucht, dass der Raum in Barlachs Dramen ein wichtiges kom-

positorisches Element ist, und dass durch die besondene Gestaltung

des Raumes sowohl die spezifische weltanschauliche Grundlage eines

sttickes als auch die besondere Bewegung der Handlung auegedruckt

werden kann, Nattirlieh ist der Raum aber nicht das einzige Auf-

bauelement des Dramas, Schon in der kurzen Betrachtung zur Viel-

heit des Ortes im Blauen Boll wurde angedeutet, welches enge Ver-

haltnis der Raum zu Dialog, Personen und Handlung hat, 1m Fol-

genden werde ich versuchen, die BeZiehungen des Raumes zu den

anderen dramatischen Elementen ill Barlachs Stucken noch Daher zu

kenJ1zeichnen.

RAUM UND DIALOG

Barlachs Verhaltnis zur Sprache

Eine Betrachtung der anderen Elemente des Dramas muss yom

Dialog aus~ehen. Denn Barlachs besondere Einstellung zur Sprache

bedingt Bowohl das gesprochene wie das geschriebene Wort, und so-

mit auch den dialogisch entworfenen wie auch durch Btihnenan-

weisungen beschriebenen Raum. Barlacha Misstrauen gegentiber der

Sprache ko~t in zahlreichen Briefstellen zum Ausdruck, Sonennt

erZ,B. das Wort ".,.bestenfalls eine Krucke fur die denen das
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Schwartzkopff:
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"Ich glaube ••• dass das Wort ein e~ender Notbe-

helf, ein schabiges Werkzeug ist, und das eigentliche und letzte

Wissen wortloa ist und bleiben muss. ,,2 Eine Stelle aua sein'em

Fi.ndling zitiert Barlach seIber in dem Bri.ef an Zimmermann, um

seine GedaAke~ zu ~erdeutlichen: " ••• w&e am letzten gilt - es

lasst sich nioht sagen, hinter der Zunge uad hiater den Worten
J, .f

fangt e8 an.,,3

Dennoch betont Barlaoh immer wieder, dass der Mensch auf

das Wort angewiesen ist, um iiberhaupt etwas von diesem "Letzten"

mitteilell zu konnen: "Wirmussen uns doch auf eiA Sprechen

einigen, um iiberhaupt etwas zu wissen •••• "4- Die Schwierigkeit

liegt weniger in dem Wort, ala in dem begrenzte~ Verstandnis des

Menschen, denn .jeder Mensch benutzt das Wort um eine eigene per-

sonliche Vorstellung zu bilden. Zwar gibt es " ••• im Wort etwas,

was direkt ins Innerste dringt, wo es aus dem Lautersten, der

absoluten Wahrheitkommt. Jeder aber versteht es anders, er ver-

nimmt das, was gemass seiner Art Antei~ am Ganzen, ibm verstand-

1 0 hOd ,,51.C ••• W1.r •

lBrief an Pastor Wolf-Dieter Zimmermann vom 18.10.1932,
Briefe II, S. 178.

2Brief vom 3. Dez. 1932, Briefe II, S. 183.

3Die Drawen, S. }l4-, Zitiert im Brief yom 18.10.1932,
Briere II, S. 178.

4-Brief an Piper vom 28. 12, 1911, Briefe II, S. 65.

5Brief an Pastor Zimmermann vom 18,10.32, Briere II,
S. 178.
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Die Beziehung zwischen Raum und Dialog

Fur daB Verhaltnis zwischen Raum und Dialog ist diese Ein-

stellung Barlachs zur Sprache von entscheidender Bedeutung. Wir

haben gesehen t dass der konkrete Raum der Btihne hauptsachlich

durch die geschriebenen Worte der Btihnenanweisungen gestaltet

wurde. Dieser reale Raum hat sich dann als Anregung auf den

Dialog ausgewirkt. So war z.B. im Blauen Boll der raumlich-

!tonk-rete Turm der Ausgangspunkt, von dem aUB sich Wort und Idee

des Turmhaften im Dialog weiterentwickelt haben, bis schliesslich

das 'Aufgeturmte' in einea vollig irrealen Raum des visionaren

Wor~s eingegangen ist,

Das Wort ftihrt also Yom sichtbaren Raum der Btihne weg zum

unsichtbaren Raum. Das Wort vermag jedoch nicht vollkommea ins

Geheimnis des Unsichtbaren zUdr~ngen, Bondern an entscheidenden

stellen eines Dramas verstummt oft,' der Dialog, und in einer Wort-

losen Bewegung im Raum wird das Ausgesprochene vollendet. Eben

weil das Wort als Verstandigungsmittel zwischen den Menschen so

problematisch ist, und weil die letzte Wahrheit nach Barlachs

Uberzeugung "wortlos" ist, kann manchmal im Schweigen, durch eine

stumme Gestet eine tiefere Verstandigung erziehlt und mehr aus·

gedrtickt werden a18 durch das Wort seIber. Eine fur Barlach

typische Bewegung yom konkreten Raum zum Wort hin wirdalso

, wieder ausgeglichen durch aine ebenso typische Bewegung, die vom

Wort wieder zum konkreten Raum zurtickfuhrt.

Die Bedeutung der Pantomime

Aus dieser Sicht lasst sich erst die volle Bedeutung der

··f',
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Pantomime und Gestik in Barlachs Dramen erkennen~ Durch diese

beiden Elemente werden raumliche Abstande geschaffen oder Be-

wegungen im Raumvollftihrt ,. die eine eigene starke Ausdrucks-

kraft besitzen, Durch Sprache und Dialog werden oft Raume be-

schworen, die nur ftir'einen oder wenige Charaktere Wirklichkeit

besitzen, Durch ihre Visionen von hoheren Zukunftsraumen werden

z.B, Boll und der Sohn von der niederen Wirklichkeit von Frau

bzw. Mutter getrennt. Die Sprache kann also manchmal die Menschen

&useinanderbringen statt 8ie zusammenzuftihren,l Durch eine wort-

lose Geste kann dagegen manchmal eine Verbindung zwischen Menschen

angedeutet werden, die nicht in·Worten ausgedrtickt werden kann,

oder sogar noch nicht voll zum Bewusstsein gekommen ist,

Eine aufschlussreiche Stelle findet sich z,B, im zweiten

Akt des Toten Tags, Mutter und Kule n, •• machen beide eine Be-

wegung, ala wollten sie ihre Hande greifen, da aber Kule falsch

tappt,. sie schon weggewandt ist, verfehlen sie es, Langeres

stillschweigen,n(36) Die pantomime kann nattirlich aueh eine

trennende Funktion haben, so etw& wenn die Mutter im ersten Akt

die Ttir der Htitte zU5chlagt, oder im dritten Akt sich zwischen

Kule und Sohn stellt. Auf jeden Fall wird aber durch die

Pantomime ein zwisohenmenschliches Verhaltnie angedeu~et, das

nicht zum vollen Bewusstsein des Wortea durchgedrungen ist.

