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1. Einleitung  

Liebe, Schönheit und Würde, – alles das war nur angetan, um dem, der sich der 

Glut in Ehrfurcht nahte, nicht die gierigen Hände und durstenden Lippen zu 

versengen. Doch wo die schützende Umfassung der Gewalt und der Vernichtung 

anheimfiel, kam das unverzagte Herz in Aufruhr und ruhte nicht eher, bis es neue 

Maskeraden geformt und neue Fäden gesponnen hatte, um das Schmähliche zu 

versöhnen, das Unerträgliche zu erheben“1. 

Dieses einleitende Zitat stammt aus Keilsons Erzählung „Komödie in Moll“, welche 1947 

erstmals in Amsterdam- und 1988 schließlich auch in Deutschland erschien2. Auf 

besonders poetische Weise beschreibt der Autor hier aus der Sicht einer der 

Hauptprotagonistinnen – Marie – die ebenso schwierige wie emotionale, vielleicht sogar 

schambehaftete, Entscheidung, in einer Zeit der Verfolgung und Ermordung durch die 

Nationalsozialisten, einen jüdischen Menschen auf der Flucht aufzunehmen. Dass 

Keilson für diese Beschreibung eine besondere Sprachmelodie einsetzt, wird anhand der 

angebrachten Passage ersichtlich. Insgesamt böte die Novelle vielseitige 

Untersuchungsfelder. So wären beispielsweise entstehungsgeschichtliche Fakten 

interessant, wie etwa das späte Erscheinungsjahr (1988) in Deutschland – oder aber auch 

die in der Nachkriegsliteratur sowie in bisherigen Forschungsarbeiten der 

Literaturwissenschaft eher stiefmütterliche Behandlung der Erzählung zu nennen3. 

Ebenso berichtens- und untersuchungswert wären die unübersehbaren Parallelen 

zwischen dem jüdischen Autor und der fiktiven Figur Nico aus der Komödie in Moll, 

welche beide auf ihrer Flucht vor den Nationalsozialisten Obhut bei einem 

niederländischen Ehepaar fanden – wobei hierzu auch weitere Werke – so zum Beispiel 

Keilsons Gedichte – als Vergleichsmittel dienen könnten4. Summa summarum lässt sich 

allerdings festhalten, dass, im Vergleich zu anderen Autor:innen, bisher wenig Forschung 

zu Keilsons Werken stattgefunden hat. Als eine der wenigen Arbeiten kann das 

Sammelwerk „die vergangene Zeit bleibt die erlittene Zeit“5 genannt werden, in welchem 

sich beispielsweise die Bestrebung von Widmann wiederfindet, die „Erzählform und 

Motivstruktur in [der] Komödie in Moll“6 herauszuarbeiten, oder weiterhin Schröder die 

 
1 Keilson, Hans: Sämtliche Romane und Erzählungen. Frankfurt am Main: 2011, 276.  
2 vgl. Keilson, Hans: Komödie in Moll. Erzählung. Frankfurt am Main: 2010, 2.  
3 vgl. Widmann, Andreas Martin: „In der Kammer“. Erzählform und Motivstruktur in Komödie in Moll. In: 

Schröder, Simone/Widmann, Andreas Martin (Hrsg.): „die vergangene Zeit bleibt die erlittene Zeit.“. 

Untersuchungen zum Werk von Hans Keilson. Würzburg: 2013, 55.  
4 vgl. Ebd., 55. 
5 Schröder, Simone/Widmann, Andreas Martin (Hrsg.): „die vergangene Zeit bleibt die erlittene Zeit.“. 

Untersuchungen zum Werk von Hans Keilson. Würzburg: 2013. 
6 Widmann, Andreas Martin: „In der Kammer“, 53.  



 2 

„Erzählstrukturen in Hans Keilsons psychoanalytischer Essayistik“7 zu demonstrieren 

versucht, wobei sie den Begriff der „verschachtelten Wahrheit“8 einführt, welcher auch 

in dieser Arbeit eine Rolle spielen soll. Um der Inexistenz – oder zumindest der 

Überschaubarkeit – vorhandener Auseinandersetzungen mit Keilsons Literatur 

entgegenzuwirken, hat sich die vorliegende Arbeit das Ziel gesetzt, einen Beitrag in Form 

einer Modellanalyse zu leisten. Das oben angeführte Zitat verdeutlicht Keilsons 

besondere Art des Erzählens. Der poetische Auszug, welcher die Gefühlswelt einer 

Protagonistin verdeutlicht, steht im Kontrast zu vielen anderen Passagen der Novelle 

(Keilson selbst spricht von einer Erzählung), in welchen kurze, alltagsdialogische 

Sprechanteile dominieren. Nicht zuletzt ist diese Divergenz dadurch erklärbar, dass die 

hier zu behandelnde Geschichte sowohl in der, durch die Politik der 

nationalsozialistischen Besetzer beeinflusste, Alltagswelt der Protagonist:innen spielt als 

auch eine beängstigende Situation der risikobehafteten Asylgebung beziehungsweise des 

Schutzsuchens beschreibt. Das Damoklesschwert des Unaussprechlichen scheint also die 

gesamte Erzählung lang über den Figuren zu schweben, was sich in den verschiedenen 

Handlungsräumen und divers verwendeten sprachlichen Mitteln sichtbar macht; und eben 

diese gilt es zu untersuchen. Unter dem Titel: Zwischen Poesie und Dialog: Die 

Konstruktion verschiedener Innen- und Außenwelten als Darstellungsmöglichkeit des 

Unaussprechlichen in Hans Keilsons „Komödie in Moll“ möchten die folgenden 

Ausführungen danach fragen, wie und ob der Autor Innen- und Außenwelten konstruiert, 

um, im »Beidvorhandensein« von Poesie und Dialog, dem Unaussprechlichen Raum zu 

geben. Damit dies sinnvoll analysiert werden kann, sollen in einem ersten, theoretischen 

Teil der Arbeit die allgemeinen Erzählstrukturen der Novelle herausgearbeitet- sowie die 

Funktionen der Innen- und Außenwelten benannt werden. Anschließend folgt ein 

methodischer Part, in welchem ein eigens ausgearbeitetes Modell vorgestellt wird, 

welches – unter anderem in Anlehnung an Lotmans Raumsemantik – die Grenzen der 

Innen- und Außenwelten manifestiert und in einem weiteren Schritt eine detaillierte, 

textbezogene Analyse der Handlungsräume und sprachlichen Mittel der Komödie in Moll 

zulässt. Damit der Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht gesprengt wird, muss der Inhalt 

der Erzählung als bekannt vorausgesetzt und auf Zusammenfassungen verzichtet werden.  

 
7 Schröder, Simone: Die verschachtelte Wahrheit: Erzählstrukturen in Hans Keilsons psychoanalytischer 

Essayistik. In: Schröder, Simone/Widmann, Andreas Martin (Hrsg.): „die vergangene Zeit bleibt die 

erlittene Zeit.“. Untersuchungen zum Werk von Hans Keilson. Würzburg: 2013. 
8 Ebd., 203. 
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2. Grundlagen der Erzählstruktur  

„Jeder fiktionale Text entwirft eine eigene Welt“9. Von dieser Grundannahme ausgehend 

kann gleichzeitig angenommen werden, dass jede Erzählung auf andere strukturelle 

Mittel zurückgreift, um diese Welt zu konstruieren. Das in der Einleitung angebrachte 

Zitat verkörpert annähernd, auf welch ungewöhnliche Art und Weise es Keilson zu 

erzählen versteht. Der Autor selbst sah sich stets „auf zwei Pferden (…) reiten“10, nämlich 

dem der Wissenschaft und dem der Literatur, was er nicht zuletzt der Tatsache zusprach, 

dass sich seine privaten Erfahrungen und seine Arbeit – im doppelten Sinn, nämlich als 

Psychoanalytiker und als Autor – nicht kategorisch voneinander trennen ließen11. Doch 

lässt sich weiterhin festhalten, dass er sich nach der Flucht in die Niederlande, welche 

vermutlich als Vorlage für die Komödie in Moll diente, ebenso an lyrischen Texten 

versuchte12. Auch die vorgestellte Textpassage wirkt in ihrer Erzählstruktur äußerst 

poetisch und stellt daher in einer prosaischen Novelle, die mindestens zu gleichen Teilen 

von Dialogen und Alltagssprechhandlungen profitiert, eine Besonderheit dar. Das 

„Problem der sogenannten poetischen Prosa“13 wird in der Literaturwissenschaft schon 

seit langer Zeit thematisiert und hinterfragt. Zwar beläuft sich die Grundannahme dieser 

Arbeit darauf, dass in Keilsons Komödie in Moll Innen- und Außenwelten konstruiert 

werden, um das Unaussprechliche aussprechbar zu machen – weshalb die Zuhilfenahme 

raumsemantischer Theorien ratsam sein wird, da aus ihnen abgeleitet werden kann, wie 

sich die Innen- und Außenwelten zeigen. Doch wird gleichzeitig auch davon 

ausgegangen, dass sich die erzählten Welten sprachlich zwischen Poesie und Dialog 

einpendeln und beiden Erzählformen verschiedene Funktionen zukommen. Hierzu sei – 

vorerst unkommentiert – eine Bemerkung von Grillparzer zitiert: ‚Die Novelle ist das 

erste Herabneigen der Poesie zur Prosa[.] (…) Jede gute Novelle kann man in Verse 

bringen, sie ist eigentlich ein unausgeführtes poetisches Sujet‘14. 

