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VERSUCH EINER POETIK DES RAUMES 

DER LYRISCHE, EPISCHE UND DRAMATISCHE RAUM * 

Wir wollen hier vom literarischen Raume handeln, von dem Raum im 
sprachlichen Kunstwerk, der nur in diesem Werk existiert und der ohne 
das Werk — wenn dieses nicht gelesen, rezitiert oder zur Auffiihrung 
gebracht wird — nicht existiert. Dieser literarische Raum ist von dem 
„wirklichen” Raum, der ausserhalb des sprachlichen Kunstwerks liegt, 
und dessen Existenz nicht durch Worte bedingt ist, zu unterscheiden. 
Es ist natiirlich móglich auf eine literarische, poetische, Weise den 
wirklichen Raum zu durchleuchten: dies hat z. B. Gaston Bachelard in 
seinem Buch La Poóćtique de Vespace getan t. Es werden dann zweifellos 
Merkmale aufgedeckt werden kónnen, die auch dem literarischen Raum 
zu eigen sind; literaturwissenschaftlich gesehen jedoch fiihrt uns ein 
solches Verfahren auf einem Umweg — oder vielleicht gar nicht — zum 
Ziel. i 

Nun ist der Raum bekanntlich eine sekundire Kategorie des Sprach- 
kunstwerks, da ja die Zeit primar ist. Verwirklicht sich doch das Werk 
in der Lese-, Rezitier- oder Auffiihrungszeit. Was da erzahlt, herauf- 
beschworen, auf die Biihne gesetzt wird, zeigt sich nach und nach 

'wahrend der Lektiire, der Rezitation oder der Auffiihrung. Anders 
formuliert: die Welt im sprachlichen Kunstwerk wird durch die Lese-, 
Rezitier- oder Auffiihrungszeit konstituiert. Aber das Leben in der auf 

* Leicht geiinderter Text eines Vortrags, den der Vf. am 14. Dezember 1965 
im German Department der Brown University, Providence, R. I., hielt. Der deut- 
schen Fassung liegt wieder ein Vortragstext in niederlandischer Sprache zugrunde, 
den der Vf. am 9. Mai 1964 im Rahmen des Studium Generale der Amsterdamer 
Baukunst-Akademie verlas, und der in der Zeitschrift „Forum der letteren” 
VI, 1965, 1 ff. veróffentlicht wurde. Der miindliche Ton des fiir ein breiteres 
Publikum bestimmten Originals konnte nicht ganz unterdriickt werden. — Herrn 
Dr. F. J. van Ingen (Freie Universitat, Amsterdam), der den deutschen Text 
kritisch durchgesehen hat, sei an dieser Stelle herzlichst gedankt fiir seine beson- 
ders wertvolle Hilfe. 

1G. Bachelard, La Poćtique de Vespace, Paris 1957, 21958. 
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diese Weise konstituierten Welt kennt hinwiederum seine eigene Zeit 
und auch seinen eigenen Raum. Mann kann daher nicht ohne weiteres 
sagen, dass die Dichtung ,„,Zeit-Kunst” sei („„Zeit-Kunst” dann selbstver- 
stdndlich nicht im Sinne des Zeitdramas oder des Zeitromans der Litera- 
turgeschichte, sondern im Sinne einer durch die Zeit als konstituierende 
Kategorie bedingten Kunst). Dichtung ist nur insofern „,Zeit-Kunst”, 
als sich die Realisierung des vom Dichter Geschriebenen erst in der 
Zeit der Lektiire, der Rezitation oder der Auffiihrung vollzieht. 

Es besteht somit kein reiner Gegensatz zwischen literarischer und 
bildender Kunst im Sinne einer ,„Zeit-Kunst” gegeniiber einer „Raum- 
Kunst”. Zwar ist die bildende Kunst eine riumliche Kunst, aber in ihr 
kann eventuell auch ein Zeitverlauf zum Ausdruck gebracht werden; 
so kann der Bildhauer einen gehenden Menschen darstellen, wie das 
z. B. Rodin in seiner schónen Plastik Saint Jean Baptiste gemacht hat: 
dieser Johannes der Taufer schreitet wirklich, in seinem riumlichen 
Dasein wird ein Zeitverlauf zum Ausdruck gebracht 2. Und auch in der 
zweidimensionalen Malerei, einer ebenfalls durch das Prinzip der Aus- 
dehnung bedingten Kunst, kann ein Zeitverlauf dargestellt werden. Der 
grosse Unterschied zur Dichtung jedoch ist der, dass das bildende 
Kunstwerk, sowie es vollendet worden ist, dauernd gegenwartig ist: die 
Plastik oder das Gemilde ist auch in dem Augenblick gegenwśrtig, wo 
niemand das Werk wahrnimmt, niemand es betrachtet. (Man mag ein- 
wenden, dass dies fiir alle Kunst gelte, dass alle Kunst wahrgenommen, 
betrachtet, genossen, gedeutet werden miisse, um zu wirken, und dass 
sich in der Hinsicht Dichtung und bildende Kunst gleich seien. Bei ei- 
nem solchen Einwand jedoch handelte es sich um eine vorstellungs- 
psychologische Angelegenheit, wiihrend wir hier von einem grundsitzli- 
cheren Problem, von der Ontologie, von der Seinsweise des Sprach- 
kunstwerks sprechen wollen.) Das bildende Kunstwerk existiert also 
nach seiner Vollendung als ein Greifbares, Riumliches, Konkretes, so 
wie eine Bricke da ist, wenn auch niemand 'iber sie hiniibergeht. Uber- 
dies kann in ihm ein Zeitverlauf dargestellt werden. 

Das literarische Kunstwerk hingegen ist nicht — umgekehrt — ein 
„Zeit-Kunstwerk”, in dem ein Raum dargestellt wird: der Raum-im-Werk 
tritt im Gegenteil als vollkommen gleichwertige Kategorie neben die 
Zeit-im-Werk. Diese beiden, die Zeit-im-Werk und der Raum-im-Werk, 
werden erst durch den Akt des Lesens, des Rezitierens oder der Auf- 
fihrung konstituiert. Die Welt, die Zeit-Raum-Struktur des Sprach- 
kunstwerks, existiert einfach nicht, wenn keiner, kein Leser, kein Vor- 

2 Vgl. S Dresden, Souvenir. Een beschouwing over kunst en kitsch, Rede 
[...] Leiden (...] 1963, Den Haag o. J. [1963], 12. 
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tragskiinstler, kein Schauspieler das Werk aktualisiert. Die Welt-im-Werk 
ist nicht dauernd und im concreto gegenwartig. Denn — wie wir alle 
wissen — die geschriebenen oder gedruckten Buchstaben sind lediglich 
tote Zeichen, die im Gegensatz zu den direkteren Symbolen der bilden- 
den Kunst erst durch die stille oder laute Realisierung zu leben beginnen. 
Folgendes Schema móge dieses hierarchische System von Zeit und 
Raum in der Dichtung veranschaulichen: 

der Text 

| 
die Realisierung durch den Lesenden, den 
Vortragskiinstler oder Schauspieler in 
der Lese-, Rezitier- oder Auffiihrungszeit 

die auf diese Weise aktualisierte lyri- 
sche, epische oder dramatische Welt, wel- 
che bedingt ist durch die Kategorien: 

