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Das dramatische Werk Paul Claudels

von Herbert Dieckmann

Formprobleme.

Der Ausgang hat zu allen Zeiten die Benennung eines Werkes be-
stimmt, und die Dramen Claudels sind diesem Gesetz nicht entgangen.
Trotz aller Tragik ist keins von thnen Tragédie zu nennen. Alle heiflen
«drame », mit Ausnahme der Annonce faite ¢ Marie, die « mystére »,
und des Soulier de Satin, der « Grande action espagnole » genannt ist.
Da der Akzent mit Entschiedenheit auf den Sieg der Seele iiber den
Kérper, auf den Triumph des Unendlichen iiber das Endliche gelegt
wird, verliert sich das Tragische im Laufe der Handlung, es wird
gleichsam iiberwunden. Claudel fand nicht den Weg zur Tragédie, weil
die Hinnahme des gottlichen Willens alles menschliche Gebrechen siihnt.

Wie sehr diese Hinnahme entscheidend ist, zeigen Echange, Otage
und Pére humilié, in denen das Menschliche fiir Augenblicke sich dem
Verzicht verweigert. Im Echange geht Louis Laine, eine der Haupt-
gestalten, auf tragische Weise zugrunde. Alles droht zusammenzu-
brechen, als Marthe (die Gattin des Louis Laine) die Kraft zu freiem Ver-
zicht findet. Sie wird durch den Tod des geliebten Mannes reifer, fester,
in sich stirker. Ihre innere Grofle bewahrt vor dem Zusammenbruch.

Im Otage ist die Tragik wie eine Wolke, die das Licht der letzten
Szene zu verdunkeln droht. Sygne vermag nicht die volle Bereitschaft
zum Opfer zu finden, sie unterliegt. Doch Claudel wendet die Tragik
ab: der Priester nimmt die volle Verantwortung des Opfers auf sich
und vollzieht den Ubergang zwischen Gott und Mensch.

Im Pére humilié wird die Tragik absorbiert durch die Zartheit und
Reinheit der Trauer. Orian opfert sich, doch Pensée fithrt das Leben
weiter. Sie ist zu reif, zu Innerlich, zu sehr in sich beschlossen, um
ihren Schmerz zur Tragik zu steigern. All ihr Leid verwandelt sich in
stille, unsagbar milde Wehmut.

«Ah, il est difficile pour celui qui aime de faire tout ce que I'amour lui de-
mande! . )

C'est_pourquoi I'odeur de ces fleurs est plus enivrante pour moi que celle du
laurier, le laurier qui parle de la victoirel

Ne pouvoir rendre amour pour amour,

Aimer, comme moi, et ne pouvoir le faire comprendre, avoir sa tiche, comme
lui, et ne I'avoir pu faire,

Ah, c’est la le parfum mortel qui fait se rompre ces globes si purs.»
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Die Dramen Claudels sind nie, mit Ausnahme von Pain dur, « Theater-
stiicke ». Ein Theaterstiick bringt irgendein Thema in anmutiger, be-
wegter und erschépfender Weise zur lebendigen Anschauung. Es spielt
in einem bestimmten Rahmen und beschrankt sich auf gewandte
Illustrierung. Alle Tiefenwirkung wird willentlich ausgeschlossen und
das Verstehen moglichst leicht gemacht. Das Drama Claudels ist nicht
unmittelbar zuganglich, d. h. es dient nicht, wie heute meist das Theater,
zur Zerstreuung und Ergétzung. Es verlangt vom Zuschauer aktive
Teilnahme, ja in gewissem Sinne bereitwilliges Bemiihen. Es entspannt
nicht, im Gegenteil, es verlangt, um zu wirken, eine innere Spannung,
ein Sich-Besinnen auf das Auflergewshnliche, Erschiitternde, letzthin
Entscheidende.

Die Auffilhrung wird noch erschwert durch die Tendenz aller
Dramen Claudels zum dramatischen Dialog. Durch die natiirliche
Bereitschaft zum Dramatischen hat Claudel sich zuweilen verleiten
lassen, das Bemiithen um die Gesamtgestaltung, die Kunstform zu ver-
nachlissigen. Ein Drama fafit eine Reihe dramatischer Begebenheiten
und Vorginge in einem Ganzen zusammen, es will als Ganzes wirken.
Der dramatische Dialog dagegen stellt das wechselnde Werden und
Sich-Lésen einer inneren Spannung in Gesprichen dar, die dank der
Einbildungskraft des Dichters in der Vorstellung des Zuschauers den
Charakter einer Handlung erhalten. Er ist dem Natiirlich-dramatischen
niher, er vermittelt in relativer Ungebundenheit den Pulsschlag der
Erregung. Das Drama aber verlangt als abgeschlossenes Ganzes eine
Transposition, das unmittelbar Gegebene, das sogenannte Natiirliche,
muf} einbezogen werden in die «erfundene» Kunstform. Natiirlich
schaltet Claudel das Erfinden, die Kunstform, nicht aus, aber er be-
achtet sie so wenig wie méglich, und dies geniigt, damit der Eindruck
fiihlbar bleibt, dafl das Drama auf die losgel6ste dramatische Situation
zuriickgefiihrt wird. Nur der erstaunlichen Dauer und auflerordentlichen
Weite der dramatischen Spannung Claudels ist es zu verdanken, daf}
trotz aller Gefahren ein biihnenfihiges Werk entsteht.