In den folgenden Unterkapiteln soll die Erzählstruktur der Komödie in Moll offengelegt 

werden, in dem einerseits – aus genannten Gründen und vorbereitend auf das später zu 

behandelnde Modell – die Räumlichkeit thematisiert wird. Andererseits ist es ratsam 

 
9 Martínez, Matías/Scheffel, Michael: Einführung in die Erzähltheorie. München: 2019, 132.  
10 Widmann, Andreas Martin: Einleitung: Hans Keilson und das Schreiben an der erlittenen Zeit. In: 

Schröder, Simone/Widmann, Andreas Martin (Hrsg.): „die vergangene Zeit bleibt die erlittene Zeit.“. 

Untersuchungen zum Werk von Hans Keilson. Würzburg: 2013, 16.  
11 vgl. Ebd., 16. 
12 vgl. Ebd., 13.  
13 Beriger, Leonhard: Poesie und Prosa. Eine grundsätzliche Betrachtung. In: Vierteljahresschrift für 

Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 21 (1), 1943, 132.  
14 Ebd.,135; zit. n. Grillparzer, Franz: Studien III. Zur Poetik, Ausgabe Bong, 51; meine Hervorhebung, 

L.B.   
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Keilsons Art und Weise des Erzählens zu skizzieren, welche, nicht zuletzt wegen seiner 

eigenen Biografie, vom Konzept der „verschachtelten Wahrheit“15 geprägt zu sein 

scheint; und schließlich soll auch geklärt werden, welche poetischen Strukturen sich als 

erzählerisches Mittel in dem zu behandelnden Text wiederfinden.  

2.1 Raumsemantik und Raumsemiotik 

Die Frage nach dem literarischen Raum stellt bisweilen einen wichtigen 

Forschungsgegenstand der Literaturwissenschaft dar und wurde, mit Blick auf ihre 

Vorreiter wie „Erst Cassirer, Jurij Lotman und Michail Bachtin“16, weitgehend 

untersucht. Was ein »Raum« hierbei jedoch konkret ist, geht auf unterschiedliche 

Theorien und Erklärungsversuche zurück – was einerseits zu einer relativ großen Menge 

an heranziehbaren Ansätzen führt und andererseits die Komplexität und Diversität des 

Themas unterstreicht17. Weniger viel lässt sich zu »Innen- und Außenwelten« von 

literarischen Erzählungen finden. Allerdings wäre in diesem Zusammenhang auch 

erfragbar, inwieweit »Raum« und »Welt« voneinander zu unterscheiden sind. Um also 

nachvollziehen zu können, wie die erzählte Welt räumlich aufgebaut ist, muss vorerst ein 

Blick auf bestehende Untersuchungen geworfen werden, um schließlich – und das soll im 

methodischen Teil dieser Arbeit erfolgen – anhand des Fachwissens weiterzudenken und 

unter dessen Hilfe ein eigenes Modell zu entwerfen, welches es schließlich auf Keilsons 

Komödie in Moll anzuwenden gilt.  

Laut Lobsien kann ein Raum erst dann in seiner Gesamtheit erfasst werden, wenn sowohl 

semantische als auch semiotische Aspekte mit ihm verbunden und auf ihn angewendet 

werden18. Die Begriffe Raumsemantik und Raumsemiotik definiert er hierzu 

folgendermaßen: Ersteres lässt sich auf textinhaltlicher Ebene finden und beschreibt den 

konstruierenden Prozess, in welchem räumliche Vorstellungen literarisch etabliert 

werden. Teil der Semantik wird ein Raum dementsprechend dann, wenn beispielsweise 

die Wahrnehmung des Ortes oder eine Durchquerung desselben beschrieben wird. 

Hierdurch kann er sogar zum „beherrschenden literarischen Moment“19 werden – nämlich 

dann, wenn der Fokus ausschließlich auf der subjektiven, zum Beispiel durch die Sicht 

 
15 Schröder, Simone: Die verschachtelte Wahrheit, 203.  
16 Hallet, Wolfgang/Neumann, Birgit: Raum und Bewegung in der Literatur: Zur Einführung. In: Hallet, 

Wolfgang/Neumann, Birgit: Raum und Bewegung in der Literatur. Die Literaturwissenschaften und der 

Spatial Turn. Bielefeld: 2009, 16.  
17 vgl. Ebd., 11.  
18 vgl. Lobsien, Eckhard: Literatur und Raumbegriff. In: Halfwassen, Jens/Stekeler-Weithofer, 

Pirmin/Wadenfels, Bernhard (Hrsg.): Philosophische Rundschau. Zeitschrift für philosophische Kritik (60, 

2), 2013, 159.  
19 Ebd., 158.  
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einer konkreten Figur geschilderten, Charakterisierung des Raumes liegt20. Als 

Anschauungsmittel sei an dieser Stelle eine Textpassage aus der Komödie in Moll 

angeführt. Aus der Perspektive von Marie wird hier das Versteck beschrieben, in 

welchem sie und ihr Mann nach Nicos Ableben verharren müssen. Da heißt es:  

„Ein großer, blauer Vorhang an der einen Längsseite verdeckte die beiden 

hochgeschlagenen Klappbetten. Die Wandtapete, zum größten Teil verschlossen, 

zeigte noch Spuren von Gelb. Der Spiegel in rotes Holz gefaßt [sic], Stuhl, Tisch 

und Schrank, zeigten alle Nuancen von Dunkel- bis Hellbraun. Keine Farbe paßte 

[sic] zur anderen. Zusammen war es wie ein großes Feldbukett. An der Wand 
gegenüber hing ein großes Bild in einem imposanten Großrahmen. Ein 

Prachtstück!“21 

An den fett gesetzten Stellen lässt sich die subjektive, semantisierende Art des 

Beschreibens gut erkennen. Dass keine Farbe zur anderen passt, kann beispielsweise nicht 

als allgemeingültige Aussage angesehen werden, sondern wird hier vom Lesenden 

intuitiv, und mit Vorkenntnissen zur Protagonistin Marie, verstanden und gedanklich 

zusammengesetzt. Ob etwas farblich harmoniert oder nicht, hätte somit im selben Kontext 

eine andere Figur auch anders wahrnehmen können. Auch Vergleiche wie Feldbukett 

oder Prachtstück können dem konstruierten Raum eine besondere Semantik geben.  

Weiterhin wird der Begriff der Raumsemiotik definiert. Hierbei wird der „Text als Text, 

als lineare Zeichenstruktur“22 verstanden. Wegbewegend von der inhaltlichen Seite, 

haben Texte demnach die Möglichkeit, durch ihre Struktur – also beispielsweise durch 

lange oder kurze Sätze, sinnvoll gewählte Absätze, Einrückungen oder aber Wort- und 

Satzwiederholungen – die räumliche Vorstellungskraft des Geschriebenen zu 

unterstützen. Auch hierfür kann auf das oben gewählte Beispiel zurückgegriffen werden. 

Im Originaltext setzt Keilson zwischen der Beschreibung der Holzmöbel und der des 

Gemäldes einen Absatz, sodass die Passage folgendermaßen visualisiert wird: 

„Ein großer, blauer Vorhang an der einen Längsseite verdeckte die beiden 

hochgeschlagenen Klappbetten. Die Wandtapete, zum größten Teil verschlossen, 

zeigte noch Spuren von Gelb. Der Spiegel in rotes Holz gefaßt [sic], Stuhl, Tisch 
und Schrank, zeigten alle Nuancen von Dunkel- bis Hellbraun. Keine Farbe paßte 

[sic] zur anderen. Zusammen war es wie ein großes Feldbukett.  

An der Wand gegenüber hing ein großes Bild in einem imposanten Großrahmen. 

Ein Prachtstück!“23 

 
20 vgl. Abs. Lobsien, Eckhard: Literatur und Raumbegriff, 158.  
21 Keilson, Hans: Sämtliche Romane und Erzählungen. Frankfurt am Main: 2011, 326; meine 

Hervorhebungen, L.B. 
22 Lobsien, Eckhard: Literatur und Raumbegriff, 159; Hervorhebungen im Original. 
23 Keilson, Hans: Sämtliche Romane und Erzählungen, 326; meine Hervorhebung, L.B.  
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Der Absatz könnte – nach Lobsiens Definition zur Raumsemiotik – dem Lesenden eine 

visuelle Hilfestellung zur besseren Imagination der beiden Seiten des Zimmers leisten: 

die eine eher dunkel und negativ konnotiert – die andere hell und positiv. Besonders 

interessant ist bei Keilson der gebotene Perspektivenwechsel, zum Beispiel, wenn 

Umgebungen aus der Sicht von Marie oder aus der Sicht von Nico erzählt werden. 

