ARNO HOLZ’ DAFNIS: DIE PARODIE ALS
NATURALISTISCHE KUNST

Liest man eine Parodie, dann neigt man allzu leicht dazu, jede schopfe-
rische Urspriinglichkeit oder getreue Umsetzung der Wirklichkeit in
dichterische Formen stillschweigend als Leistung des parodierten Dich-
ters zu akzeptieren und dem parodierenden Dichter dagegen nur ein
gewisses stilistisches Kénnen zuzuerkennen. Das heilt, der Verfasser der
Vorlage erscheint gleichsam als ein Zauberer, der ein Stiick Wirklichkeit
hervorgezaubert oder wenigstens in Worte gefaBt hat, der Parodist
wiederum als ein bloBer Zauberkiinstler, als eine Art Taschenspieler.
Eine solche Einstellung bringt unweigerlich mit sich, daB der Wirklich-
keitsanspruch der in der Parodie dargesteliten Welt weitgehend entkriftigt
wird. Gerade an diesem Punkt muB es iiberraschen, einen der gréften
Parodisten seit dem 18. Jahrhundert zu finden in Arno Holz, der gleich-
zeitig als der — man denke etwa an Gerhart Hauptmanns Widmung von
Vor Sonnenaufgang — ,,konsequenteste Realist” giltl, Nicht daB es keine
anderen Parodisten unter den ,,Jiingstdeutschen™ gibt: Conrad Alberti
schreibt Im Suff! Naturalistische Spitalkatastrophe in zwei Vorgingen
(Berlin, 1890) als Parodie auf die Auffithrungen der ,,Freien Biihne” in
Berlin2, und — um nur noch ein beriihmtes Beispiel zu nennen — Otto
Erich Hartleben satirisiert die Ibsen-Mode mit Henrik Ipse, Der Frosch.
Familiendrama in einem Act. Deutsch von O. E. Hartleben (Leipzig, 1889)3.
Aber letzten Endes erscheinen solche Parodien als Gelegenheits-Dichtun-
gen, die einer voriibergehenden Anregung entstammten, also nichts
Wesentliches iiber die kiinstlerischen Absichten und die poetische Ent-
wicklung der Verfasser besagen. Ja, die Mehrzahl der naturalistischen
Parodien gehort schlechthin zur wechselseitigen Polemik, die die anfing-
liche Ziellosigkeit der Naturalisten kennzeichnet4. Anders verhélt es sich
jedoch mit Arno Holz’ Parodien.

Uberhaupt tritt Holz gewissermaBen erst als Parodist hervor: zusam-
men mit Johannes Schlaf verleiht er dem Naturalismus eine neue, iiber
Zola hinausgreifende Zielrichtung, als er seinen berithmten Papa Hamlet
1889 unter dem Pseudonym Bjarne P. Holmsen erscheinen 146t5. Schon
1885 parodierte er in seinem Buch der Zeit, wohl dem wichtigsten Ge-
dichtsbdndchen des Naturalismus, Eichendorff und andere®, und 1892
erscheint — gleichsam als letztes Zeugnis ihrer Zusammenarbeit — Der
geschundene Pegasus. Eine Mirlitoniade in Versen von Arno Holz und
Bildern von Johannes Schlaf (Berlin, 1892), eine Wilhelm Busch-Parodie?.