Allerdings sind Téte d’or, La Ville und La jeune fille Violaine (vom
Soulier de Satin sprechen wir weiter unten) vollkommen biihnen-
unfihig. Sie wimmeln von szenischen Unméglichkeiten, die auch die
geschickteste Streichung nicht auf ein ertrigliches Mafl reduzieren
kann. Sie sind, um mich eines philosophischen Terminus zu bedienen,
in potentia dramatisch, in der bloflen Méglichkeit, aber nicht in actu,
in gestalteter Wirklichkeit. Sicherlich haben alle drei genannten Werke
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einige gute Szenen, sie sind zweifellos reich an dichterischen Momen-
ten. Doch als Ganzes kénnen sie nicht gewertet werden. Die Dramen-
form wird der dramatischen Erregung geopfert, und in vélligem Ver-
gessen von Akt und wechselnder Handlung kiinden die Personen in
groflen Dithyramben ihre Erschiitterung. Wenn dennoch, trotz aller
Isolierung in der Ergriffenheit, die einzelnen Personen miteinander
sprechen, so mufl man es der Gréfle der Erschiitterung, der Tiefe des
Empfundenen danken, die alle Triger der dramatischen Atmosphire
miteinander verbindet. Doch auf die Dauer ist diese Hingabe an die
Spannung unvereinbar mit dem geschlossenen Werk. Das leidenschaft-
liche Verweilen bei seelischer Offenbarung macht diese Dramen zu
Lesedramen. Nicht die Mitaktion des Hérers wird verlangt, sondern die
beschauliche, tellnehmende Aufmerksamkeit des Lesers.

Erst vom Echange ab wird die dramatische Form straffer und die
Diktion bewegter. Der héochste Grad der Biihnenfahigkeit ist mit
Partage de Midi und der Trilogie Otage, Pain dur, Pére humilié erreicht.
Die Annonce faite @ Marie macht, wie in jeder Beziehung, eine Aus-
nahme. Jean Schlumberger bemerkt treffend: « Paul Claudel a intitulé
sa piéce non pas drame, mais mystere. C'est ce qu'il ne faut pas oublier.
Un drama est clos sitét que s'est produite la catastrophe; un mystére
au contraire se prolonge au dela de la crise, jusqu'au rétablissement
de l'équilibre, jusqu'a la réconciliation avec Dieu. De 1a le dernier
acte, qui va vers |’apaisement et qui étonne toujours nos vieilles habi-
tudes. »?)

Selbst in den Werken, die wir als die biithnenfihigsten bezeichneten,
sind einzelne Stellen dem Lesedrama verfallen. Von Anfang an iiber-
wiegt im Drama Claudels die detaillierte Offenbarung des Inneren; sie
teilt sich mit in einem hymnusartigen, getragenen Stil, den wir mit
Claudels eigener Bezeichnung «récit» nennen kénnen. Die duflere
Handlung ist stark reduziert. Die Peripetie wird der gleichmifigen
Dauer geopfert. Doch ist dies prinzipiell kein Schade, da wir sehr oft
in der Geschichte des Dramas bei ausgezeichneten Werken das Ver-
legen des Akzentes auf die innere Handlung finden. Nur darf das Uber-
wiegen kein Uberhandnehmen werden. Der Rahmen muf straff ge-
spannt bleiben, der Teil darf nicht autonom werden. Nur wenn der
«récit » verselbstindigt wird, mufl man im Claudelschen Drama, um
der Gefahr des Lesedramas zu entgehen, Kiirzungen vornehmen.

1) N.R.F., juin 1921I.
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Exzesse treten immer auf, wenn es sich um den Bruch mit der Tradi-
tion handelt, und wenn der Autor zu gleicher Zeit kein exemplarisches
Werk schafft, sondern ein iiberragender und seltener Einzelfall ist.
Der franzosische Geschmack hat im Drama der Zweckmifigkeit und
Eleganz der dramatischen Mittel und Formen den Gehalt, d. h. die
auf das Innere abgezielte Wirkung, die Lebenswahrheit geopfert.
Cerade auf diese innere Wahrheit, auf die Fiille des Lebens kommt es
Claudel an, und seine tiefe und einzigartige Opposition gegen den ver-
feinerten Kulturgeschmack seiner Landsleute lafit ihn zugleich seiner
Neigung bedenkenloser folgen und den Widerstand zuweilen allzu sehr

verschirfen.
*

Die Opposition ist nur der duflere Aspekt einer tieferen Bestimmung.
Claudel liebte das Leben und wollte das Drama eng mit thm verbunden
bleiben lassen. Er wollte den Ursprung nicht verlieren und nicht das
Drama dem Leben entfremden, nicht es abheben von ihm. Um dieser
Liebe zum Leben willen war es ihm méglich, seinen Werken die innere
Wahrheit zu geben, sie zu einem « concert entre les 4mes ») zu schaffen.
Seine Dramen sind wie Wellen eines grofien Geschehens; sie sind nicht
in sich begrenzt, sondern gleichsam die Verdichtung einer schon lange
vorbereiteten dramatischen Handlung.

