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Ein Schluck Erde. (Gemeinschafts-) 
Utopie und Dystopie 

im Werk von Heinrich Böll

1. Einleitung und Forschungsstand

Heinrich Böll (1917-1985) gilt den Kritikern als einer der Autoren, die 
in der zweiten Hälfte des letzten Jahrhunderts die Kulturlandschaft 
Deutschlands am meisten beeinflusst haben. Das Werk des preisgekrönten 
Nobelpreisträgers wurde in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts unter 
mannigfaltigen Gesichtspunkten eingehend untersucht (siehe unter vielen 
anderen Reich-Ranicki, Bernhard, Arnold, Vogt, Bellmann). Nach einer 
Zeit der Vernachlässigung kommt die Forschung heute auf das Werk 
Bölls zurück – nicht nur anlässlich seines 100. Geburtstags (Schubert, 
Böttges-Papendorf und Hermann) – sondern wohl auch wegen einer 
Wiederentdeckung von Botschaften, die immer noch zur Gegenwart 
sprechen (Vormweg, Badewien und Schmidt-Bergmann, Tomko). Im 
Laufe der Jahrzehnte wurde Bölls literarisches und essayistisches Schaffen 
vor allem mit Blick auf seine kritische und satirische Schilderung der 
Heimat von den Kriegsjahren bis zu den 1980ern in zahlreichen Studien 
untersucht. Im vorliegenden Beitrag soll gezeigt werden, dass aus Bölls 
kritischer Schilderung seiner Zeit und der Darstellung einer bedrängten 
und erniedrigten Menschheit – wenn auch durch die Mittel der Dystopie 
– eine Botschaft hervorgeht, die der Gegenwart ein unverwechselbares, 
utopisches Vertrauen in die menschlichen Qualitäten vor Augen führt.

Die Kritik hat sich oft auf die vielschichtige Utopie des 
„sozialen Wesens“ im Werk Heinrich Bölls konzentriert (Durzak 
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Leistungsverweigerung, Herlyn, Borghese), in dem die menschliche Pietas 
als einzige Hoffnung einer korrupten und moralisch untergehenden Welt 
erscheint. Nicht zufällig wurde Böll als „halber Outsider“ (Borghese 
175) bezeichnet, der innerlich hin und hergerissen war zwischen einem 
eversiven Christentum, das seinem sozialen Ideal zugrunde liegt, und 
einem im evangelischen Sinne vermittelten Sozialismus sui generis, und 
der die beiden Extreme in der mystisch-sozialen Utopie eines „christlichen 
Vaterland[es] des Proletariats“ zusammenführt (Böll, Werner 213). Mit 
seinem Werk hebt der Autor das Fehlen von Alternativen hervor, die nur in 
Form einer sozialen und religiösen Utopie auftauchen. In seiner Suche nach 
Gerechtigkeit innerhalb der bürgerlichen Gesellschaft wurde Böll oft mit 
Bertolt Brecht verglichen. Während Letzterer jedoch auf die Perspektive 
des Kommunismus setzte, privilegierte Böll den Protest und die Polemik, 
was sich in einer „Religion der Freiheit“ widerspiegelt (Borghese 181). 
Sein Engagement für den zeitgenössischen Menschen und der Entwurf 
eines Bildes dieses Menschen, das neben den sozialen Perversionen auch 
seine tiefe Frömmigkeit betont, brachte Böll den Titel des „stürmischen 
Utopisten“ (“feroce utopista”, Chiusano, È morto Heinrich Böll 19) ein. 
Dank seiner besonderen Fähigkeit zur wirklichkeitsgetreuen Darstellung 
der Verhältnisse schilderte er die brennendsten Übel und Auswüchse seiner 
Zeit und wusste, besser als andere Zeitgenossen, die Zukunft in einer Art 
und Weise vorwegzunehmen, die in diesem Beitrag anhand des Schauspiels 
Ein Schluck Erde (1961) als „dystopisch“ bezeichnet wird. 

Im vorliegenden Beitrag geht es darum, weniger den Autor als vielmehr 
die wahre, hoffnungsvolle und vielleicht in diesem Sinn „utopische“ 
Aufforzderung zum Engagement, die sich allzu schnell als altmodisch 
erwiesen hat, vor dem Vergessen zu retten. Bei der Auseinandersetzung mit 
dem dystopischen Motiv in ausgewählten Werken von Heinrich Böll stehen 
nicht die verzweifelte Anprangerung des Lebensstils und die Verschärfung 
sozialer Ungleichheiten im Vordergrund, sondern die explosive Kraft einer 
Weltinterpretation, die immer noch zur Gegenwart spricht.

2. Bölls Schaffen zwischen Realismus und Utopie

Eine der wichtigsten Fragen, die sich bei der Interpretation von Heinrich 
Bölls Werk stellen, ist die Verflechtung von höchst realistischen und 
gleichzeitig utopischen Elementen, da sich der Autor jeder Zuordnung zu 
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einem klar definierten Stil oder einer literarischen Strömung beharrlich 
entzieht. Wenn er einerseits die Kunst an ihre Aufgaben und ihre ethische 
und moralische Verantwortung erinnerte, durchzieht andererseits ein 
utopischer Leitfaden mit teilweise dystopischen Entwicklungen sein 
ganzes Schaffen und offenbart ein unerschütterliches Vertrauen in die 
menschliche Begabung des Menschen. Schriftsteller wie Hans Magnus 
Enzensberger (215-220) haben am Stil von Heinrich Böll eine Form von 
satirischem Realismus hervorgehoben, der in die Dystopie hineinragt. 

In seiner aufschlussreichen Studie erkennt Jochen Vogt einen 
zwischen Erfahrung und Hoffnung schwankenden Realismus in einer 
Vielzahl von Erzählvarianten, die einem einzigen Muster folgen (Vogt, 
Borghese 215). Gekennzeichnet sei Bölls Werk durch den Krieg mit all 
seinen Folgen, woraus utopische und dystopische Perspektiven erwachsen, 
die eine unmenschliche, unausweichliche und monströse Ordnung 
schaffen, welche die Existenz des Individuums zerbricht. Aufgrund der 
großen Begabung des Autors, die Erinnerung an die Kriegsvergangenheit 
und deren zerstörerische Fähigkeit zu bewahren und wiederzubeleben, so 
Vogt, würden einige seiner Werke nicht altern. Im Gegensatz zu anderen 
Schriftstellern seiner Zeit gelinge es ihm nämlich, durch das Andenken einer 
schrecklichen Vergangenheit neue, zukünftige Formen des Totalitarismus 
in Gewinn- und Konsumgesellschaften darzustellen. 

Während Joachim Kaiser die surrealen Elemente des böllschen 
Realismus betonte (49), stellte Manfred Durzak, vor allem auf der 
Grundlage von Bölls literaturtheoretischen Schriften wie Bekenntnis zur 
Trümmerliteratur und Frankfurter Vorlesungen den folgenden Widerspruch 
bzw. die folgende Besonderheit seines literarischen Schaffens heraus, die 
auch im Lichte des utopischen Diskurses in seinen Werken relevant sein 
kann: Einerseits sei er ein „kämpferischer Sozialkritiker“ und andererseits 
ein „literarische[r] Apologet des moralisch integren Kleinbürgers“ 
(Der deutsche Roman 62-63), was im literarischen Diskurs eine 
„Unbestechlichkeit der Wirklichkeitswiedergabe, höchste[n] Realismus“ 
und „von Humor gemilderte Darstellung“, das heißt „Sentimentalität“ 
und letzten Endes Idylle bedeute (64-65). Wenn Böll das Deutschland des 
Wohlstands und des Wirtschaftswunders verleugnet und sich nach einem 
„bewohnbaren“ Staat sehnt und wenn er die mystifizierende Machtsprache 
enthüllt und fortwährend auf der Suche ist nach der für eine menschliche 
Welt prägenden Sprache, stellt er oft utopische, idyllische Gemeinschaften 
dar, aber ebenso oft greift er mit seinem Engagement direkt in die 
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Wirklichkeit ein, um die unmenschliche Realität in eine akzeptablere zu 
verwandeln. So wurde ihm vorgeworfen, einen utopischen Sozialismus in 
Verbindung mit einem evangelischen Christentum darzustellen und den 
westlichen Kapitalismus alternativlos zu verurteilen (Borghese 65). Die 
Kritiker betrachten jedoch in ihren Überlegungen über Bölls Aporien seine 
Dystopien, die dieses Bild nuancieren und in ein anderes Licht rücken, 
nicht in der Tiefe.