Zeit-im-Werk Raum-im-Werk 

Es liegt also im sprachlichen Kunstwerk eine Zeit auf doppelter 
Ebene vor: einmal eine Zeit, die zu unserer eigenen Realitat gehórt, 
niamlich die Zeit der Realisierung; zum anderen eine Zeit auf einer voll- 
kommen anderen Ebene, die Zeit-im-Werk: dasselbe Drama, dessen Auf- 
fiihrung auf der Biihne zwei bis drei Stunden dauert, stellt zwei oder 
mehr Handlungen dar, die zeitlich 24 Stunden, oder auch 24 Jahre 
auseinanderliegen mógen; derselbe Roman, dessen Lesezeit fiinf oder 
zehn Stunden beansprucht, erzihlt die Lebensgeschichte eines Mannes, 
vielleicht bis zu seinem achtzigsten Lebensjahr, von der Wiege bis 
zum Grab; dasselbe lyrische Gedicht, dessen Lektiire etwa eine oder 
zehn Minuten in Anspruch nimmt, enthalt einen Zeitverlauf von viel- 
leicht nicht mehr als nur einem Augenblick, „Augenblick”* im wórtli- 
chen Sinne. Wir wollen hier nicht von den unzihligen Móglichkeiten 
sprechen, mit diesem Verhaltnis der Zeiten zu spielen, nicht von den 
Móglichkeiten der Raffung oder Dehnung der Zeit-im-Werk 3. Uns geht 

8 Mit der Analyse der Zeit, insbes. in der Epik, hat sich bekanntlich vor 
allem die Bonner Schule Giinther Miillers befasst; die Tatigkeit dieser Schule 
gipfelt in der hervorragenden Studie E. Limmerts: Bauformen des Erzihlens 
(Stuttgart 1955, 21967). Es ist hier nicht der Ort, auf die an Liimmert und an der 
Giinther Miiller-Schule iiberhaupt geiibten Kritik einzugehen. Als wichtige fran- 
zósische und englische Beitrige zum Problem der Zeit im Sprachkunstwerk 
sind zu nennen: Temps et roman von J. Pouillon (Paris 1946) und Time and 
the Novel von A. A. Mendilow (London 1952). Mit der Zeit in der Lyrik 
befasst sich E. Staiger in: Die Zeit als Einbildungskraft des Dichters, Unter- 
suchungen zu Gedichten von Brentano, Goethe und Keller (Ziirich 1939, 21953). 
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es um die Feststellung, dass diese Zeit-im-Werk nicht ohne die zuerst 
genannte Zeit, ohne die Lese-, Rezitier- oder Auffiihrungszeit, existiert. 
Und — was in unserem Rahmen genauso wichtig ist — auch fiir den 
Raum-im-Werk gilt dies: auch fiir dessen Existenz bildet die Lese-, 
Rezitier- oder Auffiihrungszeit eine conditio sine qua non. 

Im obigen Schema haben wir die Begriffe „lyrische”, „epische” und 
„dramatische” Welt verwendet. Diese Vorwegnahme muss nun zu- 
nichst gerechtfertigt werden. Jeder kennt diese Termini als „schul- 
missige” Bezeichnungen, man ist sich einigermassen dariiber im kla- 
ren, was ein lyrisches Gedicht, was ein episches Werk (ein Roman oder 
ein Epos, z. B. das Homerische), was ein Drama ist. Es handelt sich 
bei diesen Begriffen aber nicht bloss um einen erfahrungsmissigen 
Consensus sachverstindiger Leser, die Epik, Lyrik und Dramatik 
„irgendwie” zu unterscheiden vermógen: die drei Gattungsbegriffe 
hiangen unmittelbar mit der Art und Weise zusammen, wie im dich- 
terischen Werk die Zeit-Raum-Struktur zustande kommt. Es sei deshalb 
jetzt der Versuch gemacht, an einem lyrischen Gedicht, an einem 
epischen Werk (einer Kurzgeschichte) und an einem Drama die Ent- 
stehung eines lyrischen, epischen und dramatischen Raumes aufzu- 
zeigen. 

Es hat einen ganz besonderen Reiz, literarwissenschaftliche Begriffe, 
die man aus der Beschaiftigung mit vorwiegend fremdlindischer 
Dichtung gewonnen hat, einmal an literarischen Schópfungen der eige- 
nen Sprache zu iiberprifen. Einem solchen Literaturchauvinismus sei 
im folgenden nachgegeben, indem wir drei zeitgenóssische Werke in 
niederlindischer Sprache als Beispiel wihlen; es muss aber darauf 
hingewiesen werden, dass wir nicht vom Wesen der niederlindischspra- 
chigen Literatur handeln, sondern vom Raum in der Dichtung im allge- 
meinen, so dass die Herkunft der Beispiele — mindestens objektiv gese- 
hen — ziemlich irrelevant ist. Der Text des lyrischen Gedichts, an 
Hand dessen wir den lyrischen Raum analysieren wollen, folgt unten 
mit einer deutschen Interlinearversion versehen. Diese Ubersetzung 

s Obwohl wir hier nur vom sprachlichen Kunstwerk handeln, ist dennoch am 
Rande zu bemerken, dass obige Feststellungen auch nicht-kiinstlerisch wertvolle 
literarischne Werke einschliessen. Die beschriebene fiktionale Zeit-Raum-Struktur 
Kennzeichnet sowohl das wertvolle wie das weniger wertvolle oder kiinstlerisch 
wertlose Werk; nur der Grad, in dem die Erstellung der fiktionalen Welt im 
einzelnen gelungen erscheint, scheidet dieses von jenem. 

WPRO PRNZOZZZ ZOO OAE 



Versuch einer Poetik des Raumes 9 
 

dient lediglich dazu, dem des Niederlindischen unkundigen Leser bei 
der Lektiire des Originals behilflich zu sein; daher wurde auf die Nach- 
ahmung von Metrum, Rhythmus, Alliteration und Endreim, insofern 
sich diese beim Ubertragen nicht von selbst ergab, verzichtet 5. 

JAN VAN NIJLEN, „EEN ZOON DENKT AAN ZIJN VADER” („EIN SOHN DENKT 
AN DEN VATER'') 

1 Meer dan een kwarteeuw leefde ik in zijn huis, 
(Uber fiinfundzwanzig Jahre lebte ich in seinem Haus) 

2 Dat luid was van zijn stap en zware stem; 
(In dem sein Schritt und seine schwere Stimme laut erklangen) 

3 Ik zat met hem aan tafel driemaal daags 
(Ich sass mit ihm bei Tische, dreimal am Tag) 

4 En al die jaren bleef ik vreemd aan hem. 
(Die ganzen Jahre hindurch blieb ich ihm fremd) 

5 Mij imponeerden zeer zijn hooge hoed, 
(Mir imponierten sehr sein hoher Hut) 

6 Zijn wandelstok en gele zomerschoenen 
(Sein Spazierstock und die gelben Sommerschuhe) 

7 Eens schrok ik, toen, een avond op de trap, 
(Einst erschrak ich, als, an einem Abend auf der Treppe) 

8 Ik zag hoe fel hij plots mijn moeder zoende. 
(Ich sah, wie heiss auf einmal er die Mutter kiisste) 

9 Ik droomde veilig in de warme keuken, 
(Ich triumte sicher in der warmen Kiiche) 

10 Hij zat te werken in zijn bruin kantoor; 
(Er arbeitete in seinem braunen Biiro) 

11 Van deze twee vertrekken, zeer gescheiden, 
(Von diesen beiden sehr getrennten Raumen) 

12 Klonk nooit een klank van 't een tot 't ander door. 
(Drang nie ein Laut vom einen in den anderen durch) 

5 Text nach: Jan van Nijlen, De dauwtrapper, 's-Gravenhage 1947, 
14. — Van Oorschot-Verlag, Amsterdam, danken wir fiir die Erlaubnis zum 
Abdruck des ganzen (urspriinglich im ehemaligen Stols-Verlag, Den Haag, erschie- 
nenen) Gedichts. — Der Dichter unseres Beispiels ist Flame; es ware aber falsch, 
die Sprache des Gedichts als „flimisch” (im Sinne der belgischen Mundart) zu 
bezeichnen. Die Hochsprache der Flamen ist Niederlandisch, oder allenfalls eine 
sidliche Variante des Niederlindischen. Deshalb ist es vom sprachlichen Stand- 
punkt gesehen irrefiihrend, die von Flamen in der Hochsprache verfassten lite- 
rarischen Werke als „Flimische Dichtung” zu bezeichnen, wie das z.B. in manchen 
europiischen Literaturgeschichten geschieht. Die im Deutschen sehr geldufige 
Bezeichnung „hollindisch” fiir „niederldndisch” beschriinkt sich urspriinglich auf 
nur einen sehr kleinen Teil des niederlindischen Sprachgebiets, nimlich, auf die 
alte Provinz Holland, und scheidet deshalb eigentlich fiir die iibrigen nicht- 
„hollandischen” Niederlinder und Belgier aus. Am adiquatesten ist noch die oben 
angewandte (freilich unschóne) Wortschlange „niederlandischsprachig”. 
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13 Des zomers liep hij rookend in den tuin 
(Im Sommer ging er rauchend durch den Garten) 