Danach setzt Holz seine parodistischen Dichtungen fort mit der Komdodie
Die Sozialaristokraten, die einem satirischen Angriff auf die Dichter des
Friedrichshagener Kreises diente. In seinen Blechschmieden (Leipzig,
1902) rechnet Holz in einzelnen Parodien mit fast allen mittelm#Bigen,
zeitgendssischen Schreibern ab. Selbstverstindlich kénnen diese Paro-
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dien damit erkldrt werden, daB Holz aus der Beriihmtheit skandinavischer
Dichter Kapital schlagen wollte, oder daB3 fast alle Naturalisten sich
iiberhaupt als Rebellen und Reformer vorkamen und dementsprechend
bemiiht waren, ihre Vorgédnger und ,,riickstdndigen” Zeitgenossen anzu-
prangern. Im Fall Holz’ kommt auBerdem noch dazu, daB er sich zeit
seines Lebens als zu Unrecht ignoriert vorkam. Aber weder eine oppor-
tunistische noch eine satirische noch eine rein biographische Auslegung
erkliart die Entstehung von ,,Des berilhmbten Schéiffers Dafnis silbst
verfirtigte / unter dem Titel OMNIA MEA fiirmahls ans Licht gestellte
und von ihme mit einem lédsterlichen Nohtwendigen Vorbericht an den
guht hertzigen Leser lihderlich verunzihrte / hochst sindhaffte Sdmbt-
liche FreB- Sauff- und Venus-Lieder / vermehrt und verbissert durch
vihle biB} anhero noch géntzlich ohngetrukkt gewesene / benebst ange-
kénckten Auffrichtigen und Reue miihtigen BuB-Thrénen / vergossen
durch den sdlben Auctorem / nachddme dihser mit herein gebrochenem
Alters Gebrest aull einem Saulo zu einem Paulo geworden /gesammblet /
colligiret / sowie mit einem niizzlichen Fiirvermirck versorgt iiber die
besondre Lebensumbstiinde des selig Verblichnen / allen Christlichen
Gemiihtern zu dihnlicher Abschrikkung bekant gegeben / inssondre der
schwanckenden Jugend / durch Selamintem. Konstantinopul & Leipzig /
getrukkt in dihsem Jahr”. So lautet der Untertitel zu Dafnis: Lyrisches
Portrit aus dem 17. Jahrhundert, in dem die parodistische Kunst Holz’
ihren Gipfel erreicht8. Die Barock-Dichtung zédhlte kaum zu den mo-
dischen Vorbildern, gegen die die Naturalisten oft ins Feld zogen, und
wer konnte Opitz, Stieler, Fleming oder Hofmannswaldau zu den geféhr-
lichen Gegnern des Naturalismus rechnen. Man spiirt sowieso, da3 Holz
keine feindselige, sondern eine geradezu liebevolle, einfithisame Haltung
einnimmt?. Und selbst wenn man Erwin Rotermunds Interpretation
zustimmt19, Holz habe gleichsam als Vorginger von Wedekind und dem
jungen Brecht das Primitive, Lebenslustige, ja sogar Liederliche im Ge-
gensatz zur iiberzivilisierten Welt des frithen 20. Jahrhunderts verherr-
lichen wollen — und in dieser Beziehung fand das Buch nicht wenig
Anklang unter Holz’ Zeitgenossen!! —, so mull man dennoch zugeben,
daB der Verfasser nur zu einem so durchsichtigen Zweck kaum eine derart
durchdachte, sorgfiltig aufgebaute Grundlage benotigt hiittel2. Im fol-
genden wird auch gezeigt, daB diese groB angelegte Parodie ja geradezu
als die notwendige Folge und Verwirklichung der Holzschen Literatuzr-
theorie entstand, daB sie auch als solche verstanden sein muf3 — vielleicht
sogar in einem nicht einmal von Holz selber geahnten MaB —, daB sie
aber, so verstanden, die Grenzen der lyrischen Parodie sprengt.

Immer wieder betont Holz in der letzten Fassung seiner theoretischen
Schriften, er habe zusammen mit Johannes Schlaf das sogenannte natura-
listische Drama, iiberhaupt das moderne Drama eingefiihrt. Wie Holz
Ofter unterstreicht, liegt das Dramatische im Charakter, nicht in der
Handlung: ,,Die Menschen auf der Biihne sind nicht der Handlung wegen
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da, sondern die Handlung der Menschen auf der Biihne wegen. Sie ist
nicht der Zweck, sondern nur das Mittel” (X, 224). Der Charakter offen-
bart sich nach Holz in der Sprache der Gestalten, und eigentlich in seiner
Wiedergabe der natiirlichen Sprache seiner Umwelt sicht Holz seine
grofe Leistung, denn iiber die neue ,,Methode” im Drama sagt er: ,,Ich
begniige mich hier nur anzudeuten, wie ihr letztes Fundament darin
beruht, daB die uns fiir das Theater vor allem eine neue Sprache gegeben:
die unmittelbar lebendige, statt der bisher konventionell iiberliefert ge-
wesenen literarisch toten” (X, 590). Die genaue Reproduktion der natiir-
lichen, modernen Sprache der Gestalten kennzeichnet demzufolge das
von Holz und Schlaf gemeinsam geschaffene, gerade deshalb von dem
alten Fontane als ,,Neuland” 13 beschriebene Drama Die Familie Selicke,
das in die Literaturgeschichte eingegangen ist als das am strengsten na-
turalistische Kunstwerk14. Die Verwandtschaft zwischen dem Drama und
dem lyrischen ,,Portrdt aus dem 17. Jahrhundert” ist klar zu erkennen,
eine Verwandtschaft, auf die schon Otto Julius Bierbaum aufmerksam
macht: ,,Ein Unikum in der That. Eine Kuriositit sonder Gleichen.