„Figuren werden durch die Räume identifiziert, in denen sie sich aufhalten, und durch die 

Art und Weise charakterisiert, in der sie in einem Raum handeln, Grenzen überschreiten, 

mobil werden oder immobil bleiben“24. Dieser Ansatz wird auch für das spätere Modell 

eine Rolle spielen, nachdem sich zeigen wird, dass in der Komödie in Moll verschiedene 

Figuren in unterschiedlichen Räumen – hier Innen- und Außenwelten genannt – 

charakteristisch handeln. So sind beispielsweise, um einen kurzen Ausblick zu geben, die 

Handlungsmöglichkeiten von Nico in seinem versteckten Zimmer andere als im 

allgemeinen Wohnhaus. Auch würden Wim und Marie vor ihrem Haus nicht über ihr 

Geheimnis, einen verfolgten Menschen aufgenommen zu haben, sprechen – im Haus 

hingegen schon.  

Insgesamt konnte nur bruchstückhaft skizziert werden, welche Fragen man an den Text 

richten kann, wenn man sich mit Räumen beschäftigen möchte. Doch es sollte 

verdeutlicht worden sein, welch wichtige Rolle Raumtheorien zugesprochen werden 

muss, wenn Innen- und Außenwelten von Erzählungen analysiert werden sollen. Anhand 

von Textbeispielen konnte zudem exemplarisch veranschaulicht werden, wie Räume als 

erzählerisches Mittel in der Komödie in Moll verwendet werden. An einem späteren 

Zeitpunkt dieser Arbeit soll im Kontext der Raumtheorien weiterhin auf Lotman 

zurückgekommen werden. Da sich ein nicht zu unterschätzender Teil des Modells auf 

dessen Überlegungen stützt, soll dies allerdings erst bei der Erklärung der methodischen 

Vorgehensweise erfolgen.  

2.2 Erzählform der „verschachtelten Wahrheit“  

In einer ihrer Aufsätze verwendete Schröder den Begriff der „verschachtelten 

Wahrheit“25 in Bezug auf Keilsons Schreibstil. Als Wurzel dieser Erzählform nennt sie 

den Einfluss der Psychoanalyse – unter anderem geprägt durch Freud26. 

Dementsprechend bezieht die Autorin die »Verschachtelung« auch mehr auf Keilsons 

psychoanalytischen Werke, wie beispielsweise seiner Dissertation, in welcher er auch 

 
24 Hallet, Wolfgang/Neumann, Birgit: Raum und Bewegung in der Literatur, 25. 
25 Schröder, Simone: Die verschachtelte Wahrheit, 203.  
26 Ebd., 208.  
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Erfahrungen mit jungen Traumapatient:innen rekonstruiert. Die Besonderheit sieht 

Schröder in der Einführung einer dritten Erzählinstanz, um von Erlebnissen zu berichten, 

‚wohin die Sprache nicht reicht‘27. Das bedeutet, dass traumatisierende Sequenzen und 

Ereignisse nicht »einfach« wortwörtlich wiedergegeben werden, sondern eine 

Verschachtelung der Erzählinstanzen erfolgt – zum Beispiel hervorgerufen dadurch, dass 

nicht der Gesprächsinhalt zwischen Keilson und dem Traumapatienten rekonstruiert-, 

sondern, und zwar aus beobachtender, »dritter Perspektive«, über das Gespräch an sich 

berichtet wird28. Diese Art des Erzählens erlaubt es demnach, einen sicheren Raum – eine 

unbeteiligte Perspektive – zu schaffen, um über Unsagbares zu sprechen. Schröders 

Gedanken lassen sich in Bezug auf die Komödie in Moll gut weiterverwenden. Auch 

diese Erzählung scheint mit Unsagbarem gespickt worden zu sein. Auch wenn Erlebnisse 

mit Nico oftmals aus der Sicht von Marie geschildert werden, so ist der Wechsel in eine 

Art unbeteiligte »dritte Perspektive« in traumatisierenden, nicht aussprechbaren 

Situationen immer wieder erkennbar. So wird beispielsweise die Szene, als Nico frisch 

verstorben war, anfänglich so eingeleitet: „Marie hatte die Schürze abgelegt, ihre Hände 

waren gedunsen und gerötet, ihr Gesicht glühte. Trotzdem war sie gefaßt [sic]. „Kann 

ich etwas helfen“, sagte sie, „oder…“29. Ersichtlich wird, dass sie es hier ist, aus dessen 

Perspektive die Erzählung startet. Als dann hingegen, nur wenige Sätze darauffolgend, 

von der Leiche erzählt wird, geschieht dies folgendermaßen:  

Sie traten in das Zimmer, in Hut und Mantel glichen sie zwei Herren von 

irgendeiner Kommission, die gekommen waren, um eine Untersuchung 
anzustellen bei einem Sterbefall, bei dem es nicht mit rechten Dingen zugegangen 

war. Entschlossen gingen sie auf das Bett zu, blieben an seiner Längsseite 

zunächst einmal stehen und betrachteten sich, die Hände tief in den 

Manteltaschen begraben, ruhig den Fall.30 

Es lässt sich gleich ein doppelter Perspektivwechsel feststellen: Nicht nur, dass nicht 

mehr aus Maries Gefühlswelt heraus berichtet wird; die Erzählung wechselt gleichzeitig 

in eine Art »Vogelperspektive«, in welcher Wim und der Doktor, welche ebenso einen 

persönlichen Bezug zum Toten hatten, als parteilose Zuschauer, „einen Fall einschätzen“. 

Ein anderes Beispiel findet sich im Text, als sich Wim an den Tod seines Vaters 

zurückerinnern soll. Die Passage beginnt mit einem Dialog zwischen dem Doktor und 

Wim, in welcher der Arzt fragt, ob Wim schon einmal einen Toten gesehen hätte. Auch 

 
27 Schröder, Simone: Die verschachtelte Wahrheit, 216; zit. n. Keilson, Dis.: sequentielle Traumatisierung 

bei Kindern, 283. 
28 Schröder, Simone: Die verschachtelte Wahrheit, 216.  
29 Keilson, Hans: Sämtliche Romane und Erzählungen, 298; meine Hervorhebung, L.B.  
30 Ebd., 298; meine Hervorhebung, L.B.  
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hier lässt sich dem Kontext entnehmen, dass anfänglich aus Wims Sicht erzählt wird und 

schließlich ein Perspektivwechsel von Statten geht, als (der damals noch ein Kind 

gewesene) Wim den Tod beschreiben soll. Textlich schlägt sich dies wie folgt nieder: 

„»Erinnern Sie sich denn noch?« [fragte der Doktor,] »Sicher«, erwiderte Wim und 

dachte angestrengt nach“31. Hierauf folgt die Erinnerungsbeschreibung – zuerst noch aus 

der Sicht des Kindes: „(…) Wim war an den offenen Sarg getreten, über dem ein großes 

Glas der Länge nach lag, und hatte Vater betrachtet“32. Nur wenige Zeilen später 

wechselt die Perspektive des Jungen allerdings erneut in die Sicht einer dritten, 

unparteiischen Erzählinstanz. Es heißt im Text dann: „Nur an dieser Blume, die hinter 

dem Glas blühte, doch keinen Duft mehr verbreitete, erkannte das staunende Kind das 

Zeichen des Todes. Auch der Vater lag hinter der Glasplatte, man konnte ihn sehen, doch 

nicht erreichen“33. Die konkrete Beschreibung des Todes, des Unerreichbaren – 

Unaussprechlichen, überlässt Keilson hier also einer anderen Erzählstimme und 

verschachtelt die Gedanken Wims mit der Möglichkeit, das Trauma aus dritter Sicht 

erzählen zu können, um darüber sprechen – oder hier eher daran denken – zu können. In 

Anlehnung an Schröders Theorie zur „verschachtelten Wahrheit“34 kann also davon 

ausgegangen werden, dass auch in der Komödie in Moll Verschachtelungen dazu dienen, 

von Ereignissen zu berichten, an die die Sprache nicht reicht.  