In der Forschung wurde die Utopie stets soziologisch als Weg 
interpretiert (Krysmanski 1963), um den Übeln der Wirklichkeit durch eine 
Hinwendung zur Vergangenheit oder zur Exotik zu entfliehen (Trousson 
19). Der utopische Diskurs wurde oft entweder als Wiederbelebung eines 
mythischen und goldenen Zeitalters, eines verlorenen irdischen Paradieses 
(d. h. eines zeitlichen Anderen) entwickelt, das manchmal in Form eines 
„religiösen Versprechens“ durch eine Gottheit wiederzugewinnen war, oder 
als Projektion auf ein räumliches oder geographisches Anderes gedeutet, 
als parallele Wirklichkeit, die in unbekannten Gebieten der Welt existieren 
könnte. Auf jeden Fall ist es, um die Utopie zu erreichen, notwendig, 
sich gegenüber der eigenen Zeit oder der eigenen Welt zu distanzieren. 
Seit dem Werk von Thomas More ist die „klassische“ Utopie ein Modell, 
das dem Realen entgegenzuwirken hat, um es zu transformieren. Es 
wurde auch betont, dass die Utopie eine kompensatorische und zugleich 
didaktische Funktion erfüllt, indem sie lehrt, was möglich wäre, wenn die 
„Wertmaßstäbe der Wirklichkeit“ plötzlich andere wären (Trousson 21). 

Neben Ein Stück Erde wurden außerdem die dystopischen und 
satirischen Erzählungen (darunter Mein trauriges Gesicht, 1950, und 
Der Wegwerfer, 1957), von denen in diesem Beitrag nur nebenbei die 
Rede ist, auf die Tradition der satirischen Tradition von Jonathan Swift 
zurückgeführt, im Sinne einer „Mimesis als extreme Diskrepanz“, denn nur 
durch eine sorgfältige Präzision läßt sich jenseits aller Übertreibung eine 
existierende Wirklichkeit erfassen (Enzensberger 215-220). 

Im Laufe der Jahrzehnte haben viele Kritiker die menschliche 
Utopie und die utopische Hoffnung auf eine bessere Welt ins Zentrum 
ihrer Analyse von Bölls Werk gestellt (siehe, um nur einige zu zitieren, 
Bernhard, Durzak Leistungsverweigerung, Herlyn, Borghese). Schon in 
Der Zug war pünktlich schwebt Andreas und der Prostituierten Olina in 
ihrem gemeinsamen Wahn eine ideelle Heimat vor, in der die menschlichen 
Werte hochgeschätzt werden. Die soziale Utopie scheint ein Leitfaden im 
Werk Heinrich Bölls zu sein, denn auch das Abschlussbild in Haus ohne 
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Hüter kann als „utopisch“ bezeichnet werden, da jeder Konflikt sich in der 
Hoffnung auf eine bessere Zukunft auflöst. Das idyllische Bietenhahn ist 
tatsächlich eine gemeinsame Utopie – wenngleich sie die fest in der Realität 
verankerte Gestalt von Heinrich nicht täuscht –, in der die gesellschaftlichen 
Konflikte durch eine glückliche, ländliche und „vorkapitalistische“ Realität 
überwunden werden. In einer Art Verfolgung des Utopie-Leitfadens im 
Werk von Heinrich Böll wurde Bietenhahn nicht nur mit Hubreichen, der 
Gemeinschaft, in der Rolf, der Sohn des Protagonisten von Fürsorgliche 
Belagerung, lebt, in Zusammenhang gebracht, sondern auch mit dem 
katholischen Irland, der Insel-Utopie, die vom Autor mehrmals besucht 
und im Irischen Tagebuch beschrieben wurde. Wenn für manche Kritiker 
diese „Insel der poetischen Träume“ das Verlangen des Autors nach einem 
noch menschlichen Lebensstil darstellt, hat unseres Erachtens diese von 
starker Hungersnot geprägte Insel, deren Bevölkerung um des Überlebens 
willen zur Auswanderung gezwungen ist, zum dystopischen Diskurs im 
Werk Bölls beigetragen, auch im Sinne der Hoffnung, die ethischen und 
moralischen Werte der Menschheit weitergeben zu können.

Zusammenfassend lässt sich festhalten, dass der Begriff „Utopie“ in 
vielen kritischen Studien auf jeden Aspekt im Werk von Böll ausgedehnt 
wurde, der mit irgendeiner Hoffnung zusammenhängt. So wurde das Ende 
von Billard um halbzehn mit seinem „versöhnlichen Schlussbankett“ als eine 
weitere, parabelhafte Variante der böllschen Utopie bezeichnet (Borghese 
121) und auch Fred Bogners Rückkehr zu seiner Familie in Und sagte kein 
einziges Wort und sogar Wieneken in Ansichten eines Clowns wurden als 
Utopie präsentiert, die mit dem symbolischen „Selbstmord“ des Clowns 
und dem daraus folgenden Tod der Utopie kollidiert (Borghese 130, 150). 
Hans-Joachim Bernhard erblickte im Zusammenspiel von „Sozialkritik“ 
und „Gemeinschaftsutopie“ das Hauptelement einer Kontinuität im Werk 
Heinrich Bölls, welche die Form der – aus einer ethisch-christlichen Norm 
und nicht aus konkreten historisch-sozialen Situationen entspringenden – 
Solidarität im engen Familienkreis annimmt. In dieser Richtung ist auch 
Hans-Joachim Bernhards Kritik an der böllschen „Idylle“ zu verstehen. 

Genauer und konkreter sind die Studien, die die utopischen Merkmale 
des Romans Gruppenbild mit Dame als „säkularisierte Beatifikation“ 
(Herlyn 94) skizziert haben, wobei die Idylle der verzerrten Heiligen 
Familie von Leni, Boris und Lev die Utopie einer fabelhaften, klassenlosen 
Gesellschaft sei und das Anliegen des Autors enthülle, ein utopisches 
Menschenbild zu vermitteln, das die Versöhnung von Realitäts- bzw. 
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Leistungsprinzip und Lustprinzip darstelle. Manfred Durzak hat das 
Konzept einer böllschen „Ästhetik des Humanen“, einer „literarische[n] 
Darstellung von elementaren Tätigkeiten [untersucht], die zum Menschen 
gehören“ (Der deutsche Roman 60). Böll plädiere damit „für den 
Provinzialismus, die kleine Welt als eigentliche Wirklichkeit, die es zu 
gestalten gilt, als Wirklichkeitszone, die noch ‚human‘ ist in dem Sinne, 
daß der einzelne sich trotz der Beschränkungen, die ihm die Gesellschaft 
auferlegt, hier noch individuell auszudrücken vermag.“ (Durzak, Der 
deutsche Roman 61). Durzak gibt dem Zweifel Ausdruck, die von Böll 
implizierte Utopie laufe auf eine neue Idylle hinaus: „der von seiner 
moralischen Integrität getragene einzelne, dem es gelingt, mit seiner Aura 
des Humanen einen bestimmten Wirklichkeitsausschnitt an der Peripherie 
zu durchdringen, während jedoch die politische Realität nach ganz anderen 
Gesetzen verläuft und keinerlei Vermittlung zwischen beiden besteht, [ist] 
auch nicht beabsichtigt.“ (Der deutsche Roman 61).

In der Utopieforschung wurde wiederholt betont, dass das utopische 
Projekt in seiner Gesamtheit als literarisches, philosophisches und 
historisches Ereignis betrachtet werden sollte, das auf Spannungen und 
Revolutionsbewegungen basiert, in einem Prozess, der dem Konzept der 
Eutopie, einer guten, gerechten und wohlhabenden Gesellschaft, zugewandt 
sei (Colombo 5-6). Diese Tendenz zur Eutopie ist auf der anderen Seite von 
der Darstellung verzerrter, pervertierter und ungerechter Muster begleitet, 
die jedoch die Menschheitsgeschichte von aristokratischen und feudalen 
bis zu imperialistischen und totalitären Modellen geprägt haben. Es handelt 
sich um dystopische Modelle, durch die sich die Schriftsteller inspirieren 
lassen, obwohl das Dystopie-Konzept lange Zeit vernachlässigt und 
manchmal als „negative Utopie“ vereinfacht wurde. Wenn man die Utopie 
als historisches Projekt einer gerechten und brüderlichen Gesellschaft 
bezeichnen kann, ist die Dystopie als Modell einer perversen Gesellschaft 
zu betrachten, das vor allem auf die Umkehrung des Topos der bestehenden 
Gesellschaft abzielt, um ihre Laster aufzuzeigen und sie nicht als gute, 
anzustrebende, sondern als schlechte Gesellschaft zu interpretieren, vor der 
man sich zu schützen hat. 