Auch im Blauen Boll spielen Gestik und Pantomime ala Aus-

lIn aeinem Kapitel tiber den dramatischen Dialog zeigt Braak.
a,a.O., s, 44 ff., dass der Dialog selber vielfach auf Misever­
st~ndnis6en aufgebaut 1st, und weist auf die Bedeutung der Pan­
tomime ale Mittel der "wortlosen Verstandigung" hint
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druckder Verbindung zwischen zwei Menschen eine grosse Rolle.

M~n denke z.B. an Bolls Schwindelanfall im zweiten Bild, wo er

von Grete gesttitzt werden muss, oder an die Entscheidungsszene zu

Ende des funiten Bildes, wo Frau Boll Bowohl durch das Lacheln

dee Herrn ala auoh durch sein Wort zu ihrem Entschluss bewogen

wird:

Boll hebt den Finger und schtittelt ihn, als wunsche er
ungestort zu lauschen. Alle sehen ihn an, Frau Boll
sucht auf den Gesichtern der anderen nach Erklarungen,
sieht zuletzt den Herrn an, der ihr zulachelt.

HERR leise:- ,Muss Boll? (433)
FRAU BOLL••• : Du mUBst, Kurt ••••

Es ist in dieser Szene aber auch offensichtlic4, ,dass Wort und

Pantomime nicht voneinander unabhangig sind, sondern in enger

Beziehung stehen. Man kann also nicht sagen, dass die Pantomime

vollkommen das Geheimnis,des Lebens aufzudecken vermag, sondern

letzten Endes sind beide, Raumgestaltung wie Sprache, nur Mittel

zur Andeutung des Unfassbaren und Unsagbaren. Dies erklart Barlach

auch einmal in einem Brief an Karl Weimann: "Alles ist wahr,

insofern seine Formel nur eine Deutung ist, gewissermasBen eine

1Ubersetzung aus dem Wortlosen in die eigene Sprache." Als

kUnst1erische Mittel dienen sowohl Raum a18 auch Dialog schliess-

lich n\1r als nUbersetzung", ala mensch1ich begrenzter Ausdruck

fUr ein Letztes, UnauBsprechbares und Ungestaltbares.

IBrief an Prof. Weimann yom 5. Oktober 1919. Zehn
unveroffent1ichte Breife Ernst Barlachs an Professor Dr. Karl
Weimann aua den Jahren 1919-1925. (Hamburg: Brag.v,A. und
H. Harmsen, 1961), S. 11.
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RAUM UND CHARAKTERE

"Mili.euechthe:i.t" von Raum und Charakteren.

Aus verschiedenen Gesprachen und AUfzeichnungen Barlachs

wissen wir, dass der Ktinstler die Anregungen fur die Charakter-

und Raumgestaltung seiner Dramen aus der Wirklichkeit seiner

niederdeutschen Umgebung empfangen hat. Auch durch die sch~p~

ferische Umgestaltung haben sich Personen und Milieu nicht vollig

von ihrem Ursprung gelost, und,Barlach selber hat sich entschie-

den gegen eine solche Abstarahierung gewandt. E~ sah seine

Charaktere nicht als Typen sondern ala "ganz natiirliche Menschen"',

sogar ala "spezialisierte Individuen" an,l und hat sich offen fur

"di.e allergrosste •••Milieuechtheit,,2 ausgesprochen.

Besonders deutlich erkennbar ist nattirlich eine solche

Zusammengehorigkeit von Charakteren und Milieu in d~n sogenann~en

realistischen Stticken, wo genaue Detailschilderungen keinen

Zweifel offen lassen. So ist z.B. die Landschaft des Armen

Vetter genau angegeben ala "buschbewachsene Heide in der Nahe der

Oberelbe,~,(99) undviele der Nebenfiguren sprechen mit starkem

Dialekt. Ahnliches gilt fur die Echten Sedemunds und den Blauen

~, wo viele Einzelheiten aus dem Gustrower Alltag ubernommen

sind. Aber auch bei einem so Yom Mythischen bestimmten Stuck wie

dem Toten Tag wiesen wir, dass Barlach seine Figuren alsnieder-

lBrief an Karl Barlach yom 18.10.24,Briefe II, S. 121,

2Brief an Reinhard Piper vom 14.4.19, Briefe II, 8.94.
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deutsche Bauern in einer niederdeutschen Landsch~ft, und "~ •• aus

einer plattdeutschen Eddastimmung"l heraua konzeptlert hat. Von

Friedrich Schult wird eine Ausserung Barlachs aufgezeichnet:

"Mein erstes Drama war ein Bauerndrama. Aber obwohl mir - in der

Nahe von Wedel - die Leute fast taglich vor Augen waren, hatte

ich doch das uneingeschrankte Bedenken, das sis nicht echt genug

wiirden."2 Dies6 Milieuechtheit von Charakteren und Raum bildet

eine Grundlage der Barlachschen Dramen, die nicht vollig ausser

Sicht verloren werden darf, auch wen~ das Geschehen sich weit von

der empirischen Realitat zu entfernen soheint.

Andererseits ist aber diese. "Milieuechtheit" keineswegs UDl

ihrer selbstwillen da, sondern sie hat ihre Funktion darin, ein

grosseres Geschehen wie selbstvGrstandlich erscheinen zu lassen.

Barlach spricht von dem " •••Selbstverstandlichen, das im Uner-

horten liegt und das man zeigen will, damit das Ergebnia be-

f . d' t d h' d ,,3r~e ~g un ~ngenommen wer en muss •••• Unter "Milieuechtheit"

darf man also bei Barlach keineswegs etwa eine naturaliatische

Bestimmungder Charaktere durch ihre Umgebung veratehen. Per-

sonen und Raum wird durch rea1istische Einzelheiten eine nattir-

liche Basis gegeben, sie sind aber nicht kausa1 miteinander ver-

kniipft.

IBrief .an Reinhard Pip-,r.:vom 5.11.12, Briefe I, S. 26.

2Barlach im Gesprach (Leipzig:- Insel, 1963), s. 32.

3Brief an Karl Barlach vom 26.11.24, Briefe I, S. 48.
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Das Verhaltnis zwischen Raum und Charaktermotivation

Aber auah fur sich genommen sind weder Raum noch Charaktere

kausal entwickelt. Denn bei aller Echtheit und Spezialisierung

von Milieu und Individuen erstrebte Barlach weder die Konsequenz

einer psychologischen Motivierung noah die Luckeijlosigkeit einer

naturalistischen Raumstruktur. Dass fur ihndas Wirkliche nicht

auf die empirische Realitat beschrankt war, haben wir bereits

gesehen. Um ein tiberempirisches Geschehen zu verdeutlichen,.

scheute Barlach deshalb weder vor gro6seren Raumsprtingen noch vor

plotzlichen und unerklarlichen Charakterwandlungen zuruck. (Beide

sind im Graf von Ratzeburg besonders deutlich.)