2.3 Poetische Strukturen in Prosatexten  

Die Diskussionen um die Abgrenzung zwischen Poesie und Prosa und die Frage danach, 

ob das Eine das Andere beeinflusst oder gar braucht, lässt sich eher in die Themenwelt 

der Schriftsteller:innen des 19. Jahrhunderts verbuchen. So stritten sich schon Schiller 

und Goethe darum, ob prosaische Texte für gewisse Motive poetische Sprache brauchen, 

oder eine strikte Unterscheidung beider Textgattungen von Nöten ist, um der Literatur in 

ihrer Gänze gerecht zu werden35. Beriger kontrastierte hierzu, dass mehrere Perspektiven 

von Nöten seien, um sich dieser Frage zu nähern. Demnach muss erstens „die Psychologie 

des dichterischen Schaffens mitberücksichtigt werden; denn der schöpferische Zustand 

des Dichters, die Inspiration, scheint beim Schaffen in gebundener Form ein anderer zu 

sein als beim Schaffen in Prosa“36. Zweitens dürfen auch geschichtliche 

 
31 Keilson, Hans: Sämtliche Romane und Erzählungen, 299; meine Hervorhebung, L.B.  
32 Ebd., 299; meine Hervorhebung, L.B.  
33 Ebd., 300; meine Hervorhebungen, L.B.  
34 Schröder, Simone: Die verschachtelte Wahrheit, 203.  
35 vgl. Beriger, Leonhard: Poesie und Prosa, 135.  
36 Ebd., 134.  
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Entstehungsfaktoren nicht außer Acht gelassen werden, sondern gleichfalls untersucht 

werden, wann und unter welchen – historischen – Bedingungen Poesie entsteht – und 

wann, unter welchen Bedingungen, Prosa37. Der Vorwurf der Lyrik gegenüber der Prosa 

beläuft sich vor allem auf die Formlosigkeit der Letzteren – beziehungsweise ihrer 

Ungebundenheit an Strukturierungsmerkmale wie Metrum, Reim oder Verse38. Doch 

auch hierfür findet Beriger einen pragmatischen Lösungsansatz. So heißt es bei ihm:  

„Wo wir in einer Dichtung geordneten Rhythmus, takthaltige Rede antreffen 

werden wir sie Poesie bezeichnen, wo kein festes Maß zu erkennen ist, von Prosa 

sprechen. Finden sich in der gleichen Dichtung takthaltige und nicht takthaltige 

Stellen, so ist dies eben teils Poesie, teils Prosa.“39 

Um sich Beriger hierin anzuschließen, sei auf die bereits angesprochene These verwiesen, 

dass sich auch in Keilsons Komödie in Moll sowohl erzähltypische Merkmale prosaischer 

Texte wiederfinden lassen als auch poetische Passagen. Demnach kommen neben den 

sehr dialogisch geprägten Sprechanteilen der Figuren auch immer wieder Textabschnitte 

vor, in denen – beispielsweise eine Gefühlswelt – so poetisch geschildert wird, dass diese 

wie ein kurzes Gedicht inmitten der Geschichte auftritt. Hierzu sei ein Beispiel genannt. 

Die zu beschreibende Textstelle ist eine Art gedanklicher Einschub zwischen zwei 

Dialogen und wird, gemäß der soeben vorgestellten Technik der „verschachtelten 

Wahrheit“, aus der Sicht einer unparteiischen, nicht beteiligten Erzählinstanz geschildert. 

In der Passage geht es grundsätzlich um »unvorhergesehene Ereignisse« – beispielsweise 

die Tatsache, dass schlussendlich, und aus sich spontan ergebenen Gründen, mehr 

Menschen von Nicos Existenz im Versteck wussten als ursprünglich geplant; oder aber 

auch das schnelle sowie unerwartete Ableben des Mannes. Im Text heißt es:  

Ein kleines Ereignis nur, aber doch ein Künder, ein Botschafter, den das große 

Ereignis, das tägliche Geschehen geschickt hatte, um zu mahnen, da es selbst fast 

unsichtbar, wie zwischen Zeilen nur geschah. Ein Wind, der auch des Sommers 
vom Meer her landeinwärts weht, ein wenig voller nur, und schärfer, so daß [sic] 

man leicht fröstelt, eine Wolke, die er schärfer gezeichnet und nicht mehr so 

strahlend und durchsichtig mit sich bring, wenn es September wird. So wie eine 

leichte Erkrankung, fast nicht wert, um sich ins Bett zu legen, den Tod schon 

empfangen hat40. 

Zwar lässt sich kein Reimschema erkennen, doch könnte man die Zeilen in taktisch 

sinnvolle Verse übernehmen, wie die folgende – und zwingend nur als Überlegung 

 
37 vgl. Beriger, Leonhard: Poesie und Prosa,134.  
38 vgl. Pethes, Nicolas: „Poëtische Prosa“. Kontingenz, Nüchternheit und die Form des Maßlosen in der 

Prosakonzeption Friedrich Hölderlins. In: Efimova, Svetlana/Gamper, Michael (Hrsg.): Prosa. Geschichte, 

Poetik, Theorie. Boston: 2021, 187. 
39 Beriger, Leonhard: Poesie und Prosa, 138.  
40 Keilson, Hans: Sämtliche Romane und Erzählungen, 274. 
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anzusehende – Modellierung zeigt. Hierbei lässt sich sogar ein möglicher Reim finden 

(kursiv gesetzt).  

Ein kleines Ereignis nur, aber doch ein Künder,  

ein Botschafter, den das große Ereignis,  

das tägliche Geschehen geschickt hatte,  

um zu mahnen, da es selbst fast unsichtbar,  

wie zwischen Zeilen nur geschah.  

Ein Wind, der auch des Sommers vom Meer her landeinwärts weht,  

ein wenig voller nur, und schärfer,  

so daß [sic] man leicht fröstelt,  

eine Wolke, die er schärfer gezeichnet  

und nicht mehr so strahlend und durchsichtig mit sich bring,  

wenn es September wird.  

So wie eine leichte Erkrankung,  

fast nicht wert, um sich ins Bett zu legen,  

den Tod schon empfangen hat41.  

An dieser Stelle soll eine Konklusion erfolgen. Das Ziel dieses Kapitel war es, die 

Grundlagen der Erzählstruktur in Hans Keilsons Komödie in Moll zu skizzieren. Anhand 

von theoretischen Überlegungen und Textbeispielen wurde gezeigt, auf welch besondere 

Art der Autor es vermag Räume zu versprachlichen, das Unaussprechliche zu integrieren 

und gleichzeitig sowohl auf Dialoge, Alltagssprache als auch auf Poesie zurückzugreifen, 

um das Geschriebene zu manifestieren. Wie sprachliche Mittel in den Innen- und 

Außenwelten konkret eingesetzt werden, gilt es im methodischen Teil zu klären. Daher 

soll nun ein vorläufiger Punkt gesetzt- und in einem nächsten Schritt beleuchtet werden, 

welche Funktionen die Innen- und Außenwelten in der Komödie in Moll erfüllen, bevor 

schließlich genau erklärt wird, wo sich die Grenzen und Räume dieser Welten befinden 

und wie in ihnen kommuniziert wird, sodass das Unaussprechliche dargestellt werden 

kann.  

3. Funktionen der Innen- und Außenwelten in der „Komödie in Moll“ 

Die Geschichte von Flucht und Vertreibung – Leben und Tod – Angst und Mut wird in 

der Komödie in Moll auf besondere Art und Weise erzählt. Detering sieht die 

Konstruktion einer, durch die Nationalsozialisten und den Krieg bedingt totbringender, 

Außenwelt und einer hilfsbereiten, empathischen Innenwelt, in Form des Hauses von 

Wim und Marie, als für die Erzählung konstitutiv42. Ferner spricht Detering davon, dass 

die Kluft zwischen der Welt von Wim und Marie und der Welt von Nico unüberbrückbar 

 
41 Keilson, Hans: Sämtliche Romane und Erzählungen, 274; meine Hervorhebung, L.B.  
42 vgl. Detering, Heinrich: „…ein gewisses Einverständnis mit der deutschen Sprache“. Hans Keilson als 

Erzähler, Dichter, Essayist. In: Schröder, Simone/Widmann, Andreas Martin (Hrsg.): „die vergangene Zeit 

bleibt die erlittene Zeit.“. Untersuchungen zum Werk von Hans Keilson. Würzburg: 2013, 127f. 
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ist43. Wie allgemein wichtig diese »Innen- und Außenthematik« für das Werk ist, wird 

allein an der Pointe ersichtlich – nämlich der, dass Nico, aller antisemitischer Gefahr der 

Außenwelt zum Trotz, schließlich an einer »einfachen«, und unter anderen Umständen 

gegebenenfalls heilbaren, Krankheit verstirbt. In der Erzählung selbst heißt es: „Er hatte 

sich gegen den Tod zur Wehr gesetzt, der von außen kam. Da hatte ihn jener von innen 

geholt“44. Dementsprechend kann davon ausgegangen werden, dass dieses besondere 

Erzählverfahren durch Innen- und Außenwelten bestimmte Funktionen erfüllt. Diese gilt 

es zu untersuchen.  

Um die Funktion von etwas zu bestimmen, was das Unaussprechliche erzählen soll, ist 

es ratsam, zuvor darauf einzugehen, was in der Literatur überhaupt als unsagbar gilt. Vor 

allem der Holocaust mit all seinen Folgen gilt in der literaturwissenschaftlichen Debatte 

darum, was gesagt werden darf und was nicht, als umstritten. Altmann sieht hierin sogar 

einen „Unsagbarkeitstopos“45, dessen Wurzeln auf Zweierlei zurückgehen: Einerseits 

gelten die Verbrechen der Shoah als derart schrecklich, dass dessen Auswirkungen nur 

schwerlich in Worten formulierbar sind. Andererseits kommt es zu 

Verständnisproblemen, nachdem Erzählende immer wieder vor der Herausforderung 

stehen, dass Zuhörende oder Lesende, die nicht dieselben Erfahrungen teilen, zumeist 

keine Vorstellung über das erfahrene Leid haben46. Daraus lässt sich folgern, dass das 

Schreiben über die Erfahrungen des Nationalsozialismus – vor allem aus 

Opferperspektive – in mehrfacher, nämlich emotionaler und stilistischer, Hinsicht eine 

Herausforderung darstellt. Vor eben dieser steht auch Keilson, vor allem, weil er es in der 

Komödie in Moll anzielt, gleich aus doppelter Perspektive von dieser Zeit zu berichten. 