Echte, wirkliche Gedichte aus dem siebenzehnten Jahrhundert, — und der
lyrische Revolutioniir unserer Zeit hat sie geschrieben. Wie hat sich dieses
Waunder begeben? Die Antwort klingt paradox genug: Mit den Mitteln
der naturalistischen Technik. Ndmlich so: wie der Dichter der ,,Familie
Selike™ [sic!] die Sprache seiner Personen aus genau registrirten Wen-
dungen der lebendigen heutigen Sprache ihres Milieus zusammengesetzt
hat, so hat der Dichter der Lieder auf einer alten Laute die Iyrische Spra-
che seines Dafnis mosaikartig aus thatsdchlich vorhandenen, von Dich-
tern des siebenzehnten Jahrhunderts beniitzten Wendungen zusammen-
gesetzt. Sein Werk ist also eigentlich nur das der Komposition und man
konnte geneigt sein, dariiber despektirlich zu urteilen, wenn es nicht eben
doch gleichzeitig ein ganz auBerordentliches Kunstwerk wire. Und das
ist es wirklich. ... Aus einer ganzen Reihe von Dichtern hat er Einen
gemacht, seinen Dafnis, und es ist ihm das Unglaubliche gelungen, daB
diese zusammengesetzte Figur mit allen Reizen einer ausgeprigten Per-
sOnlichkeit wirkt”’15. Wohl steht auch hier der Charakter im Mittelpunkt,
wie Holz es vom Drama erfordert. Wohl leistet Holz in seiner Dafnis-
Dichtung genau das fiir die Sprache des 17. Jahrhunderts noch einmal,
was er fiir die Sprache seiner Berliner Zeitgenossen verrichtete. Aber
Holz’ Leistung 14Bt sich keineswegs mit dem Gleichnis eines Mosaiks
umschreiben, denn weiter in der Rezension behauptet der Dichter dieser
,,Lieder auf einer alten Laute”: ,,Mein Buch ist durchaus original. Nicht
blos als Ganzes, sondern auch in seinen Einzelheiten. Es ist mir vollkom-
men unerfindlich, wie Bierbaum, der sonst so Gescheite, sich die befremd-
liche Phantasiekonstruktion zurechtbasteln konnte, ,,aus einer ganzen
Reihe von Dichtern Einen zu machen”, lige technisch wie psychologisch
iiberhaupt innerhalb einer Mdoglichkeit. . . . Nicht eine Nachahmung ist
mein ,,Dafnis”, sondern eine Neuschépfung; und zwar, ich wiederhole
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es, um so komplizirter, als ihr gesammtes Rohmaterial durch umfang-
reiches Studium bis ins letzte Detail erst erobert werden mufBte”. Nicht
nur ist die Dafnis-Dichtung keinesfails eine Montage bestehender Rede-
wendungen, sondern auch ebenso wenig nur eine ,,Nachahmung” oder
eine bloB stenographische Wiedergabe des Gegebenen1$.

Die Anwendung seiner Methode auf eine Gestalt des 17. Jahrhunderts
beweist eindeutig: hier haben wir nicht mehr mit dem mif3verstandenen
Naturalismus als einer Art ,,Hintertreppenpoetik” zu tun. Dal Holz sich
weigert, sich auf einen bestimmten Stoff einengen zu lassen, geht gerade
aus seiner Bemerkung iiber Zola hervor, ,,daB der Naturalismus eine
Methode ist, eine Darstellungsart und nicht etwa ,Stoffwahl’” (X, 271)17.