Sicherlich erweckt manches Geschehen auf den ersten Blick

den Eindruck p6ychologi~cher Folgerichtigkeit und Glaubhaftig­

keit. So wirken z.B. die Visionen des verzweifelten Sohnes sowie

die betrunkene Grete, i~ denen aie tiber die Grenzendes empirischen

Raumes hinausgelangen, aus der ntichternen Sicht anderer Charak­

tere als reine Phantasien, als Hirngespinste. Wollte man sieh

hier jedoch an die Grenzen des psychologisch erklarbaren halten,

wurde man den Sinn dieaer Dramen vollig verfehlen, denn beide

Aspekte von Raum und Charakteren haben ihre Wirklichkeit und ihre

Wichtigkeit fur das Geschehen.

Dartiber hinaus bleiben auch noch viele Stellen, die sieh

beim besten Willen nicht in ein System einordnen lassen, etwa die

Schic~ung des gottlichen Rosses_ im Toten Tag, oder .der plotzliche

Umschlag in Bolle Gesinnung yom zUfriedenen Gutaherrn zum fragen­

den, zweifelnden 'Werdenden'. "leh lebe mit den Gestalten jahre-
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lang so, dass sie mir 60 unpsychologisch vorkommen, wie una das

Leben um una", schreibt Barlach an seinen Vetter Karl Barlach.

"Sie handeln so, weil sie mussen, die Natur schafft es, nicht die
_. 1
Uberlegung oder Konatruktion."

Barlach versucht auch einmal in einem Brief die Rolle des

unbegreiflichen "Geschehens", des "Werdens" im Blauen Boll zu-

sammenzufassen, 1Il••• das ala dunkle Gewalt schaltend und geataltend

1m Hi.ntergrund der Vorgange gedacht ist":

Was s'o unfaasbar ist, kann man nur als Selbstver­
standlichkeit hinnehmen wie Sonnen-Auf- und Nieder­
gang. Dass daa Sollen zum Wollen wird, ist durch
Motivierung ebensowenig begreiflich zu machen wie
ohne sie. Man mag sie wahrnehmen gleichsam ala Wege­
marken des Geschehens, mehr sollen sie nicht vor
atellen •••• "2

Weder Milieu noch Motivation konnen das Unerhorte erklaren, aie

konnen nur dazu helfen einen natiirlichen Rahmen fur das Geschehea

zu bilden.

Es kommt Barlach nicht auf absolute aussere Folgerichtig-

keit von Charakter un4 Schauplatzgestaltung an, sondern beide

sind einem groBseren Geschehen untergeordnet - Richtung und Weg

sind durch dieses Geachehen bestimmt. Es ist z.B. bei dem blin-

d~n Kule Bowie bei dem hilflosen Boll besonders deutlich, dass

sie auf ihrem Weg durch eine hohere Gewalt gefuhrt und gelenkt

werden. Man kann also weder eine konsequente Beeinflussung der

Charaktere durch ihr Milieu feststel1en, noch aus der Reiheafolge

lBrief an Karl Barlach vom'lO. Feb. 1918. Briefe I, S. 32.

2Brief an Dr. Curt Elwenspoek yom 26.9.26, Briefe II.
S. 137.
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der szenischen Orte auf Ahsicht und bewuaste Richtung der Charak­

tere schliesseA, sondern muss in beiden, iUBseruAgea eines

hoheren Willens sehen.

Raum als Ausdruck der Seelenanlage eines Charakters

Wenn man aber standig dieses hohere Geschehen im Auge be­

halt ulld sich Charakterentwicklung und Raum als "Wegemarkea" und

Stationen dieses Geschehens vergegenwart1gt, kana man sehr wohl

ianerhalb dieses grosseren Verhaltnisses eine Wechselwirkung

zwischen Charakter und Raum beobachten. Denn die Charaktere

konneR durch den Raum in ihren'Entwicklung angeregt werden, und

in der Art, wie sie den Raum wahrnehmen, offenbart sich das je­

weilige Stadium ihres inneren Weges. Keiner der Charaktere nimmt

den Raum objektiv wahr, Bondern seine jeweilige Seelenanlage be­

etimmt seine Perspektive. So sieht der SOhA im Toten Tag die

Hutte mal ala Gefangnis, mal als Zufluchtsort, BO kann die Kirche

im Blauen Boll ift der beachraAkten Perspektive der eiazelaea

Charaktere 8owohl Himmel ale auch Holle, bedeuten. Man dar! Bolch.

AusserungeD der Charaktere zum Raum niemals fraglos akzeptieren,

ulld daraua schliessea, Barlach habe tateachlich "Himmel" oder

"Holle" daratellea wollen. Maa muss vielmehr versucheA, jede Aus­

sage von aer Seeleaanlage dee Charakters uad von ihrer StelluAg

in der Geaamtatruktur des Dramas her zu beurteilen, uRd muss

standig daB Beachrankte der menschlichen Perspektive bertick-

.8ichtigen, Barlach hat nicht absolute Raume, Bondern menschliche

Orte aU8 menschlicher Sicht darstellen wollen, Der "Himmel" 1st

llicht etwa Ort des Guten, die "Holle" ort des Basen, Bondera
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beide, sowahl Begriff ale such ortliche Vorstell~ngt sind mensch­

liche Kategorien. "Offenbar 1at 'bo~et aine menschliche Ein­

teilung wie-'gut'", schreibt er an Kracke,1 Denn wir wissen be­

reits, dass jeder Mensch nur einen Teil der ganz~n Wirklichkeit

wahrnimmt, dass kein Mensch, also auch.kein Dramencharakter im­

stande ist,die volle Wahrheit des objektiven R$umes zu erkennen.

RAUM UND ZEIT

Spielraum und Spielzeit

Schon ein kurzer Uberblick tiber die Dramen Barlache zeigt,

dass die Raumgestaltung offenbar sehr eng mit der Zeitgestaltung

zusammenhangt, Rein auseerlich gesehen, korrespondiert der Um­

fang des Schauplatzes meist zu dem zeitlichen Umfang der Hand­

lung:; d,h, wo der Spielraum relativ begrenzt ist, wird der Ablauf

der Handlung auch in einen relativ kurzen Zeitraum konzentriert,

andererseits sind grossere raumliche Sprtinge meist auch mit zeit­

lichen Sprtingen verbunden,

1m Toten Tag z,B" wo Einheit des Ortes herrBcht~ apielt

die Handlung von einem Tag bie zu. einer "unbestimmten Tageszeit"

des nachsten, 1m Blauen Boll ist die Raumgestaltung etwas freier,

die Schauplatze liegen aber noch relativ eng beineinander, die

Zeit ist ahnlich begrenzt wie im Toten Tag. Ein Drama wie die

Stindflut aber weist grossere Abstande auf, im Raum wie in der

Zeit. Die Orte der Handlung erstrecken sieh von der Wtiste bis

in die Berge, die Zeit der Handlung reicht von der ersten Warnung

1Brief vom 4.2.30, Briefe II. S ,-157.