Neben den schrecklichen Kriegserfahrungen, welche gleich zu Anfang der Erzählung 

thematisiert werden („(…) es waren die Nachtbomber, unzweifelhaft, die sich da 

ankündigten“47), wird gleichzeitig – und in doppelter Hinsicht – die Angst entdeckt zu 

werden geschildert. Um diese Fülle an Inhalt zu sortieren, und jedem der Aspekte Raum 

zu geben, werden verschiedene (Handlungs-)Welten erschaffen. Der Krieg und der 

Nationalsozialismus bewegt sich dementsprechend in der Außenwelt 1, während die 

Innenwelt 1, das Haus von Wim und Marie, Handlungsschauplatz für Empathie und 

Hilfe wird und zudem – zumindest weitestgehend und in der Funktion als ein Zuhause – 

 
43 vgl. Ebd. 129. 
44 Keilson, Hans: Sämtliche Romane und Erzählungen, 316; meine Hervorhebung, L.B. 
45 Altmann, Eva Mona: Das Unsagbare verschweigen. Holocaust-Literatur aus Täterperspektive. Eine 

interdisziplinäre Textanalyse. 2021, 57. 
46 vgl. Ebd., 61. 
47 Keilson, Hans: Sämtliche Romane und Erzählungen, 251.  
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vor dem draußen herrschenden Krieg »schützt«. Die gesamte Erzählung in nur dieser, 

jeweils einmal vorhandenen, Innen- und Außenwelt zu analysieren, wie es beispielsweise 

Detering vorschlug, ist ein guter Anfang – kann jedoch noch nicht ganz ausreichen, um 

das Unaussprechliche in Gänze darzustellen. Weiterhin wird in der Komödie in Moll 

nämlich die Angst thematisiert, jemand könnte Nico im Haus finden. Hierzu sei eine 

kurze Textpassage zitiert: „»Bleib möglichst in der Kammer«, hatte Wim zu Beginn 

gesagt. »Über Tag kommt noch der eine oder andere hier auf Besuch. Marie ruft dich, 

wenn die Luft wieder rein ist«“48. Es wird ersichtlich: Innenwelt 1, welche zuvor eine 

Schutzfunktion aufwies, wird hier zum Risiko. Es wird eine deutliche räumliche 

Unterscheidung zwischen unten (wo der Wohnraum von Wim und Marie ist) und oben 

(wo sich Nicos Kammer befindet) gemacht. Daraus ergibt sich die Annahme, dass die 

einfache Teilung in »innen und außen« nur das erste Szenario dargestellt hat und sich 

hierein ein Zweites integriert – nämlich mit weiteren Innen- und Außenwelten. Dieser 

Theorie zu Folge hat Außenwelt 2 – der Wohnraum –, bezogen auf die Angst entdeckt zu 

werden, einen unsicheren Charakter (obwohl das Haus als Innenwelt 1, und im Vergleich 

zum draußen existierenden Krieg, sicher war), während Innenwelt 2 – Nicos Kammer – 

eine Schutzfunktion im Sinne des »nicht-Entdeckens« hat. Es ergibt sich 

zusammenfassend:  

• Szenario 1: Außenwelt 1 (Krieg und Nationalsozialismus; Funktion: Darstellung 

der Lebensumstände gesamtgesellschaftlich) versus Innenwelt 1 (Haus von Wim 

und Marie; Funktion: »sicherer« Ort und Privatsphäre vor politischen 

Lebensbedingungen). 

• Szenario 2: Außenwelt 2 (Wohnraum von Wim und Marie, im unteren Teil des 

Hauses gelegen; Funktion: Zwanghafte Darstellung des normalen Lebens und 

damit verbundene Angst, jemand von außen könnte das Geheimnis um Nico 

entdecken) versus Innenwelt 2 (Kammer von Nico, oben im Haus gelegen; 

Funktion: Durchgeplantes Versteck mit Möglichkeiten Nicos Anwesenheit zu 

verschleiern und gleichzeitig einziger möglicher Rückzugsort für Nico).  

 

Aus diesen Grundannahmen heraus, wurde ein Modell für die Textanalyse entwickelt. 

Wo und wie die Grenzen für die hier erstmals vorgestellten Innen- und Außenwelten 

 
48 Keilson, Hans: Sämtliche Romane und Erzählungen,281; meine Hervorhebung, L.B.  
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gesetzt- und auf welche theoretischen Überlegungen hierfür zurückgegriffen wurden, soll 

Gegenstand des nun folgenden methodischen Teils dieser Arbeit sein.   

4. Vorstellung des Modells  

In Bezug auf Raumtheorien wurde in der bisherigen Arbeit bereits gezeigt, dass es in der 

Literatur, unter Zuhilfenahme der Raumsemantik, möglich ist, Texte aus individuellen 

Perspektiven zu durchschreiten. Weiterhin wurde mittels eines Textbeispiels die 

Raumsemiotik, welche den Text als Text versteht, erklärt. Auch die Funktionen der Innen- 

und Außenwelten wurden exemplarisch behandelt. Lobsien fragt außerdem:  

Worauf achtet man bei der Lektüre literarischer Texte unter dem Aspekt des 

Raums? Darauf, wie sich die Figuren im Raum orientieren und Bewegen; ob sie 

an eine Raumstelle gebannt sind oder freie Durchquerungen vollführen; ob sie den 

Horizont als unüberschreitbare Grenze akzeptieren oder ihn zu transgredieren 

versuchen; ob sie sich also aktiv über den Raum, in dem sie sich finden und 

wissen, souverän verfügen (oder zu verfügen glauben), oder ob sie akzeptieren, in 

einem Raum an einen Platz gestellt zu sein; und ob sie all diese Raumperspektiven 

selber reflektieren und thematisieren49. 

Diesen Fragen soll sich nun im methodischen Teil der Arbeit angeschlossen werden. Als 

Hilfsmittel wurde, auf der Basis verschiedener raumtheoretischer Ansätze, ein eigenes 

Modell entwickelt. Um dies ordentlich vorstellen zu können, werden in einem ersten 

Schritt die Rahmenbedingungen – nämlich die Grenzen der Innen- und Außenwelten – 

erklärt, um in einem zweiten Schritt schließlich darauf zurückzukommen, wie es 

anwendbar ist und auf welche Weise Fragen, wie jene aus dem obigen Zitat, geklärt 

werden können.  

Als ein Vorreiter in der Forschung um literarische Raumgestaltungen kann Jurij Lotman 

und seine Sujettheorie gelten. Für ihn sind besonders Grenzüberschreitungen der 

literarischen Figuren essenziell dafür, wie sich die narrative Dynamik des Textes entfaltet 

und ob eine Erzählung sujethaft oder sujetlos ist50. Da es im vorliegenden Modell weniger 

um die Überschreitungen sogenannter klassifikatorischer Grenzen, wie Lotman sie 

beschreibt, gehen soll, wird allein darauf zurückgegriffen, wie der Literaturtheoretiker 

Räume auf drei Ebenen voneinander abgrenzt. Er definiert wie folgt: 

1. Topologisch sind Räume dann, wenn sie durch wertfreie, illustrierende Oppositionen, 

wie beispielsweise „»hoch vs. tief«, »links vs. rechts« oder »innen vs. außen«“51 

unterschieden werden.  

 
49 Lobsien, Eckhard: Literatur und Raumbegriff, 165.  
50 Martínez, Matías/Scheffel, Michael: Einführung in die Erzähltheorie, 156. 
51 Ebd., 157. 
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2. Semantische Räume werden durch – oft auf Erfahrungen aus der eigenen alltäglichen 

Welt – wertende Gegensätze beschrieben. So können diese mit Merkmalen wie „»gut vs. 

böse«, »vertraut vs. fremd«, »natürlich vs. künstlich«“52 bestückt sein.  

3. Die Topographie eines Raumes vereinigt schließlich die „semantisch aufgeladene 

topologische Ordnung“53 zu beispielsweise „»Berg vs. Tal«, »Stadt vs. Land« oder 

»Himmel vs. Hölle«“54.  

Diese Ordnung sei noch einmal rekapitulierend an einem der genannten Beispiele 

verdeutlicht. So sei angenommen, dass die (topographische) Abgrenzung der erzählten 

Welt eines literarischen Werks in »Himmel und Hölle« darstellt werden würde. In diesen 

beiden Sphären würde demnach die Geschichte verschiedener Protagonist:innen spielen. 

Die Topologie dieser Welten ist hierbei durch die scharfkantige Abgrenzung »oben« (der 

Himmel) und »unten« (die Hölle) gekennzeichnet. Aus dieser Verbindung heraus 

(Himmel = oben und Hölle = unten) können die Räume in »gut« (Himmel) und »böse« 

(Hölle) semantisiert werden. Lesende könnten diese – aufgrund der kulturell zumindest 

nahezu einheitlichen Vorstellung, dass die Hölle etwas Schlechtes und der Himmel etwas 

Gutes ist – vermutlich ganz automatisch anstellen. Hingegen wäre allerdings auch 

denkbar, dass Topologie, Topographie oder Semantik der erzählten Räume nicht dem 

entsprechen, was Lesende auf den ersten Blick erwarten würden.  