Die Entstehung des dystopischen Diskurses geht auf das 19. 
Jahrhundert zurück, und zwar weniger als Reaktion auf die Möglichkeit 
des Zustandekommens eines autoritären Regimes, als vielmehr aus Furcht 
vor einer fehlgeleiteten Entwicklung von Wissenschaft und Technik, d. h. 
vor der Ausbreitung eines seelenlosen Materialismus, der die Bedeutung 
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einer auf Kosten der Menschlichkeit etablierten Zivilisation in Frage stellt 
und das „Glück“ durch Unbewusstheit und mechanische Verhaltensweisen 
anstrebt (Trousson 27). Die Zunahme des Dystopischen im 20. Jahrhundert 
wurde als Infragestellung einer „Vollkommenheitsideologie“ interpretiert, 
womit die Menschen aufgrund ihrer Erfahrung der letzten Jahrzehnte die 
Angst vor einer endgültigen, totalen Vernichtung der Menschheit und ihrer 
Zivilisation ausdrücken würden (Jablkowska 9).

So nimmt Böll diesen Diskurs in seiner ursprünglichen Bedeutung 
auf, denn diese Themen inspirieren seit der Nachkriegszeit seine 
gesellschaftskritischen Werke. Die Voraussetzungen für die Entstehung 
einer dystopischen Literatur, die bisweilen an der Krise der Illusionen 
eines stetigen Fortschritts der Menschheit und der marxistischen Ideale 
festgemacht wurden (Manferlotti 43-44), scheinen perfekt zu den von Böll 
in den späten 1950er Jahren herangereiften Reflexionen zu passen. 

Die Besonderheit des an manchen Stellen von Heinrich Böll geführten 
dystopischen Diskurses besteht darin, dass dieser Diskurs sich nicht mit 
dem oft von der Kritik verkannten utopischen Motiv deckt, sondern dass 
er letzteres begleitet. Wenn eine Konstante im literarischen Schaffen 
Heinrich Bölls eine Art Hoffnung auf die menschliche Pietas ist, auf die 
Fähigkeit des Menschen, eine Lehre aus der Vergangenheit zu ziehen und 
sie in die Zukunft zu projizieren, so inspiriert diese Pietas auch die Formen 
seiner Dystopie. In den dystopischen Ausprägungen seines Werks scheint 
Böll durch den traditionellen Mechanismus dieses literarischen Motivs 
angetrieben zu sein, denn er spitzt die Spannungen der gegenwärtigen 
Gesellschaften aufs Äußerste zu, um ein Modell der schlechten Gesellschaft 
zu konstruieren, gegen das sich die Menschheit letztendlich wehren soll. 
In modernen Gesellschaften wird vor allem durch die Technologie eine 
absolute Kontrolle ausgeübt, da diese eine allgegenwärtigen Antrieb zur 
totalen Zerstörung erzeugt (Colombo 11-12).

3. Ein Schluck Erde: ein dystopisch-utopisches Theaterstück 

Ein Schluck Erde ist das erste Bühnenstück des Autors (der sich aber schon 
mit dem Hörspiel Die Brücke von Berczaba 1952 versucht hatte), das 1961 
im Düsseldorfer Schauspielhaus uraufgeführt wurde. Das Stück wurde als 
Misserfolg beurteilt (Kurz 93), Böll selbst als „gescheiterter Bühnenautor“ 
(Mayer 19) und sogar als enttäuschte Hoffnung für das deutsche 
Theater bezeichnet. Der Autor wurde ermahnt, er solle sich nicht in eine 
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„dramatische Zukunftswelt“ verstricken, „die sich kein Zuhörer vorstellen 
kann“, sondern seine eigene, gegenwärtige Welt und deren „mörderische 
Mittelstandspolitik“ auf die Bühne stellen (Zuckmayer 55). Böll betrachtete 
sein Werk aber nicht als Misserfolg und hielt es „nicht für so schlecht, 
wie es gemacht worden ist. Ich suche auch, was das Theater betrifft, eine 
mir zustehende Form, einen Stil. Aber es ist ziemlich schwer, zwischen 
Brecht und Beckett noch einen freien Platz zu finden – nicht im Sinne 
von ‚Originalität‘, sondern einen freien Platz für den Ausdruck, der mir 
vielleicht zusteht“ (Interview 225). Die Kritik erkannte einerseits an, dass er 
mit neuen Formen zu experimentieren und eine rücksichtslose Darstellung 
der Realität mit neuen Ausdrucksformen einer menschlichen und sozialen 
Utopie zu vermitteln suche (Kaiser 47). Andererseits wurde Bölls Schaffen 
aus den 1960er Jahren – wie etwa das Theaterstück Aussatz, der Roman 
Ansichten eines Clowns, die Erzählung Entfernung von der Truppe und 
die bereits zitierten Frankfurter Vorlesungen – als erfolgloses Ergebnis 
(sic!) seines Engagements beurteilt. Es sei der Akt eines der Regierung und 
deren demokratischer Einstellung entgegengesetzten „Clowns“, der aber 
zugleich deren Zwecke bediene (Böll, Interview 219). Seine Hinwendung 
zur Publizistik, so Borghese (54), zeuge von einer künstlerischen Krise, 
aber auch von einer gesteigerten Arbeit als Schriftsteller, die sich in der 
unmittelbaren Darstellung der Realität und in einer erhöhten Politisierung 
am deutlichsten manifestiere. 

Die Atmosphäre, die Ein Schluck Erde inspiriert, wurde vom 
Autor mit äußerster Weitsicht in einem Interview mit Italo A. Chiusano 
erläutert: „Ich sehe den Tag kommen, an dem Wasser und Luft gekauft 
werden wie heute Brot und Käse. Und wir werden eine andere Form der 
Ungerechtigkeit haben, denn die Reichen werden dort leben, wo sie wollen 
und wo man noch überleben kann, während die Armen dort leben müssen, 
wo man vergiftet wird und stirbt. Die Freiheit? Sie wird ein Luxus sein, 
wenn es darum geht, zu leben oder zu sterben“ (Heinrich Böll 4).1 Das 
Thema des Stückes steht offensichtlich im Zusammenhang mit den sozialen 
und politischen Debatten, die in den Jahren seiner Veröffentlichung über 
die Gefahren der Wiederbewaffnung und der atomaren Bedrohung für 
das menschliche Überleben und potenziell tödlicher wissenschaftlicher 
Entdeckungen geführt wurden (Friedrich Dürrenmatts Die Physiker wurde 
1962 uraufgeführt).

Das Stück spiegelt im Wesentlichen die politische und kulturelle 
Atmosphäre jener Jahre und die spezifischen Interessen des Autors wider, 
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der bereits sein Irisches Tagebuch veröffentlicht hatte: jene Liebeserklärung 
an eine Insel, die ihm der Kritik zufolge erstaunlicherweise so angemessen 
war. In Ein Schluck Erde wird die utopische Vorstellung der Insel in 
der dystopischen Darstellung einer künstlichen Insel umgedreht, die an 
einem einzigen Felsen verankert ist, auf dem die Kaste der „Wisser“ an 
der Spitze einer strarren sozialen Hierarchie eine kleine Gemeinschaft von 
Überlebenden einer biblischen Überschwemmung tyrannisiert: „Eine auf 
Pontons zusammengefügte, mit Planken belegte künstliche Insel, die auf 
einem rechts aufragenden Felsen mit Drahtseilen befestigt ist. Links und 
vorne offenes Wasser; das Geräusch einer stetigen, nicht allzu heftigen 
Brandung“ (erster Akt 11). In seinem ersten Theaterstück verklärt Böll 
die Insel der utopischen Tradition bis zum Äußersten, da sie nicht nur 
„künstlich“ wird, sondern als eine Art Fata Morgana, als pars pro toto für 
die Erde erscheint, aus der das Leben stammt. Das Hauptelement der von 
Thomas More2 begonnenen Tradition wird das Symbol des Guten, das 
von einer bösen Menschheit aufgrund von atmosphärischen Experimenten 
– sie wollten „Die Luft zu Wasser“ machen (zweiter Akt 40) – fast 
unwiederbringlich zerstört wurde: „Es wuchs das Wasser über die Erde, 
wuchs die Welle, wuchs das Wasser über Brot und Blume, war das Wasser 
der Tod, es nahm unsere Erde den Grund, auf dem Grund des Wassers ruht 
nun unsere Erde: sie war Brot und Blume, sie war Baum und war Bett für 
die Mögenden sie war der Toten Ruhe – das Wasser verschlang sie“ (erster 
Akt 15). Die Erde ist so die mnemonische Verbindung mit der Geschichte 
und der Zivilisation der „Ertrunkenen“, welche die überlebende Menschheit 
nicht ohne satirisch-humoristische Facetten zu interpretieren versucht.

