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The importance of spatial spheres in dramas has only slightly
been researched. On the whole this problem has been considered
relatively unimportant. Ever since the pubiication of Lessing's
Laokoon the distinguishing characteristic of a literary work wis con=-
'sidered to be the element of "time'", in contradistinction to works of
the visual arts (painting and'sculﬁture) where "space" was primary.
It will be demonstrated that’in Barlach's plays;space>aesumes con-
siderable importance. ‘Although the draﬁatic concern is primarily
expressed through successive dialogues and monologues, Barlach's
"language nevertheless cén imaginatively create spatial Qpheresﬂ
different from those visible on stage. Both spheres of action, the
vieible and the invisible, aro_important-for'thg function of the plot.



This thesis tries to demonstrate:

First, that there exists a specific dramatic problem as to
spatial spheres in the plays of Ernst Barlach;

Second, that the spatial spheres can be viewed as self-sup-
- porting elements contxibuting toward the interpretation of a given |
play; |

Third, that the interrelationship of the visible to the in-
visible spatial spheres and the lines of demarcation between them
is of utmost importance.
As ropresentativé of thes§ two spheres in Barlach's works, I have
chosen Der blaue Boll and Der tote Tag. A o

In_Der tote Tag the_relationship of the visible to the in-
visible leads to the problem of vision in a single-scene play. De-

} ciaive here is not the facf of the unity of place, but the perspective
.relative to the visible scenes in the total context of the play.

In Der blaue Boll the invisible spatial épherea Qre‘realized
through the stage setting; they project inner events - both visionary
and real - of the individual characters. Decisive for the specific
assertion of the existence of spatial spheres in a multiple-scene
Play is the relationship of invisibly projected space images to the
stage setting as well as the interaction of individual scenes to
.each other. |

A b;ief survey of the other six Barlach-plays shows the same
" development of the interrelationship of the visible to the inxisible
| :ﬂphoros, both are important for ‘the 1nterpretation.
| In the second part of the thesis the relationship of the epatial



.’spheres to fhe dialogue, the characters, and to time are discussed.
It is postulated that the formation of various spatial ;pheres 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 etrﬁcture of spatial spheres indicates the develop-
ment of the plot; Through widening, confinement, circular movement,
or ascent of the various spatial structures, specific plot movements
are made physically visible. Barlach strives for the synthesis of the
sterilized realistic spatial ebhere'with an objective eternal space,
- between which the human soul appears to be the scene of action sub-
* Jected to varying changes, yet at the same time remaining in a state
of serenity.

The final part deals with the specific problem of the production
of Barlach's plays. A synthesis between realism and symbolism, the . g
empirical énd the supernatural, has seldom been staged satisfactorily.
Yet Barlach's style combines both in various spatial spheres.

In evény one of Barl#ch's Plays the problem of the relationship
' of the visible-finite to the invisible-infinite, the obvious to the
unprecedented, is characteristic. But the infinite can ohly be
experienced by mbanq of the finite. Only through the realistic por-
‘trayal of the finite can the invisible be made appsrent.
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EINLEITUNG

Das Problem vom Raum im Drama ist bisher wenig untersucht
worden, aber auch das Problem vom Raum in der Dichtung iiberhaupt
ist lange hinter dem Problem de? Zeiy zurickgeblieben, Zumindest
seit Lessings Laokoon ist die Zeit oft als dassureigene Element
der Dichtung gesehen worden, widhrend der Raum fiir dichterisch
weniger wichtig gehalten wurde, Lessing hat aber, ﬁm seines
besonderen Zwecks willen, die Position vereinfachen miissen,
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
(?1astik und Architektur).l Denn das wichtigste Aufbauelement
der Dichtung, die Sprache, vollziehi sich zwar hbauptsachlich
im Nacheinander, also im Zéitlichén, 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
Rangprdnung innerhaldb der Dichtung selber aufzustellen, Demnach
sei das Drama die eigentliche Dichtungsart der Zeit,_wéhrend

in der Epik das Rdumliche ausschlaggebend sei, So schreibt Emil

: lJulius Petersen, Die Wissenschaft von der Dichtung.
(Berlins 2.Aufl, 1944), S, 520ff,

&7



Staiger uber Lessing! er sehe die Dichtung als Ganzes zu sehr
im Massstab.der Dramatik.l

Demgegenﬁber misste man einwenden, dass eine solche
Auffassung das Drama viel zu sehr im Massstab der Klassik
sieht, Der ﬁaum ist ein wichtiges Aufbauelement‘der Dichtung
iiberhaupt, E. Kobel hat deutlich die Bedeutung des Raumes fiir
die Dichtung Aes Mittelalte;ba'bewiesen.2 Er meint allerdings,
dass bei dem zunehmenden zeitlichen Gefiihl der Moderne, die
Erfassung des Raumlichen verlorengehe, Klaus ziqgler hat aber
fur den klassischen Dramentypus die Bedeutung des Raumes aus-
fiuhrlich besprocheh.3 Auch da also, wo das Zeitliche, Vor-
wartédrﬁngende vorzuherrschen scheint, ist die Raumgestaltung
keineswegs unwichtig gewesen, éondern geradezu Ausdruck des
innersten dramatischen Anliegens. Neuer; Untersuchungen zur
.Geschichte des 'nichtaristotelisqhen' Dramas zeigén weiter,
dass bei der atektonischen Form des Aufbaus eine freie Raum-
und Zeitgestaltung zu jeder Zeit eine wichtige Aussagekfaft

enthalten hat.“ Wir séhen also, zu keiher Zeit ist die

1Emil Staiger, Grundbegriffe der Poetik (Ziirichs 3,

Aufl,, 1956), S. 1_o'+.

2Erwin Kobel, "Untersuchungen zum gelebten Raum in der mhd,
chhtung," Ziricher Beitridge 2z, dt, gprach- und Stilgeschichte,

Nr., &, (1951).

3Klaus Ziegler, "Zur Raum- und Biilhnengestaltung des
klassischen Dramentypus," Wirkendes Wort, Sammelband III,

(1963). S. 185-19k,

4Marlanne Kesting, Das epische Theater (Stuttgart: 1959),
Peter Szondi, Theorie des Modernen Dramas (Frankfurt: 1956),
Volker Klotz, Geschlossene und offene Form im Drama (Miinchen:
1960), Arnulf Perger, Grundlagen der Dramaturgie (Graz-Kolns 1952).




Raumgestaltung im Drama ein nur untergeordnefas Hilfsmittel
gewesen, | |

Gerade im 20, Jahrhundert jedoch scheint sich ein neues
und veratﬁrkyes nguastsein des Raumes anzubahnen, und zwar 1h
allen Dichtuﬂgsarten.J Joseph Frank hat dargestellt, dass die
Literatur des 20, Jahrhunderts im allgemein sich immer mehr der
raumlichen Gestaltung zuwendet.l ‘Seine Einzelbeispiele beschranken
sich zwar auf Lyrik und Epik, aber das, was er unter '"spatial
form'" versteht, weist allgemein in die gléiché Richtuang wie die
neueren Untersuchungen zum:modernen Drama, Den Ausdruck 'episches
Drama'! mochte ich auf alle Falle vermeiden, um nicht die rdumliche
Gestaltung im Drama wieder auf die Epik zuriickzuverweisen, 1Im
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
zwischen offener und geschlossener Form iA‘Drama vornghmen.2
Meist wird jedoch unter geschlossener Form nur der klassische
Typus des Einortsdramas §erstanden; unter offener Form das nicht-
klassische Vielortsdrama, Eine solche strehge Zweiteilung wird
jedoch weder den klassischen noch den modernen Mischtypen

lJoseph Frank, "“Spatial Fofm in Modern Literature,"

Sewansee Review, 53 (1945), Nr. 2, S. 221-24O, Nr, 3, S. L33-456,
Nr. 4, S, 643-653,

2Insbesondere A, Perger, a,a,0, Fur Perger ist die
Raumgestaltung sogar das wichtigste Krlterium fiir seine

Einteilung.,



gerecht.l Dariiberhinaus wird durch eine solche Unteischeidung
das Spézifisch bramatische der rdumlichen Gestaltung nicht
erfasst, |

Viel wiéhtiger scheinen mir solche Hinweise éu sein, die
auf das Verh&ltnis zwischen Bihnenraum und Handlungsreaum ein-
gehen.‘ Denn ﬁls einzige von allen Dichtungsgattungen hat allein
das Drama die MOglichkeit, einen Teil des imaginierten Raumes,
der durch die Sprache geschﬁffen wird, in empirisch-konkreten
Raum auf der Biihne wieder umzuwandeln, Auch abgesehen von
einer Inszgnierung bleibt beim Lesen eines Schauspiels immer
-eine eigentiimliche Sﬁannung zwischen dem, was man sich als
Sichtbares vorzustellen hat, und dem, was auchvden Charakteren
imaginar bleibt, H, Loevenich schreibt, dass ",,.,beim Drama,,.
die Bedeutung des Raumes deutlicher als bei der Erzshlung" sei.2
und unterscheidet beim Drama zwischen einem'pragmatischen,

3

einem realen und einem idealen Nexus, Robert Petsch spricht

auch von drei Dimensionen des dramatischen "Zeitraumes": dem

Sichtbaren, dem Merkbaren und dem Denkbaren.“ Wie auch immer
lIn Bezug auf Barlachs zweli Einortsdramen, Dér tote Tag

und Der Findling, wird z,B, durch eine solche Unterscheidung

nichts iiber die Besonderheiten dieser Dramen ausgesagt., Vgl,
S. 30 ff, dieser Arbeit, '

2Heinz Loevenich, "Zur Bedeutung des Raumes in Erzahlungen,"
Der Deutschunterricht 15 (1963), H.3, S. 100,

3gbd., S, 103 ff,

hRobert Petsch, Wesen und Formen des Dramas, Allgemeine
- Dramaturgie, (Halle Saale , 1945), S, 220,




5
man dies Verhdltnis des Sichtbafen zum Unsichtbaren beschreiben
vm6chte, hieraus ergibt sich auf’jeden Fall die besondere Wichtig-
keit der Raumgestaltung fiir die Bﬁhnenkunst. .per Raum muss als
selbststdndiges Aufbauelement des Drémaé beprachtet werden, das
auch allein fﬁr_sich genommen etwas w68entiiches iiber ein Werk
auazusagen'verhag. | |

Dariiber hinaus steht natﬁrlich der Raum ;n meist"anger‘
Beziehung zuldén anderen Elementen des Dramas,;zum Dialog, zur
Charakterzeichnung, zur Zeitgestaltung und zuruﬂandlung, vermag
.diese Eleméente zu betonen oder . sogar zu relativieren,

Trotz der Wichtigkeit des Themas, ist die Bedeutung des
Raumes fiir das Drama lange verkannt worden, Klaus Ziegler ist
bisher der Einzige, der im Bereich des Dramas von der Raumanalyse
eines einzelnen Werkes ausgegangen ist.l Da man aber, wie H,
Meyer bemerkt, allgemeine Typologische Kategorien nicht aufsteilen
kann, ohne vorher Einzelarbeit dufch genaue Textanalyse geleistet
zu haben,2 muss‘auch bei.dieserlArbeit iiber die Rauﬁgestaltung
in Ernst Barlachs Dramen die Einzelanalyse an erster Stelle
'stehen.

In der bisherigen Baflach-Literatur sind Hinweise iiber die

Raumgestaltung meist nur unter dem Aspakt der 'Symbolik'3 zu

lZiegler, a,a,0.,, analysiert die Raumstruktur von Goethes
Iphigenie., '

2Hermaﬁn Meyer; "Raum und Zeit in Wilhelm Raabes Erzahl-
kunst," DVjs 27 (1953) H.2, S. 236 ff.

3Ich mdchte Bei dieser Arbeit nicht auf die Diskussion um
"gymbol" oder "Allegorie" bei Barlach eingehen, und werde statt
" dessen den allgemeineren Ausdruck 'Bild' benutzen,



finden.l Da aber bei Barlach-Inszenierungen die konkrete
raumliche Gestéltung haufig zugunsten der Symbolik vernach-
lassigt wurde, und da die Beziehung des konkret-sichtbaren

Raumes zum unsichtbaren imaginierten Raume vei Barlach besonders
wichtig ist, wird diese Untersuchung iunéchat von dem Verhdltnis
der beiden Raumbereiche zueinander‘und einer moglichen Abgrenzung
gegeneinapder‘ausgehen. Nach einer durchgehenden Analyse der
Raumstruktur in zweli von Barlachs Dramen werde ich dann versuchen,
das Verhaltnis der Raumgeﬁthltung zu den anderen Elementen der
Dramen zu bestimmen, und zum Schluss in einer kurzen’Betrachtung
auf die Bedeutung des Raumeé bei der’Bﬁhneninszenierung von

Barlachs Stiucken eingehen,

lHerbert Meier, Der verborgene Gott., Studien zu den
Dramen Ernst Barlachs (Niirnberg: 1963), PR




ANALYSE DER RAUMSTRUKTUR IN ZWEI DRAMEN BARLACHS

DER TOTE TAG

Das Verhialtnis des Sichtbaren zum Unsichtbaren: Zur Problematik

~des Sehens im Toten Tag.

Die Biilhnenanweisungen eines Theatérstﬁcks geben normaler-
weise Hinweise zur Gestaltung des sichtbaren Raumes: Orts-
angaben zum Bilhnenspielraum, manchmal auch zu direkt angrénzenden ‘
Radumen, sowie Beschreibungen von raumbildenden Elementen wie
'Requisiten, Licht, Gestik und Pantomime, Der Dialog dagegen kann
sich sowohl auf den vorhandenen Raumausschnitt beziehen, oder
vom visiondren Raum erzéhlen. Unsichtbare Raume kdnnen konkrete

Gestaltung erfahren (beim Szenenwechsel eines Vielortsdramas),

konkret sichtbarer Raum kann sich ins Symbolische und Visiondre
ausweiten, Das gleiche gilt, wie wir im Toten Tag sehen werden,
fir raumbildende Elemente,

Die Beziehuﬁg zwischen dem sichtbaren.Raum der Biihne und den
Dialog entworfen werden, erhdlt im Toten Tag ein besonderes
Gewicht durch die schon im 1, Akt angesprochene Thematik des
Sehens, Die Anwesenheit des Gnomes Steissbart, der fiir die
Mutter unsichtbar, fiir den Sohn jedoch sichtbar ist, weist schon
gleich zu Anfang auf diese Thematik hin, Beim Auftrit£ des
blinden Wanderers Kule wird dann iber das Sehen direkt gesprochen,

Als Kule hort, dass der Sohn den unsichtbaren Steissbart sehen



kann, sagt er zur Mutter: "Aber wie sonderbar; dass er solche

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

Thema des Sehens fesselt auch den Sohn im ersten Gesprach mit
Kule, Er wundert sich, dass Kule vom Sehen spricht, obwohl er
blind ist, bedenkt aber dann, dass er selbst im Traum bei

geschlossenen Augen das Ross gesehen hat, "Heilige Wirklich-

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

wahrend die Mutter sie fﬁr Lﬁge; fiir-"Gauklexr aus dem Schatten-
reich"(ao) hdlt, Das "Sehen" erstreckt sich also offenbar nicht
nur auf das mit den Augen Wahrnehmbare, sondern auch auf das
Unsichtbare (Steisébért) und das Visiondre der Trdume, Ja, das
Sehen mit blinden Augen scheint, jedenfalls in diesem Dr#ma, |

sogar eine hohere Wirklichkeit zu erfassen als das sinnliche

Wahrnehmen s

SOHEN: ,,.Es war, als hitte ich offene Augen, als schiene
. die Sonne,,..

KULE: Und doch schien keine Sonne in deine schlafenden
Augen, sie waren so gut wie blindsieh, so seh ich
auch traumend un?aﬁshe schoner und weiter als mit
wachenden Augen, : '

Kules Beschreibung wie er dusserlich blind, aber innerlich sehend
fir die Visionen der Zukunft wurde, macht dies vollends deutlich:

KULE: ,.,.vielleicht bist du in manchen Dingen blinder
als ich, Sieh, meine Augen, das waren zwei Spin-
nen, die sassen im Netz ihrer Hohlen und fingen
die Bilder der Welt, die die hineinfielen, fingen
.8ie und genossen ihre Siisse und Lust, Aber .,.die
waren saftig von Bitterkeit und fett von Grass-
lichkeit, und endlich ertrugen die Augen nicht

lErnst Barlach, Das dichterische Werk in drei Bidnden,
1, Bd,: Die Dramen (Minchen: 1956), S, 18, Alle Zitate zu
den Dramen sind dieser Ausgabe entnommen, Die Seitenzahl wird
hiernach in Klammern in den Text aufgenommen, :




mehr solche Bitterkeiten, da haben sie den Ein-
gang zugewoben, sassen drinnen, hungerten lieber
und starben, ... Aber .,.wenn ich nachts liege
und die Finsterniskissen mich driicken, dann drangt
sich zuweilen um mich klingendes Licht, sichtbar
meinen Augen und meinen Ohren horbar, Und da
stelien dann die schonen Gestalten der besseren
Zukunft um mein Lager, Noch starr, aber von herr=-
lichexr Schénheit, noch sachlafend « aber wer sie
erweckte, der schufe der Welt ein ?ﬁ&ﬁerer Gesicht,
Das widre ein Held, der das konnte,

Offenbar wdre einer, der das sinnliche Wahrnehmen mit dem .
visiondren Sehen vereinen konnte, zu noch hoherer Erkenntnis
fahig als Kule selbst, Der Sohn traumt auch davon, mit der
unfassenden Kraft der Sonne zu sehen:
KULE: .,..immer dieselbe Sonne sieht die weiteste Welt,
SOHN: ,,.Was sie siehi, will ich auch sehen, ohne
*blind zu werden’ .,,.Sehen, was die Sonne sehen

kann, will ich, und w igsen, wie die Bilder
der Zukunft aussehen,%}&/gﬁi A

Aber gleich der nadchste Satz zeigt, dass der Sohn diesem Sehen
nicht gewachsen sein wird, dass er nicht fahig ist, den ersten
Schritt zu tun, Denn er weicht vom Thema ab, indem er es ver-

(25) In dieser

schiebt: "Wir mﬁséen auf die Nacht warten,"
Nacht jedoch wird der Sohn endgiiltig versagen und muss schliess-
lich in der Nebelvision des 5, Aktes erleben, wie er bei offenen
Augen innerlich blind wird, |

DieSes enge Verhidltnis zwiséhen dem Sichtbaren und dem
Unsichtbaren konnte durch zahlreiche Formulierungeq aus Barlachs
Briefen bestatigt werden, Hier‘sqi nur eine Stelle angefiihrt,

die besonders das Miteinanderverwachsensein der beiden Bereiche

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

lvOn mir wanterstrichen,



10

Verdffentlichung des Toten Tages) schreibt Barlach:

Ich filhle etwas wie Maske in der Ersacheinung und bin

versucht, hinter die Maske zu sehen,,,., Aber natiir-

lich weiss ich, dass die Maske organisch auf dem Wesent-

lichen gewachsen ist, und so bin ich doch auf sie ver-

wiesen, Ich musste also Mittel suchen darzustellen, was

ich fihlte und ahnte, statt dessen, was ich sah, und doch,

was ich sah, als Mittel Renutzen esoskurz, das Sichtbare

wurde mir zur Vision,,..
Die Untrannbarkeit‘fon "Erscheinung" und "Wesentlichem" wird hier
also deutlich ausgesprochen, Die Erscheinung wird fiir Barlach
immer "Maske" sein, also iiber sich hinausweisen, andererseits aber .
wird er die Erscheinung nie iiberspringen konnen, Das Sichtbare
muss als Ausgangspunkt und Mittel fiir seine Kunst immer volles
. Gewicht behalten, es kann aber nicht die ganze Wirklichkeit um=
fassen,

Bei der folgenden Analyse vom Toten Tag muss also der sicht-_‘

bare, durch Bilhnenanweisungen entworfene Szenenraum den Ausgangs-
" punkt bilden, Da er aber "organisch" mit anderen unsichtbaren
Raumen verbunden ist, miissen diese laufend in der Entwicklung mit-
beriicksichtigt werden, nicht erst am Ende, ©Eine scharfe Trennung

scheint unzweckmissig zu sein, da der Wirklichkeitsgehalt des Raum-

lichen keine solche Grenzsetzung kennt,

Beschreibung der Orte im 1, Akt

Bereich der Mutter: Hiitte und Keller, Das Drama Der Tote

Tag ist in fiinf Akte eingeteilt, -Durch die Biihnenanweisungen wird
ein einziger sichtbarer "Ort der Handlung" fir alle fiinf Akte
lAn Dr, Wilhelm Radenberg, Ernst Barlach: Leben und Werk

in seinen Briefen (Miinchen: Fr, Dross, 1952), 8. 59-60, (Hier-
nach zitiert als Briefe II). : ‘ :
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angegeben: "Grosser Fiur,'der zugleich als Kiiche und Wohnraum

dient ,..Balkengefiige, dunkle Bodenraume."(ll)

Angrenzende Rﬁume;
Ausstattung der Hiitte, Tiiren und Requisiten werdén.erst angegeben
oder beschrieben, wenn sie fiir die Handlung wichtig werden, Sie
scheinen als§ kaum um ihrer selbst willen da zu sein, sondern
weisen durch ihre Stellung und Bedeutung fiir die Handlung gleich
iiber sich hinaus, vMénchmal sogar wird die Bedeutung eines
Requisits erwahnt, bevor das Ding selber zu sehen ist, Ein Eei-
spiel ist im 1, Akt Kules Stein, Es wifd zunaphst nur als ein
schweres Biindel beschrieben, Kulé gibt dann dié Bedeutung an: die
dieses Biindel fﬁf ibn hats: "KULE: Ein Stiick vom Leben, ein:
liebes Stiick vom Lebén, sieh es dir‘an, es ist lebendig."(ZB)
Erst dann packt der Sohn das Biindel auf und findet darin einen
Stein, Auch das Ross bleibt, solange es lebt, fiir den Zuschauer
unsichtbar, obwohl es ein Angelpunkt der ersten beiden Akte ist,
Erst als es getétét ist, erscheint es in seiner ganzen grotesken
Wirklichkeit auf der Bihne—der sichtbare Rest einer enttauschten
Hoffnung: ﬂBesenbein'..;schleift das tote Pferd herein,.,.. Es . ..
liegt auf dem Riicken, die vier Beine zusammengebogen."(“7) Alles
was Wahrheit hat, hat Verbindung zum Sichtbaren, das Sichtbare
selber ist aber oft nur ein kﬁmmeflicher Teil der ganzen Wahrheit,
Wir miissen also gleich zu Anfang unsere Aufmerksamkeit den
unsichtbaren Raumen der Handlung zuwenden, Schon der zweite Satz
der Biilhnenanweisungen deutet auf einen Bereich angrenzend an den

Szenenraum, ohne ihn" jedoch zu beschreiben, Dieses Bereich ist

der Keller, "MUTTER steigt aus dem Keller auf, halb heraus steht
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(11) Im Laufe der ersten 'Szene'l

sie still und schaut sich um,"
mit Steissbaft wird dieser Kellerbereich dann mit dem Wesen der
Mutter in Verbihdung gebracht, Sie scheint sich da unten genau
so selbstverstandlich zu bewegen wie oben in der Hiitte, Der Ghom
Steissbart dagegen hat eine unheimliche Angst vor dem Keller,

Das Unterirdische ist fﬁr ihn wie ein "Grab",(lj) ein Bereich der
Bedrohung und desvTodeB: "Steissbart: Freund Keller speichert
meinen Tod, Freund Keller hat den Kitzel, mich zu begraben, nie

(13)

geh ich herunter, nie, nie," Er weiss, dass da Ratten sind,
Adie bis herauf in die Hiitte ihre Génge bohren, die also eine
Verbindung zwischen Keller und Giitte schaffen, Vor dem unheim-
lichen Keller scheint auch der Sohn wie Steissbart Angst zu haben,
Die Mutter sagt von ihm: *,,.Er grault sich leicht im Dunkeln,

w(13)

er ekelt sich vor Gewiirm gleich euch,, In ihrem Verhalten
zu diesem Raumbereich konnte man also eine gewisse Ahnlichkeit im
Wesen von Steissbart und Sohn vermerken, Der letzte Satz dieser
Szeﬁe, bevor Kule eintritt, wird als Waramung und Drohung aus=
gesprochen und bringt die Mutter noch einmal ausdriicklich in ver-
bindung mit dem Kellers "MUTTER: .,.hiite dich vor mir}

STEISSBART: Wie vor dem Keller."(lé)

Kules Weg., Mit dem Eintritt Kules in die Hiitte wird ein

zweiter Raumbereich angedeutet, der ebenfalls zur Hitte in

lDie Akte des Toten Tages sind zwar nicht in Szenen unter-
teilt, 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. 1ll1l-16) eine erste 'Szene', der zwischen Mutter
und Kule (S, 16=21) eine zweite, u,s,.w,
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Verbindung steht, Denn so wie die Mutter von unten in die Hiitte
heraufgestiegen iét, tritt Kule von aussen in die Hiitte hin, und
der Dialog dieser zweiten Szene dreht sich um seine Erfahrungen
draussen in der Welt, Aus Andeutungen kann man entnehmen, dass
Kule einst mit der Mutter in Verbindung stand, uﬁd das dieselbe
Hiitte, die die Szene bildet, einst der Ausgangspunkt seines Weges
war:s "KULE: Also das war das Ziel, #ls ich von dir ging - zu

(19)

dir." Als er von ihr weggegangen war, trug er sich mit dem
Gedanken sie zu toten, "Einsam am Kreuzweg" stehend, wurde er
dreier Wanderstdbe gewahr, Der, der fur ihn bestimmt war, fiihrte

(17)

ihn aber "in die Welt, und die Welt ist Leiden," Der Kreuzweg
scheint also der Ort der Entscheidung fiir ihn gewesen zu sein,
aber die Entscheidung war die eines hoheren Willens, des Willens
eines "Gottes'", und der Weg ist es ebenfalls gewesen, "KULE: ...