Zusammengenommen kann diese Methodik nun adaptiert- und auch auf die Komödie in 

Moll angewendet werden. Hierfür wurde die ursprüngliche Reihenfolge 1. Topologie, 2. 

Semantik und 3. Topografie in die folgende umgewandelt: 1. Topographie, 2. Topologie 

und 3. Semantik. Dies hat rein strukturell-ästhetische Gründe und wird für das nun zu 

illustrierende Modell als sinnvoller angesehen.  

 
52 Martínez, Matías/Scheffel, Michael: Einführung in die Erzähltheorie, 157. 
53 Ebd., 157. 
54 Ebd., 157.  
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Wie bereits beschrieben ergeben sich – mit Blick auf die erzählten Welten – in Keilsons 

Werk zwei Untersuchungsszenarien: Szenario 1 und Szenario 2.  

 

Die Grenzen des Szenario 1 sähen demnach wie folgt aus:  

1. Topographisch wird die Welt hier durch das Gegensatzpaar »Krieg versus Haus« 

beschrieben. 

2. Topologisch wird dieser Gegensatz durch »außen« (Krieg) und »innen« (Haus) 

eingegrenzt. 

3. Semantisch können Topologie und Topographie unter »böse« (Krieg – außen) und 

»gut« (Haus – innen) zusammengefasst werden.  

 

Szenario 2 bietet weitere Grenzen:  

1. Die topographische Grenze ist die Opposition »Wohnraum versus Zimmer«. 

2. Topologisch werden diese Räume durch das Gegensatzpaar »unten« (Wohnraum) und 

»oben« (Zimmer) beschrieben. 

3. Semantisch können Topologie und Topographie dieses Mal unter »unsicher« 

(Wohnraum – unten) und »sicher« (Zimmer – oben) verschmolzen werden. Die Erklärung 

hierzu hat bereits im vorherigen Kapitel stattgefunden.  

 

Anhand des nun konstruierten Modells, samt räumlicher Eingrenzungen, soll im Weiteren 

textnah untersucht werden, ob diese Aufteilung in Innen- und Außenwelten der 

Darstellung des Unaussprechlichen dienlich ist. Hierfür wird wiederum in zwei Schritten 

vorgegangen. Anfänglich soll den oben gestellten, nach Lobsien zitierten, Fragen 
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Abbildung 1: Grenzen der Innen- und Außenwelten (Eigene Abbildung) 
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nachgegangen werden. Ob und wie die freie Durchquerung der Figuren durch die Welten 

stattfindet, kann am besten anhand dessen Handlungsräumen untersucht werden. Ziel ist 

es demnach zu analysieren, welche verschiedenen Orte der Erzählung welchen Innen- 

und Außenwelten zuzuordnen sind. Im zweiten Schritt sollen dann die sprachlichen 

Mittel beleuchtet werden. Da es um die Darstellung des Unaussprechlichen geht und auch 

die Stellung der Symbiose aus Dialog und Poesie hinreichend oft betont wurde, erscheint 

es sinnvoll, die Sprache der verschiedenen Welten einer genaueren Betrachtung zu 

unterziehen.  

4.1 Handlungsräume der Innen- und Außenwelten  

Für die Untersuchung der Handlungsräume in der Komödie in Moll sei chronologisch mit 

der Außenwelt 1 begonnen. Wie kriegsbedroht die Umgebung, in der Wim und Marie 

leben und Nico versteck(t)en, ist, wird direkt am Anfang der Erzählung ersichtlich. Mit 

einer erstaunlichen Detailgenauigkeit beschreibt Keilson hier die geografische Lage – den 

Handlungsort der Ereignisse: 

 „Aber es waren Nachtbomber, unzweifelhaft, die sich da ankündigten. In großer 

Flugbreite kamen sie von England her über den Strand, der nur wenige Kilometer 

von hier die Nordsee auffing, warfen ihre Lichtfackeln aus, die den 

nachkommenden den Anflugsweg über Holland anweisen mußten [sic], und 

verschwanden über der östlichen Grenze in der Nacht. Wenige Stunden später 

konnte man sie an einer anderen Stelle mehr nördlich oder südlich im Lande 

zurückkommen hören. Ihr Geräusch entfernte sich in Richtung des Meeres“55. 

Im Übergang zwischen Außenwelt 1 – der wortwörtlichen Außenwelt samt Krieg und 

Nationalsozialismus – und der Innenwelt 1 – dem Haus von Wim und Marie – wird 

beschrieben, wie das Paar lebt. Ihr Haus ist eines von vielen Neubauten, in welchem sie 

reihenhausartig56 mit ihren Nachbarn Tür an Tür zusammenwohnen57. Auch hier wird der 

Einfluss des Krieges auf die erzählte Welt betont und so weiß der Lesende, dass sich 

„gegenüber einem Park (…) das unermeßliche [sic] Westland mit seinen Triebhäusern 

und den durch den Krieg entvölkerten Weideplätzen bis an den Horizont ausbreitete“58. 

Generell fällt auf, dass die Außenwelt 1, wenngleich sie von keiner der Protagonist:innen 

besonders oft betreten wird, mit großer Detailgenauigkeit beschrieben wird. Zweierlei ist 

hierbei besonders auffällig: Zum einen ist die Welt, wie oben beschrieben, relativ groß. 

So ist beispielsweise von England die Rede und vom weiten Meer. Dennoch bewegen 

 
55 Keilson, Hans: Sämtliche Romane und Erzählungen, 251.  
56 vgl. hierzu die Bezeichnung „Häuserreihe“; Ebd., 254. 
57 vgl. Ebd., 252.  
58 Ebd., 252. 
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sich die Figuren aus dem unmittelbaren Handlungsort – der Straße von Wim und Marie 

– nur in der unausgesprochenen Theorie heraus. Es ist zum Beispiel bekannt, dass Wim 

mit dem Fahrrad in die Fabrik zum Arbeiten fährt59 – doch dies wird lediglich erwähnt 

und der eigentliche Weg, das Überschreiten des Horizontes, wird nicht beschrieben. 

Genau dasselbe lässt sich beobachten, als das Paar selbst fliehen muss. Die Flucht beginnt 

im Haus von Wim und Marie mit dem Abschließen des Hauses: „Er [Wim] wartete noch. 

Dann ging er. Die Haustür schloß [sic] er schnell hinter sich ab“60. Dann knüpft die 

Erzählung, nach einem Absatz und mittels eines neuen Kapitels, direkt in der neuen 

Unterbringung an: „»Ich kann nicht mehr sitzen«, seufzte Marie, daß [sic] Wim ihr 

gegenüber am anderen Fenster es hören konnte“61. Das Durchschreiten der Außenwelt 1 

wird also nur an expliziten Stellen erzählt. Kontrastierend zu den eben beschriebenen 

Passagen erlangt die Erzählung des Draußen für die »Beisetzung« Nicos wieder ihre 

Detailgenauigkeit zurück. Metergenau wird der Weg, den Wim, Marie und der Doktor 

zurücklegen müssen, konstruiert: „Nach fünfzig Metern überquerten sie eine 

hochgewölbte, schmale Holzbrücke, unter dem ein Wassergraben durch die Anlagen lief 

und, umgeben von Pappeln und Linden, in einen Tümpel mündete, hart an der Grenze zu 

den Weidelanden“62. Auch auffällig ist, dass Keilson sogar raumsemiotisch Absätze 

verwendet, um den Gegensatz »draußen versus drinnen« zu kennzeichnen und den 

Lesenden somit eine visuelle Raumvorstellung anbietet. Hierbei eröffnet Marie die Szene 

des Hinaustretens – „Marie drehte das Licht im Gang aus und öffnete die Haustür“63 – 

und Wim schließt sie – „Wim trat ins Haus“64. Abgesehen davon, dass Außenwelt 1 stets 

als angsterfüllter, risikobehafteter Raum beschrieben wird, ist weiterhin interessant, dass 

die Detailgenauigkeit dann endet, wenn aus der Sicht von Nico erzählt wird. Er betritt die 

Außenwelt 1 – soweit der Lesende weiß – nur bei der Ankunft (welche nicht näher 

beschrieben wird), einmal zu einem Zeitpunkt irgendwann zwischen Herbst und Winter 

– auf diese Stelle sei gleich zurückzukommen – und einmal nach dessen Ableben. Im 

Gegensatz zu minutiös veranschaulichten topographischen Einzelheiten der Umgebung 

(wie im obigen Textbeispiel aus der Sicht von Wim und Marie), wird der einzig bekannte 

Spaziergang von Nico folgendermaßen beschrieben: „Mit falschen Papieren konnte er 

sich bei Neumond in Herbst und Winter auf die Straße Wagen. Er ging allein. (…) Ein 

 
59 Keilson, Hans: Sämtliche Romane und Erzählungen, 324. 
60 Ebd., 324; meine Hervorhebung, L.B.  
61 Ebd., 324; meine Hervorhebung, L.B.  
62 Ebd., 303.  
63 Ebd., 302; meine Hervorhebung, L.B. 
64 Ebd., 303; meine Hervorhebung, L.B.  
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Glück! – und doch die dauernde Angst, daß [sic] plötzlich eine Taschenlampe in der 

Dunkelheit aufleuchtete (...)"65. An dieser Stelle sei ein vorläufiger Punkt unter die 

Außenwelt 1 als Handlungsraum gesetzt und weiterhin Innenwelt 1 (das Haus) und 

Außenwelt 2 (der Wohnraum) untersucht. Bei diesen beiden Räumen gibt es derartige 

Gemeinsamkeiten, dass es sinnvoll erscheint, auf beide gleichzeitig einzugehen. Der 

Aufbau des Hauses von Wim und Marie wird grundrissartig erwähnt: „Suite unten, drei 

Zimmer mit Bad oben und Dachkammer mit Boden“66. Auch kann dem Text entnommen 

werden, dass die Innenwelt 1 (und damit zwangsläufig auch Außenwelt 2) ein 

ordentlicher, mit Mühe gestalteter Raum ist. Darauf deutet beispielsweise die Tatsache 

hin, dass Wim und Marie – trotz ihres jungen Alters – eine Putzfrau beschäftigen67. 