Böll stellt eine Gesellschaft dar, die aus wenigen Überlebenden einer 
universellen Flut besteht und in starr geschlossene Kasten unterteilt ist, die 
sich durch die Farbe ihrer Kleidung unterscheiden („Alle Personen sind 
in overallartige Kostüme gekleidet, die durch ihre Farbe den Rang der 
Person bezeichnet; von unten nach oben: farblos (schmutzig-grau), blau, 
grün, rot, weiß, gold“, erster Akt 11). Viel wurde über die „symbolische 
Farbkonstellation“ gesagt, die das gesamte künstlerische Schaffen von 
Heinrich Böll charakterisiert (Durzak, Der deutsche Roman 85-97, 
Chiusano, Heinrich Böll 19-21). In diesem Stück fehlt dagegen jedes 
koloristische Detail, denn es werden keine klaren Inszenierungshinweise 
bezüglich der Farbe des Wassers oder des Himmels gegeben. Dadurch tritt 
die für die Klassenunterteilung geltende Farbunterscheidung besonders 
deutlich hervor: Kennzeichen der Parias ist eine Farblosigkeit, die mit 
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dem Doppeladjektiv „schmutzig-grau“ abschätzig hervorgehoben wird, 
während die Reinheit und die Kostbarkeit der Wisser durch Weiß und Gold 
unterstrichen wird, was die politische und soziale Macht auch durch die 
Farbgebung betont. 

Das Stück präsentiert sich als Verzerrung und Negation der 
traditionellen Utopie der Gelehrtenrepublik, da an der Spitze der 
sozialen Pyramide die grausamen und in gewisser Weise ungeschickten 
„Wisser“ stehen, die von einem sarkastisch dargestellten „unzähmbaren 
Wissensdrang“ (zweiter Akt 50) angetrieben, aber trotzdem unfähig zu 
selbstständigem Nachdenken sind. Sie berauben die anderen Menschen 
aller Freiheit, indem sie sie körperlich und geistig schikanieren und ihre 
Unterwerfung mit einem Gramm, einem „Schluck Erde“ belohnen, dem 
am meisten begehrten Gut, Synonym und Symbol von Nahrung und 
Überlebensmöglichkeiten: „BERLET: [...] Ich habe die Erde versteckt... 
hab sie mir unter die Fingernägel gekratzt, ins Ohr gesteckt, in die Nase 
– in den Mund, und immer wollte ich einmal den ganzen Mund voll Erde 
haben. Einen ganzen Schluck Erde – das ist wie eine große, bittere Möge“ 
(zweiter Akt 60).

Die bereits erwähnten Vorlesungen, die Böll im Wintersemester 
1963/1964 als Poetik-Dozent an der Universität Frankfurt hielt, können 
teilweise als Hilfsmittel für eine Deutung des Stückes dienen. In den später 
als Essay veröffentlichten Vorlesungen formulierte er eine „Ästhetik des 
Humanen“, die anhand von Themen wie „Wohnen, Nachbarschaft und 
Heimat, Geld und Liebe, Religion und Mahlzeiten“ (Frankfurter 7) die 
Verbundenheit mit seiner Zeit und seiner Zeitgenossenschaft ausdrücken 
wollte. Ziel des Schriftstellers bzw. des Poeten sei die Suche nach 
„Nachbarschaft, Freundschaft und Vertrauen“, „nach einer bewohnbaren 
Sprache in einem bewohnbaren Land“ (Frankfurter 45). Eine deutsche 
Sprache in der Nachkriegszeit bewohnbar zu machen, heißt für ihn, „Grund 
unter den Füßen zu schaffen“. Aus diesem Grund zog er das Übersetzen dem 
Selbstschreiben vor: „Nach der Lektüre dieser Erzählung [Eine Reise von H. 
G. Adler, A.d.V.] wurde mir bewußt, daß die deutsche Nachkriegsliteratur 
als Ganzes eine Literatur der Spracherfindung gewesen ist, ich wußte auch, 
warum ich oft lieber übersetzte als selbst schrieb: Etwas aus einer fremden 
ins Gelände der eigenen Sprache hinüberzubringen, ist eine Möglichkeit, 
Grund unter den Füßen zu finden“ (Frankfurter 61). In diesem Sinn scheint 
die „Erdlosigkeit“ der in Ein Schluck Erde dargestellten postkatastrophalen 
Welt symbolisch auch Bölls Deutschland darzustellen, auf der Suche 
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nach Festigkeit und Konkretheit der menschlichen Beziehungen, auf der 
die Frankfurter Vorlesungen basieren, da „Liebe und Gebundenheit den 
Menschen zum Menschen machen“ (Frankfurter 12).

Die Inspiration durch eine dystopische Dimension stammte vielleicht 
aus der besagten, mit seiner Frau Annemarie Cech durchgeführten 
Übersetzertätigkeit von (irischen) Schriftstellern wie Brendan Behan 
(darunter The Hostage, von Böll 1962 mit dem Titel Die Geisel übersetzt 
und The Quare Fellow, 1959 unter dem Titel Der Mann von morgen früh 
auf Deutsch erschienen) und John M. Synge (The Playboy of the Western 
World, 1960 mit dem Titel Ein wahrer Held übersetzt). Doch auch die 
von dem bewunderten Jonathan Swift dargestellte Welt in Gulliver’s 
Travels (vor allem der Gelehrtengesellschaft, die die fliegende Insel von 
Laputa bewohnt) könnte Bölls Darstellung der künstlichen und an einem 
Felsen verankerten Insel inspiriert haben, die von einer unter ständiger 
„Nahrungsnot“ leidenden (Schluck, erster Akt 32) und von einer Kaste von 
„Wissern“ regierten Gesellschaft bewohnt wird.

Die Möglichkeit, dieses Stück im Lichte des dystopischen Leitmotivs 
zu interpretieren, wird durch eine Reihe von Aspekten bestätigt. In 
verschiedener Hinsicht erinnert die Kontrolle, welcher der Mensch in der 
dargestellten Gesellschaft unterworfen ist, an die Utopie einer umfassenden 
Kontrolle, insbesondere an die sogenannte Architektur-Utopie von Jeremy 
Benthams Panoptikon. Die Verbindung mit dem von Bentham entworfenen 
Gefängnis ist durchaus nicht zufällig: Ein Schluck Erde thematisiert die 
Inhaftierung bereits in der Anfangsszene, in der der „farblose“ Dräs in 
einem Käfig gefangen und ständig von einem Wächter kontrolliert wird: 
„eine in den Felsen eingehauene Treppe fährt nach oben; am Felsen – 
links von der Treppe, über dem Wasser, aber von der Insel aus an einer 
Seite erreichbar und zugänglich – hängt ein Käfig aus eisernen Stäben, 
etwa eineinhalb Meter über dem Boden; im Käfig hockt Dräs; vorne, dem 
Wasser zugekehrt eine Art Kommandobrücke, die mit Geräten, Leitungen 
bedeckt ist, deren Verwendungszweck nicht erkennbar zu sein braucht“ 
(erster Akt 11). Genau wie im panoptischen Modell hat der Wächter zudem 
jederzeit die Möglichkeit, jede einzelne Bewegung des Gefangenen unter 
Kontrolle zu halten: „an der Kommandobrücke sitzt, mit aufgestütztem 
Arm, halb Dräs zugewandt, mit dem Rücken zum Publikum, aufs Wasser 
hinausstarrend, Berlet“ (erster Akt 11). Wie in George Orwells 1984 und 
in anderen herausragenden Beispielen der dystopischen Literatur wird der 
Gefangene in seiner gesamten körperlichen Aktivität kontrolliert.
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3.1 Eine dystopische Gesellschaft mit einem utopischen Glauben 

In der von Böll dargestellten Welt ist die soziale Mobilität – vor allem 
nach unten – kein sonderbares Ereignis, da die Menschen ständig von den 
„Wissern“ mit dem Versprechen eines sozialen Aufstiegs oder der Drohung 
mit dem Abstieg in Schach gehalten werden: „SCHUSTER eifrig: Damit 
werde ich ein Roter, Berlet, und das bringt mir außerdem noch eine Prämie, 
mindestens acht Gramm Nahrung und vierhundert Gramm Boden. Hörst 
du, Berlet, Nahrung und Boden!“ (erster Akt 18). 