14 En telde, boom na boom, pruimen en peren; 
(Und zaihlte, Baum fiir Baum, Pfilaumen und Birnen) 

15 Hier zeventien, hier twintig, daar maar zes ... 
(Hier siebzehn, und da zwanzig, dort nur sechs ...) 

16 MHij wou zijn tuin als een kantoor regeeren 
(Er wollte den Garten wie ein Biiro regieren) 

17 En schold soms op een boom als op een klerk 
(Und schalt den Baum manchmal wie einen Schreiber) 

18 Die niet zijn plicht deed, en zijn zuur humeur 
(Der seine Pflicht nicht tat, und seine saure Laune) 

19 Verwarde dan de meest bekende soorten: 
(Verwechselte dann die bekanntesten Sorten) 

20 Beurrć Hardy en Soldat Laboureur 
(Beurrć Hardy und Soldat Laboureur) 

21 En nu nog vraag ik, als ik aan hem denk, 
(Und jetzt noch frage ich, wenn ich an ihn denke) 

22 Is dat nu alles wat het leven geeft: 
(Ist das' nun alles, was das Leben bietet) 

23 Een huis, een wandelstok, pijp en sigaren 
(Ein Haus, ein Spazierstock, Pfeife und Zigarren) 

24 En elken Zondagmiddag sla met kreeft? 
(Und jeden Sonntagmittag Krebssalat) 

Wir folgen der Linie der Lese- oder Rezitierzeit und fragen uns bei 
jedem Wort und bei jeder Zeile, welche Information beziiglich des 
Raumes wir durch die Sprache des Textes erhalten %. Z. I Uber finf- 
undzwanzig Jahre lebte ich in seinem Haus. In seinem Haus, d. h. im 
Haus des Vaters (vgl. den Titel: Ein Sohn denkt an den Vater). 
Nicht: „lebte ich daheim, bei den Eltern, im elterlichen Hause”. Der 
Vater ist offenbar sosehr der Herr im Hause, dass das Haus zum 
Haus des Vaters wird — so betrachtet es der Sohn jedenfalls. Uber 
fiinfundzwanzig Jahre bezieht sich auf die Zeitdimension, damit setzt 
ein retrospektives Berichten ein: der Sohn denkt an den Vater, an je- 
nen Vater der ersten fiinfundzwanzig Jahre seines Lebens. Es liegt 
mithin ein Erinnerungsbild vor, ein Raum der Erinnerung und ein 
Haus der Erinnerung, in dem sein Schritt und seine schwere Stimme 
laut erklangen (Z. 2). Unsere Annahme, das Haus werde als sein Haus 

6 Freilich verlduft die Lesezeit nicht nur einlinig, sondern recht haufig auch 
zirkular (Riickkupplungen!). Das Prinzip des Leseprozesses und somit der Informa- 
tionsiibertragung durch das Gedicht ist jedoch das lineare Fortschreiten. Wir 
kónnen auf diese Problematik hier nicht eingehen. ż 
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bezeichnet, weil der Vater dominiere, findet hier ihre sozusagen akusti- 
sche und psychologische Bestitigung. „Akustisch” und „,psycholo- 
gisch”, weil der Vater das Haus, sein Haus, mit seinem Schritt, mit 
seiner schweren Stimme erfullt, auch, weil das Haus nicht nur ein 
beliebiger Aufenthaltsort ist, sondern durch die klingenden Schritte 
und die Stimme des dominierenden Vaters ein bedeutsames Inneres 
bekommt. In Z. 3 Ich sass mit ihm bei Tische, dreimal am Tag wird die 
erste Gliederung im Innern des Hauses sichtbar; zu der akustischen 
Fiillung gesellt sich gewissermassen die visuelle Gliederung des Erinne- 
rungsbildes. Der Tisch ist der Esstisch, so muss man aus der Hinzu- 
figung dreimal am Tag folgern. Der Tisch bildet das potentiel! verei- 
nigende Moment in einem Hause: man mag zusammen im selben Haus 
Zimmer bewohnen, und dennoch einander fremd bleiben; aber der 
Mensch, mit dem man zusammen beż Tische sitzt, tagaus tagein, dreimal 
am Tage, der ist einem vertraut. In Jan van Nijlens Gedicht jedoch 
bleiben der Vater und der Sohn sich fremd: Z. 4 Die ganzen Jahre hin- 
durch blieb ich ihm fremd. Und dieses fremd steigert sich noch: Z. 5 
und 6 Mir imponierten sehr sein hoher Hut,/ Sein Spazierstock und die 
gelben Sommerschuhe, modische Attribute einer vornehmen Erwach- 
senenwelt sind es, die das iussere Bild vom Herrn des Hauses vervoll- 
standigen. 

In Z. 7 und 8: Einst erschrak ich, als, an einem Abend auf der 
Treppe,/ Ich sah, wie heiss auf einmal er die Mutter kiisste, wird mit- 
tels der Treppe die zweite riumliche Gliederung innerhalb des Hauses 
durchgefiihrt, und zwar eine senkrechtę Gliederung. Weshalb erschrak 
der Sohn? Wohl weil er diese heftige affektive Gebirde nicht mit dem 
vornehm-strengen Bild des Vaters in Einklang zu bringen vermochte: 
diese Gebirde stimmte ja nicht zu dem hohen Hut, dem Spazierstock 
und den gelben Sommerschuhen. Aber warum gerade auf der Treppe? 
Die Móglichkeiten einer Erklarung sind hier weitgehend davon abhin- 
gig, wie man sich die Einteilung des Hauses denkt. Ich gebe hier meine 
Deutung und bin mir dessen bewusst, dass auch andere Interpretatio- 
nen móglich sind. Die Treppe fiihrt zu den intimeren Bereichen des 
Hauses hinauf, zu den intimeren Regionen auch im Leben vom Herrn 
des Hauses. Wird sich jetzt das Fremde verlieren, wird das Haus des 
Vaters nach diesem Vorfall zu einem Symbol der Vertrautheit von 
Vater und Sohn werden? Nein, denn der Sohn erfahrt iiber die „senk- 
rechte Dimension” im Leben vom Herrn des Hauses nicht mehr als 
dasjenige, was er einst voller Schrecken gesehen hat; die senkrechte 
Dimension reicht sozusagen nicht weiter als bis zur halben Hóhe der 
Treppe. Und auch die Intimitit reicht nicht weiter, in der dritten Stro- 
phe befinden wir uns ja schon wieder zu ebener Erde: Z. 9 und 10 Ich 
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triumte sicher in der warmen Kiiche,/ Er arbeitete in seinem braunen 
Biiro. Den personalen Gegensatz stellen die Pronomina Ich/Er her, so wie 
im ganzen Gedicht der Sohn die Ich-, der Vater die Er-Gestalt bleibt, den 
Handlungs-Gegensatz die Verba trdumte/arbeitete und schliesslich 
den riumlichen Gegensatz die Adjektive und Substantive die warme 
Kiiche/sein braunes Biiro. Die warme Kiiche ist die Domane der Frau, 
der Mutter oder des miitterlichen Dienstmidchens; das braune Biiro, 
oder, besser: sein braunes Biiro (vgl. in Z. 1: in seinem Haus) die Do- 
mine eines langweiligen, biirgerlich-ernsten Erwachsenentums, das 
Arbeit verlangt und sich das Traiumen verbittet. Dieser riumliche Ge- 
gensatz wird noch weiter durch die akustische Mitteilung hervorgeho- 
ben: Z. 11 und 12 Von diesen beiden sehr getrennten Rdumen, Drang 
nie ein Laut vom einen in den anderen durch. Hier wird die Verbin- 
dung mit der ersten Strophe, Z. 2, mit der Beherrschung des Hauses 
durch den Schritt und die schwere Stimme, mit der dominierenden 
Akustik der Vatergestalt wiederaufgenommen: in der Kiiche ist der 
Junge davor sicher, hier ist es warm, hier ist er geborgen, denn hier 
hórt er den Vater nicht und dieser hórt ihn nicht. Soviel iiber das Haus. 