Der Triumph dieser Konzeption und ihre Gefahren zeigt der Soulier
de Satin, der das Lebenswerk Claudels und, wie er selbst sagt, sein
Testament darstellt. Von all seinen Werken ist es fiir den Kritiker das
interessanteste, aber auch das verfianglichste. Es gibt eine Menge Fragen
auf, von denen wir hier nur eine kleine Anzahl l6sen kénnen.

Der dramatische Vorwurf des Stiickes ist das Spanien um 1600,
das Spanien des religisen Fanatismus, der grofien Pline, lebendig und
glilhend von Handlung, von gewaltigen Schépferkriften, ein Chaos,
aus dem in jedem Augenblick eine neue Form des Seins entsteht.
Leidenschaft, Spiel, Vielfiltigkeit — all das bot Claudel nicht nur den
Stoff, sondern zugleich schon die erste Form seines Dramas. Rein
dramentechnisch hat er sehr viel vom spanischen Theater des 16. Jahr-
hunderts und von Shakespeare iibernommen.

Der Sinn des Werkes ist, das weite Weltgeschehen in den Formen
eines Dramas symbolisch zu fassen. Das Leben ist All-Leben, Ge-

schehen wird All-Geschehen, Menschliches und Géttliches wirken

1) Commerce, Printemps 1927,
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ineinander, Heilige werden zu Gestalten des Dramas. Alle Personen
sind dem Universum verbunden — seiner Weite, nicht nur, wie friiher,
seinen Kriften. In ithm ihre Stelle zu erfiillen, ist der Sinn ihrer Be-
stimmung, der Grund ihres Handelns. Das Wechseln des Ortes ist
nicht ein Wechseln von Stadt zu Stadt, sondern von Land zu Land, ja
von Kontinent zu Kontinent. Die Ereignisse sind wie die Geschichte,
die Gottes Schopferhand bis in alle Einzelheiten in ein grofles Buch
eintrigt. Danach auch die Komposition. Alles wird klar durch eine
Interdependenz innerhalb eines Ganzen, und die Bewegungen, die
Einzelheiten sind méglichst unterschiedlich, damit der Gesamtakkord
desto reicher und mannigfaltiger wird. Wir finden im Soulier de Satin
alle Stilarten vereinigt, die Claudel im Laufe seines Lebens zur Meister-
schaft ausgebildet hat.

Der Titel ist «grande action espagnole», die Einteilung, wie im
spanischen Theater, nicht in Akte, sondern in Tage. Das grofie Symbol
dieses Werkes ist das Meer, das in dauernder Bewegung alles umgreift,
alles durchdringt.) Jedes einzelne Geschehen geht in der Gesamtform
auf. Der Soulier de Satin deutet gleichsam eine Riickkehr zu den ur-
spriinglichen Elementen an. Die Erde ist durchmessen, und die Wasser,
die uns von der Erde heilen, die vor allem Festen waren, sind wie die
letzte Stufe des hier zu Vollendenden, gleichsam die Liuterung vor
dem endgiiltigen Eingehen in den Quell alles Seins.

Es galt, eine ungeheure Fiille der Handlung zu bindigen, alle Mittel
zu verwenden: Drama im Drama, Durchbrechen des Theaterrahmens,
Eingreifen des dufleren Lebens in das Geschehen auf der Szene, Vor-
bereiten des Dramas im Drama selbst, Handlung auf der Biihne und
hinter der Biihne. Alles mufite ineinandergreifen, durcheinander-
wirbeln, um zur Manifestation urspriinglicher Schépferkrifte zu dienen.

Dies ist die Anlage des Stiickes. Das Drama beginnt in groflen, be-
deutenden Szenen; zahlreiche Motive werden miteinander verwoben,
menschliches Geschehen in seinen verschiedenen Phasen gezeigt vor
einem weiten, allumfassenden Horizont, in dessen Lichtfiille selbst
das leise Zittern eines Blattes zu tiefem Symbol wird. Der Autor stellt
zugleich dar und deutet, schafft zugleich Schauspiel und Sinnspiel.

Doch die GréBe der Entwicklung dauert nicht an, die Kraft, die ge-
stalten soll, iiberschligt sich und verfillt in ihr Gegenteil, die Zer-
storung. Die Szene wird aufgehoben, man fiihlt, dafl das Ganze als

1) Der ganze 4. Tag spielt auf dem Meer, doch fiihlt man seine Nihe schon
wiahrend der vorhergehenden Tage.
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Gedanke, als die Idee von einem Drama, aber nicht innerhalb des
Szenenrahmens gedacht ist. Zuerst stort die allzusehr historisch ge-
bundene Form. Die Verstéfle gegen die Forderungen der Biihne
mehren sich und sind nicht aufgehoben, wie z. B. im Faust, durch die
allumfassende Geschichte der dramatischen Handlung. Entscheidender
noch ist die Zerstérung des Symbolcharakters, das Ubergreifen der nicht
geformten dufleren Handlung, des Rohstoffes. Es war klar nach dem
Gesamtplan des Werkes, daf3 der Soulier de Satin stark symbolhaft sein
wiirde. Leben und Geschehen sollten nicht wie bislang als solche dar-
gestellt werden, sondern gleich wie im Tempest von Shakespeare, relati-
viert, als Spiel aufgedeckt werden. Claudel waren alle Mittel zu dieser
Vertiefung gegeben, und sie ist ihm oft im Laufe des Dramas gegliickt,
aber er hat sie sehr oft unméglich gemacht. Sprechen wir erst von dem
Gelungenen.