Die Ursache für alle Probleme der dargestellten Gesellschaft ist 
der Nahrungsmangel, der nicht nur die bereits erwähnte Obsession für 
die Erde auslöst, sondern auch die Beschränkung jeder physischen und 
emotionalen Freiheit der Bürger verursacht: Selbst die Zeugungssphäre 
wird von den „Wissern“ geplant, indem sie entscheiden, wer mit wem 
ein neues Leben schaffen soll, was erst geschehen darf, nachdem ein 
anderer starb. Wer diesen strengen Gesetzen zuwiderhandelt, begeht 
ein Verbrechen gegen die Gesellschaft: „SIMONE: [...] Zeigt auf Berlet 
und Hack. Ihr habt euch getroffen, bevor einer starb. Ihr macht die 
Bindung – eure Bleibe. Ihr kennt doch den Plan, die oberste Ordnung 
der Wisser? [...] DRÄS: Ja, ich kenne ihn. Rezitiert. Der Plan wird durch 
den Nahrungsfaktor bestimmt, und dieser gebietet: kein Leben, wenn 
nicht vorher Tod war. Nach der Besetzung keine Bindung. Nur der 
Nahrungsfaktor ist da – alles andere ist das Nichtsda. Wer Leben macht, 
bevor Tod war, stört den Plan“ (dritter Akt 68).

Die starre soziale Kontrolle solcher notwendigen Aspekte des Lebens 
dehnt sich auf jede wahrhaft menschliche Äußerung aus, von der Solidarität 
bis zum Mitgefühl, von der Freundschaft bis zur Liebe. Jede Manifestation 
dessen, was innerlich menschlich ist, ist verboten. Nicht nur die Zeugung 
wird in der hier vertretenen Gesellschaft streng kontrolliert, sondern auch 
jede humorvolle Äußerung wird als Ausdruck von Persönlichkeit und 
Eigentümlichkeit, die Selbstbestimmung und Selbsterkenntnis implizieren 
könnten, bestraft.

Böll hatte bereits in den Kurzgeschichten Mein trauriges Gesicht 
und Der Wegwerfer eine außerordentlich kritische und zum Teil 
dystopische Wirklichkeit dargestellt, in der es sogar gefährlich war, 
einen traurigen oder fröhlichen Gesichtsausdruck zu zeigen, der mit einer 
höheren Staatsordnung nicht übereinstimmt. In Der Wegwerfer schildert 
der Autor einen Ich-Erzähler, der sich selbst zensiert und tarnt, weil er 
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seine Arbeit als Verantwortlicher einer Firma für das Aussortieren und 
Wegwerfen der nutzlosen Korrespondenz – also als Zerstörer in einer 
Produktionsgesellschaft – nicht verraten will; er versucht daher, sich 
als perfekter Bürger darzustellen und seine Miene der herrschenden 
Atmosphäre anzupassen („Wenn ein überholender Lastwagen dem Fenster 
der Straßenbahn für einen Augenblick Hintergrund gibt, kontrolliere ich 
den Ausdruck meines Gesichts: ist es nicht doch zu nachdenklich, fast 
schmerzlich? Beflissen korrigiere ich den Rest von Grübelei weg und 
versuche, meinem Gesicht den Ausdruck zu geben, den es haben soll: weder 
zurückhaltend noch vertraulich, weder oberflächlich noch tief“, 181). In 
Mein trauriges Gesicht präsentiert Böll eine der Polizei streng überwachte 
Wirklichkeit, in der die Bevölkerung in allen Lebensaspekten kontrolliert, 
durch absurde und ständig wechselnde Gesetze unterdrückt und sogar ihr 
Gesichtsausdruck von oben verordnet wird. Der Ich-Erzähler hat eben 
eine Bestrafung von fünf Jahren Gefängnis verbüßt, da sein „glückliches 
Gesicht einem Polizisten auf[fiel] an einem Tage, da allgemeine Trauer 
befohlen war“ (276). Kaum entlassen, wird der Protagonist erneut 
verhaftet, weil er ein trauriges Gesicht zeigt, während das absolute und 
totalitäre Regime gesetzmäßig erwartet, dass alle „Kameraden“ eine 
maßvolle Freude zeigen müssen, „denn es war befohlen, bei Arbeitsschluß 
eine nicht zu große Freude zu zeigen, weil sich dann erweise, daß die 
Arbeit eine Last sei“ (275). Traurig und unmenschlich ist hier nicht nur die 
Darstellung der Strafverfolgungsbehörden, die an die NS-Zeit gemahnende 
braune und dunkelbraune Uniformen tragen und den Gesetzesverletzern 
Körperstrafen auferlegen, sondern auch die einer furchtbaren Menschheit, 
die die absurden Gesetze respektiert, gelegentlich ihre Pflicht erfüllt und 
dem Verdächtigen ins Gesicht speit und ihn „mit dem obligatorischen 
Ruf ‚Verräterschwein’“ (274) beleidigt. Auch die urbane Landschaft 
spiegelt die Umrisse einer bedrückenden und unterdrückten Gesellschaft 
wider: „Gärten, die voll Sträucher gewesen waren, schön von Unordnung, 
überwachsene Wege – alles dieses war nun planiert, geordnet, sauber, 
viereckig für die vaterländischen Verbände hergerichtet, die montags, 
mittwochs und samstags hier ihre Aufmärsche durchzuführen hatten“ (273). 
Die dargestellte Wirklichkeit ist von den Parolen „Glück und Seife“ (275) 
geprägt. Hier, wie in Ein Schluck Erde, wird jeder Aspekt des menschlichen 
Lebens, einschließlich des Vergnügens und des menschlichen Traumes, 
unterdrückt: „Nur der Himmel war wie früher und die Luft wie in jenen 
Tagen, da mein Herz voller Träume gewesen war“ (273).
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Jede dystopische Gesellschaft trägt jedoch den Keim der Ablehnung 
und Rebellion in sich. Träger der humanen Instanzen – und bis zu einem 
gewissen Punkt der typisch böllschen christlichen Werte – sind in Ein Schluck 
Erde die „Kresten“, die von einer frühchristlichen Pietas angetriebenen 
„Parias“, die den frühen Christen aus der Zeit der Katakomben ähneln, wie 
nicht nur der Gleichklang mit „Christen“ beweist, sondern auch ihre von 
den anderen Bürgern negativ beurteilte Fähigkeit zu Mitgefühl, Altruismus 
und brüderlicher Liebe: „BERLET: Man erkennt einen Kresten an 1. seiner 
Gier, 2. seinem Schmutz, 3. am Mitleid, 4. am Widerspruchsgeist, 5. seiner 
Sinnlichkeit – und wie Exzellenz bemerkten, 6. seinem Opferwahn“ (erster 
Akt 22). Eine wirkliche Revolution ist aber auch geplant, denn Dräs will 
alle Wisser ertränken („DRÄS noch leiser: [...] Wir müssen nur die Roten 
und Weißen Wisser wassern“ zweiter Akt 61), um endlich eine andere, 
utopische Insel zu erreichen und eine freie Gesellschaft zu gründen, die 
die üblichen Merkmale der zeitlichen und geographischen Entfernung 
trägt: „DRÄS bückt sich, spricht leise, eindringlich, fast beschwörend: 
Es gibt diese Lusten noch. Weit, weit weg – da gibt es Erde, viel Erde 
– Erde für Kind und Tier – und Erde für diese Lust – weit weg von hier. 
BERLET: Lang her oder weit weg ist alle Lust“ (zweiter Akt 61). Es ist 
tatsächlich der ‚farblose‘ Dräs, der die anderen Bürger fast epidemisch in 
den Glauben der Kresten einbezieht und durch verschiedene Mittel, wie 
Altruismus, Großmut gegenüber den Mitmenschen, aber auch den Plan 
einer Revolution, die dystopische Wirklichkeit umzuwälzen versucht. 