-f-- •
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bis zum Einbrechen dar Stindflut, In Barlacha letztem Drama, dem

Graf von Ratzeburg. sind schliesslich alle zeitlichen ~owie

raumlichen qrenzen aUfgehoben, Heinrichs Weg fUhrt ihn yom Abend-

land bis in den Orient und in die Heimat zuruck, die Handlung

umfasst ein ganzes Menschenalter, und nimmt Mythos (Adam und Eva),

Leg~nde (Christoffer) und geschichtliche Zeit (Heinrich und Eu-

lenapiegels Sohn) ohne Unterschiede in sich aUf,

Dramatische Funktion von Raum und Zeit

Nicht nur in dem aU8seren Umfang aondern auch in der inneren

dramatischen Funktion sind Zeit und Raum bei Barlach eng aufein-

ander abgestimmt. Bewegung und Richtung des Handlungsablaufs

werden sowoh1 raumlich als auch zeitlich auagedrtickt, So wird

z.B. das Stocken des Geschehens im Toten Tag durch beide Mittel

zusammen angedeutet. So wie die Statik und Enge des unverander-

lichen Btihnenraumes ein Gefangenaein und eine AUBweglosigkeit

ausdrtickt, wird durch das Unbestimmbare des zeitlichen Ablaufs

ein Geftih1 der Beklemmung, des Stillstehens und der Passivitat

hervorgerufen. Das langsame Vorrticken der Zeit wird im Toten

Tag nur ungenau durch vage Lichtangaben angezeigt. Auf die Sonne

des ersten Aktes folgen "dammrige sommernacht~,(29), "fahler

Morgendammer tt (48) und das "trtibe Licht tt einer "unbeatimmten

Tageszeit tt '. (68) Mit dam Sterben des Tages und des Lichtes scheint

fUr die Charaktereauch die Zeit stillzustehen: "MUTTER ••• :

Ware der Tag vorbeil,,(68) "KULE: ••• es ist ein trtiber und fauler

Tag, der nicht ruckt und. uns nicht tragt wie ein Ross yom Morgen

zum Abend,,,(70 ) Nur in der-Ahnung.des nahen Todes lebt die Zeit
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noch: "SORN: ••• der Tag hat den Sommer mit ina Grab genominen

Herbstl Da ist der Winter nicht weit, vielleicht schon zum

Abend, wer wei8sl,,(69) Und nur noch in vi8ionaren Auabrtichen

kann sich dar Sohn QUS der statischen Beklemmung von Zeit und

Raum befreien; seine letzte Vision ftihrt ihn rasend durch un­

endliche Raume und "donnernde Jahrtausende".(93)

1m Blauen Boll dagegen ist schon vor Anfang der gestalteten

Handlung die Zeit ins Rollen gekommen und kann nicht mehr auf-

gehalten werden. "Wer so viele festliche Jahre hinter sich hat,

sollte Feierabend machen diirfen ••• tt ,(393) sagt Boll und Dlochte

den Zeitpunkt des Sterbens und der Verwandlung aufschieben. Aber

genauso unweigerlich wie Boll durch eine "warme Gewalt tt auf

seinen Weg und durch alle verschiedenen Schauplatze geftihrt wird.

genauso unweigerlich treibt diese Gewalt die Zeit vorwarts und

bringt Bolls Werden in Gang. Schliesslich muss Boll bekennen,

dass ••• die Veranderungen sich hetzen ••• ", (453) und der Herr be-

tont zusammenfassend: " •••Werden vollzieht sich unzeitig, und

Weile ist nur sein blader Schein.,,(455) Anderungen von Raum und

Zeit im Blauen Boll haben also letzten Endes zusammen die Funktion.

die treibende Kraft eines hoheren Geschehens zu versinnbild-

lichen.

Wag und Werden

Auch tiber den Umkreis der sichtbaren Handlung hinaus in der

Sphare des Visionaren und Symbolischen bleiben sich die Funktionen

von Raum und Zeit in Barlachs Dramen eng verwandt. So haben wir

··f··



z.B. im Toten Tag gesehe~, daBs die grossere Dialektik von Innen

und Aussen, vom sichtbaren und UDsichtbaren Raum, zugleich einer

Dialektik von Vergangenheit und Zukunft entsprach. In diesem

Drama ist es ganz deutlich, dass der Innenraum eine statische

Sphare des Verharrens ist, wahrend der Aussenraum Bewegung und

Vorwartskommen ermoglicht. Der einzige angedeutete Weg des

Dramas, Kules Weg, ftihrte von Aussen in die HUtte hinein und am

Ende wieder hinaus, so dass sein geglaubtes Ziel zur blossen

Zwischenstation wurde. Sein Weg fUhrte ohne bestimmtes Ziel

Weiter.

1m Blauen Boll werden auch zwei versehiedene Spharen ange-

deutet, die sieh rau~ieh wie zeitlieh unterscheiden. Auf den

ersten Blick scheint hier die Rolle der Zeit ganz anders zu sein

als im Toten Tag. Denn die Sphare des niederenDaseins ist im

Blauen Boll durch RUhelosigkeit und Hetze gekennzeichnet, wahrend

der Aufstieg zu einem haheren, aufgeweekten Dasein in eine Sphare

der Ruhe und Gelassenheit fUhrt. Aus einer hochsten umfassenden

Sicht jedoch erscheint das Leben in der gewohnten Zeitlichkeit

doch ala "saures Beharren,,(453) wahrend der Aufstieg aus dieser

zeitiiehkeit nieht auf ein Ankomme~ zielt, sondern einen ewigen

Verwandlungsprozess bedeutet " ••• der das Enden verwi~ft und ver­

bietet.,,(455) "Weg" und "Werden", die in allen Dramen Barlaehs

eine so bedeutende Rolle spielen, sind also Bowohl raumliche ale

auch zeitliche Begriffe. Die beiden Aufbauelemente sind hier

nicht voneinander zu trennen, denn nur dureh ein nie andende.

BemUhen kann der Mensch tiber sieh selbst hinausgelangen.



ZUSAMMENFASSUNG

Raum und Handlung

1m Verlauf der bisherigen Untersuchung sind die verschieden-

sten BezUge zwischen Raum und Handlung in den Dr-amen Barlachs

schon ausfUhrlich besprochen worden. Ee wurde gezeigt, wie die

Geataltung des Raumes die allgemeine weltanschauliche Grundlage,

Bowie die spezifische geistige Situation eines Dramas zum Aus-

druck bringen kann. DarUber hinaue ist darauf hingewiesen worden,

wie die Struktur des Raumes - sogar auch in einem Einortsdrama

den Verlauf der Handlung anzudeuten vermag. Durch Ausweitung

oder Einengung, Kreisbewegung oder Aufstieg innerhalb dar gesamten

Raumatruktur werden spezifische Handlungsbewegungen sinnlich-

sichtbar gemacht.
I

Schliesslich sei noch darauf hingewiesen, wie diese spezielle

Beziehung zwi.schen Raum und Ha,ndlung gewisse EigentUmli.chkeiten

des Barlachschen Stils Uberhaupt aufzudecken vermag. Die Schau-

platzgestaltung des Toten Tags weist eine 'klassische' Einheit

und Einfachheit auf. Die Raumstruktur ale Ganzes jedoch - die

mehr umfasst ala den bloseen ezeniachen Schauplatz - hat einer

durchaus unklassischen Handlung Ausdruck verliehen. l So finden

die entacheidenden Taten, der Kampf mit dem Alb und das Toten des

Pferdes, im zweiten und dritten Akt statt; die letzten beiden Akte

zeigen ein Auslaufen in langen ~eden und Visionen, Die Selbst-

morde am Schluss sind nicht Hohepunkte einer mit Spannung vorbe-

lVgl', Braak, a.a.O., S .17.



reiteten Katastrop~e, sondern letzter Ausdruck der Resignation in

der Enge.