In den folgenden drei Strophen verlassen wir das Haus. Die Vater- 
gestalt wird nunmehr nicht linger in der Beziehung zu dem Raum des 
Hauses charakterisiert, sondern mit direkteren Mitteln geschildert. 
Diese unmittelbarere Kennzeichnung fiihrt in der letzten Strophe zu 
einer Art „Moral”. Die Bedeutung dieser Zweiteilung fiir die gattungs- 
missige Einordnung des Gedichts wird noch zur Sprache kommen. Der 
zweite Teil des Gedichts, in dem nicht langer das Haus das zentrale 
Mittel zur Charakterisierung der Vatergestalt bildet, beginnt auch 
tatsichlich damit, dass der Vater das Haus verlisst: Im Sommer ging 
er rauchend durch den Garten (Z. 13). Der Vater entspannt sich nach 
seiner Arbeit im braunen Biiro, er geht rauchend die Fruchtbaum- 
reihen entlang. Ein neuer Raum, der Garten, tut sich vor uns auf. Was 
tut der Vater da? Z. 14 Und zdhlte, Baum fiir Baum, Pflaumen und 
Birnen;/ Hier siebzehn, und da zwanzig, dort nur sechs...; mit dem 
schleifenden Rhytmus am Ende der 14. Zeile (niederlandisch: En tólde, 
boóm na boóm, pruimen en póren), der das feste jambische Metrum zu 
durchbrechen scheint, iihnlich wie der klassische versus spondiacus den 
Hexameter auflockert, — mit diesem schleifenden Rhythmus geht der 
langsame, jedoch feste, inspizierende Schritt des Vaters, die zdhlende 
Armgebirde, der kritisch-priifende Blick von Baum zu Baum, parallel. 

In Z. 16 Er wollte den Garten wie ein Biiro regieren wird die Ver- 
bindung mit dem Haus, in dem der Vater ja auch sein Biiro hat, wie- 
derhergestellt: sogar in den Augenblicken der Entspannung und Erho- 
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lung, wo der Vater rauchend durch den Garten geht, kann er das Rech- 
nen nicht lassen: Hier siebzehn, und da zwanzig, dort nur sechs ... 
(Z. 15). Die Funktion des Ganges durch den Garten fiir die Charakte- 
risierung der Vatergestalt wird in den folgenden Zeilen (Z. 17—20) noch 
deutlicher, durch die weitere Durchfihrung des Vergleiches des Gar- 
tens mit dem Biiro: der Garten hatte ein Lustgarten sein kónnen, fiir 
den Vater aber ist er nur das Objekt seiner Ordnungswut, seiner Ver- 
weise, wie das auch das Biiro ist. In diesem etwas schematischen Ver- 
gleich (Schreiber — Baum usw., Z. 17 und 18) wird bereits spiirbar, dass 
auf die Moral der letzten Strophe hingearbeitet wird. Man kónnte sich 
fragen, ob diese „Moral” nicht eine „nachtragliche Rechtfertigung" 
bildet, ohne die der Dichter sein Gedicht fir gehaltlich zu „leicht” 
hielt. Nach dieser Deutung stellt sich der Dichter am Schluss nur 
so: als ob es ihm von Anfang an um die Frage der Wichtigkeit jener 
biirgerlich-vornehmen Behaglichkeit von Haus und Spazierstock, 
Pfeife und Zigarren / Und jeden Sonntagmittag Krebssalat gegangen 
sei. Wie dem auch sei, soviel ist deutlich: der Raum des Hauses, dessen 
geometrischen, symbolisch-geistigen und seelischen Dimensionen in bezug 
auf das Vater-Sohn-Verhiltnis in den ersten drei Strophen sorgfaltig 
aufgebaut, erfiullt und gegliedert wurden, gehórt in der letzten Strophe 
einfach zu den Immobilien und ist dadurch nur noch rein sachlich mit 
dem Haus der 1. Zeile identisch. Das Haus in der Moral der letzten 
Strophe, aber auch bereits das Haus und das Biiro, mit dem in der 
vierten und flinften Strophe der Garten verglichen wird, ist nicht 
linger der lyrische Raum der ersten drei Strophen. Gattungsgeschicht- 
lich gesehen haben wir es in diesem zweiten Teil des Gedichts mit einer 
in der niederlaindischen Literaturgeschichte sehr wohl bekannten 
Erscheinung zu tun, namlich, mit der sog. Parlando-Poesie. 

Der Raum-im-Werk ist die eine der beiden Hauptkategorien des 
sprachlichen Kunstwerks; dadurch kann eine Analyse des raumlichen 
Aufbaus, ebensogut wie eine Analyse der Zeit-im-Werk, wesentliche 
Strukturaspekte dieses Werks aufdecken. Die Bedeutung der Hauptka- 
tegorien Raum und Zeit fiir den Aufbau der Welt in einem bestimmten 
Werk kann der Dichter noch dadurch steigern. dass er seine Symbole 
in eine direkte Beziehung zu diesen Kategorien setzt, sie sozusagen im 
Zeitlichen oder im Raumlichen seiner Schópfung .,sucht”. Jan van 
Nijlen konzentriert seine Symbolik weitgehend auf das Raumliche. Und 
gerade in dieser Raumsymbolik schafft er eine typisch lyrische Welt — 
wenigstens in der ersten Halfte des Gedichts. Fiir das Lyrische, so sagt 
Emil Staiger in seinem Buch iiber die Grundbegriffje der Poetik, ist 
die Erinnerung bestimmend ?. Der Begriff der Erinnerung scheint je- 

TE. Staiger, Grundbegriffe der Poetik, Ziirich 1946, 51961, 13 ff., insbes. 62. 
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doch in unserem Zusammenhang irrezufiihren. Man kónnte ja einwen- 
den, dass das Thema des Gedichts nun einmal eine Erinnerung („Fin 
Sohn denkt an seinen Vater”) sei und dass dies fiir die Struktur 
(d. h. fiir das „Wie”, fir die Art und Weise, wie im Werk eine Welt 
durch Worte aufgestellt wird) nicht ohne weiteres gelte. Ich hatte 
dieses Beispiel eigens zur Erhartung theoretischer Annahmen gewahlt 

'und das Ganze wire eine reine petitio principii: gibt es doch Tausende 
von lyrischen Gedichten, die nicht eine Erinnerung zum Thema haben. 