Die Originalität von Heinrich Bölls Werk besteht darin, die 
verzweifelte Dystopie mit der sozialen und menschlichen Utopie zu 
verbinden, während allein die menschliche Utopie von der Forschung 
eingehend analysiert wurde (Bernhard, Durzak Leistungsverweigerung, 
Herlyn). Der Autor selbst hat mehrmals erklärt, dass ihm Engagement lieber 
sei als Abwesenheit und dass er „trotz dieser schwarzen Vorhersagen“ 
immer noch gehofft habe und „immer hoffen werde“ (Chiusano, Heinrich 
Böll 4). Im Grunde interessieren ihn „als Autor nur zwei Themen: die Liebe 
und die Religion“ (Böll, Interview 226 und Chiusano, Heinrich Böll 18). 

Auch in der dystopischen Gesellschaft seines ersten Schauspiels ist die 
Hoffnung an diese beiden Themen geknüpft. Die Liebe zu anderen Menschen 
wird von Dräs verkündet, der als Prophet eines christenähnlichen Glaubens 
in einer Gesellschaft zu bezeichnen ist, welche die nicht näher definierte 
Gottheit „Nichts im All“ (erster Akt 32) verehrt. Obwohl sie von den 
Wissern durch die Wiedereinführung der Todesstrafe und durch „die milde“ 
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bzw. „schlimme Taufe“ (das Eintauchen des Käfigs, in dem sie gefangen 
gehalten werden, bis zu einem bestimmten Punkt) ständig bedroht werden, 
gewinnen die Kresten im Verlauf des Stückes eine wachsende Anzahl von 
Charakteren für ihren Glauben. Die utopische Botschaft des Widerstands 
gegen die vergangene, gegenwärtige und zukünftige Katastrophe wird Dräs 
anvertraut. Er verteilt nicht nur seine geringen Nahrungsmittel an diejenigen, 
die hungriger sind als er, sondern er bringt seinen Gesprächspartnern auch die 
Wichtigkeit der Liebe, des Teilens und des Gedächtnisses der vergangenen 
Zivilisation bei. Als Neuer Prometheus zündet er eine Flamme durch ein 
vom Meeresgrund geborgenes Feuerzeug an: ein Symbol des Lebens, das 
dem Wasser entgegenwirken kann und das wie dieses eine lebenswichtige 
und zugleich zerstörerische Kraft bewahrt: „Sie nannten es Feuer oder 
Flamme. [...] ... sie hat die Kinder gefressen, die Feuerflamme, sie hat die 
Bäume gefressen – sie hat die Kleider gefressen – und sie hat geatmet, wie 
die Sonne atmet – sie kommt von der Sonne, die Feuerflamme. Sie war die 
Feindin des Wassers – Todfeind waren Wasser und Flamme. Wir haben 
sie gefürchtet und haben auf sie gewartet“ (dritter Akt 69). Metaphorisch 
wird so das Fließen der Geschichte beschrieben, wo die Menschen wieder 
befähigt werden, die wissenschaftlichen Entdeckungen, die nicht zufällig 
mit den Grundelementen Erde, Wasser, Luft und Feuer verbunden sind, 
gut zu nutzen, um die Zukunft der Menschheit zu entscheiden. Wenn die 
Kritik dem Autor das Abdriften ins Triviale oder Idyllische vorgeworfen 
hat, so liegt die wahrhafte Innovationskraft des böllschen Werks in seinem 
unerschütterlichen Glauben an das Potenzial des Menschen, der auch unsere 
Gegenwart ansprechen kann.

3.2 Die Macht des Wortes

In diesem Theaterwerk vertraut Böll der Reflexion über die Sprache 
die Interpretation der dargestellten dystopisch-utopischen Realität an. 
Wie bereits erwähnt, ist die Vernichtung jeder typisch menschlichen 
Notwendigkeit – von der brüderlichen zur sexuellen Liebe, von 
körperlichen Bedürfnissen (wie Hunger und Durst) zu emotionalen 
Äußerungen wie Freude und Traurigkeit, von Erholungs- bis zu 
geistlichen Bedürfnissen wie Spielen und Beten – ein wichtiger Aspekt 
der von Böll geschilderten dystopischen Realität. Diesen „menschlichen“ 
Lebensnotwendigkeiten entsprechen die Worte, mit denen sie ausgedrückt 
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werden und deren Gebrauch von den „Wissern“ absolut verboten wird. 
Die einzigen Gesetzesverletzer sind die Kresten, die in einer unsicheren 
Sprache stottern, einer sogenannten „eklige[n] Sprache“ (erster Akt 18), 
einem „Kauderwelsch“ (dritter Akt 74), wie die Wisser es bezeichnen: 
„SCHUSTER: Ich verbiete dir die Anwendung dieser Sprache. BERLET: 
Kresten untereinander dürfen sich mit ihr unterhalten“ (erster Akt 20), 
„Hör auf, diese eklige Sprache zu sprechen“ (erster Akt 18). Die Wisser 
versuchen also, die Kresten völlig unter Kontrolle zu halten. Solange sie 
„in der vorgeschriebenen Sprache“ (zweiter Akt 44) sprechen, entspricht 
das Verbot des Wortes Begriffen, die die körperlichen, emotionalen und 
spirituellen Bedürfnisse der Menschheit ausdrücken („Hunger“, „Lobe“, 
„Möge“, „Lüge“, erster Akt 13, 14, 16). Die Worte lassen das Gedächtnis 
und das Verlangen nach einer verlorenen, untergegangenen Gesellschaft 
und den elementarsten Impulsen der Menschheit wiederauftauchen, die 
hier mit verschiedenen Ausdrücken bezeichnet werden, von der „Möge“ 
(erster Akt 13), der Sehnsucht nach brüderlicher oder sexueller Liebe, zur 
„Lobe“, der Wertschätzung (erster Akt 14), von der „Bindung“ und der 
„Besetzung“ der Frau (erster Akt 24) zur Fortpflanzung, der „Bleibe“. 

Der Sprache wird in diesem Stück ein noch höherer Wert beigemessen 
als in früheren Werken, da die Worte nicht nur die Menschlichkeit in 
den Menschen wachrufen, sondern ihnen helfen, diese schreckliche 
Realität zu ertragen. Dies wird zum Beispiel im Zusammenhang mit der 
Wiederentdeckung zweier Milchflaschen verdeutlicht, die Dräs, Berlet und 
der „Wisser“ Trenner austrinken: Die Erinnerung an die Muttergestalt und 
die Natürlichkeit des Stillens löst in ihnen ein emotionales Erwachen aus, 
das die soziale und geistige Ordnung der Insel durchbricht: „Dräs nimmt 
die Flasche, fingert mit dem rechten Hand am Verschluß, öffnet sie [...] 
er trinkt die halbe Flasche leer. [...] DRÄS wie trunken: Mutter – Mutter. 
Mahne. [...] Dräs und Berlet knien nebeneinander in offenbarer, seliger 
Verzückung“ (erster Akt 34). Der Klang, das simple Aussprechen von 
Worten, hilft den Menschen, die Furcht vor der Bestrafung der Wisser zu 
vertreiben („DRÄS: [...] Paß auf, ich sags jetzt ein paar Mal und du wirst 
nicht erschrecken: Fisch – Fisch- Fisch“, zweiter Akt 59) und mildert sogar 
die schreckliche Wahrnehmung des Hungers (erster Akt 13). Die Sprache 
ist also „was sie [die Wisser, A.d.V.] am meisten fürchten“ (erster Akt 
15), das wertvollste Gut, das das Überleben der ertrunkenen Zivilisation 
ermöglicht. Die Wisser planen tatsächlich, den Kresten das Sprechen zu 
verbieten – und zwar durch Abschneiden der Zunge (zweiter Akt 39): 
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Berlet fürchtet daher, stumm wie Fische zu werden und „nichts sagen, nur 
hören“ zu müssen. Doch die Externalisierung dieser Angst wird sogleich 
unterdrückt, aus Furcht, dass sie die Verwirklichung des Ereignisses 
nach sich ziehen oder die dummen Wisser zumindest inspirieren könnte: 
„DRÄS erschrocken: Woher weißt du, daß sie uns die Zungen nehmen 
können? BERLET zuckt die Schultern: Ich weiß es. DRÄS: Sags nicht 
laut. Vielleicht überlegen sie, wie sie uns die Worte nehmen können – und 
wissen nicht, wie. Nachdenklich. So sollen die Worte in unserem Munde 
modern. Faßt Berlet beschwörend an der Schulter. Sags nie mehr – nie 
mehr. Vergiß es. Sie sind zu dumm, daran zu denken“ (zweiter Akt 39). 