Auoh im Blauen Boll 1st der raumliche Zusammenhang der

realen Schauplatze reeht streng und einfach gebl~eben. Die Raum-

gestaltung ala Ganzes entspricht aber einer Handlung, die in all.

Hohen und Tiefen ftihrt, yom Bereich der Toten bis zum visionaren

Raum einer hoheren Zukunft. Andere Dramen Barlachs w8i8en zwar

grossere Freiheiten von Raumgestaltung und Handlung aut, ent-

behren aber trotzdem nicht einer gewissen Re'alistik und eines

Humors.

Anhand dieses einen Problems Raum-Handlung scheint sich·also

eine eigentumliche stilistisehe Misehung abzuzeichnen, die durch

ein Nebeneinander von Schlichtem und Groteskem, Realistischem und

Symbolischem gekennzeichnet ist. Dies8 besondere Synthe~e von

Stilelementen lasst sieh auch anhand von anderen 8chriftlichen

Ausserungen Barlachs erweitern und bestatigen.

Versueh einer stilistischen Bestimmung Barlachs

Zusammenfassend sei noch einmal in einer kurzen Betrachtung

versueht, Barlach in literarnistorischer Sioht zu sehen, auf

Moglichkeiten einer literarhistorischen Einordnung hinzuweisen.

Barlaeh selber hat sieh immer dagegen gewehrt, irgendwie literarisch

klassifiziert zu werden, so wie er auch naeh Moglichkeit Auffor-

derungen zur Eigeninterpretation immer ausgewichen ist. (" ••• ich

lordere Sie auf: misstrauen Sie dem, was ein Kunstier tiber sieh

aelber sagt, ••• denn was geeagt werden kann von ihm, ist Werk
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geworden •••• er musste sieh denn wiederholen."l Dennoch sind

zahlreiehe, meisten briefliche, Ausserungen Barlachs tiber sein

Werk vorhanden, die mir - trotz jener Warnung - aufschlussreich

erscheinen.

In einem fruhen Brief an den Freund Friedrich Dtisel ver-

sucht Barlach die Unterschiede zwischen dem deutschen und dem

franzos~schen Geist zu prazisieren, wobei er auch entscheidende

Merkmale seines eigenen Geistes zum Ausdruck bringt:

••••wahrlich nicht die Schonheit und Lieblichkeit ist
unsere Starke, unsere Kraft, eher das Gegenteil, .die
Hassliehkeit, damonische Leidenschaft und die groteske
genia1itat der Grosse, vor ailem aber der Humor mit
seinem Heervon originellen Gestalten.,,2 '

Hassliches, Groteskes und Humoristisches'sind entscheidende

E1emente von Barlachs Wirklichkeit - Elemente, die jede klas-

sische G1eichmassigkeit und Proportion zu sprengen drohen. Auch

das Uberwirkliche und das empirisch nicht Fassbare gehort, wie wir

bei der Analyse der Raumstruktur gesehen haben, untrennbar zum

Ganzen des "Wirklichen und wahrhaft~genn3 bei Barlach. Er mochte

das "Elementare" des Menschen ausdriicken, n ••• ihr Erbteil an

Seele, ihren Gehal t an Mythischemtt ••.•d.nn er.ist iiberzeugt. dass

lBrief an Karl Weimann yom 18.12.19, Briefe I, S. 15.

2Brief yom 21. Sept-. 1895, Briefe It S. 20. Ein Teil der
folgenden Zitate ist in dem jeweiligen Brietzusammenhang auf
Barlachs Plastiken bezogen. Barlach selber hat aber nie
bestritten, dass seine Grundeinste11ung zur Kunst Uberhaupt
sowohl seine Dramen ala auch seine Plastiken bedingtet w~nn

er auch in jeder Kunstform eine ihr eigentUmliche Ausdrucks­
kraft erkannte.

}Brief an Fr. Diisel yom 15.u.16.- JUAi 89, Briefe It S. 11.

··f--
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dar Mensch letzt11ch It ••• nur myst1sch zu varstehen 1st ......l

Das Phinomen Mensch ~6t auf quilende Art von jeher
ala unheimliches Ratselwesenvor mir aufgestiegen.
leh sah am Menachen das Verdammt'e, gle1chsam Verhexte,.
aber auch das Ur-Wesenhafte, wie sollte ieh das mit
dem landlaufigen Naturaliswus darstellenl 2

Ein naturalistischer sti14 dar sioh an einer emptrischen Wirk-

lichkeit festhalt, konntealso nur ein Bruchteil von dem Ganzen

umfassen, was Barlach ausdrticken macht., Aber 'auch ein klas-

sischer Stil konnte fur Barlach der' FUlle von Groteskem und

Damonischem nicht gerecht werden. So schreibt er ausdrUcklich.

yon seiner inneren Fremdheit gegenUber allem Klassischen :'.

••• ich bekenne doch, dass ich mich zu dem 'Klassischen'
in einem unbehaglichen Verhiltnis fUhle; Alles, was
ioh durchaus ersehne, finde ioh anderwo eher erftillt,
•••Die Natur hat Feierlichkeit und Behagen, Groteskes
und Humor oft in einem Objekt und einer Linie.}

Andererseits distanziert sich Barlach genauso ausdriicklich

von einer Kunet~ die die Einzelheiten der Natur misa&chtet und in

rein Symbolischem die Wahrheit ZU offenbaren sucht: "Auf eine

Esperanto-Kunst kann ich mich ••• nicht einlaSsen •••• ,,4 "Die hochst

Modern••••will gewissermassen garnicht ubersetzen sondern das

Unsagbare selbst sprechen ••• lassen, das Gehe1mQia aelbst wird

lBrief an Dr. Wilhelm Radenberg yom -8. Aug. 1911,
Briefe II, S. 59.

2Brief an Dr. Wilhelm Radenberg yom 1. Aug. 1911,
Briefe II, 's. 59-60.

3Ebd., S. 58.

4Brief an Karl Weimann vom 5. Okt. 19. Briefe It S. 26.
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1gepeitseht und 8011 sieh nackt zeigen,"

Fur Barlaeh kann aber, w1e wir schon gesehen haben, jade

Kunst letztlich nur "Deutung" und "Ubersetzung aue dem Wortlosen

in die eigene Sprache" aein,Z Die "verbliiffende Einheit von

Innen und Aussen,,3 kann nur·mittels der Natur und der Henschen

erfasat und nur durch "die eigene Sprache" ausgedriickt werdent

, •• meine Mattersprache ist die geeigneteste, und
meine kiinstlerische Mutt~rsprache ist nun mal die
mensehliche Figur oder das Milieu, dar Gegenstand,
durch das oder in dem der Menschlebt, leidet, sieh 4
freut, ftihlt, denkt, Dariiber komme ich nioht' hinaua.