(19)

Sieh, wie ich gefiihrt bin,.,," "Zeigt auf seinen Stab: Er

kommt von ihm und filhrt mich zurilick, Auch das ist sein Wille,
Alles trifft zusémmen am Ende, wie bei Beginn beschlossen."(ao)
Kules Wég hat also einen Kreis beschrieben, Von der Hiitte aus-
gehend, ist er zur Hiitte zuriickgefilhrt worden, Kules Weg fiihrt
aber auch aus dem siqhtbareﬁ zﬁm Unsichtbaren und zuriick zu einer
Art hoheren Sehens, Denn Kule ist sehend von der Hiitte ausgezogen,
ist aber unterwegs blind geworden, und kehrt nun zuriick zu dieser
Hiitte, als éiner, der die Visionen der Zukunft sehen kann,

So.wie in der ersten Szene es Steissbart war, der den

‘'Bereich des Kellers als fremd und bedrohlich empfand, 80 ist es

in dieser zweiten Szene die Mutter, die den Bereich des Draussen
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als bedrohlich empfindet, Und so wie Steissbart sich dort
gewehrt hatte,«ﬁehrt sie sich hier gegen das, was von draussen
kommt, Kule heint draussen iibers Haus "Rossewiehern" vorbei=-
schwingen zu hérén. "MUTTER hdlt sich die Ohren zu: Das will
ich nicht.haren. Die Tiir fliegt auf",(l9) wie duréh einen un-
sichtbaren Stoss., Die Mutter "schliesst die Tiir", und sucht
sich eine harﬁldae‘Erklarung fiir das ihr Unheimliche,

Es scheint sich also hier eine Art Dialektik zwischen
Draussen und Drinnen, zwischen Hiitte und Welt herauszubilden,
eine Dialektik, die vén Kule nur zum Teil, von der Mutter gar
nicht ﬁberbrﬁckf werden kann, 1In eine; dritten Position aber
wird die Mdglichkeit dann angedeutet, diese Dialektik zu iiber
briicken und zu iiberwinden, die Grenzen zwischen beiden Bereichen
zu durchbrechen und einen Weg von einem zum anderen anzubahnen:
dies ist die Position des Sohnes,

Situation des Sohnes, Die Situatioh des Sohnes wird hier

zu Anfang in der visionédren Sprache Kules mit einer Frage an-
gedeutet, Die Frage ist aber nicht an die Mutter gerichtet,
sondern ist zu sich gesprochen oder fir den Leser = es wird also
keine endgiiltige Antwort gegeben und keine erﬁartet. Die
Position des Sohnes ist als Moglichkeit, nicht als Tatsache aus-
gesprochen, Nachdem Kule von der iibermenschlichen Sehkraft des
Sohnes gehﬁrt.hat, sagt er '"bei siqh: Ist ér vielleicht einer,
der in der Welt Steckt wie ein Vogel in der brechenden Eierschale,

(18)

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

raumliche Dasein des Sohnes in der Hiitte wird in das Bild eines
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ausbrecheﬁden jungen Vogels iibertragen, der diese alte Welt bald
hinter sich lassen wird., Noch "steckt" er in der alten &phére;
noch ist er darin gefangen, aber die "Schale'" ist schon briichigs;
mit den Augen sieht er schon hinliber in eine neue, nicht néaher
bestimmte "andere" Welt, Wie ein Vogel ohne das Ei gar nicht
existieren konnte, genauso unweigerlich muss er aus ihm hinaus-
| brechen und es zerstdren, um in seine eigene Lebenssbhare zZu
' g—,elangen .

Konkret auf die_Situation des Dramas bezogen bedeutet
dies aber, dass das alte Dasein bei der Mutter in der Hiitte beim
Aufbruch des Sohnes'zerstart werden muss, Und dagegen wehrt sich
die Mutter ahﬁungsvoll von Anfang an, Wie wir schon angedeutet
haben, wird der Sohn nicht die Kraft haben, diese ﬁﬁgliche
Position zu behaupten, eine Briicke oder einen Weg zﬁischen den
beiden Welten zu finden, So wie die Frage Kules zu Anfang aur
eine Andeutung war, bleibt sie auch fir den Sohn nur eine Hoffnung;
es ist eine Position, die nie verﬁirklicht_wird.

Zur Dialektik von Innen und Aussen, Es muss hier zundchst

klargemacht werden, dass diese sich langsam herausbildende
Dialektik von Innen und Aﬁssen, von Hiitte und Welt, mit dem
' Verhdltnis des Sichtbaren zum Unsichtbaren zwar verwandt, nicht
aber identisch ist, Die Beziehung des empirischen zﬁm imaginierten
Raum ist ein Problem, das jedem Drama eigen ist, und damit auch
eine Grundvorau#setzung aller Barlachschen Stiicke,

Dagegen bildet sich allmidlich im Toten.Tag eine rdumliche

Dialektik der Positionen heraus, die die Problemstellung speziell
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dieses Dramas verdeutlichen soll, Diese Dialektik ist nicht
identisch mit dem Problem des Sichtbaren-Unsichtbaren, denn das
Unsichtbare gehort durchaus auch zum Bereich der Mutter (der
Keller z,B.). Und die Dunkelheit, die diesem Bereich eigen ist,”
verwischt ldicht‘die Grenzen des empirisch Fassbaren (der Kampf
mit dem Alb vollzieht sich in der Hiitte in einer eigenﬁﬁmlichen ;
Vermischung von Konkretem und Traumhaftem)., Wohl aber ist die
Dialektik speziell in diesem Drama dem Problem des Sichfbaren-
Unsichtbaren verwandt, denn die Position des Innen konzentriert
sich hier hauptsédchlich in der sichtbar-empirischen Szene,
wihrend der Bereich ausserhalb der Hﬁtte'im Wesentlichen un-
sichﬁbar bleibt, und nur vage durch das Licht oder durch die
Verhdltnisse der Personen in der Hiitte zu ihm angedeutet wird,

Ganz anders sind aber z,.,B, die Verhaltnisse im Armen Vetter,

wo zwar eihe dhnliche Dialektik von Innen und Aussen vorherrscht,
beide Bereiche jedoch durch Szenenwechsel konkret-sichtbare
Gestaltung erfahren,

Um also die spezielle Handlungsbewegung des Toten Tags
zu erfassen, mﬁssén wir uns auf die Bewegungen der dialektischeh
Positionen konzentrieren und ihre rdumlichen Verdnderungen ver-
folgen, . Die Position des Sohnes haben wir zuletzt umrissen als
wesentlich noch in der Hiitte heimisch, mit seinen Trdumen und
Sehnsgiichten jedoch schon in einer "andern Welt", Im Laufe der
finf Akte des Toten Tags werden wir sehen, dass die Handlung des
Dramas, der Kampf um die Zukunft des Sohnes und das Sterben

seiner Hoffnung, als radumliche Verdnderung, als versuchte Aus-
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weitung, dann aber zunehmende Einengung seines Daseinsraumes zum

Ausdruck kommt,

Veranderung der Orte

Die Aufgabe: Ausweitung. In der schon zitierten Rede,
in der Kule sein Blindwerden erklart, beschreibt er auch, was

(24)

er "die schénen Geétalten der besseren Zukunftﬁ nennt,
Diese "Gestalten" vermag er zwar zu erkennen und zu beschreiben,
sie sind fur ihn aber noch "starr'" und"schlafend", er vermag sie
nicht zum Leben zu erwecken, Er hat zwar Kraft zum Erkennen,
aber ihm scheint die Kraft zu entscheidenden Taten zu fehlén.
Nur ein "Held" vermochte @urch die Tat die Welt zu verandern,
In dem Sohn vermutet Kule‘oinen solchen Helden, denn er weiss,
dass er der Sohn eines "Gottes" ist, und hahere Kraft besitzt,
Der Sohn s0ll also nicht nur um der Erfillung seiner eigenen
Zukunft willen in die Welt reiten, sondern es wire auch seine
Aufgabe, durch Taten anderen in den Bereich des Lichts zu ver-
helfen: "KULE: .,.was fir Herzen wﬁrdenmdadurch erst schlagen
kbnnen!"(ak)
Hier beginnt sich die auffallende Bedeutung des Lichts
als rdumlichem Faktor im Toten Tag abzuzeichnen, Es scheint
sich eine Dialektik von Licht und Dunkel herauszubilden, parallel
zur Dialektik von Draussen und Drinnen, Denn die Tét eines |
Helden miisste die Zukunftsgestalten aus dem Dunkel ins Licht
schaffen, von einem Bereich des Schlafens iﬁ ein neues Lebeﬁ

hinﬁbebretten: "KULE: Sie stehen in keiner Sonne und werden

nirgends von der Sonne beschienen, Aber sie wollen und miissen
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einmal aus.der Nacht, Das widre die Kunst, sie an die Sonne zu
sch#ffen, da wiirden sie leben."(za)

Der Bereich der Zukunft ausserhalb der Hitte wird vom
Sohn mehr geahnt als beschrieben; er sieht‘ihn nur als eine
Sphire des SOnnénscheins. der Froude und der unendlichen Weite,
Im Traum reitet er auf seinem Ross hinaus ",,,liber weite Breiten,
ilber breite geiden - ich weinte vor Freuden".<22) Von Kule
wissen wir ager,dass die Welt ausserhalb der Hﬁtte keineswegs
so einfach ist, Denn auch das Leiden gehort dazu; es ist auch
ein "wiistes" Land der Verzweiflung, in dem die Wege "“steinig
und stolperig"(as) sind, Dies aber macht gerade die Grosse
der Aufgabe aus: das Leid ertragen, ja "sich noch mit anderer

(26)

Leid dazu" beladen, und sich dennoch fiir die Verwirklichung

einer besseren Welt einsetzen,

lber diese ganze Welt ausserhalb der Hiitte scheint die
Sonne als Zeichen einer unwandelbaren Kraftquelle, die alle
Freunden und alle Leiden sieht und sich dennoch nicht veradndert::
"Es gibt iliberall nur eine Sonne =- immer dieselbe Sonne sieht

(24)

die weiteste Welt" y spricht der weise Kule. "Die Sonne ...

war, ehe ich war; ,,,und wenn ich nicht mehr sein werde - wird
. N (22
die Sonne immer noch seln."( )

Die Bedrohung, Widhrend die Sonne und das Licht den Be-

reich der Zukunft ausserhalb der Hitte charakterisieren, scheint
sich dagegen die Dﬁnkelheit um den begrenzten Bereich der Hiitte
zu konzentrieren, Als der Sohn aus dem Hellen ins Dunkle der

Hiitte eintritt, muss er sich die Augen reiben: "“Zehn Sonnen

L
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(21) Nur

machen das Haus nicht hell und ob sie immer tanzten,"
Kule, der gerade von Aussen von seiner Weltwanderung hereinge-

. kommen ist, wirkt fiir den Sohn wie ein Licht in der dunklen
Hiittes "Was ist das = ein Mann und hat eine Sonne alsAKopf?"(21)
Und so wie die Zukunft und die Weite der 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 der

(26)

Vergangenheit z.,B, findet im "wachsenden Dammer® zu Ende

des ersten Aktes statt, Durch Besenbeins Ungeschick werden
~Wiege und alte Kihderkleidung aus den dunklen Bodenrdumen der
Erinnerung ins Helle des Bewusstseins gerissen, Die Mutter ver=
sucht die Vefgangenheit‘npchmal zum Lében zu erwecken, und be-
ginnt den Sohn damit zu faszinieren, ''War Eﬁﬁ} nicht deine

(27)

Sonne und dein Mond?" ADas Spiel wird aber durch eine panto-
mimische Geste jdh wieder in die Wirklichkeit zuriickgerufen,
als Steissbart der Puppe den Kopf abschldgt - eine Mahnung,
dass man aus Erinneruﬁgen keine Wirklichkeit machen kann, .

Zu Anfang des zweiten Aktes géht eine Drohung wieder vom
" Dunkeln des Unterirdischen aus: die Mutter erzahlt, wie das
Ross instinktiv "vor dem grabenden Maulwurf in der Erde"(Bl)
zuriickgeschreckt sei, wie vor einer unbestimﬁten Gefahr, Bald
darauf wird der Mahner Steissbart geknebelt und ins Dunkle des
Raucherbodens verbannt, Das Unheil nimmt seinen Lauf,

(29)

Das Versagen, Schon in der "dammrigen Sommernacht"

lVon mir unterstrichen,
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des zweiten Aktes findet der entscheidende Kampf des Sohnes mit
~dem Alb statt, Diese Szene spielt sich zwar sichtbar und auf
offengr Szene ab, wird abér zugleich durch das ddmmrige Licht
ins Ungeheuere und Unsichtbare ausgeweitet, Grausame Einzelheiten
des Kampfes sind durch‘die Biihnenanweisungen deutlich vorgeschrieben;
die ganze Tiefe des Leidens im‘HerZen des Albes konnen wir aber
nur dunkel ahnen, Als‘der Sohn nach dem Anruf der Mutter in
Ohnmacht f&allt, ist éein Versagen fiir den Rest des Dramas eigent-
lich schon beéiegelt. Das Toten des Pferdes im Dritten Akt ist,
wie es Barlach selber in einem Brief ausdriickte, mehr ein
"mechanisches"l Motiv - die groteske szenische Ausgestaltung von
dem, was innerlich schon vorbestimmt ist., Die friihere Angst vdr
dem Unheil unter der Erde nimmt Wirklichkeit an, als das tote
Ross durch die Hiitte geschleppﬁ und in die Tiefe des Kellers
‘hinabgeworfen wird,: '"Man hort schweres Hinabsinken, immer *

(48)

tiefer " In scharfem XKontrast zu diesem scheinbar endlosen

Absinken hort man gleich danach das "leise" und schnelle "Davon-
sprengen"(hg) Besenbeins in die Weite zu den Bergen, Es ist ein
Ritt der Verzweiflung das dazu bestimmt war, den Sohn freudig in
seine bessere Zukunft zu tragen., Der Traum des Ausreitens in die
Weite der Welt findet nur als groteske Perversion Qine Ver-

wirklichung,

Die Einengung des Raumes, Mit dem inneren Versagen des

Sohnes erlahmt auch die Hussere Handlung des Dramas, In den

letzten beiden Akten spinnt sich die Handlung in langen Gesprachen

1Brief ah Dr, Julius Cohen vom 23%,4,16 Briefe II, S, 85,
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fort; Démmerlicht 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 Hiitte
hat sich also auch auf die Umgebung ausgedebnt, hat ihren Be-
reich erweitert, Die Triume der Ausweitung des Hellen, des Aus-
ritts in die Sonne,}sind zunichte gemacht, |

Die Einengung des Daseinsraumes des Sohnes wird immer
deutlicher. Dies wird im vierten Akt zuerst merkbar durch die
~ Anndherung des Sohnes an. die rdumliche und geistige Situation
des Gnomes Steissbart, "Wer kann Steissbart sein, dass er, wenn

(59)

er nicht zu uns gehort, bei uns seinen Ort hat?" fragt der

Sohn plotzlich, "'Ist er nicht ein verdorbenes Stiick Ich' musste
ich denken, als ich ihn so stehen und horchen sah."(sg) Der ver-
kriippelte Gnom ist durch eine geheimnisvolle Macht an die Hiitte
gekettet, Die Mutter hat ihn offenbar nicht fortschicken k6nnen,
sie hat ihn aber verknechtet. . Er, der Udsichtbare, ist zum Dienst
'am Sichtbaren gezwungen, In einer Ergriffenen Rede vergleicht der
Sohn seine jetzige Situation mit der des Gnomes:
«++S011 ich noch als Sohn gelten? {berwdltigts Und

kann wie ein Knecht, wie ein erbdrmlicher Gnom froh

sein, hier im Dunkeln - hier in der Enge klein und

kleiner zu werden, 2eigt mit der flachen Hand Steiss-

barts Grosse an, Mutter, das wird mich noch zum

Steissbart machen,.,.. Ich werde mich von Steissbarts

Art und Bewandtnis fiihlen lernen, verknorpeln und wie

unterirdisches Wurzelwerk verstocken,(59/60)
Die Dunkelheit und Enge des Daseins in der Hiitte wiirden ihn auch
verkriippeln und verknechten, Der Sohn erkennt also deutlich die
Bedrohung durch die zunehmende Einengung seines Daseins und

' leidet daran: ",,.,es widre mein Ungliick.,.wenn ich im ruhigen
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Leben bliebe, es wiirde faul und stinkend und verriete die Schmach

(60)

seines Daseins.,,.." Und in ironischer Verzweiflung malt er
auss "...uhd ich wiirde mit riickwdrtsgehenden Jahren blinder als
er (Kule) ,,.das widre BErfiillung, daé ware Lebent Und gutes Essen
dazu, dann kdmen wir alle zu einem guten Ende, feist und«blind!"(67)
Diese Einengung des Sohnes-Daseins zeigt sich andererseits
auch in der zunehmenden Entfremdung zwischen ihm und dem weisen
Wanderer Kule, der ihw zu Anfang so nahe stand, Dies wird schon
raumlich ausgedriickt in den Szenenanweisungen zum dritten Akt:
"Kule und Sohn liegen ,..im Schlafe, Die Mutter tritt langsam
von draussen heréin +soound steht in der Mitte zwischen beiden
still,"*>) In viertem Akt ist Kule, trotz seiner Blindheit, der
erste, der die Foigeh der Frevéltat, den Tod des Tages ahnt, Und
als er die volle Wahrheit erkennt, treibt es ihp unwillkiirlich
hinaus aus der Hiitte ins Freie, Obwohl sein Stab ihn nicht méhr
filhrt, ahnt er, dass er selber noch nicht an seinem Ziel ist,
dass die Zukunft ausserhalb liegt: "Nur hinaus, an einen Ort, wo
es einsam ist,... Nur hinaus zur Tiir ,.,.uich hiiten zuriickzu -
kommen."(63) Der Sohn kann ihn nicht filhren (Kule ahnt schon,

)(65)

dass nur noch Steissbart das kann und Kule kann auch dem .
Sohn nicht mehr den Weg weisen; seine Hand ist fiir den Sohn genau-
s0 tot geworden wie der Stab, Statt dessen handelt der Sohn jetzt
zusammen mit der Mutter und versucht ihm den Weg ins Freie zu
vertreten, ér versucht KuLe in der Enge der Hiitte 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, tretean nah, und nie hat ein Mensch ihnen

(64)

den Weg vertreten konnen," Das Schicksal weist also un=
weigerlich aus der Hiitte hinaus,

Erkenntnis und falsche Geborgenheit in der Enge, Am Ende

des vierten Aktes rafft sich der Sohn noch einmal auf gegen die
ihn erdriickende Enge, Er kann.das Spiel der Mutter nicht mit-
spielen, sondern '"schreitet mit heftigen Schritten geradeaus"(68)
ins Freie, als ob er die unterlassenen Taten doch noch voll~
ziehen wollte, Draussen 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 fiinften
Aktes wird er bis zum Ende des Dramas die Szene nicht mehr ver-
lassen = er ist dusserlich wie innerlich im Bereich der Hiitte
gefangen, Alles, was er noch erreichen kann sind Ausbrﬁchq in
Visionen, am Rande der Verzweiflung, In einem Augenblick der
hochsten Erkenntnis nach dem Gang durch den Ngbel macht der Sohn
einen Vergleich zwischen seiner inneren Blindheit und der inneren
Erkenntniskraft des &dusserlichen blinden Kule: "Mit offenen

Augen ging ich und konnte sehen, wie blind ich war, denn das war
eine Blindheit, die nicht von den Augen kommt, sondern die andere,
die schlimmste...."(72) Und er erkennf die driickende Enge seines
eigenen Innenraumes gemessen an der Unendlichkeit von Kules Nachtrs
"Redest 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 vorn!"(72)

Aber durch das Grauen dieser Erfahrung schligt sich seine
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Erkenntnis um ins absolute Gegenteil, Durch die Fremdheit des

(71)

"ganz Unbekannten" iiberwaltigt, erscheint ihm plotzlich die
Enge der Vertrauten-Hﬁtte als Geborgenheit und er flieht vor der
Erkenntnis in Wohlbekannte nach Hause, "Nein, es ist eine Lust
' zZu sehen - die.liebe Hiltte nickt mit allen Wanden wie mit freund-
lichen Gesichtern und redet mit ihren'leisQn Lichtern zu den |

(73)

Aus

(71)

Augen, die im Schrecken der Blindheit gestarrt haben,"
dem Nebel kommend, wo ihm das "Unbekannte" wie ein "Sterben"
vorkam, scheinen ihﬁ hier die wohlbekannten Dinge plétzlich zu
leben, sich mit ihm anzufreunden und ihn zu trdsten, Und am
Gipfel dieser Flucht néch innen bekundet er die Umkehrung seiner
friheren Erkenntnis: "Lass es immer draussen seufzen, wir sitzen

(73)

hier bei aller Enge in behaglicher Weite," Er ziindet Kerzen
an, um die Sonne zu ersetzen,

Steissbarts Wegweisung, Der Sohn weiss aber im Grunde, dass

diese Geborgenheit eine Liige ist, und er kann sich nicht lange
damit trosten, BEr versucht Gemiitlichkeit heraufzubeschwdren und
Spdsse mit Steissbart zu treiben, Aber Steissbart, obwohl er in
der Hiitte zum Knecht geworden ist, weiss noch um seine hohere
ﬁerkunft und weist dem Sohn unweigerlich die Liige seiner Geborgen-
heit, erinnert ihn an den Weg, den er hdatte gehen sollen, Der |
Gnom, der nur einen Vater aber keine Mutter gehabt hat, macht dem
Sohn bewusst, dass er auch einen Vat?r gehabtAhaben muss, Und in
einér grotesken Szene'zeigt Steissbart wie man buchstdblich iiber
(79)

sich selbst hinauskommt: er fahrt auf nach Art des Vaters,

Fir 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 Geist muss es haften."(gl) Die
Dialektik von Aussen und Innen, von Welt und Hiitte ist hier um
noch eine Dimension efweitert. Denn sie ist offenbar‘auch
* identisch mit einer Dialektik zwischen Vater und Mutter, zwischen
"Geisthaftigkeit" und "Leibhaftigkeit".(Sl)

Dem Sohn aber konnen Steissbarts Lehren nicht mehr helfen:
"Zu Spat..., Ob so blind oder anders blind, der Nebel ldsst keinen

(82)

Schein mehr durch," Er kann den Vater nicht begreifen; ver-
zweifelt fragt er nach dem Geheimnis des Unsichtbaren: "Wenn
Vater unsichtbar ist, wie bin ich sichtbaf. wenn ich rufen kann,

(85)

wie kann Vater schweigen?" Der Sohn fiihlt, dass er sich nicht

einmal mehr mit Steissbart messen kann, Widhrend er friiher mit
der umfassenden Kraft der Sonne die "Bilder der Zukunft"(24)
sehen wollte, wdre er jetzt zufrieden, wie Steissbart in die Vér-
gangenheit schauen zu konnen: "Traurig! Xonnte ich auch héren

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

(83/84)

zur Tiir, ‘lehnt sich halben Leibes hinaus," Aber von
4Draussen dringt kein Licht mehr 2zu ihm durch, "Kann man doch
sehend heissen, wenn man’nicht hinter seine Grabwidnde schauen
kann?"(82)
Mit dem Wort "Wandhorcher'" scheint aber ein magisches Wort
zu fallen, In eiﬁem Bild, das Ahnlichkeit aufweist mit Kules
friherem Bild des ausbrechenden Vogels, beschwort Steissbart

nochmal den Sohn, die bedriickende Enge seines Daseins zu durch=-

brechen, die Winde zu durchstossen und einen Weg zum Vater an-
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zubahnen:

SOHN: -,.,bin ich nichts Besseres als ein Wandhorcher?
STEISSBART: Wer 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 hdren musste, wenn man
nur recht hart das Ohr anlegt, Warst du so einer, du
warst vielleicht ein Wandhorcher deines Vaters und der
Wandhorcher seines Sohnes, Du solltest auch ein
Belaurer werden und ein Schauloch in die Wand stossen,
Das solltest du tun, dass du siehst, wie dein Vater
ist,(87)
Zwar ist das Bild nicht mehr so optimistisch wie Kules friihere
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 endgiiltige Trennungswand, und auf der anderen Seite
ist nicht etwa der Tod, sondern ein neuer Anfang, dort "lebt"
und atmet es weiter, Es ist ein Bild eines visiondren Sehens,

das iiber die Grenzen des empirisch Fassbaren hinausgeht,

Visionédre Ausbrﬁche.' Angeregt durch die Weisung Steissbarts,

erinnert sich der Sohn plotzlich eines Traumes, Ohne die Hiitte,
die Szene, zu verlassen, ohne aus seiner Géfangenheiﬁ Wirklich
hinauszugelangen, sieht der Sohn ein letztes Mal in die HGhen
und Tiefen seiner eigenen Seele., In einer Reihe von Visionen
gelangt er innerlich ﬁber.sich selbst hinaus vor seinem end-
giltigen Untergang, Er sieht zuerst im Traum die Sonne, er éhnt,
dass die Sonne da oben immer noch scheint, trotz des diisteren
Nebels, der ihn selbst umgibt und einschliesst, "“SOHN: Ich