In dieser Hinsicht wird der Gegensatz zwischen „wir“ und „sie“ (oder 
„ihr“) hervorgehoben, wie Simone es ausdrückt: „Sie fürchten das Wort“ 
[...] „Wir haben Angst – vor den Worten.“ (zweiter Akt 38). Schon an 
diesen Worten lässt sich ein vom Autor geschilderter – und gewünschter 
– Reifungsprozess seiner Charaktere ablesen. Sie deuten die Möglichkeit 
eines Perspektivwechsels an. Wenn der Autor schon in der ersten Szene 
auf eine in Klassen geteilte Gesellschaft hinweist, schildert er gleichzeitig 
die Mehrdeutigkeit mancher Gestalten wie Berlet, die durch die Sprache 
ihre Einstellung zum Leben ändern: „BERLET wendet sich wieder dem 
Kommandotisch zu: Ihr – ihr – ihr. Geht zum Käfig zurück, fragend zu 
Dräs. Bin ich ihr? [...] DRÄS lächelnd: Ich mag dich [...] Du gehörst nicht 
zu denen. Deutet nach oben“ (erster Akt 12-13). 

Gerade die Hoffnung, dass die Worte und Ideen von menschlicher Liebe 
und Mitgefühl „ansteckend“ sein können, stellt das wichtigste Merkmal 
der Utopie Heinrich Bölls auch in seiner dystopischen Repräsentation der 
Wirklichkeit dar.

3.3 Symbolische Elemente

In diesem Theaterstück gehen eine klare Darstellung der Tatsachen und 
eine reiche Symbologie, die sich als eines der herausragenden Merkmale 
im literarischen Schaffen Heinrich Bölls erweist, Hand in Hand. Um es mit 
Italo A. Chiusano zu sagen: „Das Bild ist in seinem Werk ‚aufgeladen‘ und 
endet nie in sich selbst. Ich meine, es hat immer ein ‚Mehr‘ an Bedeutung 
und erschöpft sich nicht bloß in seiner sinnlichen Wahrnehmung, und 
manchmal ist dieses „Mehr“ nicht nur übernatürlicher, sondern auch 
ironischer, kritischer, karikaturaler oder sogar didaktischer Art: eine 
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Didaktik, die allein durch die Art, wie uns ein Bild, ein Charakter, ein 
Umstand vorgeführt wird, ‚Schule macht‘“ (Heinrich Böll 15-16).3

Wie bereits erwähnt, kommt dem Leitmotiv des Brotes, dem Ritus des 
Essens und Trinkens eine besondere Bedeutung im Werke Bölls zu, wie die 
lange Erzählung Das Brot der frühen Jahre veranschaulicht und die Kritik 
hervorhebt (Durzak, Der deutsche Roman 85-97). Böll stellt oft hungrige, 
sich nach Nahrung sehende Charaktere dar, wobei das Brot mit vielfältigen 
Bedeutungen beladen ist, die mit dem Begriff der körperlichen und geistigen 
Nahrung zusammenhängen und eine enge Verbindung mit Erde und Geist 
aufweisen. In nachkatastrophalen Gesellschaften, wie der Autor sie nur 
zu gut kannte, sichern sie das Überleben der Menschheit. Das Brot wird 
außerdem in seinen Werken als „Rechnungseinheit“ und „Handelsobjekt“ 
dargestellt, sodass Böll in seinen Frankfurter Vorlesungen eine „Ästhetik 
des Brotes“ thematisiert: „Was ich natürlich gern entwickeln würde, da die 
Abfälligkeit einer abfälligen Gesellschaft mich, was dieses Thema angeht, 
präpariert und prädestiniert hat: eine Ästhetik des Brotes in der Literatur, 
des Brotes, das zuerst das reale, vom Bäcker oder von der Hausfrau 
gebackene ist, doch auch mehr, viel mehr – Zeichen der Brüderlichkeit 
nicht nur, auch des Friedens, sogar der Freiheit, und wiederum noch mehr: 
das wirkungsvollste Aphrodisiakum, und weiterhin: Hostie, Oblate, Mazze, 
magisch verwandelt zur Pille, die ihre Form von der Hostie hat, Ersatz ist 
für Brüderlichkeit, Frieden, Freiheit, Aphrodisiakum.“ (106). 

Ein umfangreicher Teil im Werk Bölls ist der metaphorischen 
und religiösen Bedeutung des Brotes gewidmet, aber in seinem ersten 
Schauspiel wird das Nahrungsmittel im Allgemeinen nicht nur mythisiert, 
sondern zum Symbol des menschlichen Überlebens gesteigert. Hier 
ersetzt die Erde das Brot nicht nur materiell, als primäre Ressource, 
aus der alles stammt, sondern auch symbolisch. Das wertvolle Brot ist 
hier stückchenweise in Gramm fast wie Schokolade-Quadrate verteilt, 
(„Simone nimmt aus der Tasche, das einer Tafel Schokolade gleicht, in 
Rippen eingeteilt, aber brotfarben ist“, erster Akt 23), aber es gilt vor allem 
als Symbol der Erde, die in ihrem Wert als Nahrungsmittel eifrig begehrt 
und sogar verschluckt wird („BERLET nachdenklich: Wenn ich Erde hätte, 
würde ich sie in diesen Eisschrank verstecken, in dem die Trunkerer ihr 
Essen versteckt haben. Essen ist einmal Essen – Erde ist immer wieder 
Essen...“ zweiter Akt 40). Die in einem verrosteten Kühlschrank gefundene 
Milch wird zu Erinnerung und Symbol für die Verbindung der Menschen 
mit der Mutterfigur und mit einer vergangenen Wirklichkeit, die der von 
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den Wissern unternommenen Entmenschlichung widerspricht. Deren 
Überlegenheit – „ein Wisser hungert nicht“ (zweiter Akt 48) – wird jedoch 
in den humorvollen Szenen verspottet, in denen sie sich entscheiden, sich 
„für die Wissenschaft zu opfern“ und eine ganze Flasche Milch zu trinken 
(erster Akt 35). 

Das Stück greift zusätzlich viele religiöse und insbesondere christlich-
katholische Symbole auf. Die Gesellschaft, die die ertrunkene Zivilisation 
erforscht und zu interpretieren versucht, betrachtet die Fische auf ganz 
unterschiedliche Weise. Während die Wisser sie für unreine Tiere halten, 
weil sie im zerstörerischen Wasser leben und sich sehr wahrscheinlich 
von toten Menschen ernähren, schätzen die Kresten sie als gewöhnliche 
Nahrungsquelle und versuchen, wie auch in Bezug auf andere Themen, die 
anderen Leute über die Wirklichkeit aufzuklären und jedes Misstrauen zu 
überwinden.

Sogar die Taufe gewinnt in diesem Stück einen umgekehrten Wert 
gegenüber der katholischen Tradition: Sie wird als Reinigungsritus 
und zugleich als Folter interpretiert, die mit dem Eintauchen des 
Gefangenenkäfigs in die Gewässer sogar in der Todesstrafe gipfeln kann. 