Dennoch muB das Verhiltnis zwischen der Kunst und der Wirklichkeit
gekliart werden, wenn Dafnis nicht lediglich als Virtuosenstiick oder
Mosaik abgetan werden soll — eine Gefahr iibrigens, iiber die seine
Dramen wie Die Familie Selicke und Die Sozialaristokraten auch nicht
erhaben sind. Der Satz, mit dem Holz dieses Verhéltnis und das Wesen
der Kunst schlechthin umreiBlt, lautet: ,,Die Kunst hat die Tendenz, die
Natur zu sein; sie wird sie nach MaBgabe ihrer Mittel und deren Hand-
habung” (X, 187; vgl. die friihere, oft miBverstandene Formulierung
,,wieder die Natur zu sein . . . nach Mafigabe ihrer jedweiligen Reproduk-
tionsbedingungen . ..”, X, 83). Man konnte etwa noch versucht sein,
durch Holz’ Verwendung von ,,Natur” wieder einmal - trotz der sorg-
faltigen Neufassung des Gesetzes — den Naturalismus nur im Stofflichen,
d.h. in einer Wiedergabe der Natur, zu sehen. Aber so naiv ist Holz
keineswegs. Denn er wiederholt gegen jeden Angriff aus dieser Richtung,
er habe sich nie eingebildet, die Natur wiedergeben zu konnenl8. In
seiner algebraischen Formel driickt er das Verhiltnis zwischen der Kunst
und der Natur aus als K = N—x, wobei das ,,x” die kiinstlerischen Mittel
bezeichnet. Holz betont entschieden, das ,,x” kdnne nie ganz verschwin-
den (X, 130f.).

Seine Formulierung des Problems durch ,,weniger x” 1483t iiberhaupt
erkennen, daB die Kunst stets weniger als die Natur bleiben mul. Holz
lehnt sich direkt auf gegen die herkdmmliche, idealistische Auffassung von
der Kunst, wonach sie gleich die Natur plus,,X” sein soll, denn eine solche
Formulierung wiirde andeuten, die Natur sei in der Kunst mit enthalten
und ein gewisses Etwas kiime hinzu. Fiir Holz aber ist gerade das Umge-
kehrte der Fall: die Natur kann nie in ihrer Ganzheit im Kunstwerk
existieren. Die Mittel zur Schaffung des Kunstwerks miissen durch ihre
Bedingtheit von vornherein etwas aus der Natur ausschlieBen, d.h., es
habe keinen Kiinstler gegeben, ,,der nicht selig war, wenn es ihm gelang,
in sein Werk aus ihr auch nur ein Stdubchen zu retten!” (X, 198). In
Dafnis’ barocker Lyrik erscheint also nur soviel von der Natur wie die
Mittel der Sprache und der Formen erlauben, und gerade der Teil der
Natur wire mit keinen anderen Mitteln wiederherzustellen.

Hier hat man, wenn man es so ausdriicken will, eine negative Poetik:
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nicht die Tragweite, sondern die Grenzen der barocken Form und Sprache
betrachtet Holz als notwendig. Weiterhin rdumt er ein, der Kiinstler
konne die Natur nie so darstellen, wie sie ist, sondern nur seine Vorstel-
lung von ihr, und zwar wiederum in dem MaR, wie seine Mittel es zulas-
sen: ,,Herr Mdoller-Bruck verschimpfiert meine Formel K = N-x in
, K = N + vy, indem er ,+ y” = ,Vorstellungsbild’ setzt, und in seiner
Einfalt, um nicht zu sagen Einfiltigkeit, merkt er nicht, ahnt er nicht
einmal, daf} dieses ,Plus’, dieses ,Vorstellungsbild’, mit meinem N einfach
identisch ist. Als ob schon je ein Mensch irgendein Ding selbst reprodu-
ziert hdtte und nicht bloB immer sein betreffendes Vorstellungsbild!
... So elegant Sie diesen Blodsinn auch auf den Tisch trumpfen: minus x
immer! Und zwar, wie ich bereits einmal sagte: ,,schon aus dem ganz
einfachen und, wie man wirklich meinen sollte, bereits fiir jedes Kind
plausiblen Grunde, weil das betreffende Reproduktionsmaterial, das uns
Menschen zur Verfiigung steht, stets unzuldnglich bleiben wird™ (X,
198 £.)19. Zugleich wird das Kunstwerk — und dies betont Holz mit be-
sonderem Nachdruck — eine Art Selbstdarstellung des Kiinstlers. Ja, so
fangt seine Selbstanzeige von Dafuis an: ,,Alle Dichtung ist im letzten
Grunde Selbstdarstellung. Diese geschieht entweder direkt oder indirekt™.