(86)

ritt auf der Bahn der Sonne im Tréum." "Ich hore die Sonne
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sausen iiberm Nebe Dann wird er in die Tiefe gefiihrt,

zu dem "grossen Herzen der Erde", wo "Strome von Leiden" rauschen

(88) Kule und

und die "Tore der Hoffnung" auf und zu gehen,
Steissbart'mﬁssen ihm jeweils‘in Worte iibertragen, was er nur
bildlich erschaut hat, "SOHN: Recht hineinstiirzen und ins Tiefste
dringen] KULE: Seine Sehnsucht klopft vergeblich an da unten."(88)
Fast ohne Ubergang gelangt der Sohn in die zweite Vision,
die ihn nocheinmal in den Nebel hinauszufiilhren scheint, = Wahrend
er beim ersten Male, wo er tatsachlich draussen im Nebel her-
umirrte, sich freudig wieder in die Hiitte zuriickrufen liess,
strebt er in dieser Nebelvision, bei der er die Hiitte tatsachlich
nicht verlésgt, immer weiter von ihr weg: "SOHN: Weiter, -~ °

(88)

Nur fort: ,,.Die Hiitte liegt weit hinter mir, ich

(89)

weiter,,..
finde nie zurick,,.." Wahrend er sich friilher in der Hiitte
geborgen wie ein XKind fiihlte (ﬁ...mein altes Kinderleben ,,,.rief, -
ich sollte nur schnell nach Hause kommen"(72)), fiuhlt er sich
jetzt draussen in der Weite beim Vater geborgen: ",,.vor dir bin
ich klein wie ein spielendes Kind in dér weiten Welt aliein."(89)
Er hofft auf das Licht: "Einmal muss es heller werden, die Sonne
saust ja iiber mir, ich hore ihre Hufe schallen, und Funken

(89)

2ischen durch den Nebel," Aber seine Zweifel haben iha von -
- Anfang der Vision verfolgt, und als er dem Unbekannten begegnet,
der ihm wig ein Spiegelbil& seiner selbst vorkommt (",,.er kam’
quef herein und staad vor mir wie ein Turm,,.., ES war mir,'als

schritte er aus einem Spiegel, gross wie ein Tor, auf mich

: los;"(gl)), schickt er ihn zur Hiitte, und kehrt damit selbst in
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die Wirklichkeit zuriick, Diese Wirklichkeit kann er aber nicht
mehr vertragen und fliichtet noch ein letztes Mal hinaus aus der
Hutte in einer rasenden Vision der Ewigkeit, ",,,'Die alte Hiitte',

(92)  Es ist ihm als ob Pferde mit

es klingt, als rasseln Ketten|"
ihm éavonspringen: ",,.fasst sich an den Kopf, Halt, halt, ihr
rennt ja wie besessen! i..}Sie hat vergessen, die alte Hiitte
loszubinden, und nun, holtergepolter - kiappert sie hinterdrein.“(gj)
Jahrtausende der'Zukunft erlebt er in einem Augenblick rasender
Fahrt, Aber genauso schnell kKehrt alles wieder in die “ewige
Ordnung®" zuriick: ",,,seht, ihr Zukunftsfresser, da seid ihr
wieder im Stall! Heute ist wieder heute - und die Hiitte ist auch
noch dabei, unzertrampelt und nur leicht im Gefiige gelockert..."(9})
Trotz der rasenden Fahrt ist er nie vollkommen von der Hiitte los-
gekommen, und am Ende steht sie wieder da fast wie zu Anfang, und
er mit ihr, Wohl aber hat der Sohn in séinen Visionen Augenblicke
der Wahrheit erlebt, die ihn iiber die empirisehe Wirklichkeit hin-
aﬁsgehoben haben; trotz aller Gefangenheit und Verzweiflung ist er
fir Augenblicke iiber siéh selbst hinausgelangt,

Den Kontrast zwischen diesen zwei verschiedenen Wahrheits-
ebenen, der empirischen und der visiondren, kann der Sohn am Ende
des Dramas selbstverkennen. Als er von seiner Nebelvision in die
empirische Wirklichkei§ zuriickkehrt, reden ihm Mutter un@ Kule
"gleichzeitig" sppechend ein, dass diese Vision gespielt und vor-
gelogen sei.(92) Abef als der Sohn dann nach der Ewigkeits- -

vision wiedér in der Hiitte steht spricht er: w,,,wir ,,.waren

eeovier zusammen auf der Reise,,,., Ich glaube, zwei davon
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werden abstreiten, dass sie auch nur hundert Jahre gereist sind.,..
Soll man streiten?  Solche Leute glauben nur, wenn man mit dem
Finger daran tippen kahn."(gé) Es gibt, will Barlach hier offen-
bar.sagen, eine Wahrheit, die ﬁbef das empirisch Fassbare hin-
ausgeht, Obwohl wir als Zuschauer auch an das empirisch Sicht-
bare gebundep sind (wir wiirden mit Mutter und Kule sagen, dass
der Sohn nicht iber die Szene hinaué gewésen ist), hat der Sohn
etwas gesehen, was eine hohere Wirklichkeit besitzt,

In einem Moment der’héchsten Erkenntnis kurz vor seinem
Selbstmord fasst der Sohn den Gegensatz zwischén seiner und der
empirischen Wirklichkeit zusammen: "Jetzt weiss ichs, eure
Mauern undVWAnde sind meine Tiren und Tore, Euer Sehen ist mein

(9%)

Blindsein, euer Kopfschiitteln mein Nicken, So, soi" In

diesem Bild, das eng ankniipft an die friihere Mahanung Steissbarts
("Du solltest ,,.ein Schauloch in die Wand stossen."(87)), er-
kennt der Sbhn, dass er dazu bestimmt war, "Wande' in "Tiiren"
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 XKule und Steissbart
am Ende des Dramas in Szene gesetzt, Denn sie unternehmen zu-
sammen den weiteren Weg hinaus in die Welt, um dieses "Blut=

(95)

schrei" zu verkinden, Das "Woher" ihrer Reise ist uns wohl-
bekannt, es ist die Hiitte des Menschen, die sichtbare Szene,
Das "Wohin" bleibt aber weiterhin unbestimmt und unbekannt, denn

wichtig ist nicht das Ankommen, sondern allein das Unterwegsseins
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"STEISSBART: Ein Weg braucht kein Wohin, es geniigt ein Woher."(gu)
Fiur Kule, der sich in der Hiitte an seinem Ziel angekommen glaubt,
erweist sich diese Hiitte als Ausgangspunkt eines néﬁen Anfangé,
oder, aus grosserer Perspektive gesehen, als bloése Station auf
einem unabsehbaren und unendlichen Wege, Der Bereich aber, aus
der diese grossere Sicht ermdglicht wird, ist gleich dem Bereich
des "unsichtbaren Vaters", den Steissbart "Gott" nennt.(95)' Aus
der uberlegenen ferspéktive des "Geisthaftigen'", des GOttlichen,
des Unsichtbaren, ist die Situation des Menschen iiber diese
Situation hinaus, ein unendliches Unterwegssein, mit unbestimmtenm

Ziel,

Zusammenfassung

Die Hiitte als Daseinsort des Menschen in der Welt, Wie

wir gesehen haben, nimmt die Dialektik des Toten Tags.erst'all-
mshlich im Laufe des Dramas grossere Dimensionen an; Was uns

" zunachst als einfaéhe Dialektik von Hiitte und Aussenwelt erscheint,
weitet sich allmdhlich aus, um den Gegensatz von Dunkelheit und
Licht, Vergangenheit und Zukunft zﬁ umfassen, ﬁnd erst im Laufe
des fiinften Aktes wird es klar, aass mit der Aussen-Welt auch der
Bereich des Vaters gemeint wird, erst hier fallgn auch die Stich-
worte "Leibhaftigkeit' und "Geisthaftigkeit". Damit wird aber
die Aufgabe, die Kule im ersten Akt gestellt hat, ins Allgemeiﬁ-
menschliche ausgeweitet, Denn es ist offenbar 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 persodnliches Schicksal, aber seine
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Situation bekommt eine viel allgemeinere Baéis als anfangs zu
erkennen war, Es heisst in der Personenliste nicht etwa ‘der!
Sohn, und nicht einmal ‘ein' sohn, sondern nur *'Sohn' und *'Mutter',
Aber eigentlich erst im allerletzten Satz des Textes wird das
direkt ausgesprochen, worauf die szenische Gestaltung durchaus
hingewiesen hgt: dass der Sohn des Toten Tags auch stellver-
tretend steht fiir den Ménschen uberhaupt, der um seine Erkenntnis
zu Gott ringt: "Sonderbar ist nur, dass der ngsﬁh nicht lernen

(95)

will, dass sein Vater Gott ist.," Damit ist die standig sich
weiterbildende Dialektik des Toten Tags um die letzte Dimension
Mensch=Gott erweitert, damit steht aber auch die Hiitte stell-
vertretend fiir den Daseinsort des Menschen in dieser Welt, Ge-
fangen in seiner Leibhaftigkeit, stédndig geplagt von seiner
niederen Natur, ahnt der Mensch dennoch ein Hoheres iiber sich und
versucht deshalb stadndig auf dem Weg des Geistes iiber sich hin-

1l
auszugelangen,

Barlach hat selbst viel spater in einem langen Brief an Dr,
Julius Cohen bestétigt, dass ihm solche und dhnliche Gedanken bei
der Gestaltung des Toten Tags vorschwebten:

lMeier, Der verborgene Gott, S, 12 ff, unterscheidet
zwischen drei Orten im Toten Tag: Himmel (Ort des Vaters),
Keller (Ort der Mutter) und Hiitte (Ort des Sohnes) (= Tranzen-
denz, Immanenz und Dasein), Mir scheint aber eine solche
Dreiteilung nicht einleuchtend, da das Dialektische im Drama
so stark ausgeprdgt ist, Schliesslich gehort die Hiitte auch
zum Bereich der Mutter, und des Sohnes Gefangenheit in der

. Hutte soll ja gerade seine Gefangenschaft im Bereich der
Mutter ausdriicken,
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Ich bedachte ,,,dies und empfand es: wie niedrig ist
der Mensch, an seine Erzeugerin gebunden, wie banal,
wie biirgerlich seine Existenz,,,, Mein Kernproblem
ist dies: wie kommt es, dass ich (oder sonstwer) Trieb
und zwang iiber mich hinaus empfinde? ,,. Etwas Fremdes,
aber doch Verwandtes ist mein eigentliches Ich,
Moglicherweise ein Gottliches iiber mir, das mich mahnt
zum Hoheren, oder sonst etwas Ridtselhaftes in mir,

- das also Vaterstelle vertrate,,..

Mitdem Schluss des Dramas, Steissbarts und Kules
Apostelreise, wollte ich nur unterstreichen,,,, Etwa
Folgendes: der zukiunftige Zustand des Menschen, ob
im Jenseits des Einzelnen oder im Jenseits 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 Stiick Selbstopferung,"l

Wie wir aber sehen, ist die Deutung des Toten Tags in diesem
Brief nicht endgiiltig festgelegt, Barlach lasst ausdriicklich

- die Moglichkeit offen, die letzten Geheimnisse der gestaltenden
Dialektik in der menschlichen Seele selber zu suchen,

Die Raumgestaltung des Toten Tags als Bild der menschlichen

Seele, Dass die rdumlichen Ebenen der menschlichen Seele an-
deuten soll, kann nicht ausgeéchlossen werden, kann jedoch nicht
die differenzierte‘Gestaltung aller unsichtbarer Ridume des Dramas
erklialren.2 Es hat sicherlich etwas Bestechendes an sich, wenn
Gaston Bachelard, den Ergebnissen der Psychoanalyse fdlgend, ein

3

Haus als "polarisierten Raum"” zwischen Bewusstem (obere Geschosse)

und Unbewusstem (Keller) beschreibt, Insbesondere seine Aus-

lpriefe an Dr., J. Cohen vom 23.4,16, Briefe II, S. 83-84,

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

3Gaston Bachelard, Poetik des Raumes;_ﬁbertr. v, K, Leon~
hard, (Minchen: 1960), S. 51, '
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fihrungen zum Keller erinnern stark an den Toten Tag:

Und der Keller?,,.Zuerst ist er .,.das dunﬁle Wesen

des Hauses,,.,das an den unterirdischen Mdchten teil=-

hat, Wenn man dort ins Trdumen gerat, kommt man in

Kontakt mit der Irrationalitdt der Tiefen, ’
Bestechend sipd diese Gedanken besonders, weil einige_Textstoilen
‘des Toten Tags eine solche‘beutung zulassen, So sagt der Sohn
z,B. einmal iber Kule: "Er hat wohl tiefe Keller in seiner Seele,
da wachsen im Dunkeln seine Gedanken."(s?) Und die Mutter mahnt
den Sohn: "Sei kein Steissbart, Sohn, und belaure nicht meine
Tiuren und h;rche nicht an meinen Wénden."(83)

Letzten Endes kann jedoch ein solches Bild, das allein die
Hiitte als Seele sieht, die\Besonderheiten der gesamten Raumge-
staltung im Toten Tag nicht voll erfassen, So ist im Toten Tag
der "polarisierte Raum" zum unheimlichen Keller nicht in den
Bodenrdumen der Hiitte sondern ausserhalb der Hiitte zu suchen,
Und die Hﬁtte als ganzes ist weniger verbergender Zufluchtsort,
wie Bachelard sie beschrieb, als Gefadngnis deé Menschen,

Nur wenn man nicht die sichtbare Hiitte allein, sondern die
gesamte Gestaltung des sichtbaren sowie des unsichtbaren Raumes
miteinbezieht, konnte man in dem Toten Tag ein r&dumliches Biid
der menschlichen Seele sehen, Denn Barlach lésst es letzten
Endes offén, ob nicht das unsichtbare gottliche Element des
Dramas als untrennbarer Teil der menschlichen Seele selbsr zu

verstehen sei, So wie der Sohn in seiner zweiten Nebelvision

nicht etwa einem Gott oder seinem Vater, sondern seinem eigenen

Laaston Bachelard, Poetik des Raumes, Ubertr, v, K. Leon=-
hard, (Miinchen: 1960), S. 50,
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hoheren ich begegnet; s0 ist mdglicher Weise selbst das Gottliche
nicht ausserhalb des Menschen sondern auf ein Gottliches in dem
Menschen selber zuriickzufilhren, Heisst es doch in dem schon
zitierten Brief an Julius Cohen: ",,,etwas Fremdes, aber doch
Verwandtes ist mein eigentliches Ich, Moglicherweise ein Gott-
liches ilber mir ,..oder sonst was Reétselhaftes EE} mir, das also
Vaterstelle Vertréte."2 Oder wie Barlach in seinem Giistrower
Tagebuch schreibt;

Ich hatte doch im Toten Tag geschrieben: Menschen

miissen lernen, dass ihr Vater Gott ist, Nun, so

miissen sie eben zunachst "Vater" begreifen lernen,

d.h, nicht nur Vater haben sondern auch sein,"J
So wie die Korperlichkeit des Menschen und das Dunkle des Un-
bewusgten unabdingbar zu seiner Existenz gehoren, so kann auch
der Weg aus dieser Leibhaftigkeit hinaus, der Drang ﬁbef sich
hinaus,'auch als Weg zu sich selbst, zur hoheren geistigen
Existenz des eigenen Ich verstanden werden, Damit wdre der ge-
samte Raum des Toten Tags, als Seelenraum aufzufassen, die

Dialektik als Dialektik innerhalb der menschlichen Seele,

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 Eindeutigkéit der Gedanken an, sondern vielmehr auf

1 . .
Von mir unterstrichen,

2siehe S. 32, Anm. 1).

3Ernst Barlach, Das dichterische Werk in drei Bidnden,
3, Bd.,, Die Prosa II (Miinchen: 1959), S, 13,
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Form und Gestaltung, ",..Vieldeutigkeit einer Sache ist kein
Beweis gegen si§, ich mdchte geradezu sagen: fiir Bie"l, schreibt
er an Karl Weimann, Und in‘dem Brief an Cohen gramt sich zuletzt
Barlach, dasé‘seine diskursiv umrissen: "abstammungslehre" so
doktrinsdr klingt, und bekennt noch einmal zum Schluss: "Ich
mache mir....kein System zurecht, bin aber gliicklich genug, aus
meinen Vorstellungen Formen sich ldsen zu sehen, die fir meine
Begriffe plastisch und sinnlich wahr sind."2

Wie men auch immer die dahinterstehende Theorie formulieren
mag, ich habe zu zeigen versucht, das in der Raumgestaitung des
Toten Tags etwas in sinnlichen Formen vorgebildet ist, was ge-
danklich ausgesagt werden soll, Die rdumliche Gestaltung des
Dramas, der Kontrast zwischen der dumpfen Enge und Korperlichkeit
des szenischen Ortes und der lichten Weite des unsichtbaren Raumes
macht sehr wohl allein durch ihre einmalige Ausformung eine ent-

scheidende Aussage, ohne die alle Theorie grund- und wirkungslos

ware,

Schlussbemerkung: Zur Einheit des Ortes im Toten Tag

Wenn die Einheit des szenischen Ortes in einem Drama frei
gewahlt wird, und nicht etwa aus dem blossen Zwang einer poetischen
Tradition, dirfen wir erwarten, dass diese Art der Szenengestaltung
kiinstlerisches Ausdruckémittel des dramatischen Anliegens ist,
Durch die Feststellung der Einheit des szenischeﬁ Ortes allein

lBrief an K, Weimann vom 18,12,19, 2Zehn unverdff, Briefe
an K, Weimann, (Hamburg: 1961), s, 15,

2Ebd. S. 14 ff,
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ist noch nichts uber die eigentliche Funktion des Raumes und seine
symbolische Aussagekraft fiir ein bestimmtes Drama gesagt, Wie
verschieden die Funktion einer einheitlichen gestalteten Szene
in verschiedenen Dr#men sein kann, zeigt etwa ein Vergleich
zwischen Baflachs Totem Tag und dem klassischen Typus des Ein-
ortsdramas, den Klaus Ziegler anhand von Goethes Iphigenie unter-

sucht-hat.l

Zwar wird durch die Einheit des szenischen Raumes eine
analytische Struktur in beiden Dramen bedingt, d,h, die Vorgange

aller anderen Riume, die ausserhalb der Szene liegen, kodnnen nur

.durch Bericht vergegenwértigt werden, Trotzdem ist aber die

Funktion des sichtbaren Biihnenraumes in den beiden Dramen grund-
verschieden, In der Iphigenie wird durch die Gestaltung der Szene
als Tempelhain die Biihne zum Ort der Realisierung der gottlichen
Idee. Die Szene wird durch ihre reprédsentative funktion allen
anderen unsiphtbaren Handlungsridumen gegeniiber eindeutig bevor-
zugt und betont, sie verkorpert qualitativ den hochsten Rang in
einer zentralisierten, hierarchischen Raumstruktur,

Im Toten Tag dagegen ist die Szeue.als niedrige Hiitte des
Menschen gestaltet; sie ist als Ort des Gefangenseins in einer un-
vollkommenen Existenz zu verstehen, Die Hauptpersonen drangt es
zur Erfiillung ihres Lebens und ihres Schiksals von der Biihne hin-
aus, der Ort des Gottlichen liegt eindeutig ausserhalb der sicht-
baren Szene, und die Grenzen zum Unsichtbaren sollten durchstossen

1pie folgenden Ausfiihrungen iiber die Iphigenie halten
sich sehr eng an Ziegler, auch wenn nicht wortlioh zitiert

wird,
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werden, Wéhrendvaléo in der Iphigenie die Raumstruktur zentrali=-
siert, hierarchisch ist und der Bilhnenraum als gottlich verab-
solutiert wird, entsteht im Toten Tag eine dezentralisierte,
dialektische Raumstruktur, die sichtbare Szene wird als menschlich
relativiert, 1In dér Iphigenie besitzt der Szenenraum nur als
Medium des Gottlichen Realitat, sinnliché Einzelheiten werden
abstrahieft und unmittelbar auf die Idee bezogen, Im Toten Tag
begitzt der Szenenraum trotz‘dér gottlichen Bezogenheit unmittel~
bare Realitdt und die szenischen Einzelheiten werden gerade durch
diese Polaritat in ihrer sinnlichen beschaffenheit zum Bewustsein
gebracht, Die Nichtigkeit von Kulés Stein als Ding z.B, in Kon-v
trast zu seinef ungehguren.Bedautung-als "Leiden" gibt der
Dualitdt alles Menschlichen sichtbafen Ausdruck,’

Duréh die Raumstruktur der Iphigenie wird die Realitdt als
Teil der gottlichen Ordnung dargestellt,. Durch die vollig andefs
geartete Raumstruktur des Toten Tags wird eine weitaus pessi-
mistischere Weltsicht angedeutet: das Gottliche, ob in uns oder
als Macht iiber uns, bleibt in diesem ersteh Drama Barlachs un-
sichtbar und unerreichbar, Der Mensch, obwohl seinexr Situation
bewusst, bleibt éefangen am sichtbaren Ort einer unvollkommenen
Realitat, |

Eine kurze Betrachtqng von Baflachs andéreh Einortsdrama

Der Findling zeigt wiederum eine dritte Moglichkeit der Raum-
(269)

struktur, Die Szene ist hier als "Landstrasse" gestaltet,

als .Ort, der nach allen Seiten offen ist, als Durchgangsort der

ganzen wandernden Menschheit, Die Funktion des Biihnenraumes ist
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nicht wie im Toten Tag Gefangnis des Menschen, sondern Station
und Raststelle auf einem offenen Wege, Er ist abef auch Ort der
Entséheidung fir Thomas und Elise, und Ort der Umkehr und Um-
wélzung der Zeit, Der einheitliche Biihnenraum acpeint also die
verschiedensten Bereiche der Menschheit zu umfassen und'die
Funktion sowohl\des Druchgangs als auch der Konzentration in sich
zu vereineh.

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, so wenig ist sie andererseits eine Techqik, der eine

bestimmte Weltanschauung zugrundeliegen muss, Es kommt nicht auf

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

aus der die sichtbare Szene in einen grosseren Zusammenhang ein-
geordnet wird; entscheidend ist also die Funktion des Biihnen-

raumes in Beziehung zur gesamten Raumstruktur,

lZum Findling vgl, Braak, a.a.0,, S. 19, Braak nennt es
dort einen ",,.genialen Formgedanken, die unendlich vielen
Stationen der wandernden und fliichtenden Menschheit auf eine,
dazu den Wendepunkt des Geschehens in sich bergende Station zu
reduzieren,,,," I : '
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DER BLAUE BOLL

Zum Problem der Realistik im Blauen Boll

Wenn wir jetzt von einer Betrachtung von Barlachs erstem

Drama, dem Toten Tag, zu einem seiner spatesten, dem Blauen Boll,

ubergehen, wird es nicht iiberraschen, dass deutliche Unterschiede
festzustellen sind,vsowohl in der Aussage als auch in der kiinst-
lerischen Form, und somit auch in der Raumgestaltung, 1In der
bisherigen Barlach Literatur besteht die Neigugg, seine acht
Dramen in zwei Gruppen einzuteilen: eine realistische und eine
nicht-realistische odef mythisch-symboliache.l 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 iu den
realistischen,

Eine solche Unterscheidung mag auf den ersten Blick viel
fir sich haben; wie wir sehen werden, besteheniin der Tat er-
hebliche Unterschiede zwischen diesen beiden Dramen, gerade in
der Gestaltung des szenischen Raumes, Sie diirfen aber nicht dazu
verleiten, die wichtigen Gemeinsamkeiten zu verwischen, Denn
Barlach selber hat nie eine solche Stilunterscheidung zwischen

lVgl.‘Otto Mann, Ernst Barlach, In: Expressionismus

(Heidelberg: Hrsg,v.H.Friedmann u, O,Mann, 1956), S, %05; 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, sondern bis zuletzt alle aus der gleichen
Grundeinstellung‘heraua gestaltet, Es ist in dieser Hinsicht
bezeichnend, dass manche der Dramen sich nicht recht einordnen
lassen; bezeichnend ist es auch, dass Barlach sich nicht etwa
konsequent von einem Dramentypus zum anderen hingewendet hat,
sondern dass die verschiedenen Stilmerkmale quer durch alle
Dramen laufen,

Hans Franck iiberliefert das Wort Barlachs iiber seine Dramen,
das im Gesprach gefallen ist: "Ich habe doch wirkliche Menschen
gemacht, nichts als wirkliche Menschen!"l Aus dem Toten Tag
wissen wir allerdings bereits, welche umfassende Bedeutung das

Wort "wirklich'" fiur Barlach hat, Und auch im Blauen Boll werden

wir‘sehen, dass das Wirkliche sich keineswegs in vordergriindiger
szenischer Realistik erschdpft oder damit identisch ist, sondern
den vollen Kreis des Sichtbaren sowie des Unsichtbaren, des

Begreiflichen sowie des menschlich Unbegreiflichen umfasst,

Szenenraum und Perspektive; Beschreibung der Perépektive

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

jedés Bild stellt einen neuen'Schauplatz dar, Die Szenenan-
weisungen zur Beschreibung dieser sieben Orte sind zwar etwas
ausfihrlicher als im Toten Tag, es werden jedoch nur die
wichtigsteh Einzelheiten angegeben, Durch den standigen Schﬁu-

platzwechsel erhidlt die szenische Realitdt im Blauen Boll

grosseres Gewicht als im Toten Tag; an der Reihenfolge der sicht-

baren Orte kénn man z,T, den Fortgang des Geschehens ablesen,

1r.8.0., 5. 234,
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Es wird jedoch schon im Dialog des ersten Bildes deutlich, dass
die Gestaltung der sichtbaren Szene allein nicht ausschlaggebend
ist fir die Handlung des Dramas, Wichtig ist hier ahnlich wie
im Toten Tag, das Verhdltnis der unsichtbaren Rdume zur sichtbaren
Szene; entscheidend ist aber insbesondere die Peispektive, aus
der der sichtbar-empirische Raum von den verschiedenen Charak-
teren gesehen wird, Perspektive hat zwar auch gegen Fnde des
Toten Tags eine Rélle gespielt (der‘Sohn sieht die Hiitte ab-

wechselnd als Gefangnis und als Zufluchtsort an), im Blauen Boll

ist Perspektive aber von Anfang an der entscheidende Faktor, an

dem man die Stationen auf den Wegen der individuellen Charaktere

ablesen kann,

Bolls Perspektive, Der Schauplatz des ersten Bildes wird

durch die Szenenanweisungen nur knapp in einem Satz .angegeben:
"Marktplatz mit Laden, hinter dem Grundstock des Kirchenturms

mit grossem Bogenportal.ﬂCBs?) Es ist der Marktplatz der Klein-
stadt Sternberg, wie man spater aus dem Gesprach entnehmen kann,
Schon in seinen ersten Satzen deutet Boll an, dass die feste und
woﬁlgeo;dnete Perspektive des empirisch Fassbaren fiir ihn ins
Wanken geraten ist: "Immer noch leichter Nebel - eigentlich
garnicht unsympatisch ,.,immerhin, sieh diese verwischte Perspek-~

tive, mags woll leiden - es kann mehr dahinter stecken, als msn

(387)

:
NER AN e A T

denkt, kann anders kommen, als ausgemacht ist,..,." Die

DL,

Vorstellung, dass in dem leichten Nebel etwas nahebei existieren

=

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

Satz ausgeweitet zu der Vorstellung, dass das Geschehen, das




L.