Das Gebet dagegen ist keine verbotene Praxis in dieser Gesellschaft 
des Terrors; die Wisser beten zu einer nicht ausführlich beschriebenen 
nihilistischen Gottheit, dem „Nichts im All“, die Kresten verehren ihren 
„Kres“, der auch als Verwünschung angerufen wird. Auf den religiösen 
Glauben, auf dem die ganze Gesellschaft basiert, wird auch das Kunstkonzept 
zurückgeführt oder vielmehr das, was diese Bevölkerung von Überlebenden 
unter der Kunst der untergegangenen Gesellschaft versteht. Ein aus dem 
Abgrund geholter Gipsapfel wird alternativ als Waffe oder als Manifestation 
einer „religiösen Kunst“ angesehen (erster Akt 26-27), welche die primitive 
Praxis der Nahrungsanbetung vollzieht, von der das menschliche Überleben 
abhängt. In der Ökonomie des Textes erfüllt der Gipsapfel eher die satirische 
Funktion einer Frucht der Sünde, die, aus den Wässern herausgefischt, der 
gefräßigen Berlet übergeben wird, um ihren fortwährenden Hunger zu stillen: 
„SCHUSTER zieht einen Apfel aus der Tasche, hält ihn Berlet hin: Na, ist 
das was zu essen, oder nicht? Berlet entreißt ihm den Apfel, rennt damit in 
die Nähe des Käfigs, Schuster ihr nach, es entsteht ein Handgemenge, Berlet 
macht sich frei, beißt in den Apfel, schreit auf, knallt ihn auf den Boden, wo 
er zerspringt, es ist ein künstlicher Apfel“, erster Akt 17). Die Missachtung 
der Gesetze der Wisser, deren unersättliche Gier jeden in den Gewässern 
gefundenen Fund verlangt, wird mit der „milden Taufe“ bestraft (erster Akt 
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26). Die Erforschung der Abgründe bringt nicht nur Lebensmittel hervor, die 
die am meisten begehrten Güter in dieser Gesellschaft sind, sondern auch 
Dinge, die irrtümlicherweise für „Kunstgegenstände“ gehalten werden, und 
deren philosophische Deutung durch eine Menschheit, die die ertrunkene 
Kultur interpretieren und wiederbeleben will, produziert manchmal 
humorvolle Effekte im Stil des besten Heinrich Böll. Dies ist der Fall eines 
verrosteten Kühlschranks, der von den Wissern als Safe für das knappe 
Essen interpretiert wird, oder der Werbeplakate aus Zinn, deren Slogans 
als der ungeschickte Versuch gedeutet werden, einer kulturell primitiven 
Bevölkerung die Konjugation der Verben beizubringen. Während einerseits 
die absurd dargestellte soziale Ungleichheit zwischen einer herrschenden 
und einer beherrschten Klasse das Stück unter die klassischen Werke der 
dystopischen Richtung einreiht, erzielen andererseits die hier eigentümlich 
geschilderten Ausprägungen dieses Genres ein ganz einzigartiges Ergebnis. 
Das dystopische Verfahren persifliert die Tradition der utopischen 
Gelehrtenrepublik, denn die Wisser leiden an einem Mangel an Intelligenz 
und Forschungsinteresse, während den Beherrschten, die das Gedächtnis 
der vergangenen Zivilisation bewahren, die Hoffnung auf eine bessere, 
vor allem menschlichere Zukunft anvertraut wird. Diese Hoffnung wird 
von Böll auch durch die Möglichkeit dargestellt, in der sozialen Pyramide 
auf- oder abzusteigen, wobei die „Verräter“ sowohl von den Mächtigen 
bestraft als auch von den Beherrschten unterstützt werden können, indem 
sie langsam verstehen, wie man in einer postkatastrophalen Gesellschaft mit 
Humanität überleben kann. 

Die vom Autor dargestellte Gesellschaft ist im Wesentlichen weniger 
starr und geschlossen, als man erwarten könnte. Sie scheint vor allem 
im früheren Werk von Heinrich Böll eine übliche Symbologie in dem 
Kontrast zwischen Guten und Bösen darzustellen. In Ein Schluck Erde 
werden die Umrisse dieses Schwarz-Weiß-Gegensatzes eher brüchig 
und die revolutionäre Kraft dieses dystopischen Werkes besteht darin, 
die Hoffnung der Erneuerung und der Wiedergeburt einer menschlichen 
Utopie anzuvertrauen. 

4. Schlussfolgerungen

Dieser „Theatermisserfolg“ enthüllt sich als ein sehr interessantes Werk, das 
von dem damaligen Publikum nicht richtig geschätzt wurde. Obwohl es sich 
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auf eine gut etablierte literarische Tradition stützt und eine katastrophale 
Wirklichkeit darstellt, die die europäischen Völker wenig zuvor erlebt hatten, 
ist seine Botschaft in ihren facettenreichen, humorvollen, revolutionären 
und zugleich utopischen Zügen vielleicht zu innovativ, um damals richtig 
verstanden zu werden. 

Die von Böll vorhergesagte Wirklichkeit ist in der Gegenwart fast 
eine konkrete Bedrohung geworden, die mehr aufgrund der visionären 
Begabung des Autors als aufgrund seiner dystopischen Einbildungskraft 
überrascht. Die große Fähigkeit des Autors, Utopie und Dystopie in einer 
einzigen Botschaft zu vereinen, die charakteristisch für sein ganzes Werk 
geworden ist, stützt sich auf das Vertrauen in das Potenzial des Menschen im 
Lichte der menschlichen Pietas, d. h. der konkreten Werte des Mitgefühls, 
des Großmuts und der Liebe. Dank seiner universellen Themen, der von 
ihm angedeuteten und heute mehr als je aktuellen Gefahren und des darin 
sich aussprechenden unerschütterlichen Vertrauens in die Menschen 
erweist sich Ein Schluck Erde als ein Werk, das es verdient, wiedergelesen, 
aufgeführt und gedeutet zu werden.
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BA Note, Notes, Anmerkungen, Notes

1 in germania il ‘reale’ è tema di un Graduiertenkolleg (doctoral training
program) finanziato dalla deutsche forschungsgemeinschaft all’università
di costanza; sulla ‘fatticità’ si incentra invece un analogo programma di
studi presente all’università di friburgo.

2 uno degli autori più influenti per questo indirizzo di studi è Quentin
meillassoux, a partire dalla sua opera Après la finitude.

3 heidegger individua nella “zurücksetzung” (ridurre, differire, tornare indie-
tro) il movimento alla base della Verwindung, che non significa appunto tra-
scendere o trasgredire, ma tornare indietro, scendere fino alla povertà del-
l’essenza semplice (o sostanza ontologica) dei concetti. È un’operazione che
non deve essere scambiata con il movimento del ritiro dell’essere. anche
Jean-luc nancy (la déclosion) aveva argomentato circa la produttività di
tale movimento rispetto alla religione cristiana, nel senso che esso attirereb-
be l’attenzione sull’esistenza di un centro vuoto collocato nel cuore della
religione stessa, che finirebbe per favorire l’apertura del pensiero cristiano al
mondo. esattamente questo Zurücksetzen nel senso di differire, sottrarre e
tornare indietro all’orizzonte ontologico è il metodo adottato da roberto
esposito nella ricerca di un pensiero del vivente – operazione lucidamente
commentata in Dieci pensieri (2011). riguardo a heidegger ed esposito cfr.
Borsò, “Jenseits von vitalismus und dasein.”

4 rimando, tra le altre pubblicazioni, a vaccaro, “Biopolitik und zoopolitik”.
5 sulla perturbante prossimità tra la metaforica dell’evoluzionismo e quella

dell’estetica classica cfr. cometa, “die notwendige literatur”.
6 le riflessioni di menninghaus iniziano con osservazioni relative al mito di

adone, che nella cultura occidentale è alla base della tradizione incentrata
sul carattere perituro della bellezza estetica. 

7 per quello che riguarda l’intreccio tra biologia e scienze della vita, già
nell’ottocento osserviamo una volontà di confronto sul confine tra le singo-
le discipline. uno degli esempi più evidenti è la teoria del romanzo speri-
mentale di émile zola, ispirata dagli studi di medicina sperimentale del suo
contemporaneo claude Bernard.

8 i saggi raccolti da pinotti e tedesco (estetica e scienze della vita) si riferi-
scono alla biologia teoretica (per esempio di von uexküll, von weizsäcker,

1	 Das Interview wurde auf Italienisch veröffentlicht: „Vedo avvicinarsi il 
giorno in cui si comprerà l’acqua, l’aria come oggi si comprano il pane e il 
formaggio. E avremo un’altra forma di ingiustizia, perché i ricchi andranno 
ad abitare dove vogliono e dove ancora si può sopravvivere, mentre i poveri 
dovranno stare dove ci si intossica e si muore. La libertà? Sarà un lusso, 
quando si tratterà di campare o di crepare“ (die deutsche Übersetzung wurde 
von der Verfasserin angefertigt).

2	 Anscheinend hatte diese literarische Tradition den Autor seit seiner Jugend 
stark beeindruckt. Wie Vormweg (46) betont, stellte Böll in der Erzählung 
Annette aus dem Jahr 1938 eine Liebesbeziehung zwischen einem Schullehrer 
namens Thomas More und einer Bauerntochter dar, die den Konflikt zwischen 
Hans Schnier und Maria umgekehrt widerspiegelt. Mores Glaube an die 
Heiligkeit der Ehe steht nämlich im Kontrast zu der Leichtfertigkeit, mit der 
Annette bereit ist, außerhalb des Sakraments mit ihm zu leben.

3	 „L’immagine, in lui, è sempre ‚carica‘, mai fine a se stessa: voglio dire che 
contiene sempre più significato di quanto esaurisca la sua sola appercezione 
sensibile, e a volte questo ‚di più‘, oltre che di natura soprannaturale, può 
essere un di più ironico, critico, caricaturale, diremmo addirittura didattico: 
di una didatticità che ‚fa lezione‘ attraverso il solo modo di presentarci 
un’immagine, un personaggio, una circostanza“ (die deutsche Übersetzung 
wurde von der Verfasserin angefertigt).
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