Besonders die Außenwelt 2 wird – analog zur Außenwelt 1 – sehr detailgetreu 

beschrieben. So wissen Lesende unter anderem, dass die Suite von einer Schiebetür vom 

Hinterzimmer abgetrennt ist68, dass sich rechts neben der Küche ein WC auf dem Gang 

befindet69 und dass das Vorderzimmer mit einem Büchergestell sowie einem mit 

Spitzendeckchen behangenen Tisch ausgestattet ist70. Die Beschreibungen wurden von 

Keilson demnach sehr graphisch gewählt. In Orientierung an den Grenzen der Innen- und 

Außenwelten, wird zudem immer wieder ersichtlich, dass Innenwelt 1 von Außenwelt 1 

bedroht wird. So sagt beispielsweise Wim zu Nico: „»Wir alle wollen das[s] [du das 

Ende des Krieges miterlebst] – und wenn wir vorher keine Bomben auf unser Hausdach 

bekommen…«“71. Dies verdeutlicht noch einmal die Abgrenzung zwischen »außen – 

böse« und »innen – gut«. Auch die Merkmale der Außenwelt 2 werden räumlich immer 

wieder manifestiert: So hasst Nico zum Beispiel Luxusgüter von Wim und Marie, wie die 

chinesische Vase, welche sie im Vorderzimmer ausstellen72, weil diese auf profane Art 

und Weise die Unsicherheit, in der er sich befindet, sichtbar macht; denn er kann keine 

dieser Vasen besitzen. Auch die dramatische Szene, als Nico aufgrund des plötzlichen 

Auftauchens des Fischhändlers eine halbe Stunde in das WC neben der Küche eingesperrt 

ist73, veranschaulicht die Unsicherheit, welche in Außenwelt 2 herrscht. Die Innenwelt 2 

hingegen wird nur bruchstückhaft visualisiert und zumeist nur durch die Bezeichnung 

 
65 Keilson, Hans: Sämtliche Romane und Erzählungen, 291.  
66 Ebd., 252. 
67 vgl. Ebd., 253. 
68 vgl. Ebd., 266. 
69 vgl. Ebd., 283. 
70 vgl. Ebd. 288.  
71 Ebd., 270; meine Hervorhebung, L.B.  
72 vgl. Ebd., 288. 
73 vgl. Ebd., 283.  
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»Kammer« umschrieben. Dem Text entnehmbar ist lediglich, dass sie sich im oberen 

Bereich des Hauses befindet, sowie mit einem Bett mit hohem, geschwungenem 

Bettgestell74, einem viereckigen Tisch und einem Fenster mit Gardinen75 ausgestattet ist. 

Die einzige räumliche Begebenheit in Nicos Zimmer, welche näher beschrieben wird, ist 

das Zusatzversteck in einer herausnehmbaren Wandnische76. Hierbei wird detailliert die 

Technik erklärt, die sich Wim beim Bauen dieses Verstecks gedacht hat und dessen 

Funktionsweise vorgestellt: „Mit einigen geschickten Handbewegungen, die Nico bald 

geübt hatte, konnte man die Wand herausnehmen, hineinschlüpfen und sie, während die 

Wand von außen wieder eingesetzt wurde, selbst von innen durch Riegel und Querbalken 

gleichzeitig absperren“77. Weiterhin lebt die Erzählung von den Verschmelzungen der 

Innen- und Außenwelten. So auch der Übergang von Außenwelt 2 nach Innenwelt 2, 

welcher sich an einigen Stellen ankündigt und schließlich doch nicht – oder nur selten – 

vollzogen wird:  

Dann saß Nico oben auf der Treppe und führte mit sich selbst einen schweren 

Kampf , ob er es nicht versuchte und vorsichtig, vorsichtig… er konnte auch seine 

Hausschuhe noch ausziehen … auf Strümpfen nach unten schlich; einen kleinen 

Unterschied machte es schon; oder auf dem Treppengeländer, wie er es als Junge 

getan hatte, – er wußte [sic] genau, auf welchen Stufen das Holz nachgab und 

knarrte, die dritte und fünfte auf der ersten von oben gerechnet, und die erste und 

vierte auf der zweiten Treppenhälfte. Aber schließlich wagte er es doch nicht78.  

Mit der anschaulichen Art die Treppe zu beschreiben, welche zwei Welten in nur 

geringem- und doch unüberwindbarem Maße voneinander trennt, bewirkt Keilson, dass 

einerseits die Grenzen »sicher versus unsicher« klagemacht werden und andererseits, dass 

sich Lesende in die räumlichen Strukturen des Textes versetzen können.  

Da sich die Handlungsräume noch feinmaschiger untersuchen ließen – zum Beispiel wäre 

ein genauerer Blick auf das Versteck von Wim und Marie interessant – soll an dieser 

Stelle kein Punkt- sondern ein Komma gesetzt werden. In weiteren Forschungsarbeiten 

gäbe es hier noch weitere Anknüpfungspunkte. Dennoch muss im Weiteren nun auf die 

sprachlichen Mittel eingegangen werden, um den Rahmen dieser Arbeit nicht zu 

überschreiten.  

 
74 vgl. Keilson, Hans: Sämtliche Romane und Erzählungen, 258. 
75 vgl. Ebd., 256. 
76 vgl. Ebd., 307. 
77 Ebd., 307. 
78 Ebd., 257.  
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4.2 Sprachliche Mittel der Innen- und Außenwelten  

Zum Schluss sei die Sprache der Innen- und Außenwelten einer genaueren Betrachtung 

unterzogen. Wann und wie wird in den Räumen gesprochen? Gibt es Unterschiede 

zwischen den Innen- und Außenwelten? Und dazugehörend: Wo ist die Sprache 

dialogisch – wo poetisch? Wie kann das Unaussprechliche kommuniziert werden (– kann 

es das)? Diesen Fragen soll nun nachgegangen werden.  

Wie bereits beschrieben, wird in der Außenwelt 1 überwiegend beschreibend oder 

dialogisch kommuniziert – manchmal als Mischung auftretend. So zum Beispiel am 

Anfang der Erzählung, in der es zur Außenwelt heißt:  

Denn um alles in der Welt: die Putzfrau (…) und die Nachbarn durften nicht 

wissen, daß [sic] sich hier ständig jemand auf der ersten Etage aufhielt, obgleich 

man ihnen »Gott sei Dank« völlig vertrauen konnte. In dieser Straße waren alle 

Menschen »gut«. Und wer weiß, ob bei ihnen nicht auch jemand in Filzschuhen 

durch eine Kammer schlich, der lieber nicht über Tag seine Nase vor die Tür 

steckte. Enfin, man sprach über derlei Dinge besser nicht79. 

Die Erzählweise wirkt wie eine Kombination aus einer Schilderung einer unparteiischen, 

dritten Person und einer Zitation – fast schon wie aus einem zeitgenössischem Tagesblatt, 

in welchem ein Interview zitiert wird – von Aussagen, die Wim oder Marie getroffen 

haben könnten. Somit erreicht der Text, dass sowohl nüchtern und beschreibend über 

Umstände aufgeklärt- als auch das Risiko betont werden kann, welches mit der Aufnahme 

eines Flüchtigen einhergeht. Ansonsten wird die Außenwelt 1 eher als einerseits 

unerreichbares- und andererseits gefährliches Gebiet versprachlicht. Hierzu ein weiteres 

Beispiel aus dem Zimmer, in welchem Wim und Marie am Ende der Erzählung Schutz 

suchen müssen. Marie beschreibt Außenwelt 1 (von »innen nach außen«) 

folgendermaßen: 

Wenn sie ans geschlossene Fenster trat und tief hinab in den kleinen Hintergarten 

sah, überfiel sie eine Art Schwindel. Sie lehnte die Stirn gegen das Glas, um einen 

Halt zu fühlen. Es begann in den Augen, ein eigentümliches Drehen und Ziehen, 

das allmählich den ganzen Kopf in einen Wirbel hineinzog, als verlöre sie das 

Bewußtsein [sic], während zugleich eine Angst in ihr aufstieg80.  