!
bt by

LS il

L2

Leben, eine nichtAvorbestimmbare und menschlich nicht faasbare
Wendung nehmen konnte, Es ist zugleich deutlich, dass Boll sich
durch eine solche "verwischte Perspektive" nicht beunruhigt
fiihlt, sondern im Gegenteil, sich bei der Vorsteilung auf un-
erklarliche Weise Wohlfiihlt,

Nicht nur’sind fiir Boll die festen Perapektiven des Sicht-
baren fliessend geworden, sondern die ganze Ordhung des biirger-
lichen Lebens und die Einheit seines eigenen Ich sind ihm frag-
lich geworden, Beim Biirgermeister beklagt er sich, als ginge es
um eine Gegchﬁftsangelegenheit, in Wirklichkeit aber geht er "aufs
Ganze": ",,,es frisst mich hohl und schabt mich inwendig'wuﬁd,

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

ist die Kreatur in diesem Dasein ~ wie ist sie ins Kdlberleben
hineingebracht...."(3gl) Nicht nur is£ sein Gesprachspartner
fiir ibn keine feste Einheit mehr (er redet den Biirgermeister je
nach inhaltlicher Richtung seiner Klage auch als "Herr Pastor"
und "“"Herr Sanitétsrat"(Bga) an), auch die Grenzen Eeiner eigenen
Personlichkeit sind dﬁrchbrochen. Er steht ausserhalb seiner
selbst und redet von éeinem DoppelfIch in der dritten Person:

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

Wir sehen also, aus einer einf&chen szenisch-radumlich ge-
gebenen Situation (nebliger Vormittag am Marktplatz) wird die
natiirlich entstehende "verwischte Pérspektive" ins Schicks#l-
hafte und inS'Allgemainmenschliche.ausgeweitét. Gegen Ende des
ersten Bildés wird wiederum das Allgemeine zum Raum der szenischen

Realitat zuriickgeleitet und ausdriicklich mit ihr in Verbindung
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gebracht,
BOLL: Sieh mal, Martha, wie der Turm hochsteigt und

steigt, und steigt wieder nicht, Aber er hat im Nebel

eine 80 verschwommene Perspektive, dass man denkt, er

macht mit seiner Spitze einen kleinen Spass, driickt

sich oberwdrts aus der Sicht - mir ist wohl wie ihm,

denn ich glaube bestimmt, ihm ist wohl, (394)
-Dexr Turm steht unten natiirlich fest'in dem realen Raum; durch die
verschwommene, schwindlige Perspektive bekommt aber die auf-
steigende Linie etwas Lebendiges - es ist als ob der Turm tat-
sachlich hdchatiege, s8ich iUber sich hinaus bewegte, und oben in
eine andere Region verschwande, Boll deutet wage an, es wire
ihm auch ein "Spass'", die gleiche steigende Bewegung zu voll=-
ziehen, Zugleich ist die Andeutung natiirlich szenische {ber-
leitung zum zweiten Bild, das tatsachlich 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 entschlossen, in dér unveranderlichen Perspektive der
empirisch gegebeneh Ordnung zu bleiben, einer Perspektive, die
‘Nahe und Féfne in ein r&dumlich gesetzméssig trennt, So hat z,B,
der Nebel auf Frau Boll nur die &dusserliche phyaiache Wirkudg der
Ndsse und Xalte: ",,,als wir Kronkhagen abfiihren, wurde es mir
doch beinah eih ganz klein wenig zu frisch."(387) Und Bolls
"veraschwommene Perspektive" versteht a;e nur als physiséhes

(394)

Phanomen des Schwindels beim Blutandrang, So wie fiir sie

auch die Grenzen ihres Selbst, ihres Lebens und ihres Gottes klar
umrissen:

Ich weias.es'nicht..., wozu es gut aein‘mag, dass
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etwas anders kommt als man denkt, aber darum lege
ichs noch lange nicht suf an und lass den Respekt
vor mir selbst ausser acht - dazu versteh ich den
lieben Gott viel zu gut, als wollt er wohl was anderes
mit mir im Sinn haben, wie ich einsehn kann,.,,(387)
Auch solche Figuren wie der Hirt Griintal und sein Onkel
I d )
Holtfreter scheinen eine solche feste Perspektive zu erstreben,
Bei beiden ist zwar etwas aus der gewohnten Ordhung geraten,
beide jagen aber rastlos herum, um die alte Peggpektive des
Lebens am und iiberm Schweinestall'wiederherzus@ellen (Griintal ist
Schweinehirt; Holtfreters Schusterwerkstatt li;gt iilber einem
90)

Schweinestall).(3 Holtfreter fordert vom Biirgermeister:

", ,.es8 muss eine Treibjagd vorkommen, sonst 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 aus halber Hohe des Turms (Grete und Boll),

Im zweiten Bild erschliessen sich schon rein szenischraumlich
ganz neue Mogliohkeiten der Perspektive, Denn die Szene spielt
in einem "engen Raum in halber Hohe des Turmes",(396) von wo aus
man einen {berblick iber den Marktplatz und die umliegenden
Hduser des Stadtchens Sternberg hat, Rechts fﬁhrt.eine Treppe
noch hoher hinauf, 1inks geht es wieder herunter, und im Hinter-
grund ahnt man die dunkle Weitraumigkeit des Kirchenda@hs. Ob=~
wohl man hier iiber Ldrm und Unruhe der Strasse erhoben ist,
dringt auéh hier das Geridusch der fortriickenden Zeit‘durch alle

(396)

Rdume und Mauern: es ist das langsame "Ticken des Uhrwerks"

des Turmes,
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In dem ersﬁen Gesprach zwischen Boll und Grete Griintal,
der Frau des Schweinehirts, spielt dann auch die Lage dieses
szenischen Schauplatzes unmerklich in die innere Lage der
Charaktere iiber, Denn es scheint sich ein Gegensatz zwischen
Fleisch und Turm herauszubilden, "BOLL: ,..abseits von meinem
Fleisch bin ich noch sonst was, sowas wie aufgetiirmt, turmhaftig,
‘was ganz gehorig Anderea."(396) Die Fleischhaftigkeif scheint
die Perspektive der ''strammen Ordnung' des gewohnten Lebens zu
sein, in der man mit Fiirchten und Tatlosigkeit auf den Tod warte:
et.(397) Die Turmhaftigkeit scheint dagegen mit Fleischlosigkeit
zu tun zﬁ haben, und wird noch vage als ein unbestimmtes "Gliick"
und Losgeldstheit identifiziert, zwar unbekannt, aber auf jeden
Fall "“was ganz gehbrigbAnderes". Grete Griintal hat sich ganz
vom Fleisch abgesagt, so vollkommen, dass sie deawegen ihre
Kinder umbringen mochte, Boll selber kann zwar sein Fleisch
nicht leugnen, er bekennt abér ausdrﬁcklich, dass er sich mehr
zum Turm gehorig fithlt, "GRETE: ++.gehoren Sie hierher? BOLL:
Ich bleibe, wo mirs gut geht, hier ist mir wohl, und hier bleibe
ich,,.fleisch zu Fleisch, Turm zu Turm - ich bleibe."(396)

Auf die Probe gestellt, scheint Boll aber dieser erhohten
Perspektive doch noch nicht gewachsen zu sein, Hier in diesem
Bild ist die azeniéche Gestaltung so eng mit dem inneren Vorgang
verkniipft, dass man die beiden kaum noch zu trennen vermag, Dann
als Boll einen Blick aus dem Fensfor wirft, um das Stadtchen von
oben zu betrachten, iiberfdllt ihn ein so heftiggr'échwindel, dass

er von Grete gestiitzt werden muss, Diesen physischen Schwindel



S V1 Y

e

i ‘\Mm il

Le

identifiziert aber Boll selber sofort mit einem inneren Schwindel-
gefiihl: "Kann mal das liebe Fleisch nicht lassen,,, Wie war denn
das? Stiess ich mit der Nase beim Kreuzweg an Aie Ecke, étieas

an und verlor einen Augenblick die Richtung, war konfus gewore:
den?"(bga) Das ist zwar riéumlich ausgedriickt, kann aber nur rein
bildlich als innerer Vorgané verstanden werden, denn der "Kreuz=-
weg' ist nirgends szenisch gestaltet, Im nschsten Satz trostet
sich Boll dann selbst: "Na, es ging noch gut, und so bin ich
wieder auf der wohlbekannten Strasse."(jgg) Dieser Satz bringt
wieder die Verbindung von Bild und Szene, denn er ist sowohl
Ausdruck der inneren Richtung, #15 auch Andeutﬁng des szenischen
bergangs zum néchsten Bild, das rsumlich als "Strasse" gestaltef
wird, ODb diese "Strasse" allerdings wirklich die alte "wohl~
Sekannte" Strasse fiir Boll sein wird, wird in Zweifel gestcllt.
Denn jeder K#euzweg fordert eine Entscheiduﬁg, und wenn man nicht
umkehrt, sondern weitergeht, kann man zwar auf,der‘gleichen
Strasse sein, befindet sich aber doch in einem neuen Abschnitt,
Dieser Gedanke findet auch ausdriicklich in der Erzishlung des

Uhrmacher Virgins zu Ende des zweiten Bildes seine Bestitigung,

Erste Ubersicht (Virgin und Boll), Wiahrend Grete und Boll

von der Strasse in den Turm hinaufgestiegen sind, kommt der Uhr-
‘macher Virgin bei seinem ersten Auftritt bezeichnenderweiée nauf
der Treppe von oben herab".(398) aléo,von einem Ort, wo ihm eine
noch griossere {ibersicht ermoglicht wird.‘ Da Boll vor ihm seine
eiggne Identitat leugnet, erzdhlt Virgin in einem etwag uber~

heblichen Ton des Allwissens, von einer Begegnung zwischen diesem
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(399) 4om

und dem Patron der "neuen apostolischen Gemeinde",
Grafen Ravenklau, den Boll schon mal zutiefst bele;digt hatte,
Diese Begegnung ereignet sich beim Reitturnier, auf dem Platz
vor der Tribiine, Als Boll seinen Weg daherging, "gemastet von
Selbstachtung", wie bei einem "Triumphzug", "jeder Tritt eine
ﬁelterachutterung".(399) kam ihm der Graf zufdllig entgegen,
kehrte aber sofort um, als er Boll‘erkannte: "...wés blieb '‘Boll
zu tun iibrig - dﬁrfte er, um seinen Weg zu vollenden, dem Grafen
folgen, und so ,,,folgsam und artig .,.gleichsam in kuschender
Haltung ,..80 ddn Grafen geleiten? Er tat es,,.. Er nahm es

(400) Auch wenn sich die ganze Bedeutung dieser Begeben-

hin,,.."
heit an dieser Stelle des Dramas noch nicht erschliesst, erfahren
wir doch in abstrakter Form wichtige Hinweise, So ist es jeden-
falls schon klar, dass Boll in dieser Erzidhlung gezwungen ist,
einen bereits begonnen Weg zu‘vollenden, jedoch in génzlich
verdnderter Haltung als er ihn begonnen hatte, Und zwar ist diese
Haltung eine {berwindung seiner frﬁheren‘ﬁberheblichke;t, aine
Selbstiiberwindung, und eine Art unfreiwillige Folgsamkeit gegen-
uber dem.Grafen Ravenkiau. Virgin betont letzkeres‘zweimal und
betet uns auch den Katechismus des Grafen vor: "Unser Sein,

hatte er gesagt, ist.nicht als eine Quelle, aber unser Leben ein
Strom des Werdens, und kein Ziel als immer neues Werden ,,.Gesetz,
(400) -

Zwang; Unentrinnbarkeit,,,." Auch Boll wird spiter das Wort

"Werden" wieder aufgreifen als leitende Idee seines Weges,
Diese Erzahlung des Uhrmachers Virgin ist aber noch abstrak-

ter Bericht, Sie handelt vbn einemlvergangenen Breignis auf
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einem entlegenen Schauplatz, und erhilt keine szenische Realitit,
Auch die innere Wirkung sﬁheint fir Boll abstrakt zu sein, da
er seine.Identitﬁt mit dem Boll der Erzsahlung leughet. Die
Perspektive, die hier gegeben wird ist sowohl fir den Leser als
auch fiir Boll, die eines Zuschauers, Der Leser hat das Gefiihl,
von einem iiberlegenen Standort aus etwas zu sehen, was sich vor
ihm iibersichtlich ausbreitet, Auch Béll lehnt eine echte Teil-
nahme ab: "BOLL: Saéen?, Ich hatte gewiinscht, es selbst von

der Tribiine mit ansehen zu kﬁnnen."(4oo)

Die Erzédhlung ermog-
licht also einen ersten ijberblick, der fiir die Handlung und die
Charaktere jedoch noch keine echte Wirklichkeit erhsilt, Der
Weg, der hier aus iiberlegener Perspektive vorgetrag?n wird,
der Weg der Selbstﬁberwindung, des "Werdens", muss §on-Boll in
~ der szenischen Wirklichkeit noch durchgemacht und durchlitten
werden,

Einen ersten Schritt auf diesﬁm fir ihn neuen Weg scheint
Boll schon zu Ende des zweiten Bildes zu vollziehén. 'Denn er
iibernimmt den Schliissel zu Turm und glqighzeitig auch die Ver-
antwortung fir Gretea""Schon'gut, ich komme auf, ich iibernehme
alle Verantwortung.“(hol)

Gleich darauf schaut er nochmal auf die Stadt hinab, und
wird nicht wie vorher vom Schwindel befallen, "Sieht aus dem
Fenster, G&tt, also dies ist Sternberg, ein Geriimpel, eine Hand=-

(#01) ;e Stadt und ihr Treiben erscheinen ihm plétzlich

voll "
aus dieser erhthten Perspektive als klein und unbedeutend, Auch

der Uhrmacher Virgin sieht von hier wie ein missgestalteter



ko
schwarzer Fleck aus: ",,,aha und hier:‘ Monsieur Virgin, da sieh,
Kind, da schiebt sich was Schwér;lichqs iibern Markt, von der engen
-Brust ist nichts zu sehen, aber den gebogeéenen Rﬁckén erkennt

man,,, u"(‘+01)

Die Verantwortung fiur Grete reisst Boll aber
schnell aus seiner {iberschau heraus, Sie driangt um Gift, und
er muss sich wieder unten im Treiben auf der Strasse zur Probe

stellen,

Entwicklung der Perspektive,

Strasse, Schon bevor die Eandluhg des ersten Bildes ein=-
setzt ist also Bolls feste Perspektive der Welt und des Lebens
unerklarlich ins Schwanken geraten, Im zweiten Bild dann beginnt
sich eine neue M&glichﬁeit der Perapektive -langsam ébzuzeichnen,
die jedoch noch erprobt und befestigt wérden muss, Das dritte
Bild fiilhrt dann wieder auf die Strasse der Stadt Sternberg,

Es ist aber schon durch Virgins Erzdhlung abstrakt angedeutet
worden, dass diese wohlbekannte Strasse fiir Boll nicht mehr den
alten Weg seines bisherigen Lebeﬁs bedeuten kann, Denn das
"Werden" bedeutet Verdnderung; es ist in Boll ein unfassbarer
Wandel vollzogen, es ist ihm ein Anstoss gegeben worden, dem er,
noch irrend und ohné Ziel, dennoch folgen muss,

Als Boll vom Turm heruntorsteigt und zu seiner wartenden
Frau und den anderen auf der Strasse stasat, scheint ihn die
alte Ordnung wiedei zZu ﬁberfailen.’ Seine Frau mahnt ihn,.zum
verabredeten Essen mit Vetter Prunkhorst zu'eilen, der Biirger-
meister will noch schnell ein Bullengeschiaft mit ihm.besprechen.

Boll aber erzdhlt von einer Vision, die ihn ﬁberw&itigte, gerade
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als er wieder unten auf der Strasse ankam: 8eine Vision vom
Jingsten Gericht,

Wenn da auf dem Turm mit einem Male die Tanten stehn

und tuten mit aller Wut auf uns los,,,, ich meine

Engel ~ schrecken doch mal am jiingsten Tage all die

tauben Toten aus den Grabern - was fir eine Gewalt

von Geheul und Geschrei dann auf dem Markt anginge,

dachte ich, Gott im Himmel, da heisst es nicht: zum

Essen, 2um Essen - da heisst es: keine Verwesung vor-

geschiitzt - ran mit jedermann! ,,.,und vielleicht

hast du nicht das blosse Hemd iiberzuziehen,"(407)
Boll selber fiihlt sich in diese Vision miteinbézogen. denn er
fiihlt sich hier unten auf der sonst so bekannten Strasse genauso
ausgesetzt und blossgestellt wie ein Toter, iiber den vom Turm
aus zu Gericht geblasen wird, Genauso unweigerlich wie die
Toten sich vor diesem hoheren Gericht nie und nirgends verstecken
konnen, genau so kann Boll seinem eigenen Selbstgericht nicht
entgehen: ",, . keinen. Augenblick hat man Ruhe vor sich selbst,.,,
Boll bleibt Boll - je mehr ich Boll ableugne, um so bloséer steh
ich da, nackt und bloss,.., kein Versteck weit und breit,,,. Boll,

(408)

rnichtq als Bolli" Die Geborgqnheit seines alten Lebens ist
zerstort, und die offene Strasse_k&nn.ihm kein Versteck mehr
Bieten; Genauso wie er sich hier in der Offentlichkeit vor sich
selber nicht verbergen kann, genauso kann er aber hier in der
offentlichen Anerkennung der Verantwortung fiir Grete nicﬁt ent-
gehen, Griintal steckt ihm diese Vérantwortung vor’allen andern
wie einen "Zaum" ins "Gebiss": "Alle die Herrschaften sind

. Zeugen, dass iéh ihnen‘das Geschirr zwischen die Zahne gelégt
(410)

hab....". Und Boll wird fortan durch diese Verantwortung

gefihrt werden, wohin weiss er selber noch nicht,



51
wieder wird die Szene durch eine Art {jberblick abge-

schlossen, der nach dem Abgang Bolls vom Biirgermeister vorge-
tragen wird‘ Von Boll wird wie von zwei verschiedenen Personen
gesprochen, als ob Boll sich schon vollig geéndert hatte, Durch
einen Wandel der Perspektive, schliégt der Biirgermeister vor,
konnte der alte "verlorene" Boll in seiner "ehrenfesten und ein-
gewohnten Beschaffenheit" als der falsche, der ''neue, neugefundene
Boll" aber plotzlich als "der wahre Boll" verstanden werden.(hll/la)
In Bolls personlichem Erlebnis mochte der Biirgermeister eine iiber
personliche Gesetzmissigkeit erkennen: "Es bereitet sich unmerk-
lich im Dunkel des personlichen Erlebens manches Geschehen

(&12> Die Frage der wahren Perspektive bleibt hier aber

vor,"
vorerst noch offen, deﬁn Frau Boll widersetzt sich entschieden
einer neuen Perépekﬁive. Lieber wiirde sie ihren Man als er-

starrten.Toten im Grab, einem fest umriasengn Ort, wissen, als
sich mit seinem Wandel abfinden, Und sie eilt, selbst ''steif

(412)

vor Hunger" y zum Essen,

Dunkle Strasse:; Tiefpunkt des Weges, Grete und Boll begeg-

nen sich zum zweiten Mal auf der'strasse bei disterer Nacht,

"Hier wird die Strasse krumm und der Schein vom Markt schabdt

(422)

sich diinn," Im Hintergrund beherrscht der "Umriss des

Doms",(ulj) die Szene, links liegt die Herberge "Zur Teufels-
kiiche", rechts eine Versammlungsstelle der apostolischen Ge-

meinde.1 Es ist die gleiche apostolische Gemeinde, deren Fiihrer

1Die Anordnung von rechts und links ist wohl nicht zu=-
fallig, es gibt jedoch im Text keine ausdriicklichen Hinweise fiir
eine Ausdeutung, So fiihrt z,B, schon im zweiten Bild rechts die
Treppe nach oben, links der Weg wieder auf die Strasse; in dieser
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échon mal so "recht proﬁate Winke gegeben'" hat.(uoo) In dieser
Szene jedoch ist es Elias der "Teufel", der die Fﬁhrung iiber=
nimmt, So geht in diesem Bild sphon zZu Anféng eine vitale Kraft
von Elias' Herberge aus, von hier aus fdllt der einzige Licht-
strahl in die tiefe Dunkelheit: "Links wird die Tiir geoffnet,
ein starker Lichtstrom f&dllt heraus und bildet einen hellen Raum

(414/15)

quer iiber die Strasse," Die Sekte macht'sich dagegen in

diesem Bild vollig lacherlich und "verkuiimelt sich'" schliesslich
"ins Dunkle".(#;5)

Beide, Boll und Grete scheinen am Tiefpunkt ihres Weges
angelgngt zu sein, Die diistere Atmosphidre des Szenenraumes
scheint genau der Auswegioaigkeit ihrer beider Seelenlage zu
entsprechen, einer Lage, die keinen {ijberblick ermbglicht, Grete
hat von Boll das verasprochene Gift nicht bekommen, und weiss ein=-
fach nicht weiter, Von Elias wird sie als "armes S&drglein"

(421)

beschrieben, in dem sich "was Totes verkrochen" hat, Er

~ zieht sie mit in die Herberge zur Teufelskiiche unter zweideutigen
Versprechungen von Hilfe: "Hier, iiebes Frauchen, hab ich schén
manchem geholfen, hier ist man wohlverwahrt."(#al)
Boll scheint auch den weiteren Weg nicht zu iiberblicken,
Von Grete und Elias wird er als un§ntéchlossen, als halber Mensch
ﬁerhbhntr "Was ihr wollt, das konnt ihr nicht, was ihr miisst,

(420) (421)

das wollt ihr nicht,,,," "Boll muss, bald so, bald so,"

Der Teufel dagegen ist wenigstens was "Ganzes", bei ihm sind
Szene liegt rechts die apostolische Gemeinde, deren Lehre vom

"Werden" an sich die Handlung vom "Boll" bestimmt, links der
Ort des Teufels, )
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Miissen und Wollen eins, Als Elias die Tiir hinter sich schliesst,

(k21)

Qteht Boil "im Dunkeln" auf der Strasse, allein und ausge=-
schlossen, getrennt von Grete, der einzigen, die ihm helfen
konnte, Er besinnt sich seiner Verantwortung fiir Gréte, aber
auchbdadurch wifd ihm der Weg noch nicht gewiesep. "Hab ich
nicht den Zaum im Gebiss? Was hilfts - muss waften, bis er zuckt

(h21) In dieser Ausweglosigkeit,

und zeigt, wohin die Reise geht,"
in der er keinen Uberblick iiber seine eigene Situation und den
Weg seines "werdens" hat, verldsst BQll sich darauf, dass ein
iiberpersonlicher Wink, ein Zeichen aus hoherer Perspektive ihm
weiterhelfen wird, Als dann der "Hefr" von Elias' Herberge
abgewiesen wird, entschliesst Boll sich, mit ihm ih‘die "Goldene
Kugel® zﬁ gehen, Der Weg scheint wieder aus devaunkel ins Licht
zu fﬁhren. |

Im "Hotel zur goldenen Kugel'": eine neue Perspektive, Der

Schauplatz des nachsten Bildes scheint jedoch zu Anfang weder

Weg noch Ausweg zu bieten, Im muffigen, geschlossenen Raum des

L (23)

- "Gastzimmers" im "Hotel zur goldenen Kuge herrscht ge-

meinstes Leben, Bolls Vetter Otto Prunkhorst asitzt fest und un-

(423)

'beweglich “hinter Flaschen im Sofa", Im Wiederspruch zur
Idee der Wanalung, die das "Werden" zu verlangen scheint, ist
Prunkhorst ",,,gegen jede Anderung, Es kann nicht bessér werden
und darum bleibt das Werden besser nach...."(kzu)
In scheinbar lsssiger Geselligkeit ordnet Boll die Platze
seiner Gaste an, Seine Worte jedoch lassen den Schimmer einer

neuen Einsicht ahnen: ",,,also, Otto behdlt Platz im Fond, und



Sk

der Herrgott setzt sich bei an, es ergibt eine majestﬁfische

(426)

Der unverdnderliche Prunkhorst

(426)

Symmetrie mit euch beiden,"
und der Herr, der selbst den Titel "Herrgott'" nicht ablehnt,
scheinen Boll zusammengenommen ein symmetrisches Ganzes zu bilden;
es ist eine ironische Vorwegnahme der Erkenntnis, dass extreme
Gegensatze zusammen zum Ganzen der Schopfung gehoren,

Der Herr selber greift diesem Gedanken auf und fiihrt ihn
unmissverstiandlich aus, Alle Gegenaﬁtzehsind im Grunde nur scheiné
bare Gegensatze, denn alle Menschen, ob sie sich dessen bewusst
8ind in dem Prozess des Wandels miteinbegriffen, "...Alle sind
auf gleichen‘Wegen des Werdens und laufen dem Bessern zu, selbst
-auf Teufelsbeinen".(ul7) hatte der Herr schon in dem vorigen Bild
gesagt, und hier wiederholt er: "Ich bin auch mit Teufeln und

(428) So ist

Hexen gut Freund, wir sind alle auf demgelben Wege,"
"auch Prunkhorsts Unveridnderlichkeit und Selbstsicherheit nur
scheinbar, in Wirklichkeit ist er in der gleichen "Falie"(450)

wie alle anderen:

+o.Wir alle fiihlen uns in gleicher Gunst des Gesche-

hens, stehen wir doch alle miteinander verquickt und
versippt im leidigen Zustand einer allgemein-menschli-
chen und bitteren Familienahnlichkeit ,,,wir alle mit-
einander sind in diesem tieferen Sinne Hexengenossen und
Teufelsbriider - Sie eingeschlossen)(431)

Aus dieser umfassenden {ibersicht des Herrn wird uns der
‘tiefere Sinn' dessen deutlich, was schon szenisch-raumlich
angedeutet ist, Weil alle Gegepsétie,nur relativ sind, und alle,
von diesem Blickpunkt aus gesehen, miteinander verwandt sind,

konnen auch die einzelnen Schauplﬁtze keine volle Eindeutigkeit

erhalten, So haben wir z,B, in dem vorigen Bild gesehen, dass
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zwar die allgemeine Atmosphéire der Szene der dunklen Ausweglosig-
keit der Seélenlage- éntsprach, dass aber das Licht und die Hoff-
nung auf Heilung von der Herberge des 'Teufels!' ausging, So ist
dort auch der"Herrgott' nicht etwa im Geé&nsatz zum ‘Teufel?