Barlachs stil muss also ala eine Art Realismus bezeiehnet

werden, da er zutiefst in "NaturU und "Milieu" verwurzelt ist.

Es ist ein Realismus, der nach Einfachheit und Selbstverstand­

1ichkeit strebt.5 Ea ist aber zugleich ein Realismus ganz

eigener pragung, der nieht vor radikalen Losungen zuriickschreckt,

um die "verblllffende Einheit von Innen und Aussen" aU8zudriicken,

denn das "Se1bstverstand1iche" 1st zutiefst mit dem "Unerhorten"

6verbunden,

lBrief an Karl Weimann yom 5. Okt, 19, Briefe It S. 11.

2Brief an Karl Bar1ach yom 6. Okt. 1920, Briefe It S. }8,

}Brief an Reinhard Piper vom 28.12.1911, Briefe It S. 26.

4Brief an Dr, Wilhelm Radenberg vom 8. Aug. 1911,
Briere II, S. 58.

5Vg1 , die Briefe an Fr, Diise1 vom 13.·August 1921,
Briefe ItS. '40; und den an Karl Bar1ach vom 26 •. Dezember
1924, Briere I, S. 48.

6Brief an Karl Barlach, ebd.

..~"
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•••verlangt das Drama nicht - wenigstens das Drama,
das mir moglich ist - einen Hieh auf den gordischen
Knoten der unaufloslichen Zustande? ••• entweder Alles
oder Nichts, denke ich, kann man im Drama ruhig ver­
langen, wo es gilt, ein Grundgeftihl absolut.ulid radikal
auszusprechen. l

Die dramatischen Elemente ala Stilmittel.

Diese stilistische Eigenheit, die Synthese von Realistischem

und Symbolischem, die hier aUfgezeigt worden ist, lasst sich in

allen Elementen der Barlachschen Dramen nachweisen. So reicht

die Sprache bei Barlaoh yom Dialekt bis zum ausserst Abstrakten.

Die Charaktere sind in einzelnen Szenen psychologisch glaub-

wurdig, Individuen, im grossen und ganzen aber unpsychologisch

gezeichnet - durch ihre Unterordnung unter ein hoheres Geschehen

werden aie zu Typen. Die Handlung umfasst 8owohl reales, zwisch-

enmenschliches Geschehen, ala auch Mythisches, die Beziehung

zwischen Mensch und hoherem Wasen.

Besonders die Raumgeataltung aber, ala wiohtiges Aufbau-

element des Dramas, scheint mir geeignet, diese stilistische

Synthese bei Barlach zu verdeutlichen. Denn durch die realistische

Gestaltung des sichtbaren Raumes tritt der Kontrast zum Unsicht-

baren, Uberempirischen beaonders hervor. Die Raumgestaltung von

Barlachs Dramen geht yom Realen und empirisch Fassbaren aus.

Die szeniscne Realitat ist immer der Natur und dem menschlichen

Milieu nachgezeichnet. Die Raumstruktur ala Ganzea .eitet sich

aber bald ins Irreale und Symbolische aus t um den Barlachachen ·f··

"Hieb auf den gordischen Knoten" zu ermoglichen. Barlach scheint

lBrief an K. Bar1ach vom Fruhj. 1919, Brief. I, S. 36.
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.ine Synthese von 8ubjektivem und objektivem Raumbewusstaein zu

erstreben. Denn wahrend das klassische Drama durch aU8serste

Abstrahierung des Btihnenraums die menschliche Seele zum Mitt.1-

punkt des Ge~chehens macht •. und wahrend das naturalistische

Dramadurch,aU8serste Verdinglichung der Umwelt die seelische

Innerlichkeit des Menschen relativiert, erstreb~ Barlach eine

Synthese von sti11sierenden realistischen Raumformen, wobei die

menachliche Seele ala Schauplatz jeder Veranderung er8ch~int, und

doch atandig auf einen objektiven, unendlichen Raum ausserha1b

seines Bewusstse1ns bezogen wird.



SCHLUSSTEIL:: RAUM UND BUHNE - ZUR INSZEN IERUNG
VON BARLACHS DRAMEN

Beim Theaterpublikum sind Barlachs Dramen nie sehr 'popular'

gewesen. Wegen dieser relativ geringen Wirkung ist dann auch

immer wieder die Frage erhoben worden, ob seine Stucke uberhaupt

'dramatisch' oder 'btihnenwirksam' seien. Die Antwort ist Bowobl

bei Theaterkritikern ala auch bei Literaturwissenschaftlern sehr

verschieden ausgefallen.Willi Fl.mm~ng geht yom Masstab der

klassischen Dramatik Qua (er vergleicht Barlach mit Kleist), und
I

kommt zu dem Schluss, daBs Barlachs Stucke im wesentlichen un-

dramatisch. reine "Lesedramen" seien. l Dagegen notiert Thomas·

Mann schon 1924 nach einer Auff'iihrung des Toten Tags:' "Falsch zu

sagen, dass Barlachs Stucke nicht biihnenfahig waren. Bie haben

kraftvolle typisierte Gestalten, packende Situationen, eine
. 2

kernige, durchaus dra~tische ·Sprache. tI In neuerer Zeit schreibt.

Hans Franck in seinem Barlach Buch ganz emphatisch :0. "Sind die

Dramen Ernst Barlachs spielbar'l Vorbehaltlose Ant.ort: Jal"}

lWilli Flemming, Barlach der Dichter, (Berlin, 1933), S. 70.
Dieses Urteil-tibernimmt er auch unverandert in die Neubearbeitung
seines Buches: Ernst Barlach.. Wesan und Werk, (Bern, 1958),
Sammlung Dalp, Bd. 88.

2 ..
Thomas Mann, "Uber Ernst Barlach", Neue Rhein. Schaubiihne,

H.l, (1924/25), S. 8.

'Hans Franck, a.a.O., S. 284: ,"Die Dramen Ernst Barlachs
sind weder undramatisch, noch dtirfen'sie zu den Lesedramen ge­

.rechnet •••werden."Gunther Hadank, in: Freundesworte, Ernst
Barlach zum Gedachtnis (Hamburg, 1939). s. 39-41,8chreibt zwar,
Barlachs Dramen seien ttkeine Theaterstiicke". er will damit b.w.
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Sie hatten Bowohl Btihnenfahigkeit ala auch Btihnenwirksamkeit, &i.

seien aber noch nie richtig gespielt worden.