Der Dichter sieht, was geschehen wird, voraus. Er weif} es zuvor
und 1hm ist es nichts anderes als ein Spiel, das, trotzdem es so und nicht
anders werden kann, dennoch in Wirklichkeit sich vollziehen muf.
Dramentechnisch heifit das: der Autor weiht den Zuschauer in den
eigentlichen Zusammenhang ein und lifit die handelnden Personen zum
Teil in Unwissenheit dariiber. So fiithlen wir uns in dem angenehmen
Cleichgewicht, zu wissen, was kommt, und doch neugierig zu sein, wie
es nun eigentlich wird. Das weltliche Geschehen wird fiir uns zu einem
schénen Spiel, sein Sinn vor und zu einem Letzten offenbart sich. Das
Masken- und Erscheinungshafte des Lebens und unseres Daseins wird
zum tieferen Begreifen des Weltsinns und der Bedeutung des Mensch-
lichen. Der Dichter zeigt an, daf das Drama nicht mit dem Leben ver-
wechselt wird, dafl die Biihne nicht das Dasein ist und es doch in ge-
wissem Sinne werden kann. Er weiht uns in die Entstehung des Werkes
ein, verrit seine Kunstgriffe, entlarvt alles; und in dem Augenblicke,
wo das Drama aufgehoben scheint, beginnt es von neuem, umfafit
die augenblickliche Verwirrung und bezieht sie ein in den grofien Ent-
wicklungsgang. Die momentane Sinnlosigkeit wird sinnvolles Moment
im Ganzen. Das Spiel wird vertieft.

Die Griinde fiir das Umschlagen dieses symbolhaften Gestaltens in
Willkiir, des vertieften Relativierens in Aufheben und Zerstéren, des
anmutigen Spiels in Harlekinsspisse, sind zahlreich und kénnen ver-
schiedentlich gedeutet werden.

Das Bewufitsein, alle Mittel und Griffe zu besitzen, wird zur Ver-
suchung, mit ithnen zu spielen.
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Die Handlung wird verfliichtigt zum Andeuten von Ideen, Stimmun-
gen usw. Das Allzupersonliche kommt zum Ausdruck.

Der Verfasser steht nicht iiber dem Spiel, er berauscht sich an ihm.
Die Weite des Meeres wird zur Unstetigkeit. Jede Geste erscheint zu-
gleich ernst und komisch. Der Wille, in einer Globalform das Tragische
und Komische, das Ergreifende und Ergétzende zusammenzufassen,
mifversteht sich. An Stelle des Nach- und Miteinander tritt das Zu-
gleichsein, das Nebeneinander. Das Spontane wird mit dem Impulsiven
verwechselt, das allzu heftig, allzu plétzlich und vor allem aufhebend
wirkt.

Der Wunsch, das Leben immer unmittelbarer zu fassen, es im Ent-
stehen, im Werden zu greifen, ja das, aus dem es wird, darzustellen, nicht
allein die Wirkung, sondern auch die Ursache zu geben, fiihrt zu einer
Uberwucherung der Gestaltung durch den dramatischen Rohstoff. Um-
kehrung und Verwirrung erscheinen Claudel um ihres Durcheinanders
willen als das eigentlich Dramatische.

Man findet vielleicht noch mehr Griinde. Die angefiithrten mégen
darlegen, daf} vieles zum Zerstéren dieses groflen Werkes mitgewirkt
hat. In dem spanischen Theater hatte Claudel das historische Vorbild
fiir die Unterbrechung des Ernsthaften durch das Komische. Auch bei
Shakespeare finden wir das gleiche, obwohl nicht so stark. Claudel
glaubte, es mit vielem anderen iibernehmen zu kénnen und vergaf}, daf3
die historische Situation vollkommen anders ist und dafl man Kunst-
formen nicht als solche iibernehmen kann.

Fiir uns bleibt nur eine Frage: ist das Werk ganz oder nur teilweise
vernichtet? Ich glaube, das letztere ist der Fall. Wenn man auf die
Forderung des Gesamtplanes verzichtet und das Wertvolle im Soulier
de Satin einfach hinnimmt, wie es ist, das Hinderliche und Allzupersén-
liche streicht, dann kann ein Werk entstehen, das sicherlich nicht so
grof} ist, wie Claudel es ertriumte, das aber wertvoll genug ist, um viele
in der Auffithrung zu erschiittern und zu bereichern. Szenen wie die
des « Ombre Double», der Dona Musique in der Kirche, des Don
Rodrigue mit Dona Prouhéze, mit dem Chinesen — viele andere noch
kénnen und diirfen nicht um einiger Harlekinsspésse und einiger Mifi-
griffe willen dem Lesedrama und dem Historischen geopfert werden.

Wir wenden uns nun zum Abschlul noch einigen Einzelunter-
suchungen iiber die Formung der Gestalten und des Dialogs im Drama

Claudels zu.