'Dass Emil Staigers Kennzeichnung zutrifft und dass auch in van 
Nijlens Gedicht die Erinnerung mehr ist als blosses Thema, lisst sich 
leicht experimentell feststellen, wenn man den „Inhalt des Gedichts 
einmal kurz fiir sich paraphrasiert. In dieser Weise abstrahiert man 
die Struktur, das „Wie” der Erinnerung, das ,,Wie” auch des zentralen 
Symbols dieser Erinnerung, des Raumes, von dem Thema, von dem 
„Was” der Erinnerung und des Raumes. Jeder Leser wird dann fest- 
stellen kónnen, dass in einer solchen — von Cleanth Brooks mit Recht 
als „ketzerisch” geichteten$ — Nacherzahlung der Raum und die 
Elemente des Raumes sich zu dem Thema der Erinnerung ganz anders 
verhalten als im lyrischen Gedicht; sie fangen an, nach der Art der 
Epik eine Rolle in einer fortschreitenden Handlung zu spielen. Das 
Haus in van Nijlens Gedicht ist gleichsam ein mit Erinnerungen gela- 
dener Kondensator — ,„Erinnerung” hier in dem von Staiger gemeinten 
etymologischen Sinne des Einswerdens von Subjekt (Ich) und Obiekt 
(Situation); im Bereich des Epischen aber ist der Raum wie ein elektri- 
scher Leiter, durch den der Strom der Zeit, eventuell auch der Erin- 
nerungen (,Erinnerung” jetzt jedoch im „Vulgatsinne”), hindurch- 
fliesst. Allerdings, lyrisch in diesem — Staigerschen — Sinne ist die 
letzte Strophe, ist vielleicht die ganze zweite Halite von van Nijlens 
Gedicht nicht mehr. Hier gehen Subjekt und Objekt wieder auseinan- 
der, hier ist die Stimmung aufgehoben und stellt sich ein fast episches, 
kontemplatives, Gegeniiber ein. Diese Metaphern driicken freilich nicht 
den Reichtum an Aspekten des dichterischen Raumes, weder des ly- 
rischen, noch des epischen, erschópfend aus. Sie sollen nur vorliufig 
anstelle von wissenschaftlichen Begriffen treten, die die Forschung 
noch auszuarbeiten hat. 

Wir wollen jetzt den Bereich der Lyrik verlassen und uns dem der 
Epik zuwenden. Emil Staiger kennzeichnet das Epische mit dem Begriff 
der „Vorstellung” 9. Die Anwendbarkeit dieses Begriffes auf die Deu- 

8C1. Brooks, The Well Wrought Urn. Studies in the Structure of Poetry, 
1947, London 1949, 21960, 176 ff.: The Heresy of Paraphrase. 

sStaiger, Grundbegriffe, 83 ff. 



Versuch einer Poetik des Raumes 15 
 

tung des epischen Raumes und auf unser Bild dieses Raumes als eines. 
Leiters, durch den der Strom der Zeit hindurchfliesst, ist jetzt naher 
zu priifen. Wir wśihlen zu diesem Zwecke eine Kurzgeschichte der 
hollandischen Schriftstellerin Anna Blaman. Der Titel dieser Erzihlung 
lautet, ibersetzt: „Der arme Student. Eine Weihnachtsgeschichte”. Das. 
Thema ist, wie wir schon auf Grund des Titels erwarten kónnen, etwas 
riihrselig, und die bereits im ersten Satz eingefiihrte Hauptgestalt, der 
auf einem Dachbodenzimmerchen wohnende arme Student, fast eine 
stereotype Figur. Aber nichtsdestoweniger ist diese Erzahlung, wie 
sich zeigen wird, sehr aufschlussreich fir eine Betrachtung des epischen 
Raumes. 

„Der Student, der die Dachbodenstube bewohnte, war nun nicht ge- 
rade ein gewinnender junger Mann. Scheu, blass, altlich sah er aus, 
wie er die hohen Treppen zu seinem hochgelegenen Unterschlupf 
hinaufstieg, und wenn er jemandem auf dem Absatz begegnete, einem 
von der Familie seines Wirtes, brachte er es kaum iiber sich, zu griis- 
sen” 10, Es ist dies der erste Satz der Geschichte eines armen Studenten, 
der in einem Dachbodenzimmer bei einem Gemiisehindler wohnt. Unten 
wohnt die Familie des Gemiisehdndlers; der Student wohnt oben. Der 
Kontakt fehlt: die Verbindung von Unten und Oben, zwischen der 
Gemiisehandlerfamilie und dem Studenten, bilden nur die hohen Trep- 
pen, die der Student jedoch nicht hinaufgeht, sondern hinaufflieht: 
„nicht eilig, sondern gerade in einer krampfhaften Ruhe, damit er ja 
nicht auffallen wiirde”. Die Symbolik ist wohl besonders unkompliziert: 
der Heiligabend wird dieses asoziale Verhiltnis indern, wird Unten und 
Oben verbriidern. Und so geschieht es denn auch. Man ladt den armen 
Studenten unten zum Bier; aber um den langen Weg, den Weg von 
Oben nach Unten, den er zuriicklegen muss, um all diese steilen Trep- 
pen, die den geistigen Abstand versinnbildlichen, hervorzuheben, sagt. 
er „ein wenig im Stottern: »Gern, recht gern ... in einer halben Stunde, 
ist das recht?«” 1. Alber wie er dies gesagt hat, bedauert er schon den 
Aufschub, bedauert er diese halbe Stunde, die er jetzt gut gebrauchen 
will. Denn er braucht die halbe Stunde nicht mehr, jenen langen Weg, 
alle Treppen hinunter, zuriickzulegen: „Er zog seinen Mantel an und 
rannte die Treppe hinunter, zur Tiir hinaus” 12. In einem Restaurant an 
der Chaussee kauft er zwei Blumenstriusse: Goldastern fiir die Frau 
des Gemiisehindlers, rote Nelken fiir die Tochter. Die Verbriiderung 

 

10 Von uns iibersetzt nach der Ausgabe: A. Blaman, Overdag en andere 
verhalen, Amsterdam 51961 (De arme student. Een kerstverhaal: S. 57 ff.), 57. 

u q.a.O. 64. 
12 a.a.O. 64. 



16 Frank C. Maatje 
 

findet statt; aber damit nicht genug: der Student wird nunmehr von der 
Tochter (die die Gestalt seiner Traumbild-Geliebten angenommen hat) 
fiir voll genommen. Denn das Midchen lichelt nicht, als er ihr die Blu- 
men gibt. „Im Gegenteil, sie sah ihn tief-ernst, fast verdutzt an, und das 
ging weit iiber seine Hoffnungstriume hinaus. Es war ein schwindeler- 
regendes Erlebnis, das iibrigens kein einziger Traum einem je bieten 
konnte. Es war das Erlebnis, dass man als Mann Eindruck gemacht 
hatte” 8. 