Es scheint in dar Tat fur die Beurt~ilung von Barlacha

Dramen viel von dam Stil einer Inszenierung abzuhangen. Schon

bei den eraten Aufftihrungen sind die Meinungen ~useinanderge-

.gangen: ob etwa eine gute Inszenierung ein vol1ig unmogliches

Werk halbwegs gerettet habe ;'" oder ob der Inszenierungsstil dem

geschriebenen Drama nicht gerecht wurde. l

Zunachat lasst' sich eindeutig beweisen, dass Barlach selber

letzterer Meinungwar. Der damalige expressionistisch-stilisierte

AuffUhrungsstil hat keineawegs seinen Voretellungen entsprochen,
"

und er wehrte sich in zahlreichen Briefen und Gesprachen unmiss-

veratandlich gegen eine solche Stilisierung. Er Bchreibt z.B.

an den Freund Friedrich Dueel:

Ich bekenne Dir, dass ich mich aeinerzeit habe be­
stimmen lassen, eine Auffuhrung der Sedemunds anzusehen,
und dass ich Jessner .0.•gesagt habe, dass 1ch mich nicht
wiedererkenne. Was ich leisa gedacht habe, war laut,
was 1ch brutal und wust gemeint, war unterdriickt •••• ,,2

Genauer prazisiert Barlach seine Einwande gegen die gleiche

Inszenierung in einem Brief an R. Piper:

(Fort.v.Anm. 3, S. 101) aber eher das Theater ala Bar1achs
Stucke kritisieren. Denn Barlach ..... hatte in der btirgerlichen
Institution kein ihm entsprechendes Instrument, und 80 stellte
er seine bedeutaamen Bi1der in den ••• von ibm selbst gesehaftenen
imaginaren Raum undnicht ins Theater •••• ··Keine BUhne dar Welt
war und wird je imatande sein, diese Dramen eigener .Raumlichkeit
rein zu bannen. It. " • (8.40)

lHerbert Ihering in dem Berliner Borsen Courier vom
20.5.1935. Zitiert bei Dietrich Fleischauer, a.a.O. S. 116;

.Anm, 3.

2Brief vom 13. Aug. 1921, Briere It S. 39. ··f··
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Filmtempo und Expression, damit will ich nichts zu
tun haben. Der Schutzenp1atz war mensehen1eer~ das
Grabmal war eine weisse Wand ••• die Kapella keine
Kapelle, der Kirchnof ein Regisseurkniff und derGrurid­
ton des Haupts&ch1iehen Geschrei und Monumenta1-­
Stilbums.1

Neben allgemeinen Einwanden ZUDl "Tempo" und "Ton", konzentriert

-sieh Barlaehs Kritik also hauptsachlich aut die stiliaierte

Gesta1tung des sichtbaren Btihnenrauma.

Zur Uraufftihrung der 'StindflUt in stuttgart erhept er wieder-

um Einsprueh gegen die Abstrahierung d~s szenischen Schauplatzesl

"Da stehen denn zwischen expressionietischen Stilisie·rungen ganz

naturliche Menschen und ahnen offenbar nicht, wie schlecht 8i.

dahin gehoren •• ,eine Grabesdunkelheit~ eine Gruftstimmung, zum

Brechen langweilig.,,2 Und 1927 protestiert er noohmal:

••• welcher Teufel reitet die Theatarleiter, dass sie
aua meinen Dramen nur Oratorien und Mysterien machen
wollen, statt unterhaltende stucke I '•••Dann dieses
Dogma von 'Barlachscher Plastiktl Die Leute werden in
Sacke gesteckt und zu Vogelscheuchen verkleidet. Man
sieht nirgends langweiligere Btihnenbi1der ale bei meinen
Stiicken •••• ~.-

Trotz dieser eindeutigen Einwande Bar1achs gegen Abstrahie-

rung und sti1isierung des Szenischen, haben offenbar nur wenige

Regisseure einen Ton zu treffen versucht,der seinen Vorste11ungen

4
.ntsprach.~ Auch nach dem Krieg schein.n, jedenfa11s in dieser

1 .
Brief yom 19. April 1921, Briefe II, S. 104.

2Brief an Karl Barlach vom 18.10,24, Briefe II. S. 121.

3Brief an Reinhard Piper yom 27i12.27. Briefe II, S, 142,

4zur Inszenierungsgeschichte von Bar1achs Dramen bis zum
Jahre 1954 in D. Fleischauer, a.a.O.: Insbesondere Jurgen Fehling
und Kurt Eggers-Kestner 8cheinen einen werkgerechten Sti1gefunden
zu haben. Fleischauer berichtet aber, dass viele Inszenierungen
auch bei realiatisoher Regie abstrakte Buhnengestaltung aufge-

I

wiesen habe.

..,--
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Hinsicht, keine grundsatzlichen A.nderungen eingetreten zu seine

Insbesondere die Inszenierung Sel1ners, so anregen~ aie auch ge-

wesen sein mochte, scheint womoglich noch abstrakter gewesen zu

sein ale die expressionistische, Denn Sellner hat alle anderen

Mogl:lchkeiten der Rawnbildung verworfen, und versucht, au. dem

Wort a11ein Raum entstehen zu lassen. 1

Nattirlich kann man fragen, ob die Vorste11ungen eines Autora

zur Inszenierung unbedingt befolgt werden mussen. Andererseits

mu&s man aber zumindeat fragen, aua welchen Grunden ein Autor e14e.

bestimmten Auffuhrungstil gewtinscht haben mag, und was er durch

diesen stil zu erreichen hofite. Auf die Funktion der "Milieu-

echtheit", einen nattirlichen Rahmen fur das Unerhorte, das Ge­

schehen zu schaffen, habe ich oben s. 86 schon hingewiesen. An

anderer Stelle betont Barlach besonders eine gewtinschte Kontrast-

Wirkung, die zwischen der selbstverstandlichen Realistik des sicht-

baren Bunnenraumes und der Uberwirklichkeit des inneren Geschehens

1m unsichtbaren Raum entatehen ~ijsst.. Schon zur Urauffuhrung des

Armen Vetter schreibt· er:

stiliaierte Btihnenbilder? Da schaudert mir gelinde. lch
hatte die allergrosste Selbstverstandlichkeit.und Milieu­
echtheit gewunscht, gerada ala den richtigen Hintergrund
fur. die iDneren Vorgange, die davon losplatzen und heraus­
drangen mussten. 2

lUber' Sellners Regievorstellungen ill allgemeinen berichtet
. Egon Vietta: Grundtragen des Raumes auf, der Buhne, In: "Kunst

und Btihne~. Sonderausg.d.zt•• DaB Kunstwark (Baden-Baden, 1953),
Kunstwerk-Schriften Bd.41, S. 9-11. Uber Sellners Inszenierungen
von Barlachs Graf von Ratzeburg und Sundflut berichtet Klaus Bremer:
Bar1ach auf der·Biihne. In:' Akzente 1 (1954),

2Brief an Reinhard Piper vom 1~.4.l9t Briefe II, S. 94.
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Eine zu grosse stilisierung des Btihnenraumes zerstort nattir-

lich diese Kontrastwirkung und entstellt dadurch den stilwillen de.

ganzen Dramas, der ja gerade eine Synthese zwischen Realistischem

und Symbolischem erstrebt. Ausserdem wird durch Abstrahierung des

sichtbaren Raumes die Btihnenwirksamkeit eines Bar~ach8chen Dramas

vermindert, da ja das Realistische und Humoristische ganz erh.b-

lieh zur Wirkung beitragt. (Barlach beklagt sieh zweimal au.-

drtieklich tiber den Verlust an Humor bei der Inszenierung der

Stindflut.1 Dureh seine vielen Proteste gegen die Sti1~.ierung de8/

Szenisehen hat Barlaeh also keine ,zufallige Neigung zum Ausdruck

gebraeht sondern einen entscheidenden Aspekt seines Stilwillens

tiberhaupt.