¥
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Die Spannungen und Schicksale, die Claudel in seinen Dramen
darstellt, verlangen, um wirklich als Leben empfunden zu werden,
mehr als eine noch so feine und bis ins Einzelne gehende Charakterisie-
rung. Das Problem ist, sich vor jeder von auflen herangebrachten Kenn-
zeichnung zu wahren und alle Ziige und Einzelheiten durch eine Ge-
staltung von innen heraus begreiﬂich zu machen. Das Lebenszentrum
muB ergriffen werden, und nur von ihm aus, nur durch das stindige
Verbundensein mit seiner dynamischen Kraft kénnen alle Besonder-
heiten verstanden werden. Claudel hat diese Schwierigkeit vollkommen
gelost. Man fiihlt, daB} in seinen Dramen Menschen zusammenkommen,
die, in dem Wissen um ihre Geschichte und 1hr Schicksal, nur auf die
gegenwirtige Stunde konzentriert sind und sie zu wiirdigen verstehen
als den Augenblick, in dem 1hr Leben sich in seiner Ganzheit verwirk-
licht. Wir empfinden das Dasein dieser Menschen, wie wir vor manchen
Gemilden empfinden, in denen die Menschen uns vom ersten Augen-
blick an gegenwirtig sind und doch erst langsam gegenwirtig werden.
Sie haben fiir uns eine seltene Urspriinglichkeit, weil sie sich in ihrer
Ganzheit erst verwirklichen, weil gleichsam eine andere Zeit, ihre
eigene Zeit, fiir sie in diesem Realisieren beginnt. Die Intensitit ihres
Lebens ist so stark, daf} sie ihren eigenen Raum um sich schaffen. Sie
hiillen wie alles urspriinglich Lebendige eine schiitzende Atmosphire
um sich, in der sie sich vollkommen offenbaren. Sie sind eine Spannung
von Moglichkeiten, eine Wolke, die sich entladen will. Der Ablauf ihres
Lebens ist ein stufenweises Verwirklichen; sie durchlaufen eine Reihe
von Erschiitterungen, die ithr Dasein zu einer neuen Schépfung elemen-
tarer Krifte werden lafit. Partage de Midi — um nur ein Beispiel zu
nehmen — ist nicht die Dichtung von zwei individuellen Menschen, es
ist — bel aller besonderen Formung — das Drama des Mannes und des
Weibes selbst, der ewige Konflikt der beiden Geschlechter in seiner
urspriinglichen, ursichlichen Form. Es handelt sich nicht um das Typi-
sche im Manne und in der Frau, sondern um das Minnliche und das
Weibliche. Alain-Fournier schreibt in einem Briefe an Riviere: « Peut-on
parler de psychologie devant des personnages aussi exisfants que ceux
de Violaine? Ne te semble-t-il pas que le plus effacé, la Mere, existe? »1)
Alain-Fournier hat das Entscheidende erkannt: Claudels Gestalten sind
in einem Grade lebendig, dafl ihr Sein und ihre Bedeutung sich in
threm Dasein erfiillen. Ja man kann sagen, daf} die Intensitit des Da-

1) Correspondance de Riviére et Alain-Fournier 1905—1914. II. Band.
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Seins sie zu Menschen schlechth'n, zu urspriinglichen Formen des

Menschenseins schafft. Ihre Individualitit liegt nicht in ithren Kenn-

zeichen, sondern gleichsam in den Schwingungen 1hres Lebensrhythmus.
*

In der Szene zum Gedichtnis Marcelin Berthelots und im Christophe
Colomb hat- Claudel einige Gestalten doppelt dargestellt. « L'un des
personnages représente ce qui parle, ce qui intervient dans le drame,
et 'autre simplement ce qui est permanent, ce qui existe, ce qui est
occupé a nous regarder pendant que nous agissons. »*) Hier hat Claudel
symbolisch dargestellt, was dem gréfiten Teile seines Dramenwerkes
tatsichlich zugrunde liegt. In seinen Gestalten ist die Berufung wie
der Mittelpunkt ihres Lebens, dem sie im Laufe des Dramas alles zu-
ordnen miissen, wie der Orgelton, um den thre Worte wie erginzende,
modulierende Melodien kreisen. Deshalb scheint es uns oft, als sprichen
die Darstellenden von einer gleichen Erhéhung herab zu uns eine
Dichtung, als stellten sie etwas dar. Doch diese Dichtung ist nicht
etwas Unpersénliches, nicht falsche Feierlichkeit. Die Gestalten des
Claudelschen Dramas haben sozusagen das aktive BewufBitsein, daf sich
in 1hnen etwas vollzieht, daf} sich in 1hnen etwas abspielt. Sie sind nicht
thre eigenen Zuschauer, aber sie kénnen das Geschehen nicht anders
empfinden als etwas, das von Himmel und Erde geschaut wird. Sie
bauen den Gegenstand ihrer Rede gleichsam zu eigener, voller An-
schauung vor sich auf. Sie offenbaren sich vollkommen in thren Worten
und deshalb sind ihre Worte ein notwendiger Teil ihres Lebens, das
Wechselnde, das Werdende, das zum Bewuftsein Kommende, die Ver-
wandlung all threr Krifte in Erkenntnis und bewufites, wissendes Wort.