Damit hatten wir die „Situation” und' das .,Geschehen” skizziert. 
Die „Situation” wird durch die Gegeniiberstellung: Gemiisehandlerfa- 
milie—Student, riumlich getrennt durch die Treppe, welche der. Student 
hinaufzufliehen pflegt, gekennzeichnet, wiahrend das „„Geschehen”, der 
eigentliche Kern dieser Weihnachtsgeschichte, die Einkehr und Um- 
kehr als iibliches Thema dieser Gattung, die UWberwindung der 
Treppen, diese Situation schliesslich aufheben soll. Es ist móglich, dies 
so skizzenhaft wiederzugeben, weil die Erzahlung selbst auch kaum 
mehr als eine Skizze ist. Nur an einer Stelle iibersteigt das Erzahlen 
und damit die Raumstruktur das Schema; hier hat Anna Blaman trotz 
der Trivialitit ihres Stoffes die Móglichkeiten zum Aufbau eines 
epischen Raumes auf eine spezifisch epische Weise ausgenutzt. Zwischen 
der Skizzierung der „Situation” einerseits und dem eigentlichen „Ge- 
schehen?” andererseits wird nimlich retrospektiv berichtet, wie der arme 
Student die Dachbodenstube eines Tages gemietet hatte. Die Tochter 
hatte ihn empfangen: sie hatte an dem Montagmorgen — als Verkadu- 
ferin in einem Kaufhaus — ihren freien Vormittag gehabt. „Sie ging 
mit ihm die drei Treppen hoch, zu der Dachbodenstube hinauf. Und 
da die Mutter an jenem Morgen schon in aller Friihe die Wische 
besorgt und auf dem Dachboden zum Trocknen aufgehingt hatte, hielt 
sie, indem sie ihm voranging, Bettiicher, Hemden und Hosen auf ihrem 
Durchzug zur Seite; und das tat sie mit dem gleichen Ernst und der 
gleichen Anmut, wie wenn sie den Kundinnen auf der Kleiderabteilung 
den Vorhang des Anprobekabinetts hochhielt. Sie entschuldigte sich 
auch noch wegen der Wische. Die ist wohl etwas listig, sagte sie. Darauf 
erwiderte der Student: »Ach, es macht nichts«” 14. Der zunadchst nur 
skizzenhaft aufgebaute Raum des Hauses erlangt ein Profil durch 
diesen Aufklirungszug, durch diese Initiation, diesen Einweihungsritus 
liber drei Treppen und einen langen Dachboden mit Wischeleinen voller 
Bettiicher, Hemden und Hosen. Der Trockenboden beschwórt iiberdies 
in dem jungen Studenten Erinnerungen an die elterliche Wohnung 

13 a.a.O. 65. 
14 q.a.O. 59. 
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herauf. Und der Umstand, dass es nun gerade die Tochter des Hauses 
ist, die diese Initiation vollzieht, verleiht auch dem skizzenhaften 
Gegensatz von Oben und Unten einen Sinn: der Weg von Oben nach 
Unten ist nicht zuletzt der Weg zu ihr, zur Frau. 

Das Haus ist kein mit geronnenen Erinnerungen gefiillter Raum, wie 
in van Nijlens lyrischem Gedicht, sondern ein Raum, der sein eigent- 
liches Profil erst durch die Handlung erlangt, und, wie wir gleich sehen 
werden, durch die Perspektive, aus der die Handlung erzaihlt wird. 
Um letzteres zu erkliren, muss ich zunichst darauf hinweisen, dass die 
Welt im erziihlerischen Werk immer aus einem oder mehreren Orien- 
tierungszentren heraus beschrieben wird %. Es gibt drei grundsatzliche 
Móglichkeiten, drei „Erzihlweisen” (und, natiirlich, unzihlige Variatio- 
nen dazu) 16: erstens, die Ich-Erzahlsituation, das Orientierungszentrum 
liegt dann in der Gestalt des Ich-Erzihlers; zum zweiten, die Erzihlung 
ohne einen persónlichen Erzahler, das Orientierungszentrum liegt dann 
irgendwo am Rande der vorgestellten Welt, es bildet gleichsam einen 
Scheinwerfer, der mit einem Lichtstrahl alle Bewegungen der Gestalten 
verfolgt. Die dritte Erzahlsituation liegt vor, wenn das Orientierungs- 
zentrum in einer Er-Gestalt liegt, die aus sich heraus sich selbst und 
die Welt beleuchtet. Im letzteren Fall kann es auch bald in der einen, 
bald in der anderen Gestalt des Erzahlwerks liegen, wie hadufig in den 
sog. stream-of-consciousness-Romanen begegnet. Erzahlgebilde, deren 
Raumgestaltung offensichtlich eine besondere symbolische Bedeutung 
hat, haben haiufig den eigenen Reiz, dass die Erzihlweise unmittelbar 
mit ebendieser Raumgestaltung zusammenhingt, anders gesagt, dass 
die Erziihlweise und die Art und Weise, wie der Raum in der Erzihlung 
auigebaut wird, sich gegenseitig bedingen. Wie auch in den meisten 
anderen Werken von Anna Blaman liegt eine Kombination der soeben 
besprochenen zweiten und dritten Erzihlweise vor. Es ist ja nicht 
immer klar, ob die Gedanken und Gefiihle des armen Studenten so wie- 
dergegeben werden, dass das Orientierungszentrum, aus dem heraus 
die erzihlerische Welt gesehen wird, in dem jungen Mann selbst liegt 
— sog. „personale” Erzihlweise —, oder aber ob wir diese Welt von aus- 

18 Vgl. zum Begriff des ,„Orientieruńgszentrums”: R. Ingarden, Das lite- 
rarische Kunstwerk, 11931, Tiibingen *1965, 243 ff. 

16 Typologie der Erzihlweisen nach Fr. Stanzel, Die typischen Erzdhlsi- 
tuationen im Roman. Dargestelit an Tom Jones, Moby-Dick, The Ambassadors, 
Ulysses u.a. [Wiener Beitrige zur englischen Philologie LXIII], Wien und Stuttgart 
o.J. [1955], 21963. Den Zusammenhang von Erzihlweise und riumlicher Darstellung 
habe ich ausfiihrlicher behandelt in meinem Buch Der Doppelroman. Eine litera- 
tursystematische Studie iiber duplikative Erzihlstrukturen [Studia Litteraria Rhe- 
no-Traiectina VII], Groningen 1964, 26 f£., 37 ff., 81 ff, und 98 ff. 

2 — Zagadnienia Rodzajów Literackich, t. XI, z. 1 
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sen her, wegen einer sog. „auktorialen” Erzihlweise, betrachten 17. Es 
herrscht jedoch der Eindruck vor, dass wir die Welt durch die dicken 
Brillengliser des kurzsichtigen armen Studenten sehen. Die riumliche 
Konsequenz ist, dass auch wir den Raum aus der Dachbodenperspektive 
sehen, wie er selbst. In dieser Weise tut sich auch fiir den Leser die 
Kluft zwischen Oben und Unten auf: der Leser wohnt gleichsam selber 
hoch oben auf dem Dachboden. 

Zum Schluss wollen wir vom dramatischen Raum sprechen. Ebenso 
wie der Raum im lyrischen Gedicht oder in der Epik, im Roman oder 
in der Novelle, ist auch der dramatische Raum ein heraufbeschworener 
Raum, der durch die Realisierung des Textes erzeugt wird und ohne 
den Text nicht existiert. Es ist die Aufgabe des Schauspielers, diese 
Realisierung zu vollziehen. Man kónnte aber einwenden: Ist nicht 
bereits die Biihne, dieser Raum, der ja auch ohne die Gegenwart der 
Akteure existiert, dieser Raum mit seiner ganzen Ausstattung, der ein 
Zimmer, ein Haus, eine Strasse vorstellt, ein solcher dramatischer 
Raum? Dies kann tatsichlich der Fall sein: ein Teil des Textes, die 
Biihnenanweisungen, ist dann bereits in einen konkreten Raum verwan- 
delt. Aber die dramatis personae werden erst diesen Raum erfiillen 
und es dem Zuschauer ermóglichen, in ihm einen dreidimensionalen 
Raum zu sehen. Denn unsere heute iibliche Biihne ist kein dreidimen- 
sionaler Raum, er weist eigentlich nur zweieinhalbe Dimension auf 2. 
Die Tiefendimension wird ja nur angedeutet: hiufig durch ein Fenster, 
eine Tiir usw., und der Akteur muss sie durch seine Bewegungen und 
das Erklingen seiner Stimme vervollstindigen. 