" aufgetreten, sondern filhlte sich in Elias' Kneipe ausgesprochen
wohl, und wollte unbedingt dort iibernachten,

Genau so enthdlt auch die szenische.Gestaltung des fiinften
Bildes eine Fiille des Gegensdtzlichen, Zwar ist dort zu Anfang
die Gemeinheit und Starrheit des gewohnten Lebens gestaltet,
es fallt aber andererseits dort die Entscheidung fiir die Verant-
wortiichkeit.. Und die goldene Kugel, die hier im Zeichen des
niedrigen Lebens steht, wird im nachsten Bild die Kinder Gretes
spielend aus dem Bereich des Tod§s wieder in ein besseres Leben
fuhren, 1In der beschrankten Sicht aea einzelnen Menschen kommen
jeweils nur einzelne gegensatzliche Aspékte der verschiédenen
Orte zum Ausdruck, keiner von ihnen kann die volle Wahrheit er-
fassen, Nur durch eine neue, umfassende Perspektive konnen alle
sichtbar-empirischen Orte Zusammenhédngender, gemeinsamer Schau-

" platz und Hintergrund eines iiberempirischen 'Geschehens' verstan-

den werden.l

lViele 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, widhrend der
- ‘Herrgott' mit einem "Satanshinterviertel"™ herumlauft, So ist auch
Flias souveridn iiberlegen in seinem Spott gegeniiber der Sekte, wih-
rend der fromme Holtfretter sich im 4, und 5, Bild lacherlich macht
in seiner frommen Haltung gegeniiber dem Herrn, Bei einer Beur-
teilung der Charaktere spielt die Perspektive also auch eine ent-
scheidende Rolle, Fiir einen niichtern denkenden Zuschauer kann der
Herr z,B, durchaus als einfacher Mensch verstanden werden, fiir
Holtfreter ist er dagegen der Herrgott selbst, Barlach lasst b,w,
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Am Ende des fiinften Bildes wird die Wichtigkeit der Perspek-
tive fir die Beurteilung des Schauplatzes noch einmal besonders
deutlich, frau Boll, die sich immer noch einer Veranderung
widorsetzt,.Aréngt darauf, aus diesem ihr unertridglichen Ort in
die Sicherheit nach Hause zu fliehen, Aus Bolls neuer Sicht

(432) fihren,

wiirde aber eine solche Flucht "geradewegs zur Hélle"
Und er steilt seine Frau vor die Alternative, ihn zu Grete und

zu seiner Verantwortuhg zu schicken, oder ihn in den'Selbstmord
zu treibeh, wobedi dér Turm innere Anregung und dusseres Mittel
zum Selbstmord ware (" ,,.was sagt der Turm dazu? Er sagte 3611
muss!"(usz)). In einer kleinen pantomimischen Szene, nicht durch

grosse Worte, sondern durch ein leises Zuldcheln des Herrn, wird

Frau Boll dazu bewegt, .die hohere Erkenntnis walten zu lassen,

In der "Herberge zur Teufelskiiche'": Gretes Hollenfahrt und

Heilung, Im sechsten Bild des Blauen Boll scheint mir, deutlicher

als in allen anderen Szenen des Dramas, die Frage der Perspektive
die éntscheidende Rolle zu spielen, Denn die Deutung der Szene,
sowohl in ihrer raumlichen Gestaltung als auch in ihrem Sinn-
zusammenhang hidngt eindeutig von dem Betrachtungsstandpunkt ab,
'Konsequent durch die ganze Szene spiel£ Barlach gewissermassen
zwei Moglichkeiten gegeneinander aus, ohne jedoch eine Eindeutig=
keit zuzulassen, ' Jede Aussage, ob. in Bilhnenanweisungen oder im
Dialog, die eine eindeutige Interpretation zu erlauben scheint,
(Forts,v,Anm,1, S, 46) ausdriicklich beide ﬁeutungen 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 anderen Charaktere iibergeht,
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wird durch eine andere gegenteilige wieder aufgehoben, so dass
die Zweideutigkeit bewusst aufrechterhalten wird, ZErst rick-
blickend am Ende wird diese Zweideutigkeit zwar nicht aufgehoben,
aber doch relativiert, indem nicht die Gegensitzlichkeiten son=-
dern die Gesamtwirkung der Szene in den Mittelpunkt geriickt wird,
Durch die Kraft eines umfassenden {lberblicks werden die Wahr-
heiten der einzelnen beschrinkten Perspektiven zusammengefasst in
einer hoheren Einsicht,

Die Szene in der Herberge zur Teufelskiiche kann auf zweier-
lei Weise verstanden werden: Qinﬁal als vollig irreale Vision
einer betrunkenen Frau, zum andern aber als Vision einer Wirklich-
keit, die stdrker ist als jede empirische.l Es wird bewusst offen-
gelassen, ob wir uns tatsachlich in einer Hoélle befinden, oder nur
in der harmlosen Realitdt einer niederen Gastwirtschaft, Man
kann fir jede Auffassung wichtige Bilhnenanweisungen und Dialog-
stellen anfiihren, So wird zu Anfang der Szene die sichtbar-
empirische Realitdt der Herberge betont, Die Szenenanweisungen
gaben lauter banale und konkrete Einzelheiten des Raumes an:
"Bett', "Tisch", "Lehnstuhl", "Fenster" zum Hof"™ und "Kuchen-
lampe“.(h33) Auch der erste Teil von Gretes Vision, die fiir sie
eine soilche ﬁberwaltigende.Wirklichkeit hat, wird durch den un-
glaubig=-banalen Kommentar Wehdigs unterbrochen und gegen seine
szenisch-empirische Wirklichkeit gesetzt, Fir Grete sind die

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

lVgl. E/M, Chick: "Der Blaue Boll and the problem of Vision
in Barlach", 1In: _GR 40.(1965), S. 33.
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Eine ganze Szene spielt sich vor ihreniAugen ab: sie sieht Tote,
die mit goldenen Karten spielen, wahrend ihre Fisse in gliihenden
Kohlen stecken, Fir Wehdig dagegen hat die Szene ‘iiberhaupt keine
Wirklichkeit, sie spielt sich nur in Gretes Kopf ab, Er will nur
aus der fassbaren Wirklichkeit seinen Nutzen zieﬁen.
GRETE:s Licht ist auch da - scheint durch, Deutet auf
die linke Wand, '
WEHDIG: Hinter der Wand ist das Loch, wo er mich hine-
gelegt hat ,,,dahinter ist meine Kammer, hab ich die ja
' gesagt -~ nichts weiter, keine Leute, kein Elias-Flausen,
GRETE: Spielen sie nicht mit goldenen Karten?,..
WEHDIG: Red was dir passt, bin gleich fertig gegessen,
dann wirst ja sehen.(435/36) '
Und als Grete ihre Kinder vor Elias retten will, kann sie nur
hilflos gegen die harte Wand ihres Zimmers schlagen,

Auch als Elias der "Teufel' und seine Frau Doris auftreten,

verliert die Szene nicht an konkreter Realitdt, Elias erscheint

. durchaus als Herbergsvater und schilt Grete wegen des Liarms mitten

in der Nacht, Auch Doris, als sie, durch den Larm geweckt, in
der Tiir erscheint, vergisst nicht das Geschaftliche 2u betonen:
"DORIS: Es geht bei ihr aus und ein, lass sie abholen, Elias -
aber erst bezahlen,,.. ELIAS: §Sie ist betrunken, muss ihr erst
die Rocke zubinden, Geh zu Bett, ief gleich besorgt."(438) Beide
behandeln Grete wie eine Betrunkene, und scheinen nur auf ihf
Gerede einzugehen, um sie zu peruhigen."Trotz dieser betonten
Realistik wird aber die Zweideutigkeit der Szene nicﬁt aufgehoben,
So wie Elias frﬁher seine Existenz als Teufel nicht leugnen
wollte,(hzo) so wird auch hier das Teuflische dﬁrch eine Regiéan-

weisung ausdriicklich ins Bewusstsein gerufen: "Er macht sich

Geschafte, riickt Stuhle, hebt Papier auf, dreht am Docht, jeder
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Zoll ein Hérbergavater,'nur von Zeit zu Zeit kommt eine gﬁlf
masse."(u“0>lv |

Entscheidend fiir die Aufrechterhaltung der Zweideutigkeit
in dieser Szene scheint mir auch zu sein, dass die¢ drei Toten,
die Grete siébt, tatsdchlich auf der Biilhne erscheinen, Zwar ist
nirgends angedeutet, dass Elias oder Doris diese‘Figuren wahr-
nehmen oder auch nur horen, und das Gift, das Grete ihnen gibt
ist schon mehrmals als Alkohoi ausgewiesen worden - die Perspek-
tive der sichtbaren Realitdt ist also nicht unbedingt durch-
brochen - hier wird aber iibersinnlichen Gestalten bewusst szenische
Realitsat gegeben, was mir als entscheidend fiir das Gleichgewicht
der verschiedenen PersPthivgn erscheint,

Hier wird also, viel konsequenter als etwa im Toten Tag,
. die Realitdt der sichtbaren Szene betont, das ﬁbe;wirkliche er-
fdhrt 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 umgewandelt durch die Perspektive.der unfassenden Auswirkung
&er ganzen Szene, Ob in der Hﬁlle oder in einer schmutzigen Gast-
wirtschaft, ob durch die Kraft der "Urmutter" oder das Mitgefiihl
einer verstindnisvollen Frau, Grete ist der Last ihrer Sorge ent-
ledigt, sie ist von ihrem Wahn geheilt und kann den Weg ins Leben
gurickfinden - in ein Leben, das die Seele und das Fleisch zu-
sammen in sich umfassf.

Im Innern der Kirche: Bolls Lduterung, 1In Gretes Vision im

1Von mir unterstrichen,
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sechsten Bild ist Boll ihr verwandelt erschienen, jﬁng schlank
und "rot", Der alte, blaue Boll ist jedoch in Wir#lichkeit noch.
nicht ausgetilgt, und als sie am Morgen in der Kirche erwacht,
steht er scheinbar unverwandelt vor ihr; Der Blaue Boll muss

(bhsls) Wir haben allerdings schon gesehen,

“gich selbst-richiﬁn".
dass sich bei Boll im fiinften Bild Andeutungen fiir eine neue,
umfassende Pefspgktive abzuzéichnen begannen, Wdhrend ihm aus
der Perspektive des Turms im zweiten Bild alles Leben unter ihm

kleinlich und verachtlich erschienen, und widhrend er im dritten

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

~dieser Szene sich zu seinem Leben und zu seinem Selbst bekennen,

um beide mit seinem hSheren Streben zum {iberpersénlichen zu

vereinen,

(448)

Bolls Verantwortung fiir Grete war ein "erstes Probestiick"
seines Werdens, Mitten in der Nacht hat er sie aus des Teufels
Herberge geholt, hat sie aber nicht wieder in die "Goldene Kugel"
gebracht, sondern, wig‘auf einen hoheren Wink, ohne sélbst recht

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

- kamen wir von selbst ins Gehduse - ist mir sauer geworden, hatte

(445)

dich lieber woahdcrs hingebracht, aber es musste wohl so sein.“
Durch den Turm hindurch sind sie also an diesen ruhigen Ort ge-
langt, wo Grete ihren Heilschlaf vollenden konnte, So wie Boll
damals die Flucht vor der Verantwortung wie ein Weg'in die Holle

erschienen war, so = nach dieser ersten bestandenen‘Probe - kommt‘
er sich hier in der Kirche vor wie im Himmel: "Was fﬁr.ein Haus,

Grete, was fiir steinerne Raketen steigen auf, und wie springts
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(Lbsle)

da oben lustig im Bogenhimmel herum,,,," "Kanns im Himmel

stiller sein - denk mal, wie sti1lyn(**3)
Boll weiss aber selber zu gut, dass auch dieser Ort nicht
das Ziel seines Weges sein kann, Zwar kann er Grete als '"heile,

(Ll8)

gesunde Frau" nach Hause schicken, sein eigenes Werden hat
aber kaum begonnen, Die Kraft des {lberblicks iiber den eigenen
Weg ist ihm aber teilweiae schon gegeben, Wihrend Boll beim
ersten {jberblick des Virgin sich noch ganz als Zuéchauer fiihlte,
und wahrend er spﬁter;auf dem Tiefpunkt seines Weges von dem
Herrn weiter gewiesen wurde, so kann hier in der letzten Szene
Boll schon selber ein raumliches Bild seines zukiinftigen Daseins
entwerfen, Dieses Bild wird aber, wie wir sehen werden, im Drama
nicht mehr szenisch verwirklicﬁt werden, es bleibt eine abstrakte
Vorschau,

Noch ist das Bild nicht ohne Wiederspriiche, denn Boll ist
noch nicht vollig mit éich selbst'einig, und er weiss, dass der
Weg ihm schwer werden wird, So bezeichnet Boll seinen bisherigen

(447)

Zustand zwar als "ungeheures Elendstal" und weiss, aus seiner

neuen, hoheren Perspektive gesehen, dass bei einem Zuriickbleiben

die "Wohngelegenheit in dem so verdnderten Elendstal ,,.,besten-

(451)

falls doch nur noch ein Schweinestall" sein kann, Anderer-

seits aber erscheint ihm dieses Elendstal noch als geliebig, ver=-

(448)

- und er hat ",,.ganz schlechte Lust ,,.zum

(448)

traut und lustig,

'Der Aufstieg muss aber

(448)

allfortigen steinigen Wandelgang",
sich der Herrlichkeit des Werdens zubereiten,,.,." Einmal in

den dauernden Wandelungsprozess miteinbezogén, kann Boll nicht
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mehr zurﬁck? sondern muss wie von einer hoheren Gewalt ange-~-
zogen, sich sélbst den Weg bereiten,

In einer Art visionaren Sprache entwirft Boll die rdum-
lichen Bilder seiner eigenen Zukunft: Boll wird ",,.,aus seinem
ungeheuren Elendstal eingehen in den blanken Saal der guten Ge-
heuerlichkeit und = hoch soll er leben in aufgetiirmten Ge-~

(447)

hausent" Er wird wohlbehalten eingehen in den '"Festsaal

der ,,.,Dereinstigkeit”, Trotz der Abstraktheit ist aber die Art
dieser Vorstellung doch aufschlussreich, Boll sieht den Ort
seines zukﬁnftigen Daseins raumlich als Saal, als aufgetiirmtes
Geb&aude, zwar weitraumig, hoch und licht, aber immerhin wohl als
Ort mitkfestumrissenen‘Grenzen. Es ist ein Daseinsort, in dem die
Menschlichkeit nicht vollig preisgegeben wird, Und genauso w;e
in diesem zukiinftigen Dasein die Grenzen des menschlich Vorstell-
baren nicht iiberschritten werden, so bleiben auch die Grenzen des
Selbst erhalten, der Mensch geht nicht vollig im ﬁberpers6nlichen
auf, Boll vergleicht sich mit dem holzernen Apostel der Kirche,
der durch einen Strahl der Morgensonne beleuchtet wird, Der

(446)

Schatten Bolls und der "Heilige aus Holz" stehen sich gegen-

iiber, Boll selber steht aber nicht nur als Schatten sondern auch
noch als Fleisch da: "BOLL: .,.,Er war Jja auch einmal im Fleisch,

(446)

und ich bins noch,..." Und wdhrend das Licht sich in den

Augen selber: '"BOLL: ,.kann er was anderes mit seinen Augen
| (448)1

anfangen als ladsst sie sehen - ich aber sehe selbst,.,,"

Dieser Schauplatz des letzten Bildes erscheint also weder

1 . .
Von mir unterstrichen,
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als Ziel noch Hohepunkt des Weges, sondern als {bergangsort, als
Ruhestation auf dem Weg des weiteren Aufstiegs. Der Ort selber,
die Kirche,,unter]iegt noch den Schwankungen der verschiedenen
menschlichen: Perspektiven; wahrend sich Boll und Grete hier "wie
im Himmel"(9§7) vorkommen, fithlt sich Frau Boll,’éanz in ihrer
Situation gefangen, in einer Holle: "Ich vergehe, wenn du mich
nicht aus dieser Holle entlﬁsst."(Asa) Aber auch Bolls Gefﬁhl,'
er sei nach seiner ersten bestandenen Probe wie im Himmel, ver-
leitet ihn keineswegs’zum Glauben, er sei schon am Ziel angelant,
"Bolls Stand hat ein oberes und ein unteres Ende", sagt er zu
seiner Frau, "Wir .sind am unteren Ende."(“Bz/SB)

Deshalb steht das Ende des Dramas.schlieselich im Zeichen
des Turmes, denn dieser Turm hat durch das ganze Drama hindurch
Bewegung, Aufstieg und das Streben iiber sich selbst hinaus ver-
korpert, und diese Bewegung soll sich auch nach Ende der szenischen
Handlung fortsetzen, Dié Idee des Turmes, des Turmhaften, ist fiir
Boll sowohl Teil seiner Zukiinftigen Daseinsvorstellung, erreich-

(

bare Hohe (Maufgetiirmte ,,,Gehduse" kh?)), als auch dynamisches

(448)' WA=

Zeichen des Weges dorthin ("turmhohe Verdnderung"
stieg"(un7)). Sd wie dieser Turm zu Anfang des Dramas szenische
Realitat und innere Wirklichkeit zusammen besass, so besteht auch
hier zu Ende des Dramas eine eigentiimliche Spannung zwischen
innerer und &usserer Wirkung, Innerlich ist Boll zum Aufstieg,
zur "turmhohen Verdnderung" entschlossen, ja gezwungen; &usserlich

sieht er keine andere Moglichkeit, diesen Willen zu verwirklichen

als durch den Sprung vom Turm herab, als durch Selbstmord,
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Als Boll vor diesem letzten Entschluss unsicher und

schwankend auf der Biihne steht, erweist sich der Herr zum letzten
Mal als hodherer Ratgeber, dessen Perspektive iiber alles Menschliche
hinausgeht, und alle andere Perspektiven umfasst, Denn aus |
hochster Sicht gesehen, ergeben sich selbst zwischen den Wegen
des "Werdens" Unterschiede und Nuancen, Als einfachsten und
konkretesten beschreibt der Herr den Schlaganfall Prunkhorsts;
aber auch den Sprung vom Turm herab, diesen anderen Weg der Ver-
Qandlung durch den Tod bezeichnet er als "primitives Werden".(#5u)
Das hdchste und schwierigste Werden jedoch ist ein endloses Ver-
wandeln im Leben selber, nicht ein Weiterleben.'éondern ein

(455)

Leben "von frischem", ,das.élles alte und gewohnte weit hinter
sich ldsst, Dieser Weg muss der Weg Bolls werden, denn der Herr
hat ",,,Vertrauen auf den andern Boll, den Boll, der iiber dem
alten steht und iiber ihn hinaus zum Anfang strobt...."(ush/ss)
Durch dieses Vertrauen gestidrkt, bringt Boll im letzten Satz des
Dramas sein eigenes Wollen mit dem iiberpersdnlichen Miissen in
®inklang., Dieser letzte. aus hdochster Sicht gegebene Hinweis des
Dramas wird nur noch ganz vage anéedeutet. Der Sturz vom Turm,
der durcﬁ szenische Bewegung hatte angezeigt werden konnen, ist

iiberwunden, und der weitere Weg fiihrt iiber den szenisch gestalteten

Raum des Dramas hipaus in einen abstrakten Raum der Zukunft,

Zusammenfassung

Mensch und Turm, Sowohl in der Szenengestaltung als auch

im Sinnzusammenhang des Blauen Boll spielt der Turm eine wichtige

Rolle, Als sichtbarer Hintergrund (Bild 1 und 4) und als konkret .
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gestalteter Schauplatz (Bild 2) gewinnt der Turm fiir das Drama
empirische Realitat, Dariiberhinaus wirkt er sich gls entscheidende
Anregung des inneren Geschehens auf die Charaktere aus, Die kon-
kreten Konturen des Turmes sind gewissermassen dufch die Szenen-
anweisungen festgelegt._ Als Boll dann zum ersten Mal diesen Turm
in verschwommener, verwischter Perspektive wahrnimmt, eroffnen
sich ungeahnte Moglichkeiten der nicht-empirischen Wirklichkeit,
Aus verschiedener Perspéktive werden: verschiedene Nuancen einer
inneren Verbindung zwischen Mensch und Turm sichtbar,

Zuerst wird’Boll fasziniert durch die scheinbar aufwidrts-
strebende Beweguﬁg des Turmes und ahnt die Verbindung zu einem
dhnlichen Drang in sich - dem unbestimmten Wunsch, iiber sich selbst,$
iiber sein schweres Fleisch hinauszugelangen und sich zu verwandeln,
Zugleich wird ihm der Turm aber Symbol fiir die Verbindung des
Sichtbaren mit dem Unsichtbaren, des Bekannten mit dem Unbekannten,
Auf seine eigene Situation iibertragen, versinnbildlicht der Turm
fiir Boll die Verbindung des Menschen mit einem iibermenschlichen
Geschehen und die Zusammengehorigkeit eines persodnlichen und die
Zusammengehorigkeit eines personlichen und eines iiberpersonlichen
Bereichs, Diese gleiche Vorstellung des Turmes als Verbindungs-
element zwischen zwei Sphéaren hat Barlach auch einmal in einer
Prosaschrift ausgedrﬁckt, mit dem Unterschied, dass er hier die
Bewegung als ein heruntersteigen von oben auf die Erde versinn-
bildlicht; "Niéht umsonst gibt es Tirme, die ,,,bei aller Schwere
und Wucht wie herabgeschwebte Erscheinungen wirken, die leise

knirschend mit steinernen Zehen den Erdboden beriihren und
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heiligen."l

Schliesslich kann man im Blauen Boll den Turm noch als ab="

solute Hohe in ihrem Gegensatz zur Niedrigkeit des menschlichen
Lebens auffassen, Schon in halber Hohe des Turmes fiihlte sich
Boll iiber die Unruhe und Hetze des Alltdglichen erhoben, Und wir
haben gesehen, dass in seinen rdumlichen Bildern-einea kﬁnftigen
Daseins did Hohe, das Apfgetﬁrmte entscheidend war, In anderen
Schriften Barlachs kommt insbesondere dieser Aspekt des Turmes
als eines Ortes der Ruhe und der Ewigkeit zum Ausdruck, In seinem
Gistrower Tagebuch schreibt er einmal beim Anblick des Domes:
"es ,,,ragte Schiff und Turm des Doms iiber abschlieséenden Hauser=-
ddchern hinsuf wie gebaute Musik, eine hohnvolle Majestdt hoheren
Lebens iiber dem Gewimmel; die lebende Ruhe iiber der Ruhelosig-
keit."2 Und in der soeben zitierten Daublerschrift heisst es
weiter: '"Nicht umsonst sind hohe Tﬁrﬁe unsere Ideale, nicht
umsonst gestalten wir ragende Schonheiten, kantige Aufbaumungen
zu Ewigkeitsg’estalten."3
Die Wirkung des Turmes auf Boll ging also von dem Sichtbaren
der konkreten Realitdt aus, und fiihrte ihn zur Vorstellung einer
zukiinftigen Hohe der EXiBtenz,.in der die Grenzen des Menschlichen
jedoch bewahrt bliebeh. Diese Vorstellung war wie die Vorahnung
eines menschlich denkbaren und menschlich erreichbaren Hohepunkts,
eine Art iiberpersonlicher Zustand ohne Zerstorung der Pefson.
lGespréchsphantasia iilber Daubler mit Fraulein Tina in der
. Nacht vom &, zum 5, Mai 1914, Prosa II, S.v377.