E

Claudels Sprache hat Rhythmus und Formen des griechischen
Theaters und der alttestamentarischen Biicher iibernommen, d. h. die
Ausdrucksformen zweier Zeitabschnitte, in denen die Menschheit sich
dem géttlichen Walten verbunden fiihlte, in denen das Eigenleben sich
nicht als solches, sondern nur in seiner Bezogenheit auf iiberirdisches
Geschehen deutete und zur Mitteilung des gesteigerten, gespannten
religissen Lebens aulerordentliche Ausdrucksformen verlangte. Diesen
Zeiten und ihrem Leben fiihlte Claudel sich verbunden, oder besser:
er fiihlte das Leben nirgend anders so intensiv, so umfassend. Er durch-
drang sich mit ithrem Rhythmus, er sah in ihm das ideale Vorbild eigenen
dichterischen Ausdrucks.

1) N.R.F., Déc. 1927.




304 Herbert Dieckmann

Dieses Verhiltnis 1st nicht kiinstlich, es ist eines der urspriinglich-
sten, die wir kennen; es zeigt eine Wahlverwandtschaft der Seele, nicht
ein Nachahmen der Form. Das Leben, das Claudel in seinen Dramen
geschaffen hat, 1st ein gesteigertes, gespanntes, religios ergriffenes Leben.
Die Erschiitterung, die seine Gestalten zum Leben ruft, verlangt eine
erhabene, beschwingte Sprache. Sie fiihlen die Gegenwart vielfaltiger
Verantwortung, iiberindividueller Weisung, sie werden, um sich zu
offenbaren, in auflergewshnliche Situationen gebracht, die unmittel-
bares Reagieren verlangen.!) Sie erkennen sich nicht, indem sie analy-
sierend den Blick nach innen wenden. Die Analyse der Gefiihle macht
Halt vor den urspriinglichen, konstituierenden Kriften des Seins, sie
erreicht nicht den Grund unseres Lebens, sie operiert auf dem Plan
der Reflexion, die unsere Vermaogen fixiert, distanziert. Deshalb ist sie
Claudels Schaffensweise entgegengesetzt. C audel dringt bis zum Zen-
trum selbst der Bewegung unseres Inneren vor, sein Schaffen ist eine
Rethe von Stéflen, die den Kern treffen, direkt, ohne Umschweife.
Einmal im Zentrum, vertraut er sich ganz dem Rhythmus der Be-
wegung an, schafft aus ithm heraus, 1af}t thn Wort, Synthese von Worten
werden, sich im Vollzuge erkliren. Das Leben, das sich in aller Stirke
seiner unverbrauchten Urspriinglichkeit mit dem Schicksal und dem
Gottlichen auseinandersetzt, mufl Handlung, Geste, Mitteilung werden.
So schreitet der Dialog der Claudelschen Dramen durch die Rhythmen
der Erregung fort, er deutet die Aufeinanderfolge Grundformen ent-
sprechender Haltungen an, deren jede sich in der Rede mitteilen mu8.
Die freien Schwingungen des Dialogs werden kunstvoll in fortlaufender
Bewegung erhalten. Sie bleiben gleichsam schwebend, und schaffen da-
durch eine dramatische Atmosphire, die den Horer unmittelbar spannt,

erregt. *

Das Drama Claudels teilt sich vollkommen im Worte mit. Alles
dringt zu einem einzigen Ziel hin: daf} jeder der dargestellten und
handelnden Menschen vollkommen klar, vollkommen eindeutig und
bestimmt in seiner Totalitit oder besser zu seiner Vollstindigkeit sich
im Worte darstellt, im Worte, das aktiv gegenwirtig ist. Nicht Gefiihle
werden beschrieben, sondern die Gesten, die sie hervorrufen, verwan-
deln sich in Rede. Der Akzent ist mit Entschiedenheit auf die innere
Handlung gelegt, die duBere dient als Einfiihrung, als Anlaf}, sie wird

1) «Aucune période dans le branle des astres qui ne soit combinée & notre
assentissement, ni dessein noué par le concert des mondes auquel nous ne soyons
- . i ] -
interessés.» (Connaissance de I'Est) Paris 1925.
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nie zentral genommen. Dies fiihrt in den friihen Dramen zu einem selt-
samen Kontrast zwischen der Aktionsdichte der Rede und dem melo-
dramatischen und schemenhaften Charakter des tatsichlichen Ge-
schehens. In den spiteren Dramen von Echange ab resultiert daraus bei
einem Minimum #uflerer Bewegung, bei einer MaBigkeit sichtbarer
Gesten der hochste Grad innerer Intensitit und Bewegtheit. Gerade
in der Langsamlceit der Gesten teilt sich die dramatische Steigerung
und Erhohung des Lebens mit. Alles wird zugleich Geschehen und Sinn
des Geschehens, wir fithlen die Bewegungen unseres Inneren in ihrer
inhaltsschweren Urspriinglichkeit.