Im Toten Tag gibt es, wie wir gesehen haben, eine ausge-

pragte D1alektik zwischen dem siehtbaren Raum und dem imaginierten

Raum ausserha1b der Szene. Durch die Eintonigkeit und Dtisterheit

des szenischen Raumee, und die Weitlaufigkeit und Vitalitat des

Imaginierten scheint mir aber eine Art Ubergewieht des Unsichtbaren

tiber das Sichtbare zu entstehen, das die Kontrastwirkung vermindert •. ,

Es ist dann wohl eines der schwierigsten Problem. bei dar Inszenie-

rung dieses Dramas, das Gleichgewicht soweit herzustellen und zu

erhalten, dass das Geschehen:nicht,vollig ins Visionare auslauft.

Auch Barlach war sich d~esea Problems durchaus bewusst, jedentalla

bei einem spateren Rtickblick. Vor der Uraufftihrung des Toten Tags

im Jahre 1919 schreibt er an Karl Weimann:: "Ee ist ein Werk, deesen

11m Brief an Karl Barlach yom 18.10~24, Briere II! S. 121;
.und im Brief an Reinhard Piper yom 27.12.27, Briefe II, S. 142.
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Entstehen tiber zehn Jahre zurtick1iegt und ob es auf der Btihne ein.

Form findet, die der Btihne gebtihrt, ist mir eine Fr'age t die ioh

1nicht zu bea~tworten wage."

Nun - ich w~aste schon langst, dass die SOAnen 1m
To~~nTa~ wehr odor weniger Geapenstereonnen 81nd, dass
aber ein .unkelbild fUr einen ga~zen Abend z~ e1ntijn1g
anlasst. "Das Auge will mehr beteiligt se1n als es hier
moglich ist •• ·•• tt2

Die Raumstruktur des geschriebenen Dramas 1st f~r die Btihne offen­

bar nicht ausgegliehen genug; es besteht sehr w~hl die Gefahr,

dass dieses StUck bei einer AUfftihrung zu einem Mysterium oder

Oratorium ausartet.

Bei den anderen Stticken Barlachs besteht diese Gefahr viel-

leicht nicht, wenn man sieh an die gegebene Raumstruktur des

Werdes halt, und nicht durch Abatrahierung eines deutlich vorge-

schriebenen realen Bildes das Gleichgewicht zerstort. Ein Mittel

zur AUfrechterhaltung des Gleichgewiohts ist, wie wir bei der

Analyse des Blauen Boll gesehen haben,die Zweideutigkeit, inabe!""'o

sondere das Erscheinen von tiberwirklichen Gestalten auf der Btihne-·-

bier der drei Toten im seohsten Bild. Ahnlich durfte es etwa bei

der Erscheinung von Gierhahns toter Mutter in den Echten Sedemunds

aein,3 oder bei der Sohlusszene der Stindflut, wo Calan und der

1 .
Brief yom 5. Okt. 19, a,a.O., S. 10,

2Brief yom 4,Nov.19, a,a.O., 8.12, tiber den Toten Tag: "Was
in meiner Vorstellung Gestalt bekommen, hat es offenbar auf der
Btihne nicht gehabt, ich ftirchte, dass ich mir das mit der 'Gestal­
tung' doch nur einbilde ......

3Braak, a.a.O., S. 97 ff. beriohtet, dass in der NeuiD8zenierung
der Echten Sedemunds im Berliner Schillertheater im Jahre 1959, die
Szene mit Gierhahnund seiner toten Mutter gestrichen wurde:· "Die
Kurzung !tam einer Amputation gleich."
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Aussatzige als "unkenntliche Gestaltenn sich "am Boden,,(382)

"1 1wa zen, Denn solche S~enen sind sichtbare AusdrUcke eines un-

fassbaren Geschehens, Und es ist die konkrete GesFaltung n •••die

von ihrer Korperlichkeit dem Korperlosen abgibt u~d ihm zum Leben

im Licht ••• ~2 verhilft.

Ein anderea Mittel zur AUfrechterhaltung des Gleichgewichts

der Raumstruktur ist der schon besprochene Kontrast zwischen'

Realistischem und Uberempirischem. Bowohl der Raum ala auch die

Personen in diesem Raum dtirfen nicht abstrahiert oder typisiert

werden, damit nicht der Kontrast zum tiberpersonlichen Geschehen

zerstort wird. So achreibt z.B. Barlach tiber die besonders

8chwierige Gestalt des "Herrn" im Blauen Boll:

Die Rolle des 'Herrn' ist wohl sehr, sehr heikel m,E.
kann sie nicht unfeierlich genug gelost werden, ja ich
glaube, je ••• apiessiger und unwicbtig-harmloser sein Tun
sich darstellt, um so kraftiger wird die Vorstellung des
'Werdens' werden, das als dunkle Gewalt schaltend und ge­
staltend 1m Hintergrunde der Vorgange gedacht ist.}

Ahnlich hat er sich tiber den Noah dar SUndflut geaussert. 4 Durch

ihre Funktion in der BeWu8stmachung des Uberrealen erhalt also die

szenische Realistik bei Barlachs Dra~.A ein besonderes Gewicht.

lFleischauer, a.a.O" S, l06'berichtet, dass Sellner in
seiner Inszenierung der Siindflut1954 in Darmstadt, Calan und den
Auesatzigen unsichtbar, ale Stimmen sprechen lie8s.

2aUatrower Fragment' 'Geborgenheit'. Das dichterische Werk,
2. Bd.: Die Prosa I, s. 334,

3Briefan Dr. Curt Elwenspoek yom 26.9.26. Briere II,
S. 137.

4Brief an Karl Barlach yom 18.10.24, Briefe II, S. 121.
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Der Kontraat zwischen BUhne und Raumstruktur ale Ganzemist ent-

8cheidend fur eine Inszenierung.

In jedem Barlachschen Drama ist das Problem der Beziehung

des Sichtbar-Endlichen zum Unsichtbar-UnendlicheA~ des "Selbst-

veratandlichen" zum "Unerhorten" kennzeichnend; 8S steckt " ••• in

allem ein Geheimnis,.•• t das seinen Sinn im Ewigen und Jenseitigen

Yom Mensch11chen hat."l Nur aber mittels des endlichen menschliche~

Raume. kann das Unendliche, Gestaltlose'selbst angedeutet werden.

erst durch die Darstellung des Endlichen ·in seiner realen Be-

schaffenheit kann man des Kontrastes zum Unsichtbaren. Unendlichen

bewusst werden, kann im Sichtbaren ein "Spiegel des Unendlichen,,2

erahnt werden.

1 .
Geborgenheit, Prosa I" s. }}4.

2Ebd •
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