2Notiz vom 23, Augusé 1914, Prosa II, S. 25,

3Prosa II, S. 377
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Einen solchen Zustand hat Barlach auch in zahlreichen Briefeh zu
beschreiben versucht, s0 etwa in einem Brief an Dr, A, Kracke::
", ..mich ergreift in besten Stunden die Vorstellung der Ent~
personlichung, des Aufgehens im Hoheren, ich nenne es: das Gliick
der Selbstiiberwindung, in dem das volle Bewussﬁséin des Ichs
enthalten und‘erhalten bleibt."l Oder wie er in einem Brief an
- den Bruder Hans Barlach schreibtr. "Der ewige Zwiespalt zwischen
Ich und der Welt muss irgendwie versochnt, aufgéhoben werden, Man
muss sein Ich der Welt opfern, ohne sich zu verlieren, ein grosses
Kunststﬁck."a Dieser Zustand der Unpersonlichkeit bringt eine
"Unbegrenztheit" mit sich, aber ",,,Aufgehen im reicheren Wesen
braucht keine Unwesentlichkeit zu bedingen...."3 Es ist ein
", .. Z2ustand des Nicht mehr Seins, des Versetztwerdens oder Durch-
setztwerdens mit dem Gliick derAgrossen Gelassenheit, die nicht ab-
‘schliesst, sondern weitet ,,,Nicht-ich ist, soverstanden, Mehr
als ich," | |

Barlach hat aber andererseits die Grenzen und Begrenzungen
des Menschlichen immer stark als Hindernis empfunden, So schreibt

er z,B, in einem Brief an Pastor Zimmermann:

lprief vom 4.2.30, Briefe II, S. 156,

2Brief vom Juni 1921, Ernst Barlach: Ads seinen Briefen
(Miinchen: Hrsg,.v.Fr, Dross, 1947), S, 39, (Hiernach zitiert als
Briefe I), '

3Brief an Karl Barlach vom l7.De2.l922, Briefe I, S, 42,

“Ebd., S, 43,
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Um vom bl, Boll zu sprechen - er hat 'Schwere und
Streben' in sich, er gelangt nicht iiber sich hinaus
trotz seines woher, warum, wozu? ,,,Manchmal scheint
mir innerste Erfahrung auf das Aufgehen des Person-~
lichen im 'i{jberperssnlichen' ,,,als Erlésung ,,.aller
menschlichen Kreatur zu weisen,,,, Aber dem Menschen
ist das Personlichsein eingeboren,,,,"

Und in dem schon zitierten Brief an Kracke fasst er alle Zweifel
zusammen :
Ich gebe jedem das Recht, das ihm als Hochstes denk-

bare fiir die Wahrheit zu halten, Er wird einen Teil

der Wirklichkeit damit, einen, der im Verhdltnis seiner

individuellen Begrenztheit zum Absoluten steht, in -

'~ seinen Handen haben, Weiter wird wohl kein Mensch,

der als Mensch kam und Mensach bleibt, kommen,"
Bolls Vorstellung von einem hochst erreichbaren Zustand bleibt
bis zuletzt mit seiner Vorstellung vom Turm verbunden, Es ist ein
Bild, das noch raumlich Grenzen hat,; eben weil das menschliche

Bewusstsein selber durch diese Grenzen gebunden bleibt,

Mensch und Raum, Dagegen ist bei Barlach der Begriff des

Raumes als Unendlichkeit etwas menschlich nicht Fassbares, Um
vollkommen iiber sich selbst hinauszugelangen und in die Unend-
lichkeit einzugehen, werden unweig,rlich die menschlichen Grenzen
aufgehoben und ",,,der Mensch vernichtet als Ding fiir sich".3

Der Mensch kann’Raum, Unendlichkeit nur unvollkommen, ale "Platz"
oder als "Flﬁche"‘begreifen. So notiert Barlach einmal im

Gustrower Tagebuch:

lBrief vom 18,10,1932, Briefe II, S, 177,
®Brief vom 4,2,30, Briefe II, S. 156,

3Ebd.; 8. 1571



69

Platz? - mein Gott, was fir ein Proletarierbegriff,

was fiir Beweis von Menschenjammer, daran zu denken,

Was da kommt und geht, sich gestaltet und vergeht,

ist selbst Raum und Grosse - aber seinem Spielen und

Sein ist keine Grenze gegeben, und es fragt nach ‘

keiner Ellbogen freiheit und Daseinszaun, Sein Ort

ist wie ein Ding in der Phantasie, es ist da und lasst

sich nicht nicht vermessen,l
Und in seinem Brief an A, Kracke fasst Barlach den ganzen kom-
ischeﬁ Gegensatz zwischen Mensch und Raum, zwischen dem Be-
grenzten und dem Unendlichen zusammen:

Unpersonlichkeit, d,h, Unbegrenztheit muss das Wesen

'~ dessen sein, den ich nur noch ungern 'Gott' nenne,
Er ist der menschlichen Erfassung entriickt, aber fiihl-
bar, etwa so, wie das Auge wohl den Sternenhimmel wahr-
nimmt aber keinen Raum - man sieht nur Fl&dche, - dise
volle Gewalt der Raumwahrnehmung wiirde vernichten, zu=-
néchst den wahrnehmenden Sinn, sofern er fiir die Auf-
gabe des Erdbiirgertums weiter verwendbar bécibcn soll,
er miisste ganzlich anders beschaffen sein,

Wenn wir nun im Licht dieser grundlegenden Kusaerungen auf
die zwei analysierten Dramen zuriickblicken, wird sich vielleicht
eine neue Gesetzmissigkeit der Gestaltung erschliessen, Der Sohn
im Toten Tag, als Mensch mit dem Bewusstsein 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 sah,
sein Augenlicht verloren, seine Augen waren "fiir die Aufgabe des
Erdbilirgertums" nicht weiter "verwendbar", er konnte die Sonne und
den Raum nur noch mit dem inneren Auge, mit dem Herzen fiihlen und

ahnen, Der Sohn aber wollte noch mehr, und somit begehrte er etwas

menschlich Unmogliches: als Mensch die Unendlichkeit zu sehen und

lEintragung vom 30, August 1915, Prosa II, S, 287.

2Brief vom 4,2,30, Briefe II, S, 156=57,
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erkennen, 'Der Sohn ist also nicht allein in seiner Schwiche,
sondern auch an seiner Menaschlichkeit zugrundegegangen, denn er'
hatte etwas begehrt, was nur ein Gott ertragen konnte, Und der
Raum ausserhalb der Hiitte, sofern er als unendlicher Raum vorge-
stellt wurde, musste nicht nur wegen des VersagensAdes Sohnes
unsichtbar bleiben, sondern er war, in der Form:in der er in
diesem mythischen Drama visionsr entworfen wurde, letzten Endes
iiberhaupt nicht menschlich begreifbar und darstellbar.

Ahnlich wie im Toten Tag bleibt im Blauen Boll der Raum des

weiteren Weges ungestaltet, Am Ende'des Dramas steht Boll eigent-
lich erst am Anfang seines Weges, Dennoch gibt es feine Unter-
schiede in den Vorsteilungen.A Bolls Bild‘von einem zukiinftigen
Dasein hat sich an seiner Vorstellung des Turms orientiert, Es
war eine Vorstellung mit ridumlichen Grenzen, Auch wenn sie in
diesem Drama noch abstrakt und zukﬁhftig blieb, lag sie noch im
Rahmen des ﬁenschlich Darstollbaren. Ein basein in einer Unend-
lichkeit ohne Grenzen konnte er sich‘genauso wenig vorstellen wie
der fromme Holtfreter, der sich gegen die Unermesslichkeit eines
ewigen Wandels éngstlich gewehrt hatte: "Aber das mit dem Werden
muss doch mal seine Grenzen haben,,,, wenn das immer so weiter
geht und wir so fort in die unermessiiche.Grossartigkeit hinwachsen,
dann erkennen wir uns ja schliesslich selbst nicht wieder."(#l7/18>
Die éedanken des Herrn dagegen sind, mit denen Bolls ver-
glichen, viel umfassender, aber notwendigerweise auch viel
abstrakter, Seine Vorstellung gehﬁ iiber den Turm hinaus und

orientiert sich an einem unermesslichen Raum, der alle Grenzen
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hinter sich ldasst, und in dem der Mensch sich selber nicht mehr

erkennt, Dieses Unendliche musste aber unsichtbar und ungestaltet
bleiben, weil es eine Sphiare ist, die nach tiefster f{iberzeugung
 Barlachs sich mit menschlichen Mitteln weder wahrnehmen noch dar-

atellen lasst,

Schlussbemerkungs: Zur Vielheit des Ortes im Blauen Boll

In der Einleitung zu dieser Arbeit habe ich versucht, die
besondere Wichtigkeit der Raumgestaltung fiir das Drama in dem
Spannungsverhaltnis zwischen Biihnenraum und Handlungsraum zu be-
grinden, In einem Einortsdrama ist diese Spannung besonders
deutlich zu erkennen, da.der Biihnearaum statisch bleibt, und alle
anderen Handlungsraume durch Sprache und Dialog'vergegenwﬁftigt
werden miissen, Aber auch in einem Vielortsdrama bleibt diese
spezifisch dramatische Raumspannung erhalten, das Verhadltnis er
weitert und bereichert, o

Im Blauen Boll wie im Toten Tag gibt es eine eigentiimliche

Spannung zwischen Szenenraum und innerem Handlungsraum, So haben
wir z.B. geaéhen wie Boll beim Anblick des realen Turmes in innere
Bewegung geriet, . Inleinem Vielortsdrama gibt es aber darﬁberhin-
aus die Moglichkeit der szenischen Umwandlung von unsichtbaren,
durch Dialog entworfenen Raumen in die Realitdt des Bilhnenraumes,
Stétt Statik herrscht also Bewegung ig sichtbaren}Rauﬁ. Durch die
Bﬁhnengestaltung.vielef verschiedenerkOrte erhdlt die szenische
Reaiitét naturgemass etwas {bergewicht gegeniiber dem unsicht=

baren Raum, So wird auch die realistische Darstellung im Blauen
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Boll begiinstigt durch das Gewicht des ‘Sichtbaren, Dass aber Viel-
héit des Ortes keineswegs in jedem Drama eine Realistik bedingt,
dirfte sofort klar sein, denn Freiheit der raumlichen Gestaltung
erlaubt z,B, auch.unnatﬁrliche Springe zwischen weit entfernten
Orten,

Entscheidend fiir die spezifische Aussage der Raumstruktur
in einem Vielortsdrama scheint mir also sowohl das Verhdltnis von
unsichtbar entworfenen Raumen zum Bﬁhnenraum,:als auch die Be~
ziehung der gestalteten Orte zueinander, Es ist wichtig, auf
welche Weise der Schauplatzwechsél dialogisch vorbereitet wird;
in welcher raumlichen Entfernung die Orte zueinander liegen; wie

8ie miteinander verbunden werden - ob durch Personen, durch

Handlung, oder etwa nur durch ilibergeordnete Idee =~; ob die

‘einzelnen Szenen in sich abgeschlossen sind oder eng miteinander

verbunden,

Die sieben Bilder des Blguen Boll spielen auf sieben ver-
schiedenen Schauplétzgn. Die Orte liegen jedoch alle in der
gleichen Kleinstadt,‘und zwar relativ eng beie;nander. Sowohl
durch Personen als auch durch Handlungen werden die Schaupldtze
miteinander verbunden, Boil tritt in sdmtlichen Bildern auf,
Grete fehlt nur in iweien. Durch direkte Kontinuitdt der Hand-
lung oder wenigstens durch Vorausdeutung im Dialog werden Schau-
platzwechsel Qprbereitet. S0 weist Boll am Ende des ersten
Bildes Grete den Weg in den Turm und folgt ihr dann nach zum
Schauplatz des zweiten Bildes, Im zweiten Bild wird sowohl

abstrakt auf die "Strasse" des dritten Bildes vorausgedeutet,
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als auch de: ort fiir das Treffen des vierten Bildes verabreded,
iediglich das fiinfte und sechste Bild folgen nicht direkt aufein=-
andef sondern spielen gleichzeitig, so dass die Szene in der
"Goldenen Kugel'" retardierend wirkt, R&aumlich gesehen folgt das
sechste Bild (in der MTeufelskiiche") direkt auf das vierte
(dunkle‘strasse). Die Szene in der "Goldenen Kugel' ist aber
auch vorbereitet durch.das stdndige Drangen Frau Bolls zum dort
verabredeten Essen, Das siebente Bild folgt wieder bald auf das
sechste, wobei genau aﬁgegeben ist, auf welchem Wege Boll und
Grete in die Kirche gelangt sind, Durch Sprache, Handlung und
Personen sind die Bilder‘also eng miteinander verkniipft,

Durch die Unterordnung de; gesamten Handlung unter die
Macht eines menschlich nicht fassbaren, iberpersonlichen "Ge-
schehens" wird dieser strengen Folge andererseits e;ne gewisse
Beliebigkeit gegeben, Denn die Personen bestimmen nichﬁ selber
den Lauf der Handlung, ihr Wille bestimmt nicht die Stationen
ihres "We:dens", sondern sie werden geleitet durch eiﬁe "warme
Gewalt".(“52) Boll sagtlausdrﬁcklich im letzten Bild, dass er
nicht durch Absicht sondern eher durch eine Art Intuition in die
Kirche gekommen ist,

Der blaue Boll scheint also eine Mittelposition einzunehmen

zwischen reinem Stationsdrama, wo jede Szene eine Einheit fiir
sich bildet, und einem klassischen Typus des Vielortsdfama, wo
jede Szene einen unauswechselbaren Piatz im Gesamtablauf des
Geschehens erhidlt, IWir sehen also, dass allein die Feststellung

der Vielheit des Ortes in einem Drama genauso wenig iliber das

PORTLAD STATE BRIVERSITY LIBRARY
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Grundanliegen des spezifischen Stﬁckes aussagt wie die Fest-
sﬁellung der Einheit des Ortes, Es kommt vielmghr;alles darauf
an, wie die einze1nen Szenenriume eingeordnet sind in der gesam-

ten Raumstruktur des Dramas,

UBERSICHT UBER DIE UBRIGEN DRAMEN:
ENTWICKLUNG DER RAUMGESTALTUNG BEI BARLACH

Wie schon zu Anfang der Analyse des Blauén Boll vermerkt

wurde, isf eine konsequente Entwicklung von ei;em nicht-realisti-
schen etwa zu einem realistischen Stil bei Bariach nicht nach-
zuweisen, Es ist aber schon oft gesehen worden, dass Barlach
weltanssghaulich'eine deutliche Entwicklung durchgema;ht hat,

von der pessimistischen Siéht seines‘ersten Dramas bis zum Ge-
danken der Erlosung durch den Opfertod in seinen letzten beiden,
Ich will im Folgenden nur andeutungsweise zu zeigen versuchen,
dass diese weltanschauliche' Anderung auch eine merkliche Ent-
wicklung in der Raumstruktiur der Dramen bedingt hat, oder anders
gesehen, dass durch veréndefte Raumstruktur einer neuen Weltsicht
Gestalt verliehen wurde,

Die Raumétruktur des Toten Tags~und,des Armen Vetters

écheinen mir eng zusammenzuhzangen, Beide sind dialektisch ge-
staltet, in beiden herrscht der Gegensatz zwischen einem engen,
durch menschliche Triebhaftigkeit und Gemeinheit gekennzeichneten
Innenraum und einem freieren Aussenraﬁm.. Wéhrend 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 Lebens auch
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raumlich durch die szenische Gestaltung der Heide~ und Strand-
landschaft ausgedruckt. Zwar ist die Sicht hier immer noch recht
pessimistisch; Hans Iver muss sich selber umbringen; weil er
- keinen ;nderen Weg sieht, sich vOn_der Gemeinheit des Lebens zu
erlosén, IThm gelingt es nicht, sich in die Freiheit der Natur zu
flichten: "Es ldsét sich nicht leugnen, vor meinen Augen ist die
Latuchte heller alqﬁder Sirius, eine Tranlampe iiberscheint ihn,

Eé muss eben,jeder selbst sehen, wie ers macht,_dass diese selbstige

(173)

Funzel nicht alle himmlischen Lichte; ausloscht," Es werden
jedoch schon andére Mﬁglichkeiten der Befreiung angedeutet, die
ihre raumliche Grundlage in der offenen Heidelandschaft haben,

So fihlt sich Frl, Isenbarn von Anfang an den Regungen der Natur
verwandt, und geborgen in dem Bereiéh des "grosseren Lebens"(log)
um sie, Und so wird auch zum Schluss von ihr angedeutet, dass sie
das Bewusstisein Hans Ivers im Leben weiter zu fﬁhren vermochte,

als "Magd" ihres "Eigenen hohen Sinns".(laj) Die raumliche Dialek-

tik des Toten Tags vermochte dynamische Wege nur durch abstrakten

Bericht anzudeuten, Das Szenische blieb statisch, Die szenische

Dialektik des Armen Vetter vermag zwar die Moglichkeit eines bes-
seren Lebens anzudeuten, ein Weg kann aber auch durch diese Dia=-

lektik nicht gestaltet werden,

Der Raum der Echten Sedemunds scheint mir dagegen nicht mehr

dialektisch gestaltet zu sein, Die Folge der Schaupiatze scheint
eine Art Weé anzudeuten, von der leichten Frohlichkeit des "Buden-
platzes und "Schiitzengartens" zu dem tiefen Ernst von "Kirchhof"

und "Kapelle'", Das letzte Bild spielt auf dem "Kirchhofs-Kreuzweg",
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Wie wir vermuten diirfen, einem Ort der Entscheidung, Dass Barlach
dieses Drama urspriinglich als eine Art Jiingstes Geficht gedacht
hat, wissen wir aus verschiedenen Skizzen und Notizen.l Die

Handlung der Echten Sedemunds ist zwar gegeniiber dem Entwurf ge-

andert und vereinfachf, es bleibt aber im wesentlichen eine Art
Jiingstes Gericht, und die Schauplétze sind die gleichen geblieben,

So notiert Barlach in seinem Schema zum Jiingsten Tag:

Ort: rechts am Kirchhof, links Jahrmarkt des Lebens,
Iow ist los! ,,,bringt ,..das ganze Dorf - Insel, Welt,
Stadt (das muss so ein Ort sein, Welt im Kleinen, kleine
Welt) - in Aufrubr ,,,aus Jahrmarktsdudel und behibig-
klaglicher Biirgerlichkeit wird Angstwitean und Lowen=-
heulen,"2 o

Hier wie in den Echten Sedemunds ist wohl das Nebeneinander, als

auch das Nacheinander der Orte, die Entwicklung wichtig, Das
ortliche Nebeneinander von Rummelplatz und Friedhof soll die
Zusammengehorigkeit von Lébenvund Tod, von Leichtsinn und Erast
in der Welt iiberhaupt ausdriicken (Welt im Kleinen), Das Nachein-
ander der Orte spiegelt die Handlung des Jiingsten Gerichts wieder,

In den Echten Sedemunds ist aber das Gericht nicht von

dauernder Wirkung - die Bekenntnisse der aufgeschréckten Biirger
werden in der letzten Szene wieder zurﬁékgenommen und das Leben
kehrt‘in seine gewohnten Bahnen zuriick, Rdumlich gesehen fﬁhét
der "Zug der HOllenbriider" in Kreisen im Raum herum und dann aus
der Kapelle und aus der "Holle" heraus auf den Kirchhofs-Kreuzweg
einen Ort der Umkehr zum Alten darstellt, Die rdumliche Bewegung

lInsb. Der Jiingste Tag und Schema zum Jingsten Tag in den
Fragmenten und kleinen Schriften, Prosa II, S, 376-385.

2Proaa 11, S. 381 ff,
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verlauft sich am Ende, genauso wie der Impuls der Handlung in
Rosignation.versinkt. bcr Optimismus Grudes ist also nur ein
scheinbarer Optimismus, denn das Bessere ist schon vergessen und
verleugnet, So entspricht auch die Raumbewegung der Echten
Sedemunds letzten Endes der Bewegung eines "Karussels", wo jedes
Vorwdrtskommen auch nur scheinbar ist, und der Weg im Grunde in
einem Kreis verlauft.l |

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 Raumstruktur des Findlings haben wir auch schon gesehen, dass
der einheitliche Raum wegen seiner Offenheit grosse Gegensiatze in
sich zu vereinigen vermochte, so dass der Ort schliesslich als
Ort der Umkehr zum Bessefen verstanden werden konnte,

In den nun fdlgenden Dramen Baflachs wird dem immer starker
werdendem Drang zur Erlosung auch raumlich-szenisch Gestalt ver-
liehen durch die Bewegung des Aufsteigens in der Raumstruktur als
Ganzem, SO gibt es in der Siindflut den Schauplatzwechsel zwischen
heisser, flacher Sandwiiste zu Anfang und hohem kilhlen "Bergwald"
am Ende, Das Naturkind Awah, die einzige, die befahigt wird

1Vgl. E, Riither, "Barlachs dramatischer Stil", 1In: Zts,f,
dat, Bildung 4 (1928), S, 76-77: "Das Karussell in den Sedemunds,
ein Symbol fiir die Buntheit und sinnlose Beschraktheit des All-
tagslebens, findet sein Spiegelbild in dem Rundgang der ‘'Hollen~
briider' hinter dem 'Rollstuhlheiligen' und in dem Orgeldreher, der

seine Kurbel jedesmal dreht, wenn eine menschliche Niedertracht

erwdhnt wird," _

Auch Braak, a,a,0, S, 20 spricht von "einer meisterhaft.
beherraschten Choreographie" mittels der Barlach ",,,das Kreis-
hafte aus dem Inhaltlich-Thematischen ins Optische umformt,.,,"
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Noahs Gott zu erkennen, ist ein Kind der Berge und sehnt sich |
stdndig nach der Kﬁhlé-ihrer Heimat zurﬁck.(35l) Auch Calan,
der unten in der Wiiste ein Mensch der Gewalt war, wird in seiner
letzten Stﬁnde Qben in den Bergen innerlich sehend fiir das Ge-
heimnis Gottes,

In der ausfiihrlichen Besprechung des Blauen Bolls habe ich

zu zeigen versucht, dass er rdumlich die Bewegung des Aufsteigens
versinnbildlicht, In der Guten Zeit. wird wieder, dhnlich wie in
der Siindflut, durch die Reihenfolge der Schauplatze eine auf-
steigende Linie angedeutet, Denn das Drama beginnt im mo&dénen
Sanatorium unten an einem Kiistenstrand und endet mit Celestines
erlosendem Opfertod oben auf einem "freien Bergrﬁcken"(sog) an

der hichsten Stelle des Gebirges,

Nur Barlachs letztes Drama,1 Der Graf von Ratzeburg, scheint

eine ganz andere Struktur des Raumes aufzuweisen, Wie Braak
deutlich gezeigt hat.2 sind die Schauplatze hier symetrisch an-
geordnet, mit der Sinaiszene als Mittel- und Hohepunkt, Der

Graf Heinrich zieht von der Heimat als Kreuzfahrer aﬁs, und ver-
folgt einen "Weg", def ihn als Verwandelten in die Heimat zuriick-

fihrt, um seine letzte und hochste Aufgabe zu vollenden, Die

lIch bin mir der Problematik der Reihenfolge dieser letzten
~ beiden Dramen bewusst (denn die Erstschrift vom Graf von Ratze-
burg wurde schon 1927 angefertigt, die Gute Zeit aber erst 1929
~vollendet), Mir scheint es jedoch berechtigt, den Graf von
Ratzeburg als letztes Drama Barlachs zu bezeichnen, da er bis zu
seinem Tode daran noch weiter gearbeitet hat, und diese Erst-
schrift offensichtlich nicht fiir abgeschlossen hielt,

2

A.a,0.y 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 also eine Art voh
hoherexr Synthese zu gestalten; die gleichzeitig die Bewegung des

Aufstiegs vollendet und in neue Richtung weist.l

lBraak, a,a,0,, versucht bei Barlach eine konsequente

Entwicklung zur Technik des Stationsdramas nachzuweisen, Im
allgemeinen ist dies einleuchtend, insbesondere wenn man die
einheitliche Gestaltung von Barlachs erstem Drama mit der lockeren
Szenenfolge seines letzten vergleicht, Ganz konsequent scheint
mir die Entwiocklung aber nicht zu sein, Etwa der Blaue Boll

(nach der rdumlich frei gestalteten Siindflut geschrieben) weist,
wie wir gesehen haben, eine recht strenge Folge der Schauplatze

auf,



'VERHKLTNIS DES RAUMES ZU DEN ANDEREN ELEMENTEN
DES DRAMAS BEI BARLACH

Ich haﬁe bisher anhand von konkreten Beispielen zu zeigen
versucht, dass der Raum in Barlachs Dramen ein wichtiges kom~-
positorisches Element ist, und dass durch die besondere Gestaltung '
des Raumes sowohl die spezifische weltanschauliche Grundlage eines
Stiickes alsvauch die besondere Bewegung der Handlung ausgedriickt
ﬁerden kann, Natiirlich 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=-
héltnis der Raum zu Dialog, Personen und Handlung hat, Im Fol-~
genden werde ich versuchen, die Beziehungen des Raumes zu den

anderen dramatischen Elementen in Barlachs stﬁcken noch naher zu

- kennzeichnen,

RAUM UND DIALOG

Barlachs Verhdltnis zur Sprache

Eine Betrachtung der anderen Elemente des Dramas muss vom
Dialog ausgeheﬁ. Denn Barlachs besondere Einstellung zur Sprache
bedingt sowohl das gesprochene wie das geschriebene Wort, und so-
mit auch den dialogisch entworfenen wie auch durch Bihnenan-
weisungen beschriebenen Raum, Barlachs Misstrauen gegeniiber der
" Sprache kommt in zahlreichen Briefstellen zum Ausdruck, So nennt

er Z2,B, das Wort ",,.bestenfalls eine Kriicke fiir die denen das
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Humpeln genﬁgt.l Und im gleichen Sinne schreibt er an Pastor
Schwartzkopff: "Ich glaube,,,dass das Wort ein elender Notbe-
helf, ein schabiges Werkzeug ist, und das eigentliche und letzte
Wissen wortlos ist und bleiben muss."2 Eine Stelle aus seinem
Findling zitiert Barlach selber in dem Brief an Zimmermann, um
sein; Gedanken zu verdeutlichen: ",,,was am letzten gilt - es
ldest sich nicht sagen;‘hinter der Zunge und h%nter den Wortenmn
fangt es an."3 - |
Dennoch betont Barlach immef wieder, dass der Mensch auf
das Wort angewiesen ist, um iiberhaupt etwas von diesem "Letzten"
mitteilen zu konnen: "wir miissen uns doch auf ein Sprechen
einigen, um‘ﬁberhaupt etwas zu wissen...."# Die Schwierigkeit
liegt weniger in dem Wort, als in dem begrenzten Verstindnis 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 Wahrheit kommt, Jeder aber versteht es anders, er ver-
nimmt das, was gemdss seiner Art Anteil. am Ganzen, ihm verstand-

lich ,..wird,"’

lBrief an Pastor Wolf-Dieter Zimmermann vom 18,10,1932,
Briefe II, S. 178,

2Brief vom 3, Dez, 1932, Briefe II, S. 183,

5Die Dramen, S. 314, Zitiert im Brief vom 18,10,1932,
Briefe II, S, 178, '