Innenwelt 1 und Außenwelt 2 können wiederum gemeinsam untersucht werden. In der 

Beschreibung des Hauses – beziehungsweise des Wohnraums – wird ebenfalls 

vorwiegend der Dialog als Kommunikationsform verwendet. Mit einem Unterschied: 

Während in der Innenwelt 1 tatsächlich fast nur Alltagskommunikation, oft kombiniert 

 
79 Keilson, Hans: Sämtliche Romane und Erzählungen, 253. 
80 Ebd., 325. 
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mit Situationskomik, stattfindet, bedient sich Außenwelt 2 an einigen Stellen sehr 

poetischer Sprache, um das, was nicht laut ausgesprochen werden kann, will oder darf, 

formulieren zu können. Als erstes sei ein exemplarisches Beispiel des dialogischen 

Alltags aus Innenwelt 1 genannt. Gleich die erste Begegnung zwischen Wim, Marie und 

Nico wird durch ein Gespräch zwischen den Dreien dargestellt. Zwar verläuft es anfangs 

stockend81, doch von der Übertretung der Hausschwelle an, bis hin zum Ende des Kapitels 

(als Nico hoch in seine Kammer geht und somit szenisch Innenwelt 1 nach Innenwelt 2 

hin verlässt) wird die Passage dennoch durch eine Unterhaltung veranschaulicht. 

Außenwelt 2 – also der Wohnraum als »unsicheres« Gebiet – bedient sich hingegen 

anderer sprachlicher Mittel. Hier erfolgen sehr poetische, metaphorische, anschauliche 

sowie vergleichende Absätze. Es sei auf das Zitat vom Anfang dieser Arbeit (Seite 1) 

verwiesen. In tiefgreifenden Worten wird aus der Gedankenwelt von Marie heraus ein 

Einschub vorgenommen, der einem poetischen, philosophischen Ausruf gleicht. Für die 

Chronologie der Geschichte allein, hätte ein solcher Einschub nicht zwangsläufig 

stattfinden müssen. Ebenso hätten die Beweggründe, einen verfolgten Menschen 

aufzunehmen im Ungesagtem verharren können – schließlich würde keiner der Lesenden 

bezweifeln, dass dies eine ehrenhafte und demzufolge »richtige« Entscheidung ist. 

Dennoch wird die Unsicherheit, die Angst, die Wut über die ungerechte, ausgrenzende 

und blutdurstige politische Welt thematisiert – wenngleich nicht im normalen 

Alltagsdialog. Erst die Poesie verleiht dem Gesagten die Möglichkeit, nicht nur das 

Unaussprechliche zu artikulieren, sondern den Lesenden aufgrund der Komplexität und 

Vielfalt der gebotenen Sprache einzuladen, immer wieder entsprechende Passagen zu 

lesen und sich somit tief in die erzählte Welt hinreißen zu lassen, ohne dabei aufdringlich 

zu sein. Noch komplexer wird die Sprache in der Innenwelt 2. Zumeist findet 

Kommunikation hier nur in der Gedankenwelt von Nico statt. Zwar gibt es auch 

Alltagskommunikation in Form von Besuchen von Wim, Marie oder Coba (wobei nicht 

immer eindeutig aufgeklärt wird, wo sich die Figuren unterhalten – es muss schlichtweg 

davon ausgegangen werden, dass die Kammer von Nico, abgesehen von der Küche, der 

sicherste Ort hierfür ist), zum Beispiel als Nico den Damen Tipps für die richtige 

Parfumwahl gibt82, doch zumeist ist Nico in der Innenwelt 2 allein – auch mit seinen 

Gedanken. Das räumliche – und nun analog auch sprachliche – Verschwimmen von 

Welten ineinander wurde bereits angesprochen. In der Innenwelt 2 geschieht dies umso 

 
81 vgl. Keilson, Hans: Sämtliche Romane und Erzählungen, 267. 
82Ebd., 278f. 
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häufiger. Aus Dialogen werden beinahe Trigger, die Nico in andere Räume, wie 

Deportationszüge oder Konzentrationslager versetzen. So zum Beispiel während einer 

Haarschneide-Szene, wo Nico zwar im selben Raum wie Marie und Leo, hier in der 

Friseurfunktion, sitzt – seine Gedanken jedoch als ein Selbstgespräch versprachlicht 

werden: „»(…) bin fröhlich, während…«“83. Ein anderes Beispiel ist die Textpassage, in 

der ein Dialog zwischen Wim und Nico über den Krieg, ihre Eltern und Fluchtversuche 

stattfindet. Die Beschreibung „Er machte ein paar Züge und stieß den Rauch 

nachdenklich in die verqualmte Kammer“84 gibt Rückschluss darauf, dass die Männer 

wahrscheinlich in Nicos Zimmer – der Innenwelt 2 – sitzen. Abschweifend wechselt die 

Sprache aus dem Dialogischen ins Beschreibende der Gedankenwelt von Nico:  

„Hatte er es überhaupt gehört? Ja, ja, aber seine Gedanken waren schon wieder 

weiter gerast. Sie fuhren in den Zügen mit, die ohne Unterlaß [sic] gen Osten 

gingen, liefen durch die Lager, die Freudenhäuser des Todes, schlüpften ein in 

Bunker und Kammern, sahen bis ans Ende, bis ans  – “85.  

Immer wieder ersetzen Gedankenstriche ausgesprochene Worte; Worte auf die es 

entweder keine Antwort gibt – „»Und warum nicht?«; » – – –«; »Warum sollten wir 

keinen Logiergast haben?«“86 – oder die, wie im eben genannten Beispiel, vom 

Individuum nicht aussprechbar sind.  

Auch in diesem Unterkapitel muss an dieser Stelle ein Komma gesetzt werden. Es wurde 

im Laufe der beiden vorangegangenen Kapitel ersichtlich, wie das hier vorgestellte 

Modell zu den Innen- und Außenwelten anwendbar ist. Abschließend soll im Fazit die 

Beantwortung der Forschungsfrage erfolgen.  

5. Fazit  

»Zwischen Poesie und Dialog«. Das war die erste Annahme zur sprachlichen Gestaltung 

von Hans Keilsons Erzählung Komödie in Moll. Weiterhin wurde vermutet, dass 

verschiedene Innen- und Außenwelten konstruiert wurden, um dem Unsagbaren Raum 

zu geben und es textvisuell darstellen zu können. Über einige theoretische Ansätze 

hinweg wurde schnell ersichtlich, dass eine einfache Unterteilung in eine Innen- und eine 

Außenwelt nicht ausreicht, um die Handlung der Erzählung eingrenzen und erklären zu 

können. Demnach wurde ein selbst erstelltes Modell, auf Basis der Raumgrenzen nach 

Lotman, vorgestellt. Auch wenn diese Arbeit erst als einleitender Schritt zur Analyse 

 
83 Ebd., 280; meine Hervorhebung, L.B.  
84 Keilson, Hans: Sämtliche Romane und Erzählungen, 272. 
85 Ebd., 273. 
86 Ebd., 284; meine Hervorhebung, L.B. 



 23 

gelten kann, wurde doch ersichtlich, auf welch besondere Art und Weise es Keilson 

verstand, die Sprache in der Komödie in Moll zwischen Poesie und Dialog einpendeln zu 

lassen. Immer wieder erfolgen an schwierig auszusprechenden Stellen – vor allem, so hat 

sich gezeigt, in der Außenwelt 2 – poetisch anmutende, manchmal gedichtähnliche 

Passagen. Diese helfen raumsemantisch wie -semiotisch die Welt für einen Augenblick 

zu verlassen und das Gesagte zu reflektieren, sowie auf philosophische Art und Weise zu 

visualisieren. Vor allem deswegen, weil die Figuren nicht immer ihren Handlungsort 

verlassen- und an einem anderen Ort aussprechen können, was ihnen auf dem Herzen 

liegt. So hadert beispielsweise Nico immer wieder mit der Überschreitung der Innenwelt 

2 in die Außenwelt 2 und hat gleichzeitig Sehnsucht nach einer guten, sicheren Außenwelt 

1 – die es nicht gibt. Oder andersherum: Während Marie es vermag in der Außenwelt 2 

ihre Gedanken auf höchst poetische, emotionale und vor allem eloquente Art und Weise 

auszudrücken (wenngleich nur für sich selbst – im Stillen –, in Form von Gedanken), ist 

sie in der Innenwelt 1 – Wim gegenüber – oder auch der Innenwelt 2 – Nico gegenüber – 

nicht in der Lage, das Gedachte in Worte zu fassen. So hat jede Welt ihre Berechtigung 

und ihren Zweck. Und: Das Unaussprechliche wird nicht immer gesagt – manchmal wird 

es lediglich durch einen Gedankenstrich gekennzeichnet; und doch wird durch die ebenso 

sinnvolle wie kluge Verschachtelung der Erzählung das Unsagbare darstellbar.  

 

Und so lässt sich ebenso poetisch wie philosophisch schließen, dass es sich bei Nico 

vielleicht so verhält, wie bei Michelangelo, der da sagte: »Ich bin nicht tot, tausche nur 

die Räume«. 
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