Es ist klar, daBB der Wille, das Empfundene in jedem Augenblick
mit allen seinen Verzweigungen mitzuteilen, es unmittelbar in Worten
zu formen, den Dialog vor die Schwierigkeit stellt, ein Vielfﬁltiges Ce-
webe entfaltend zu entwirren. Die Ideen, die unser Handeln und
Reagieren bestimmen, sind nicht klar und unterschieden wie die Ideen,
die unser Reflektieren lenken. Wir handeln nach Ideen und Kriften,
deren Ineinander sich erst im Handeln 16st und bestimmt. Da nun im
Drama Claudels die Worte die Handlungen absorbieren und mitteilen,
tragen sie notwendigerweise die Merkmale 1hres Ursprungs; zwar sind
sie durch den Akt der Auflerung nicht mehr dunkel und verworren,
aber ihre Verbindung bleibt vielfiltig, dynamisch. Die Analyse klirt
meist diese Verbindung a posteriori, aber sie opfert damit die urspriing-
liche Vielfiltigkeit und Unmittelbarkeit. « Pour parvenir jusqu’a cette
intérieure (I'dme), ce qu'il nous faut trouver ce n'est pas un chemin,
c’est un rapport, c'est une dimension. »') Das heif3t: fiir die innere Ver-
bindung muf} eine analoge Verbindung im Ausdruck geschaffen werden,
die nur gefunden werden kann, wenn sie mit der inneren Verbindung
verwandt ist. Diese Verwandtschaft ist uns durch die Musik gegeben.
Die innere Vielfiltigkeit bildet sich gemil dem Gesetz einer uns
unbekannten Harmonie, die wir als Harmonie mitteilen miissen. Doch
bevor wir von dieser Bedeutung der Musik sprechen, méchte ich kurz
die beiden Stilformen anzeigen, die Claudel aufler der Musik verwen-
det, um die Vielfiltigkeit des Dialoges unmittelbar verstindlich zu
machen.

Claudel wendet sich willentlich an den inneren Sinn und belebt,
erregt unsere Einbildungskraft, so dal wir das Mitgeteilte vollstindig
verstehen, ja es in voller Deutlichkeit empfinden und seine Bewegung
wie wirkliches Geschehen auffassen.

1) Commerce, Printemps 1929.
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Die Rhythmik des Dialoges teilt ihre Bewegung unmittelbar mit und
vermag es, den Horer ihren Schwingungen anzugleichen.

*

Wenn ich hier von der Bedeutung der Musik im Drama Claudels
spreche, so spreche ich nur von der Musikalitit des Dialoges, also
von der in den Worten enthaltenen, ihre Struktur bedingenden, nicht
von begleitender Musik.?1)

Die Bedeutung der Musik im Dialog des Claudelschen Dramas er-
streckt sich nicht nur auf die Formung der einzelnen Rede, sondern
auch auf die der Wechselrede. « Chaque homme pour vivre toute son
dme appelle de multiples accords. »?) Wie eine Melodie ruft das Gefiihl
im Geist und in der Seele, im Fiihlen und Denken die erginzenden,
mit- und anklingenden Téne wach. Es wird zum Wort, zur Rede, zur
Manifestation des zum Ausdruck dringenden Lebens, und seine Har-
monien erwecken in dem Anderen die erginzende Antwort. Rede und
Gegenrede verbinden sich zum Dialog, zum «récit ». Die Klangfarbe
der Worte, 1hre Sonoritit erwecken das Verstehen, rufen im Zuhérer
vielfiltige Resonanz hervor. Der « récit » erhélt durch die Musik seinen
vollen Klang, gleichsam eine sonore Atmosphire, die thm erméglicht,
dahinzustréomen und in diesem Flieflen alle Handlung, alle Zeit zu
verwandeln in seine Dauer. Man kann sagen, dafl der Dramendialog
Claudels aufgebaut ist auf dem Wechselgesang zweier Seelen. In allen
seinen Gestalten ist das Wissen um den anderen als einer Stimme in
der groflen Harmonie. Diese Stimme, dieser Gesang, der im Inneren
des Menschen tont, ist das Unberiihrbare, das Unverletzliche ; wie Dona
Musique im zweiten Tag des Soulier de Satin zum Vice-Roi sagt:
« C'est mot au fond de ton cceur, cette note unique, s1 pure, si tou-
chante. » « Dis que tu y seras toujours attentif. »®) Die Musik schwingt
in jedem Worte der Dramen Claudels mit, sie ist oft jenes ungewisse
Tonende, das dem Worte seinen Sinn gibt. « Ce chant qui dit le con-
traire des paroles, la méme chose et le contraire. »*) Ja die Musik um-

) Um die Rolle der begleitenden Musik zu untersuchen, mufl die Claudel-
orschung vorerst noch einige Veréffentlichungen abwarten. Die bislang vorhandenen
Dokumente sind: Christophe Colomb, der Aufsatz «Le drame et la musique» (Revue
ge P¢|161§,7 )l er mai 1930), und die Szene zum Gedéchtnis Marcelin Berthelots (N.R.F
éc. s

%) La Ville, S. 262. (Thédtre, 1I. Band).

%) Soulier de Satin, 3. Tag.

%) Ibid.
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spielt das Wort und gibt ihm etwas, das in thm selbst nicht enthalten
1st, etwas, das wie die Verwandlung ist, die jedes unserer Worte er-
fihrt, um angenommen zu werden, um wirklich die Seele des anderen
zu treffen und sich einzuschlieBen in die allgemeine Harmonie, um
zum Lied des Menschen und der Welt an Gott zu werden.