“Brief an Piper vom 28, 12, 1911, Briefe II, S, 65,

5Brief'an Pastor Zimmermann vom 18,10,32, Briefe II,
Se. 1780 ) i
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- Die Beziehung zwischen Raum und Dialog

Fiir das Vgrhaltnis zwischen Raum und Dialog ist diese Ein-
stellung Barlachs zur Sprache von entscheidender Bedeutung, Wir
haben gesehen, dass der konkrete Raum der Biihne hauptsidchlich
durch die geschriebenen Worte der Bilhnenanweisungen gestaltet
wurde, Dieser reale Raum hat sich dann als Anregung auf den

Dialog ausgewirkt, So war z,B, im Blauen Boll der raumlich-

konkrete Turm der Ausgangspunkt, von dem aus sich Wort und Idee
des Turmhaften im Dialog weiterentwickelt haben, bis schliesslich
das t'Aufgetiirmte' in einem vollig irrealen Raum des Qisionéren
Wortes eingegangen ist,

Das Wort filhrt also vom sichtbaren Raum dér Biihne weg zum
unsichtbaren'Raum. Das Wort vermag jedoch nicht vollkommemn ins
Geheimnis des Unsichtbaren zu dringen, sondern an entscheidenden
Stellen eines Dramas verstummt oft  der Diglog, und in einer Wort-
losen Bewegung im Raum wird das Ausgeéprochene vollendet, Eben
weil das Wort als Verstandigungsmittel zwischen den Menschen so
problematisch ist, und weil die letzte Wahrheit nach Barlachs
{iberzeugung "wortlos" ist, kaﬁn manchmal im Schweigen, durch eine
stumme Geste, eine tiefere Verstindigung erziehlt und mehr aus-
gedriickt werden als durch das Wort selber, Eine fiir Barlach
typische Bewegung vom konkreten Raum zum Wort hin wird also
' wieder ausgeglichen durch gine ebenso typische Bewegung, die vom

Wort wieder zum konkreten Raum zuriickfihrt,

Die Bedeutung der Pantomime

Aus dieser Sicht ldsst sich erst die volle Bedeutung der



83

Pantomime und Gestik in Barlachs Dramen erkennen, Durch diese
beiden Elemente werden radumliche Abstédnde geschaffen oder Be-
wegungen im Raum vollfiihrt, die eine eigene starke Ausdrucks-
kraft besitzen, Durch Sprache und Dialog werden oft Rdume be-
schworen, die nur fiir einen oder wenigé Charakiere Wirklichkeit
besitzen, Durch ihre Visionen von hﬁheren Zukunftsrdaumen werden
z.,B. Boll und der Sohn von der niederen Wirklichkeit von Frau
bzw, Mutter getrennt, Die Sprache kann also manchmal die Menschen
guseinandérbringen statt sie zusammenzufﬁhren.l Durch eine wort-
lose Geste kann dagegen manchmal eine Verbindung zwischen Menschen
anéedeutet w&rden. die nicht in Worten ausgedriickt 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 "...macheﬁ beide eine Be-
wegung, als wollten sie ihre Hédnde greifen, da aber Kulé falsch
tappt, sie schon weggewandt ist, verfehlen sie es, lingeres
Stillschweigen."(36) Die Pantomime kann natiirlich auch eine
trennende Funktion haben, s0 etwa wenn die Mutter im ersten Akt
die Tiir der Hiitte iuschlégt, oder im dritten Akt sich zwischen
Kule und Sohn stellp. Auf jeden Fall wird aber durch die
Pantomime ein zwischenmenschliches Verhdltnis angedeutet, das
nicht zum vollen Bewusstsein des Wortes durchgedrungen ist,

Auch im Blauen Boll spielen Gestik und Pantomime als Aus=-

lIn seinem Kapitel iiber den dramatischen Dialog zeigt Braak,
a,a,0,, S, 44 £f,, dass der Dialog selber vielfach auf Missver=-
stdndnissen aufgebaut ist, und weist auf die Bedeutung der Pan-
tomime als Mittel der "wortlosen Verstandigung" hinm,
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druck der Verbindung zwischen zwei Menscheh eine grosse Rolle,
Man denke z,B, an Bolls Schwindelénfall im zweiten Bild, wo er
von Grete gestiitzt werden muss, oder an die Entscheidungaszene zu
Ende des fiinften Bildes, wo Frau Boll sowohl durch das Licheln
des Herrn als auch durch sein Wort zu ihrem Entschluss bewogen
wi:d:

Boll hebt den Fingef und schiittelt ihn, als wiinsche er
ungestort zu lauschen, Alle sehen ihn an, Frau Boll
sucht auf den Gesichtern der anderen nach Erklédrungen,
sieht zuletzt den Herrn an, der ihr zulschelt,
HERR leise: Muss Boll? (433)
FRAU BOLL,,,: Du musst, Kurt,,..
Es ist in dieser Szene aber auch offensichtlich, dass Wort und
Pantomime nicht voneinander unabhidngig sind, éondern 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 erkldrt Barlach
auch einmal in einem Brief an Karl Weimannz "Alles ist wahr,
insofern seine Formel nur eine Deutung ist, gewissermassen eine
ﬁbe;setzuné aus dem Wortlosen in die eigene Sprache."l Als
kinstlerische Mittel dienen spwohl Raum als auch Dialog schliess=-

lich nur als "{jbersetzung", als menschlich begrenzter Ausdruck

fir ein Letztes, Unaussprechbares und Ungestaltbares,

1Brief an Prof, Weimann vom 5, Oktober 1919, Zehn
unveroffentlichte Breife Ernst Barlachs an Professor Dr, Karl
Weimann aus den Jahren 1919-1925, (Hamburg: Hrsg.v.A. und
H., Harmsen, 1961), S, 11, '
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RAUM UND CHARAKTERE

"Milieuechtheit" von Raum und Charakteren,

Aus verschiedenen Gesprachen und Aufzeichnungen Barlachs
wissen wir, dass der Kiinstler die Anregungen fiir die Charakter-
und Raumgestaltung seiner Dramen aus der Wirkiichkcit seiner
niederdeutschen Umgebung empfangen hat, Auch durch die schSpe
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, Er sah seine
Charaktere nicht als Typen sondern als "ganz natiirliche Menachen"; -
sogar als "spezialisierte Individuen" an,l‘und hat sich offen fﬁr
"die allergrosste ...Milieuechtheit"2 ausgesprochen,

Besonders deutlich erkennbar ist natiirlich eine solche
Zusammengehorigkeit von Charakteren und Milieu in den sogenannten
realistischen Stiicken, wo genaue Detailéchilderungen keinen
Zweifel offen lassen, So ist z,B, die Landschaft des Armen
Vetter genau angegeben als "buschbewachsene Heide in der Nahe der

(99)

Oberelbe", und viele der Nebenfiguren sprechen mit starkem

Dialekt., Ahnliches gilt fiir die Echten Sedemunds und den Blauen

Boll, wo viele Einzelheiten aus dem Giistrower Alltag iibernommen
sind; Aber auch bei einem so vom Mythischen bestimmten Stiick wie

dem Toten Tag wissen wir, dass Barlach seine Figuren als nieder-

lBrief an Karl Barlach vom 18,10,24, Briefe II, S. 121,

2Brief an Reinhard Piper vom l#,4.19. Briefe II, S.94,
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deutsche Bauern in einer niederdeutschen Landschaft, und ",,,aus
einer plattdeutschen Eddastimmung"l heraus konzéptiert hat.v Von
Friedrich Schult wird eine Ausserung Barlachs aufgezeichnet:
"Mein erstes Drama war ein Bauerndrama, Aber obwohl mir - in der
Nihe von Wedel - die Leute fast tdglich vor Augen waren, hatte
ich doch das uneingeschriankte BQdenken, das sie nicht echt genug
wﬁrden;"a Diese Milieuechtheit von Charakterep und Raum bildet
eine Grundlage der Barlachschen Dramen, die nicht vollig ausser
Sicht verloren werdeh darf, auch wenn das Geschehen sich weit von
der empirischen Realitét zu entfernen scﬁeint.

Andererseits ist abervdiese."Milieuechtheit" keineswegs um
ihrer selbstwillen da, sondern sie hat ihre Funktion darin, ein
grosseres Geschehen wievselbstverstﬁndlich erséheinen‘zu lassen,
Barlach spricht von dem "...Selbstversténdlichen, das im Uner=-
horten liegt und das man zeigen will, damit das Ergebnis be-
friedigt und hingenommen werden muss...."3 Uhter "Milieuechtheit"
darf man also bei Barlach keineswegs etwa eine naturalistische
Bestimmung der Charaktere durch ihre Umgebung verstehen, Per-
sonen und Raum wird durch realistische Einzelheiten eine natiir-
liche Basis gegeben, sie sind aber nicht kausal miteinadder ver-

knipft,

lBrief an Reinhard Piper:vom 5.;1.12, Briefe I, S, 26,

2Barlach im Gespridch (lLeipzig: Insel, 1963), S. 32,

3Brief an Karl Barlach vom 26,11,24, Briefe I, 8. 48,
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~Das Verhdltnis zwischen Raum und Charaktermotivation

Aber auch fiir sich genommen sind weder Raum noch Charaktere
kausal entwickelt, Denn bei aller Echtheit und Spézialisierung
von Milieu und Individuen erstrebte Barlach weder die Kohsequenz
einer psychologischen Motivierung noch die Liickenlosigkeit einer
naturalistischen Raumstruktur, Dass fiir ihn das Wirkliche nicht
auf die empirische Realitéf beschrankt war, haben wir bereits
gesehen, Um ein ﬁberempirisches Geschehen zu verdeutlichen,
sclhieute Barlach deshalb weder vor grosseren Raumsprﬁngen noch vor
plotzlichen und unerklédrlichen Charakterwandlungen zuriick, (Beide

sind im Graf von Ratzeburg besonders deutlich,)

Sicherlich erweckt manches Geschehen auf den ersten Blick
den Eindruck psychologischer Folgerichtigkeit und Glaubhaftig-
keit, So wirken z,B, die Visionen des verzweifelten Sohnes sowie
die betrunkene Grete, in denen sie iiber die Grenzen des empirischen
Raumes hinausgelangen, aus der nﬁqhternen Sicht anderer Charak-
tere als reine Phantasien, als Hirngespinste, Wollte man sich
hier jedoch an die Grenzen des psychologisch erklarbaren halten,
‘wﬁrdé man den Sinn dieser Dramen vo6llig verfehlen, denn beide
Aspekte von Raum und Charakteren haben ihre Wirklichkeit und ihre
Wichtigkeit fiir das Geschehen,

' Dariiber hinaus bleiben auch noch viele Stellen, die sich
beim besten Willen nicht in ein System einordnen lassen, etwa die
Schickung des gottlichen Rosses. im Toten Tag, oder’der plotzliche
Umschlag in Bolls Gesinnung vom zufriedenen Gutsherra zum fragen-

den, zweifelnden *'Werdenden', "Ich lebe mit den Gestalten jahre-
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lang so, dass sie mir sé unpsychologisch vorkommen, wie uns das
Leben um uns", schreibt Barlach an seinen Vettef Karl Barlach,
"Sie handeln so0, weil sie miissen, die Natur schafft es, nicht die
Uberlegung oder Konstruktion."l

Barlach versucht aﬁch einmal in einem Brief die Rolle des

unbegreiflichen "Geschehens!", des "Werdens" im Blauen Boll zu-

sammenzufassen, '",,,das als dunkle Gewalt schaltend und gestaltend
im Hintergrund der Vorgange gedacht ist':
Was so unfassbar ist, kann man nur als Selbstver-

standlichkeit hinnehmen wie Sonnen-~Auf- und Nieder-

gang, Dass das Sollen zum Wollen wird, ist durch

Motivierung ebensowenig begreiflich zu machen wie

ohne sie, Man mag sie wahrnehmen gleichsam als Wege-

marken des Geschehens, mehr sollen sie nicht vor

stellen,,,,"2
Weder Milieu noch Motivation konnen das Unerhorte erklaren, sie
konnen nur dazu helfen einen natiirlichen Rahmen fir das Geschehen
zu bilden,

Es kommt Barlach nicht auf absolute dussere Folgerichtig-
keit von Charakter und Schauplatzgestaltung an, sondern beide
sind eineﬁ grosseren Geschehen untergeordnet - Richtung und Weg
sind durch dieses Geschehen bestimmt, Es ist z,B, bei dem blin=-
den Kule sowie bei dem hilflosen Boll besonders deutlich, dass
sie auf ihrem Weg durch eine hohere Gewalt gefﬁhrt und gelenkt

4werden.' Man kann also weder eine konsequente Beeinflussung der

Charaktere durch ihr Milieu feststellen, noch aus der Reihenfolge

lBrief an Karl Barlach vom 10, Feb, 1918, Briefe I, S, 32.

2Brief an Dr, Curt Elwenspoek vom 26,9,26, Briefe II,
S. 137, o ;
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der szenischen Orte auf Absicht und bewusste Richtung der Charake-
tere schliessen, sondern muss in beiden, Ausserungea eines

hoheren Willens sehen,

Raum als Ausdruck der Seelenanlage eines Charakters

Wenn man aber stdndig dieses hohere Geschehen im Auge be-
halt und sich Charakterentwicklﬁng und Raum als "Wegemarken" und
Stationen dieses Geschehens vergegenwartigt, kann man sehr wohl
innerhalb dieses grosseren Verhdltnisses eine Wechselwirkung
zwischen Charakter und Raum beobachten, Denn die Charaktere
konnen durch den R;um 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, sondern seine jeweilige Seelenanlage be-
stimmt seine Perspektive, So sieht der Sohn im Toten Tag die
Hiitte mal als Gefédngnis, mal als Zufluchtsort, so kann die Kirche

im Blauen Boll in der beschrankten PefsPektiVe der einzelnen

Charaktere sowohl Himmel als auch Holle bedeuten, Man darf solche
Ausserungen der Charaktere zum Raum niemals fraglos akzeptieren,
und daraus schliesser, Barlach habe tétaachlich "Himmel" oder
"Holle" darstellem wollen, Man muss vielmehr versuchen, jede Aus-
sage von der Seelenanlage dgs Charakters und von ihrer Steliung

in der Gesamtstruktur des Dramas her zu beurteilen, und muss
stdndig das Beschriankte der menschlichen Perspektive beriick-
.sichtigeﬁ. Barlach hat nicht absolute Réume, sondern menschliche
Orte aus menschlicher Sicht darstellen wollen, Der "Himmel" ist

nicht etwa Ort des Guten, die "Holle" ort des Bosen, sondera
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beide, sowohl Begriff als auch ortliche Vorstellung, sind mensch-
liche Kategorien, nOffenbar ist 'bise' eine menschliche Ein-
teilung wie t'gut'", schreibt er an Kracke.l Denn wir wissen be=
reits, dass jeder Mensch nur einen Teil der ganzen Wirklichkeit
wahrnimnt, dass Eein Mensch, also auch kein Dramencharakter im-~

stande ist, die volle Wahrheit des objektiven Raumes zu erkennen,
RAUM UND ZEIT

Spielraum und Spielzeit

Schon ein kurzer ﬁberbiicklﬁﬁer die Dramen Barlachs zeigt,
dass die Raumgestaltung offenbar sehr eng mit der Zeitgestaltung
zusammenhdngt, Rein dusserlich 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 Spriinge meist auch mit zeit-
lichen Spriingen verbunden,

Im Toten Tag z.B., wo Einheit des Ortes herrscht, spielt
die Handlung von einem'Tag bis zu einer "unbestimmten Tageszeit"

des nichsten, Im Blauen Boll ist die Raumgestaltung etwas freier,

die Schauplatze liegen aber noch relativ eng beineinander, die
Zeit ist éhnlich begrenzt wie im Toten Tag; Ein Drama wie die
Siindflut aber weist grossere Absténde auf, im Raum wie in der
Zeit, Die Orte der Handlung erstrecken sich von der Wiiste bis

in die Berge, die Zeit der Handlung reicht von der ersten Warnung

lprief vom 4,2,30, Briefe II, S. 157.
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bis zum Einbrechen der Siindflut, In Barlachs letztem Drama, dem

Graf von Ratzeburg, sind schliesslich alle zeitlichen sowie

rdumlichen Grenzen aufgehoben, Heinrichs Weg filhrt ihn vom Abend-
land bis in‘den Orient und in die Heimat zuriick, die Handlung
umfasst ein‘ganzes Menschenalter, und nimmt Myth&s (Adam und Eva),
Legende (Chfistoffer) und geschichtliche Zeit (Heinrich und Eu-~

_ lenspiegels Sohn) ohne Unterschiede in sich auf,

Dramatische Funktion von Raum und Zeit

Nicht nur in dem &dusseren Umfang sondern auch in der inneren
dramaﬁischen Funktion sind Zeit und Raum bei Barlach eng aufein-
ander abgestimmt, Bewegung und Richtung des Handlungsablaufs
ﬁerden sowohl raumlich éls auch zeitlich ausgédrﬁckt. So wird
z.B. das Stocken des Geschehens im Toten Tag durch beide Mittel
zusammen angedeutqt. ‘So wie die Statik und Enge des unverander-
lichen Biihnenraumes ein Gefangensein und eine Ausweglosigkeit
ausdriickt, wird durch das Unbestimmbare des zeitlichen Ablaufs
ein Gefiilhl der Beklemmung, des Stillstehens und der Passivitiat
hervorgerufen, Das langsame Vorriicken der Zeit wird im Toten
Tag nur ungenau durch vage Lichtangaben angezeigt, Auf die Sonne
des ersten Aktes folgen "dammrige Sommernachtﬁ(ag), "fahler

Morgendémmer"(#g)

(68)

und das "triibe Licht" einer "unbestimmten
Tageszeit, Mit dem Sterben des Tages und des Lichtes scheint
fiir die Charaktere auch die Zeit stillzustehen: "MUTTER...:

>WAre der Tag vorbei!"(68) "KULE:,..es ist ein triiber und fauler

Tag, der nicht riickt und uns nicht trédgt wie ein Ross vom Morgen

zum Abend."(7o) Nur in der Ahnung des nahen Todes lebt die Zeit
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noch: "SOHN: ,.,.der Tag hat den Sommer mit ins Grab genommen
Herbst! Da iat der Winter nicht weit. vielleicht schon zum

(69)

Abend, wer weiss|" Und nur noch in visionsren Ausbriichen
kann sich der Sohn aus der statischen Beklemmung von Zeit und
Raum befreien; seine letzte Vision fiilhrt ihn rasend durch un-
(93)

endliche R&ume und "donnernde Jahrtausende',

Im 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,

.",(393)'sagt Boll und méchte

sollte Feierabend machen diirfen,,
den Zeitpunkt dés Sterbens und der Verwandlung aufschieben, Aber
genauso unweigerlich wie Boll durch eine "warme Gewalt" auf
seinen Weg uhd durch alle verschiedenen4Schaupl§tze gefiihrt wird,
genauso unweigerlich treibt diese Gewalt die'Zeit vorwarts und
bringt Bolls Werden in Gang, Schliesslich muss Boll bekennen,

"’(453)

dass ,,.die Verdnderungen sich hetzen,,. und der Herr be-

tont zusammenfassend: ",,.Werden vollzieht sich unzeitig, und

(455)

Weile ist nur sein bloder Schein," Anderungen von Raum und

Zeit im Blauen Boll haben also letzten Endes zusammen die Funktion,

die treibende Kraft eines hoheren Geschehens zu versinnbild-

lichen,

Weg und Werden

Auch iiber den Umkreis der sichtbaren Handlung hinaus in der
Sphire des Visiondren und Symbolischen bleiben sich die Funktionen

von Raum und Zeit in Barlachs Dramen eng verwandt, So haben wir
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z,B, im Toten Tag gesehen, dass die grossere Dialektik von Innen /
und Aussen,'vém sichtbaren und unsichtbarenrRaum, ?ugleich einer
Dialektik von Vergangenheit und Zukunft entsprach, 1In diesem
Drama ist es ganz deutlich, dass der Innenraum eine statische
Sphére des Verharrens ist, wahrend der Aussenraum Bewegung und
Vorw&rtskomﬁeh ermdglicht, Der einzige angedeutete Weg'des
Dramas, Kules Weg, fihrte von Aussen in die Hiitte hinein und am
Ende wieder hinaus, so dass sein geglaubtes Ziel zur blossen
Zwischenstation wurde, Sein Weg fiihrte ohne bestimmtes Ziel
Weiter, -

Im Blauen Boll werden auch zwei verschiedene Sphidren ange=-

deutet, die sich raumlich wie zeitlich unterscheiden, Auf den
ersten Blick scheint hier die Rolle der Zeit ganz anders zu sein
- als im Toten Tag, Denn die Sphire des niederen Daseins ist im

Blauen Boll durch Ruhelosigkeit und Hetze gekennzeichnet, wahrend

der Aufstieg zu einem hoheren, aufgeweckten Dasein in eine Sphare
" der Ruhe und Gelassenheit fiihrt, Aus einer hdchsten umfassenden
Sicht jedbch erscheint das Leben in der gewohnten Zeitlichkeit

' (453)

doch als "saures Beharren" wdhrend der Aufstieg aus dieser
Zeitlichkeit nicht auf ein Ankommen zielt, sondern einen ewigen
Verwandlungsprozess bedeutet ",,,der das Enden verwirft und ver-
bietet."(hss) "ng" und "Werden", die in allen Dramen Barlachs
eine so bedeutende Rolle spielen, sind also sowohl rﬁumliche als
auch zeitliche Begriffe, Die beiden Aufbauelemente sind hier

nicht voneinander zu trennen, denn nur durch ein nie endendes

Bemiihen kann dervMensch'ﬁber sich selbst hinausgelangen,
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ZUSAMMENFASSUNG

Raum und Handlung

Im Verlauf der bisherigen Untersuchung sind die verschieden~
sten Beziige zwischen Raum und Handlung in den Dramen Barlachs
schon ausfiihrlich besprochen wordeh. Es wurde’gezeigt, wie die
Gestaltung des Raumes die allgeﬁeine weltanschauliche Grundlage,
sowie die spezifische geistige Situation eines Dramas zum Aus-
druck bringen kann, Dariiber hinaus ist»darauf hingewiesen worden,
wie die Stiuktur des Raumes -~ sogar auch in einem Einortsdrama -
den Verlauf der Handlung anzudeuten vermag, Durch Ausweitung
oder Einengung, Kreisbewegung oder Aufstieg innerhalb der gesamten
Raumstruktur werden spegifische Handlungsbewegu#gen sinnlich-
sightbar gemacht,

Schliesslich sei noch darauf hingewiesen, wie diese spezielle
Beziehung zwischen Raum und Handlung gewisse Eigentﬁglichkeiten

des Barlachschen Stils iiberhaupt aufzudecken vermag, Die Schau-

platzgestaltung des Toten Tags weist eine 'klassische' Einheit

und Einfachheit auf, Die Raumstruktur als Ganzes jedoch = die
mehr umfasst als den blossen szenischen Schauplatz - hat einer
durchaus unklassischen Handiung Ausdruck verliehen.l So finden
die entscheidehden 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 Reden und Visionen, Die Selbst-

morde am Schluss sind nicht Hohepunkte einer mit Spannung vorbe-

1v81‘ Braak' a.aooo' 80170
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reiteten Kataetrophe, sondern letzter Ausdruck der Resignation in

der Enge,

Auch im Blauen Boll ist der raumliche Zusammenhang der

realen Schauplitze recht streng und einfach gebliében. Die Raum-
gestaltung als Ganzes entspricht aber einer Handlung, die in alle
Hohen und Tiefen fiihrt, vom Bereich der Toten bis zum visionaren

Raum einer hoheren Zukunft, Andere Dramen Barlachs wéiéen zwar

-grossere Freiheiten von Raumgestaltung und Handlung auf, ent-

behren aber trotzdem nicht einer gewissen Realistik und eines

"Humors,

Anhand dieses einen Problems Raum-Handlungvscheint sich also
eine eigentﬁhliche stilistische Mischung abzuzeichnen, die durch
ein Nebeneinander von Schlichtem und Groteskem, Realistischem und
Symbolischem gekennzeichnet ist, Diese besondere Synthese von
Stilelementen liasst sich auch anhand von anderen schriftlichen