Neben diese nur suggerierte Tiefendimension tritt ein zweites Merk- 
mal, das ebenfalls mit der Illusion des Raumaufbaus im Drama zusam- 
menhadngt und so schón die Bedeutung des Begriffes ,„„Spannung” (mit 
dem Emil Staiger das Wesen des Dramas kennzeichnet 19) fiir diesen 

1 So verschiebt sich im Original die Erzihlperspektive wiederholt, z.B. in 
der oben in Ubersetzung zitierten Stelle: „Im Gegenteil, sie sah ihn tief-ernst, 
fast verdutzt an [...]”, was im Niederliindischen sehr klar im Tempusgebrauch zum 
Ausdruck kommt: „[...] het was een duizelingwekkende ervaring die trouwens 
geen droom je ooit kan geven”, deutsch: „[...] es war ein schwindelerregendes 
Erlebnis [war: Imperfekt, personal], das kein einziger Traum einem bieten kann” 
(kann: Prasens, auktorial; auch die Bedeutung von niederl. je verschiebt sich 
jetzt: es ist nicht linger Anredepronomen — „du —, das sich auf die Person 
bezieht, deren Gedanken wiedergegeben werden, sondern bezieht sich in der 
allgemeineren Praisens-Aussage auf ein „man”*). Die Wiedergabe dieses Wechsels 
im Deutschen mutete zu forciert an, so dass wir alles „ins Personale” iibersetzten. 

18 Wir beziehen uns hier selbstverstandlich nur auf die sog. „Guckkasten- 
biihne”. 

is Staiger, Grundbegrijfe, 143 ff. 
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Raumaufbau veranschaulicht. Fast jede dramatische Handlung wird 
bedingt durch das Spannungsverhśltnis zwischen dem, was in dem 
sichtbaren Raum der Biihne vor sich geht, und den Geschehnissen aus- 
serhalb, hinter und neben der Biihne. Dieses Spannungsverhaltnis kann im 
Akustischen oder im Visuellen zum Ausdruck kommen, indem Stimmen 
hinter den Kulissen erklingen, Personen auf der Biihne mit Personen 
hinter der Biihne sprechen, oder mittels Tiiren und Fenster Verbin- 
dungen mit dem Raum ausserhalb der Biihne hergestellt werden. Auf 
diese Weise entsteht eine Spannung zwischen einem Innen- und einem 
Aussenraum: es ist hdufig diese riumliche Spannung., welche die Hand- 
lung in Gang setzt und ihr immer wieder neue Impulse gibt. 

Als ein in diesem Zusammenhang vielleicht zunichst etwas kontra- 
diktorisch erscheinendes Beispiel wahle ich jetzt ein Biihnenstiick eines 
jingeren hollindischen Autors, Babel (De Babel) von Jan Wolkers *. 
Das Thema von Wolkers' Drama ist eine Weltraumfahrt. Drei Physiker 
sind mit zwei technischen Assistenten auf der Suche nach Gott, was 
den Titel des Stiickes, der zugleich der Name ihrer Raumkapeel ist, 
erklirt. Die Kapsel ist in zwei Abteilungen unterteilt, eine fiir die 
Physiker, unten, und eine fiir die Gehilfen, oben. Der Zuschauer sieht nur 
einen dieser beiden Riume zugleich. Wichtiger jedoch als diese innere 
Zweiteilung ist das Spannungsverhaltnis zwischen dem Raum der ganzen 
Kapsel und dem Raum, dem Kosmos, ausserhalb. Der Sinn dieses Bei- 
spiels liegt nicht etwa in einer Spielerei mit der doppelten Bedeutung des 
Wortes ,„Raum”, wie man vielleicht meinen kónnte. Der Raum ausserhalb 
der Kapsel, ausserhalb der Biihne, ist im Gegenteil ein suggerierter Raum 
im vorhin besprochenen Sinne, also ein „Aussenraum”. In diesem Raum, 
im Universum, soll der Allmichtige, soll Gott, wohnen. Das glaubt 
wenigstens der Leiter der Expedition. Das Ziel der Reise ist die Her- 
stellung einer Verbindung mit Gott und somit der Gottesbeweis, den 
man den Menschen auf Erde dadurch liefern kónnte. Viele Jahre lang 
suchen die Miinner an Bord der ,„Babel”” nach Gott, aber es gelingt ihnen 
nicht, die Verbindung mit Ihm herzustellen. Was man gemeinhin 
„Handlung” im Drama nennt, ist in diesem Stick denn auch, mindestens 
bis zu dem fatalen Schluss, kaum vorhanden. Man redet, man spielt 
Schach, nichts weiter: der Impuls von aussen her fehlt ja. Es gibt zwei 
Kontaktschleusen zwischen dem Raum innerhalb der Kapsel und dem 
ausserhalb. Die erste ist eine ILuke in der Abteilung der Techniker. 
Von Zeit zu Zeit muss einer von ihnen, mit Sauerstoff bewaffnet, kin- 
ausgehen, um eine Reparatur durchzufiihren. Aber er nimmt nie etwas 
wahr, allenfalls einen entgegenkommenden und wieder voriibereilenden 

% J. Wolkers, De Babel. Toneelspel in drie bedrijven, Amsterdam 1963. 
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Kometen. Aber eines Tages beobachtet man einen merkwiirdigen Schein. 
Jetzt wird etwas geschehen. Ja: Gott spricht, und seine Worte werden 
iiber den Computor, die zweite Kontaktschleuse zwischen dem Innen- 
und dem Aussenraum, empfangen. Charms, der Leiter, spricht mit 
Ihm. Dieses Gesprich, der Hóhepunkt, das Ziel dieser jahrelangen Raum- 
fahrt durch die Unendlichkeit, wird mit dem Tonbandgerait aufge- 
nommen. Sobald jedoch das Band abgespult wird, stellt sich heraus, 
dass nur die Stimme von Charms registriert wurde und Gottes Stimme 
fehlt. Die Kommunikation war also blosser Schein, oder aber, sie hat 
tatsichlich stattgefunden, aber lisst sich mit irdischen Mitteln nicht 
festlegen, nicht fassen: zwei Móglichkeiten, iiber die die Mitglieder der 
Expedition verschieden denken und iiber die auch wir verschiedene 
Meinungen haben kónnen. 

Im Rahmen unserer Betrachtung des Raumes geht es vor allem 
darum, dass Jan Wolkers absichtlich, oder intuitiv, oder aber einfach 
rein zufallig das Spannungsverhiltnis zwischen dem Innen- und Aus- 
senraum angewandt hat und dass er diese Triebkraft jeder dramati- 
schen Handlung fiir sein spezifisches Thema, das Verhiltnis des Men- 
schen (Innenraum) zu seinem Gott (Aussenraum) auszunutzen wusste. 
Als ,„scheinbar kontradiktorisch” bezeichnete ich dieses Beispiel, weil 
es anschaulich macht, dass auch in dem Fall, wo der von aussen kom- 
mende Impuls fehlt, das Geschehen im Innenraum dennoch auf den 
Aussenraum, auf die blosse Móglichkeit eines solchen Impulses, gerich- 
tet bleibt. Das Spannungsverhaltnis zwischen dem auf der Biihne sicht- 
baren Raum und dem nur suggerierten Raum ausserhalb der Biihne 
bestimmt auch hier die dramatische Welt. 

Die phinomenologische Strukturforschung in der Literaturwissen- 
schaft bedient sich hiufig der Einzelanalyse, um allgemeine Gesetz- 
maissigkeiten einer Gattung oder gar der Literatur iiberhaupt aufzudek- 
ken. Auch wir haben das in unseren drei Interpretationen getan. 
Zugegeben: es ist ein gefihrliches Unterfangen. Leicht gerdit man ins 
Hineininterpretieren, leicht halt man Eigenheiten des einzelnen Werks 
fiir spezifische Merkmale einer Gattung. Dieser Gefahr sind wir oben 
vielleicht nicht ganz entgangen. Andererseits ist zu bemerken, dass 
diese Art der Strukturforschung-am-Einzelobjekt nicht rein induktiv 
arbeitet, sondern auf schon vorhandenen Theorien aufbaut, so dass die 
empirische Basis doch weniger schmal ist, als sie zu sein scheint: gehen 
doch die schon vorhandenen Theorien ebenfalls auf Beobachtungen 
an Einzelobjekten zuriick. 