*

Es 1st unmoglich, diese Untersuchung zu schlieffen, ohne eine Ant-
wort zu geben auf die entscheidende Frage, ob man das Dramenwerk
Claudels, das als Ganzes genommen die Bedingungen des Dramatischen
wie kein anderes unserer Zeit erfiillt, als das Drama unserer Zeit be-
trachten kann. Hat Claudel die Dramenform, die unserer Zeit ent-
sprechen wiirde, gefunden? Ich glaube, man mufl mit Nein antworten.
Claudels Dramen kiinden in einzigartiger Weise die ewigen Fragen des
Menschen und des Lebens, sie stellen sie dar in der Kunstform, die
sie uns am lebendigsten und unmittelbarsten mitteilt — im Drama.
Doch diese Form leidet sehr oft unter starker Abhingigkeit von den
Kunstformen vergangener Zeiten, die noch dazu in Frankreich keine
Tradition haben. Hierdurch wird der Eindruck der « Ubersetzung»
zuweilen nicht ganz vermieden.

Der Vorwurf des Historischen bezieht sich nicht so sehr auf die
Gesamtform des Dramas als auf die Form des Dialoges. An Unmaéglich-
keiten in der Gesamtkonzeption kranken nur die frithen Dramen, der
Soulier de Satin und Christophe Colomb, von dem wir nicht sprachen,
weil er im Einzelnen ohne die Musik von Milhaud nicht beurteilt
werden kann. Vielleicht ist der Grund dieser Unméglichkeiten darin zu
suchen, daf3 Claudel der Auffithrung seiner Werke selten beiwohnte
und das Verhiltnis zum Theater und zum Zuschauer verloren hat. Er
empfing alles Wissen um Biihne und Auffiihrungsform von seinem
inneren Wissen um das Dramatische, das natiirlich nicht ausreichte,
um szenische Unméglichkeiten zu verhindern. Man kann eine deutliche
Verbesserung der Dialog- und Dramenform feststellen, nachdem Claudel
der Auffilhrung einiger Werke beigewohnt hatte. Mit dem Soulier
de Satin tritt wieder ein Riickgang ein. In ithm ist das Wissen um die
Biihne so sehr verloren, dafl Claudel sich seinen Zuschauer gleichsam
selbst schafft. Man braucht nur die Szenenanweisungen durchzulesen,
um zu sehen, wie sehr der Theatersaal mit in das Stiick einbezogen ist.
Erschwerend ist noch dazu die Tatsache, dafy Claudel das grofle spani-
sche Theater nachahmte, das in einer Zeit seinen Hohepunkt erreichte,
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als wirklich das Volk an dem Spiel teilnahm, als das Theater Volks-
schauspiel war. Claudel hat bei der Nachahmung fritherer Kunstformen
oft vergessen, daf} die Form des Kunstwerkes gewissen historischen
Gegebenheiten entspricht, daf} sie nur zu einer bestimmten Zeit aktuell
und damit wirklich war. Doch kann man, wie schon oben erwihnt,
diese Fehler ausmerzen. Das dramatische Talent Claudels ist stark
genug, um iiber das Negative zu triumphieren.

Es wird verwundern, dafl nach so viel Positivern, das iiber Claudels
Dramen gesagt wurde, eine entscheidende Frage schlechthin mit Nein
beantwortet wird. Ich glaube, man mufl den Mut zu dieser Frage
haben, weil man nur, wenn man sie klar erkennt, den Vorwiirfen, die
gegen Claudel erhoben wurden, begegnen kann. Claudels Werk wendet
sich in einzigartiger Weise — und dies ist die Folge der Katholizitit
des Dichters — an den « Nachsten » (proximus). Es behandelt Fragen,
die in unserer Zeit vermieden werden aus dem einfachen Grunde,
weil man nicht die Kraft zu ithnen hat; es ist gut, daf} ein Mensch den
Mut hatte, diese Grundfragen wieder einmal zu gestalten und so deut-
lich und unmittelbar darzustellen, wie es nur thm méglich war. Es ist
nicht genug zu bedauern, dafl Claudel keinen bestindigeren Kontakt
mit dem Theater nehmen konnte. Er hitte sicherlich die Phase seines
Schaffens, die mit Echange begann, weiter entwickelt und durch die
Einsicht in die Forderungen der modernen Biithne immer eine ent-
sprechende Form gefunden. Es geniigt nicht, wenn, wie in Christophe
Colomb, nur die Mittel der modernen Biihne (Film, Biihnenaufteilung)
gewihlt werden, wihrend die Sprachform dieselbe bleibt. Die besten
Darstellungen der Dramen Claudels sind zweifellos in Deutschland
gewesen, und hier haben seine Werke viele Freunde erworben.

Wir mufiten die Frage des Historischen und Modernen stellen, weil
das Drama Claudels seiner Anlage gemif} eine hervorragende Stelle in
unserer Zeit einnehmen muf}. Das Nein unserer Antwort entspricht der
Forderung, daf} es ein modernes Drama geben sollte, in dem das ewig
Dramatische in neuen Formen dargestellt ist. Die Ansitze zu diesem
Drama finden wir bei Claudel und nur, weil er sein hohes Versprechen
nicht ganz gehalten hat, konnten wir ein Urteil wagen, das, weit ent-
fernt, den Wert des Claudelschen Dramas in Frage zu stellen, nur die
Gesamtlage beriicksichtigt. Claudels Drama ist in unserer Zeit ein
Denkmal des wahrhaft Dramatischen, das wir mit so vielem anderen
immer mehr zu verlieren scheinen.
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