Ausserungen Barlachs erweitern und bestatigen,

Versuch einer stilistischen Bestimmung Barlachs

Zusammenfassend sei noch einmal in einer kurzen Betrachtung
versucht, Barlach ip literarhistorischer Sicht zu sehen, auf
Moglichkeiten einer literarhistorischen Einordnung hinzuweisen.
Barlach selber hat sich immer dagegen gewehrt, irgendwie literarisch
klassifiziert zu werden, so wie er auch nach Moglichkeit Auffor-
derungén zur Eigeninterpretation immer ausgewichen ist, (".,..ich
fordere Sie auf: 'misgtrauen Sie dem, was ein Kiinstler iiber sich

selber sagt, ,.,.denn was gesagt werden kann von ihm, ist Werk
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geworden;.‘.er miisste sich denn wiederholen."l Dennoéh sind
zahlreiche, meisten’briefliche. Kusserungen Barlachs iiber sein
Werk vorhanden, die mir - trotz jener Warnung - aufschlussreich
erscheinen,

In einem friihen Brief an den Freund Friedrich Diisel ver=-
sucht Barlach die Unterschiede zwischen dem deutschén,und denm
franzosischen Geist zu prédzisieren, wobei er auch entscheidende
Merkmale seines eigenen Geistes zum Ausdruck bringt:

....wahrliéh nicht die Schénheit und Lieblichkeit ist
unsere Starke, unsere Kraft, eher das Gegenteil, die
Hasslichkeit, damonische Leidenschaft und die groteske
genialitat der Grosse, vor allem aber der Humor mit
seinem Heer von originellen Gestalten,"2

Hassliches, Groteskes und Humoristisches sind entscheidende
Elemente von Barlachs Wirklichkeit - Eiemente, die jede klas-
sische Gleichmﬁssigkeit‘und Proportion_zﬁ sprengen drohen, Auch
das iiberwirkliche und das empirisch nicht Fassbare gehort, wie wir
bei der Analyse der Raumstruktur gesehen haben, untrennbar zum
Ganzen des'"Wirklichen und Wahrhaftigen"3 bei Barlach, Er mochte

das "Elementare'" des Menschen ausdriicken, ",,,ihr Erbteil an

Seele, ihren Gehalt an Mythischem" ...denn er ist iiberzeugt, dasé

1Brief an Karl Weimann vom 18,12,19, Briefe I, S, 15,

2Brief vom 21, Sept, 1895, Briefe I, S, 20, Ein Teil der
folgenden Zitate ist in dem jeweiligen Briefzusammenhang auf
Barlachs Plastiken bezogen, Barlach selber hat aber nie
bestritten, dass seine Grundeinstellung zur Kunst iiberhaupt
sowohl seine Dramen als auch seine Plastiken bedingte, wenn
er auch in jeder Kunstform eine ihr eigentiimliche Ausdrucks-

kraft erkannte, i

A,

S ISRUTENIT]

3Brief an Fr, Diisel vom 15,u,16, Juni 89, Briefe I, S, 11,
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der Mensch letztlich ",,.nur mystisch zu verstehen ist...."l

Das Phianomen Mensch ist auf qudlende Art von jeher

als unheimliches Ridtselwesen vor mir aufgestiegen.,
-Ich sah am Menschen das Verdammte, gleichsam Verhexte,
aber auch das Ur-Wesenhafte, wie sollte ich das mit
dem landldufigen Naturalismus darstellent?
Ein naturaliqtischer Stil, der sich an einer empirischen Wirk-
lichkeit festhdlt, konnte also nur ein Bruchteil von dem Ganzen
umfassen, was Barlach ausdriicken mochté, Aber auch ein klas-
sischer Stil kdnnte fiir Barlach der Fiille von Groteskem und
Damonischem nicht gerecht werden, So schreibt er ausdriicklich
von seiner inneren Fremdheit gegeniiber allem Klassischen:

eesich bekenne doch, dass ich mich zu dem 'Klassischen'

in einem unbehaglichen Verhsltnis filhle; Alles, was
ich durchaus ersehne, finde ich anderwo eher erfiillt,
seesDie Natur hat Feierlichkeit und Behagen, Groteskes
und Humor oft in einem Objekt und einer Linie,

Andererseits distanziert sich Barlach genauso ausdriicklich
von einer Kunst, die die Einzelheiten der Natur missachtet und in
rein Symbolischem die Wahrheit zu offenbaren sucht: "Auf eine
Esperanto-Kunst kann ich mich ,,.nicht einlassen...."# "Die hochst

Moderne ,,.will gewissermassen garnicht iibersetzen sondern das

Unsagbare selbst sprechen ,.,lassen, das Geheimnis selbst wird

lirief an Dr. Wilhelm Radenberg vom 8. Aug. 1911,
Briefe II, S, 59, '

2Briqf an Dr, Wilhelm Radenberg vom 1.‘Aug. 1911,
Briefe II, S, 59-60,

Ebd., S. 58.

uBriof an Karl Weimann vom 5, Okt, 19, Briefe I, S. 26,
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gepe;tscht'und 80oll sich nackt zeigen."l
Fir Barlach kann aber, wie wir schon geseheh,habon, Jede
Kunst letztlich nur "Deutung" und "Ubersetzung aué dem Wortlosen

2

in die eigene Sprache" sein, Die "verbliiffende Einheit von

3

Innen und Aussen'” kanan nur-mittels der Natur und der Menschen
erfasst und nur durch "die eigene Sprache" ausgedriickt werdent
.. .meine Muttersprache ist die geeigneteste, und
meine kiinstlérische Muttersprache ist nun mal die
menschliche Figur oder das Milieu, der Gegenstand,
durch das oder in dem der Mensch lebt, leidet, sich
freut, fiihlt, denkt, Dariiber komme ich nicht hinaus,
Barlachs Stil muss also als eine Art Realismus bezeichnet
werden, da er zutiefst in "Natur" und "Milieu" verwurzelt ist,
Es ist ein Realismus, der nach Einfachheit und Selbstverstand-
lichkeit atrebt.sl Es ist aber zugleich ein Realismus ganz
eigener Pragung, der nicht vor radikalen Losungen zuriickschreckt,

um die "Verblﬁffénde_Einheit von Innen und Aussen'" auszudriicken,

denn das "“Selbstverstandliche" ist zutiefst mit dem "Unerhorten"

verbunden.6
lBrief an Karl Weimann vom 5., Okt. 19, Briefe I, S. 11,
2Brief an Karl Barlach vom 6, Okt, 1920, Briefe I, S, 38,
3Brief an Reinhard Piper vom 28,12,1911, Briefe I, S. 26.
4

Brief an Dr, Wilhelm Radenberg vom 8. Aug, 1911,

Briefe II, S, 58,

5Vgl die Briefe an Fr, Diisel vom 13, August 1921,
Briefe I, S. 40; und den an Karl Barlach vom 26, Dezember

1924, Briefe I, S, 48,

6Brief an Karl Barlach; ebd,
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+eooverlangt das Drama nicht - wenigstens das Drama,
das mir moglich ist - einen Hieb auf den gordischen
Knoten der unauflsslichen Zustande? ,..entweder Alles
oder Nichts, denke ich, kann man im Drama ruhig ver-
langen, wo es gilt, ein Grundgefiihl absolut und radikal
auszusprechen, ,

Die dramatischen Elemente als Stilmittel,

Diese stilistischeingenheit, die Synthese von Realistischem -
und Symbolischem, die hier aufggzeigt worden ist, lasst sich in
allen Elementen der Barla;hschen Dramen nachweisen, So reicht
’die Sprache bei Barlach'vom Dialekt bis zum dusserst Abstrakten,
Die Charaktere sind in einzelnqn Szenen psychologisch glaub-
wirdig, Individuen; im grossen und ganzen aber unpsychologisch
gezeichnet =~ durch ihre Unterordnung unter ein hoheres Geschehen
werden sie zu Typen, Die Handlung umfasst sowohl reales, zwisch-
enmenschliches Geschehen, als auch Mythisches, die Beziehung
zwischen Mensch und hoherem Wesen,

Besonders die Raumgestaltung aber, éla wichtiges Aufbau-
element des Dramas, scheint mir geeignet, diese stilistische
Syathese bei Barlachvzﬂ verdeutlichen., Denn durch die realistische
Gestaltung des sichtbaren Raumes tritt der Kontrast zum Unsicht-
baren, ﬁberempirischen besonders hervor, Die Raumgestaltung von
Barlachs Dramen geht vom Realen ﬁnd empirisch Fassbaren aus,

Die szenische Realitat ist immer der Natur und dem mensch;iqhen
Milieu nachgezeichnet, Die Raumstruktui als Ganzes weitet sich
aber bald_ins Irreale und Symbolische aus, um den Barlachschen

"Hieb auf den gordischeh Knoten" zu ermbglichen. Barlach scheint

lprief an K., Barlach vom Friinj, 1919, Briefe I, S. 36,
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eine Synthese von subjektivem und objektivem Raumbewusstsein zu

erstreben, Denn wahrend das klassische Drama durch ausserste

- Abstrahierung des Biihnenraums die menschliche Seele zum Mittel-

punkt des Geschehens macht, und wdhrend das naturalistische

Drama durch #@usserste Verdinglichung der Umwelt die seelische
iﬁnerlichkeit des Menschen relativiert, erstrebg Barlach.eine
Synthese von stilisierenden realistischen Raumformen, wobei die
menschliche Seele als Schauplatz jedér Veranderung erscheint, gnd
doch sténdig auf einen objektiven, unendlichen Raum ausserhald

seines Bewusstiseins bezogen wird,



A

?

Sl i

SCHLUSSTEIL: RAUM UND BUHNE - ZUR INSZENIERUNG
VON BARLACHS DRAMEN

Beim Theaterpublikuﬁ sind Barlachs Dramen nie sehr 'populir!’
gewesen, Wegen dieser relativ geringen Wirkung ist dann auch
immer wieder die Frage erhoben worden, ob seine Stiicke iiberhaupt
‘dramatisch!' oder 'biihnenwirksam' seien, Die Antwort ist sowohl
bei Theaterkritikern als auch bei Literaturwissenschaftlern sehr
verschieden ausgefallen, Willi Flemming geht vom Masstab der
klassischen Dramatik aus (er vergleicht Barlach mit Kleist), und

kommt zu dem Schluss, dass Barlachs Stiicke im wesentlichen un=-

kdramatisch; reine "J,esedramen' seien.l Dagegen notiert Thomas

Mann schon 1924 nach einer Auffiihrung des Toten Tags: "Falsch zu
sagen, dass Barlachs Sticke nicht bilhnenfdahig waren, Sie haben
kraftvolle typisierte Gestalten, packende Siﬁuationen; eine
kernige, durchaus dfamatische-Spréche."a In neuerer Zeit schreibt
Hans Franck in seinem Barlach Buch ganz emphatischs: "Sind die'
Dramen Ernst Barlachs spielbar? Vorbehaltlose Antwort: Ja!"3
14illi Flemming, Barlach der Dichter, (Berlin, 1933), S. 70.
Dieses Urteil” iibernimmt er auch unverandert in die Neubearbeitung

seines Buches: ZErnst Barlach. Wesen und Werk, (Bern, 1958),
Sammlung Dalp, Bd, 88,

2Thomas Mann,"Uber Ernst Barlach" Neue Rhein, Schaubiihne,
v (1924/25), 8. 8. '

Hans Franck, a,a,0., S, 28k: _"Die Dramen Ernst Barlachs

‘sind weder undramatisch, noch diirfen sie zu den Lesedramen ge-
.rechnet ,,,werden," Gunther Hadank, in: Freundesworte, Ernst

Barlach zum Gediéchtnis (Hamburg, 1939), S. 39-41, schreibt zwar,

Barlachs Dramen seisn "keine Theaterstiicke", er will damit b.w,
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Sie hatten sowohl Biilhnenfahigkeit alas auch Biihnenwirksamkeit, sie
seien aber‘noch nie fichtig gespielt worden,

Es scheint in der Tat fir die Beurtqilung vbn Barlachs
Dramen viel von dem Stil einer Inszenierung abzuhidngen, Schon
bei den ersten Auftfiihrungen sind die Meinungen auseinanderge-
.gangen: ob etwa eine gute Inszenierung ein v6llig unmogliches
Werk halbwegs gerettet habe; oder ob der Inszenierungsstil dem
geséhriebenen Dfama nicht gerecht wurde.l

Zundchst ldasst sich eindeutig beweisen, dass Barlach selber
letzterer Meinung war, Der damalige expressionistisch~stilisierte
Auffihrungsstil hat keineswegs seinen Vorstellungen entsprochen,
und er wehrte sich in zahlreichen Briefen und Gesprachen unmigs=
verstandlich gegen eine solche Stilisierung, Er schreibt z,B,
an den Freund Friedrich Diisel:

Ich bekenne Dir, dass ich mich seinerzeit habe be-

stimmen lassen, eine Auffiihrung der Sedemunds anzusehen,
und dass ich Jessner ,,.gesagt habe, dass ich mich nicht
wiedererkenne, Was ich leise gedacht habe, war laut,
was ich brutal und wiist gemeint, war unterdriickt,..."2

Genauer prézisiert Barlach seine Einwande gegen die gleiche

Inszenierung in einem Brief an R, Piper:

(Fort,v,Anm, 3, S, 101) aber eher das Theater als Barlachs
Stiicke kritisieren, Denn Barlach ",,.hdtte in der biirgerlichen
Institution kein ihm entsprechendes Instrument, und so stellte

er seine bedeutsamen Bilder in den ,..von ihm selbst geschaffenen:
imaginaren Raum und nicht ins Theater,.,, -Keine Biihne der Welt
war und wird je imstande sein, diese Dramen eigener Raumlichkeit
rein zu bannen,",.,(S,40)

lHerbert Thering in dem Berliner Borsen Courier vom
20,5,1935, Zitiert bei Dietrich Fleischauer, a.a,0, S, 116,
‘Anm, 3, :

2

Brief vom 13, Aug. 1921, Briefe I, S. 39,
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Filmtempo und Expression, damit will ich nichts zu
tun haben, Der Schiitzenplatz war menschenleer, das
Grabmal war eine weisse Wand ,,,die Kapelle keine
Kapelle, der Kirchhof ein Regisseurkniff und der Grund-
ton des Hauptsdchlichen Geschrei und Monumental—
Stilbums,l

Neben allgemeinen Einwdnden zum "Tempo'" und "Ton", konzentriert

-sich Barlachs Kritik also hauptsdchlich auf die stilisierte

Gestaltung des sichtbaren Biihnenraums,

Zur Uranffﬁhrung der ' Siindfliit in Stuttgart erhebt er wieder-

um Einspruch gegen di{'Abstrahierung des szenischen Schauplatzess

"Da stehen denn zwischen expressionistischen Stilisierungen ganz
natiirliche Menschen und ahnen offenbar nicht, wie schlecht sie
dahin gehoren ,,,eine Grabesdunkelheit, eine Gruftstimmung, zum
Brechen 1angweilig."2 Und 1927 protestiert er nochmal:

.seWelcher Teufel reitet die Theaterleiter, dass sie
aus meinen Dramen nur Oratorien und Mysterien machen
wollen, statt unterhaltende Stiicke! ...Dann dieses
Dogma von ‘'Barlachscher Plastik'i Die Leute werden in
Sidcke gesteckt und zu Vogelscheuchen verkleidet, Man
‘sieht nlrgends langwelllgere Buhnenbilder als bei meinen

Stiicken,,..”

Trotz dieser eindeutigen Einwande Barlachs gegen Abstrahie-
rung und Stilisierung des Szenischen, haben offenbar nur wenige
Regisseure einen Ton zu treffen versucht, der seinen Vorstellungen

entsprach.& Auch nach dem Krieg scheinen, jedenfalls in dieser

1Briéf vom 19, April 1921, Briefe II, S, 104,
2Brief an Karl Barlach vom 18,10,24, Briefe II, S, 121,
3Brief an Reinhard Piper vom 27,12,27, Briefe I1I, S, 142,

“Zur Inszenierungsgeschichte von Barlachs Dramen bis zum
Jahre 1954 in D, Fleischauer, a,a,0,: Insbesonders Jiirgen Fehling
und Kurt Eggers-Kestner scheinen einen werkgerechten Stil gefunden
zu haben, Fleischauer berichtet aber, dass viele Inszenierungen
auch bei realistischer Regie abstrakte Bﬁhnengestaltung aufge=-

wiesen.habe. -



L T O A O R e

el

AL LA LG

| 104
Hinsicht, keine grundsdatzlichen Knderungen eingetreten zu sein,
Insbesonderé_die Inszenierung Sellners, so anregend sie auch ge;
wesen sein mochte, scheint womoglich noch abstrakter gewesen zu

sein als die expressionistische, Denn Sellner hat alle anderen

' Moglichkeiten der Raumbildung verworfen, und versucht, aus dem

Wort allein Raum entstehen zu lassen.l\

Natﬁrlich‘kann man fragen, ob die Vorstellungen eines Autors
zur Inszenierung unbedingt befolgt werden miissen, Andererseits
muss man aber zumindest fragen, aus welchen Griinden ein Autor einea
bestimmtenlAuffﬁhrungstil gewiinscht haben mag, und was er durch
diesen Stil zﬁ erreichen hoffte, Auf die Funktion der '"Milieu-
echtheit", einen natiirlichen Rahmen fiir das Unerhodrte, das Ge-
schehen zu schaffen, habe ich oben S, 8§ schon hingewiesen, An
anderer Stelle betont Barlach besonders eine gewiinschte Kontrast-
Wirkung, die zwischen der aelbstverstindlich&n Realistik des sicht=-
baren Biihnenraumes und der {berwirklichkeit des inneren Geschehens

im unsichtbaren Raum entstehen miisste, Schon zur Urauffilarung des

Armen Vetter schreibt er:

. Stilisierte Biihnenbilder? Da schaudert mir gelinde, Ich
hatte die allergrosste Selbstverstdndlichkeit und Milieu-
echtheit gewiinscht, gerade als den richtigen Hintergrund
fiir die inneren Vorgidnge, die davon losplatzen und heraus-
dréangen miissten,2

lﬁber’Sellners Regievorstellungen im allgemeinen berichtet

"Bgon Vietta: Grundfragen des Raumes auf. der Biihne, 1In: "Kunst

und Biihne", Sonderausg,d,Zts, Das Kunstwerk (Baden-Baden, 1953),
Kunstwerk-Schriften Bd,41, S, 9-11, Uber Sellners Inszenierungen
von Barlachs Graf von Ratzeburg und Siindflut berichtet Klaus Bremer:
Barlach auf der Buhne, 1In: Akzente 1 (1954),

ZBrief an Reinhard Piper vom lh.h.19, Briefe II, S. 94.
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Eine gzu grosse Stilisierung des Bﬁhnenraﬁmes zerstort natiir-
lich diese Kontrastwirkung und entstellt dadurch den Stilwillen des
ganzen Dramas, der ja gerade eine Synfheae'zwischen.Realistischem
und Symbolischem erstrebt, Ausserdem wird durch Abstrahierung des
sichtbaren Raumes die Biihnenwirksamkeit eines Bariachschen Dramas
vermindert, da ja das Realistische und Humoristische ganz erheb-
lich zur Wirkung beitragt, (Barlach beklagt sich zweimal aus-

" driicklich iiber den Verlust an Humor bei der Inszenierung der
Sﬁndflut.l Durch seine vielen Proteste‘gegen die Stilisierung des '
Szenischen hat Barlach also keine zufdllige Neigung zum Ausdruck
gebracht sondern einen entscheidendgn Aspekt seinis Stilwillens
tiberhaupt,

Im_Toten Tag gibt es, wielwir gesehen haben, eine ausge-
prigte Dialektik zwischen dem sichtbaren Raum und dem imaginierten
. Raum ausserhalb der Szene, Durch die Eint&nigkeit'und Disterheit
des szenischen Raumes, und die Weitl&ﬁfigkeit‘und Vitalitat des
Imaginierten scheint mir aber eine Art ibergewicht des Unsichtbaren
iiber das Sichtbare zu enfstehen. das die Kontrastwirkung vermindert,.
Es ist dann wohl eines der schwierigsten_Probleme bei der Inszenie-
rung dieses Dramas, das Gleichgewicht soweit herzustellen und zu
erhalten, dass das Geschehen:nicht»vbllig ins Visiondre auslauft,
Auch Barlach war sich dieses Problems durchaus bewusst, jedenfalls
bei einem spateren Riickblick, Vor der Urauffiihrung des Toten Tags
im Jahre 1919 schreibt»er an Karl Weimann: "Eé‘ist ein'erk, desso;

lIm Brief an Karl Barlach vom 18,10,24, Briefe II, S. 121;
und im Brief an Reinhard Piper vom 27,12,27, Briefe II, S. 142,
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Entstehen iiber zehn Jahre zuriickliegt und ob es auf der Biihne eine
Form findet, die der Biihne gebiihrt, ist mir eine Frage, die ich
nicht zu beantworten wage."l
Nun - ich wusste schoh langst, dass die Soamnen im

Toten Tag mehr oder weniger Gespenstersonnen sind, dass

aber ein Dunkelbild fiir einen ganzen Abend zu eintdnig

anlasst, Das Auge will mehr beteiligt sein als es hier

moglich ist,.,."2
Die Raumstruktur des geschriebenen Dramaé ist fﬁr die Biihne offen-
bar nicht ausgeglichen genug; es besteht éehr wzhl die Gefahr,
dass dieses Stiick bei einer Auffilhrung zu einem Mysterium oder
Oratorium ausartet,

' Bei den anderen Stiicken Barlachs besteht diese Gefahr viel-
leicht nicht, wenn man sich an die gegebene Raumstruktur des
Werdes hdlt, und nicht durch Abstrahierung'éines deutlich vorge-
schriebenen realen Bildes das Gleichgewicht zerst8rt. Ein Mittel

zur Aufrechterhaltung des Gleichgewichts ist, wie wir bei der

Analyse des Blauen Boll gesehen habén, die Zweideutigkeit, insbe~-

sondere das Erscheinen von iiberwirklichen Gestalten auf der Biihne-=
hier der drei Toten im sechsten Bild., Ahnlich durfte es etwa bei

der Erscheinung von Gierhahns toter Mutter in den Echten Sedemunds

sein,3 oder bei der Schlusszene der Siindflut, wo Calan und der

lBrief vom 5, Okt, 19, a,a,0,, S, 10,

2Brief vom 4,Nov,19, a,a,0,, $,12, iiber den Toten Tag: "Was
in meiner Vorstellung Géstalt bekommen, hat es offenbar auf der
Biilhne nicht gehabt, ich fiirchte, dass ich mir das mit der 'Gestal-
tung' doch nur einbilde,..." '

3Braak, a,a,0,, S, 97 ff, berichtet, dass in der Neuinszenierung
der Echten Sedemunds im Berliner Schillertheater im Jahre 1959, die
Szene mit Gierhahn und seiner toten Mutter gestrichen wurde: "Die
Kirzung kam einer Amputation gleich,"
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.Ausaétzigo als "unkenntliche Gestalten" sich "am Bodeu"(jaa)
wﬁlzen.l Dénn solche Szenen sind sichtbare Ausdrﬁcke eines un-
fassbaren Geschehens, Und es ist die konkrete Ges}altung ", .edie
von ihrer Karperlichkeit dem Korperlosen abgibt und ihm zum Leben
im Licht...'.'2 verhilft, |

Ein anderes Mittel zur Aufrechterhaltung des Gleichgewichts
der Raumstruktur ist der schon beéprochene Kontrast zwischen:
Realistischem und‘ﬁberempirischem. Sowohl der Raum als auch die
Personen in diesem Raum dﬁrfen nicht abstrahiert oder typisiert
werden, damit nicht der Kontrast zum’ﬁberpers6nlichen Geschehen

zerstort wird, So schreibt z,B, Barlach iiber die besonders

schwierige Gestalt des "Herrn" im Blauen Boll:

Die Rolle des 'Herrn' ist wohl sehr, sehr heikel m,E, -
kann sie nicht unfeierlich genug gelost werden, Jja ich
glaube, je ,,.spiessiger und unwichtig-harmloser sein Tun
sich darstellt, um so kraftiger wird die Vorstellung des
‘Werdens' werden, das als dunkle Gewalt schaltend und ge-
staltend im Hintergrunde der Vorgidnge gedacht ist,?

Ahnlich hat er sich iiber den Noah der Siindflut geéussert.k Durch

ihre Funktion in der Bewusstmachung des liberrealen erhidlt also die

szenische Realistik bei Barlachs Dramen ein besonderes Gewicht,
lFleischauer, a,a,0,, S, 106 berichtet, dass Sellner in

seiner Inszenierung der Siindflut 1954 in Darmstadt, Calan und den
Aussdtzigen unsichtbar, als Stimmen sprechen liess,

2Giistrower FragmentA'Geborgenheit'. Das dichterische Werk,
2, Bd.: Die Prosa I, S, 334,

3Brief an Dr, Curt Elwenspoek vom 26,9,26, Briefe II,
S, 137. ‘

hBrief an Karl Barlach vom 18,10,24, Briefe II, S, 121,
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Der Kontrast zwischen Biihne und Raumstruktur als Ganzem ist ent-
scheidend fiir eine Inszenierung,

In jedem Barlachschen Drama ist das Problem der BeZiéhung
des Sichtbar-Endlichen zum Unsichtbar-Unendlichen, des "Selbst-
‘ §erat§ndlichen" zum "Unerhorten" kennzeichnend; es steckt ",,.in
allem ein Geheimnis,.., dés seinen Sinn im Ewigen.und Jenseitigen
vom Menschlichen hat."l Nur aber mittels des endlichen menschlichen
Raumes 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
2

bewusst werden, kann im Sichtbaren ein "Spiegel des Unendlichen"

erahnt werden,

lGeborgenheit. Prosa I, S, 334,

aEbd.

T =TT
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