So haben wir in unserer Skizze einer „Poetik des Raumes” ver- 
sucht, an drei Texten zu zeigen, wie die Seinsweise des sprachlichen 
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Kunstwerks mit durch die rdumliche Gestaltung seiner Welt auf drei 
verschiedene Weisen realisiert werden kann, namlich in dem lyrischen, 
dem epischen und dem dramatischen Raum. Der Raum ist von der 
Literaturwissenschaft lange stiefmitterlich behandelt worden. Unter 
dem Einfluss einer die Zeit als zentrales Moment erkennenden Philo- 
sophie fand auch die phdinomenologische Strukturforschung in der das 
Werk konstituierenden Kategorie der Zeit eine sichere Handhabe. Dass 
dies zu einer Uberschitzung der Rolle der Zeit (erkennbar in den 
quasi-mathematischen Analysen des zeitlichen Moments der Epik) fiihren 
musste, war wohl eine unumgangliche Entwieklung, die heute auch 
wieder grósstenteils hinter uns liegt. Es ist das Verdienst Herman Mey- 
ers gewesen, dass er die Bedeutung der Kategorie des Raumes, neben 
der der Zeit, wenn auch einstweilen noch mit einschrankender Vorsicht 
uńd vorwiegend an Beispielen der Erzahlkunst, aufgezeigt hat. 

Im Bereich der Erzahlkunstforschung ist zu untersuchen, ob sich 
eine Theorie des Raumes mit den bereits entwickelten Theorien der 
Zeit und der Perspektive verbinden lisst. Das wśre die 4. bzw. 5. Phase 
des Entwicklungsganges dieses Zweiges der Literaturwissenschaft. Denn, 
erst zuriick-, dann vorwartsblickend kónnen wir folgende fiinf Phasen 
unterscheiden, die sich allerdings teilweise iiberschneiden: 1. Die Per- 
spektivenforschung (Kate Friedemann, Percy Lubbock, Franz Stan- 
zel21); 2. die Zeitanalyse (Giinther Miiller, A. A. Mendilow 22); 3. die 
Verbindung von Zeitanalyse und Perspektivenforschung (Jean Pouillon, 
Eberhard Lammert 2); 4. die Raumanalyse (Robert Petsch, Herman 
Meyer 4); 5. die Verbindung von Raumanalyse, Zeitanalyse und Per- 
spektivenforschung zu einer integralen Theorie des Epischen, welche 
letztere freilich vorliufig noch aussteht. 

21 K, Friedemann, Die Rolle des Erzdhlers in der Epik, Berlin 1910 [Un- 
tersuchungen zur neueren Sprach- und Literaturgeschichte, N. F. VII], Wissen- 
schaftliche Buchgesellschaft, Darmstadt 21965; P. Lubbock, The Craft of 
Fiction, London 11921, 171963; Fr. Stanzel: s. Anm. 16. 

22 G. Miiller: in einer Reihe von Aufsitzen, deren friihester wohl der 
Artikel Morphologische Poetik, erschienen in „Helicon” V, 1944, 1 ff., ist. Unter 
diesem Titel soll demnichst auch ein Band Gesammelter Aufsitze von Miiller 
in der Wissenschaftlichen Buchgesellschaft, Darmstadt, erscheinen. A. A. Men- 
dilow: s. Anm.3. 

"AJ. BPouillon:"sAnm.3; E. Lammert:. s. Anm; 3, 
%4 R. Petsch, Wesen und Formen der Erzdhlkunst, Halle/Saale 1934, 21942. 

H. Meyer, Raum und Zeit in Wilhelm Raabes Erzihlkunst. Zuerst erschienen 
in: „Deutsche Vierteljahresschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte” 
XXVII, 1953, 236 ff.; ders., Raumgestaltung und Raumsymbolik in der Erzdhl- 
kunst, in: „Studium Generale” X, 1957, 620 ff. ; 
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In der Erforschung der Wesenheiten der anderen Gattungen (Lyrik, 
Dramatik) sind wir jedoch weniger weit vorangekommen. Zwar hat 
man der Lyrik schon friih ein vers-, dem Drama ein biihnentechnisches 
Interesse entgegengebracht, aber „Technik” ist nun einmal nicht das- 
selbe wie ,„SStruktur”, es handelt sich dabei in den meisten Fallen um 
formale Oberflichenstrukturen. Auch hat sich der Literaturstruktu- 
ralismus in den letzten Jahrzehnten vorwiegend erzihlerischen Gebilden 
zugewandt, so dass von einer Vernachlissigung der anderen Gattungen 
(vor allen Dingen in Deutschland, weniger z. B. in den Vereinigten 
Staaten) gesprochen werden muss. 

Angesichts dieser Lage der Strukturforschung im allgemeinen und 
der Raumanalyse im besonderen wird man leicht erkennen, warum 
bereits das erste Wort unseres Aufsatztitels einen Versuch ankiindigte, 
einen Versuch und nichts weiter als das. 

PRÓBA POETYKI PRZESTRZENI 
PRZESTRZEŃ LIRYCZNA, EPICKA I DRAMATYCZNA 

STRESZCZENIE 

Rozprawa niniejsza postawiła przed sobą dwa zasadnicze cele: a) zwrócenie 
uwagi na doniosłość kategorii przestrzeni w ogóle dla dzieła literackiego; b) wyka- 
zanie, iż przestrzeń może mieć znaczenie dla poetyki gatunku jako element okre- 
ślający i decydujący. 

Rozpatrzmy po kolei te zagadnienia. 
a) Wprawdzie czas (czytania, recytacji lub wystawienia scenicznego) konsty- 

tuuje dzieło literackie, jednakże Świat zaktualizowany, przedstawiony w utworze 
posiada swój własny czas i swą własną przestrzeń. Czasowi konstytuującemu 
przeciwstawiona jest swoista rzeczywistość kategorii czasu i przestrzeni w utworze 
(Zeit-im-Werk, Raum-im-Werk). Pod wpływem jednej z tych kategorii, miano- 
wicie czasu jako głównego składnika filozoficznej teorii poznania, nowsze litera- 
turoznawstwo zajęło się prawie wyłącznie kategorią czasu i dość długo po maco- 
szemu traktowało kategorię przestrzeni. 

b) Pojęcia gatunkowe nie kształtują się wyłącznie według poznawczej świa- 
domości i rozeznania świadomych rzeczy czytelników, zdolnych do „pewnego” 
odróżnienia epiki, liryki i dramatu; pojęcia te zależą bezpośrednio od powiązanych 
z sobą układów, w których realizuje się w dziele literackim struktura czasu 
i przestrzeni. W niniejszej rozprawie przeanalizowano specyficzne układy prze- 
strzeni lirycznej, epickiej i dramatycznej na przykładzie trzech utworów współ- 
czesnej literatury holenderskiej: utworu poetyckiego Jana van Nijlen, krótkiego 
opowiadania Anny Blaman i dramatu Jana Wolkersa. 

Symboliczne rozumienie przestrzeni lirycznej, w której stapiają się podmiot 
i przedmiot („wspomnienie” w rozumieniu Staigera), przestrzeń epicka jako miejsce 
akcji, określone i ukształtowane w zasadniczej zależności od perspektyw narra- 
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cyjnych, wreszcie przestrzeń dramatyczna jako produkt przez scenę stworzonego 
napięcia między widzialnym, tym wszystkim, co tkwi w „środku przedstawionych 
zdarzeń” (,„Innen”), a niewidzialnym i jedynie sugerowanym zespołem faktów 
„zewnętrznych” („Aussen”) — oto pierwsze, niejako próbnie zaproponowane okre- 
ślenia, których metaforyczny charakter może być usprawiedliwiony stanem współ- 
czesnych badań nad zagadnieniami przestrzeni. 

Przełożył Jan Trzynadlowski 