Alles muB in die Selbstdarstellung miinden, weil der Kiinstler nur seine
ganz individuelle und zeitbedingte Vorstellung von seinem angeblichen
Gegenstand, der Natur, wiedergeben kann. In der Dafnis-Dichtung miis-
sen wir die philologische sowie ideengeschichtliche Echtheit der barocken
Elemente weitgehend akzeptieren2?, Wie Erwin Rotermund gezeigt hat,
gibt es dennoch — wie sich auch in einer Parodie gehort — Ungereimthei-
ten, vor allem in der zu starken Betonung des Erotischen. Solche Akzent-
verschiebungen konnen aber nicht nur satirisch ausgelegt werden. Sie
sind ebenso unerldBlich fiir die Selbstdarstellung der Dafnis-Gestalt,
deren Dichtung ja ein ,lyrisches Portrdt” abgeben soll, nicht lediglich
eine Montage barocker Redewendungen und Vorstellungen. Innerhalb
der Grenzen der barocken Form und Sprache mufl} das Individuelle
durchschimmern. Zugleich will Holz das Menschentypische, das Uber-
zeitliche dieser Gestalt abbilden: ,,Mein Individuum ist ein Exemplar
jenes alten carpe diem-Typs, der in den verschiedensten Verkleidungen
immer wieder aus den Kulturen aller Vélker aufgetaucht ist: ,Morgen
leben wir nicht mehr, also laf3t uns heute leben!” Dieser Typ — ,ewig’, wie
der des Hamlet oder des Don Quixote — hat zwar bereits Kunst iiber
Kunst selbst produziert, ist aber durch die Mittel dieser noch nie festge-
halten worden 2!, Wieder einmal will Holz also die Grenzen eines mif3-
verstandenen Naturalismus als einer Wiedergabe zeitbedingter Wirklich-
keitsbeziehungen sprengen. Doch soll seine Bildung eines ,,ewigen” Typs
nicht besonders iiberraschen, denn gerade sein Zeugnis eines ,,konsequen-
ten Realismus” Papa Hamlet parodiert den weltschmerzlerischen Hamlet-
Typ des 19. Jahrhunderts22,

Holz sagt, die Selbstdarstellung im Kunstwerk geschehe direkt oder
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indirekt, unabhidngig vom Willen des Dichters. Da die Selbstdarstellung
in der Lyrik ,,reiner” (d.h. unmittelbarer) stattfindet, gibt er ihr den Vor-
rang vor dem Drama. In dem von Holz behaupteten Vorrang des
Lyrischen sehen wir gleichzeitig eine Rechtfertigung der lyrischen Dafnis-
Dichtung als Selbstportrit einer Zeit und eines Menschen dieser Zeit
(X, 649). Vorausgesetzt, Holz will nicht iiber einen Menschen der Zeit
schreiben, sondern diesen Menschen sich selber gestalten lassen, dann
bietet die Lyrik die beste Moglichkeit gerade, weil das ,,x” als Mittel und
Vorstellungsbild in ihr am stdrksten zu spiiren ist. Auf der anderen Seite
schwindet das etwa auf Holz zuriickzufiihrende ,,x* dementsprechend,
denn auf uns wirken die angeblich von Dafnis’ Feder stammenden Lieder
in ihrer Ganzheit eher wie ein unmittelbarer, dramatischer Vorgang. Und,
wie wir in seiner Selbstanzeige merken, ist diese Wirkung von Holz nicht
ganz unbeabsichtigt: ,,Jm vorliegenden Werk ist zum ersten Mal ver-
sucht worden, die lyrische Form der dramatischen addquat zu handha-
ben”. Hierin bleibt Holz auch konsequent, denken wir doch an seine
anderen Werke — vor allem an die mit Schlaf geschaffenen Studien wie
,,Die papierne Passion” —, in denen die Eliminierung des ,,x” einer
zunehmenden Dramatisierung gleichzusetzen ist. Die Lieder des Dafnis
funktionieren als Selbstdarstellung. Sie beanspruchen unsere Glaubigkeit
auf etwa dem gleichen Niveau wie bestimmte Monologe, Monologe, die
nicht hauptsichlich als Mitteilungen eines Sachverhalts verstanden wer-
den wollen, sondern als Selbstdarstellungen des Sprechers und dessen
intimster, oft von ihm selbst ungeahnter Gedanken. Damit bestitigt sich
die von Holz fiir andere Werke beanspruchte Einheit von der Lyrik und
dem Drama (s. X, 473 iiber Sonnenfinsternis und Ignorabimus), denn die
Dafnis-Lieder bilden eine Art ausgedehnten Monolog, ja, sogar ein Mono-
drama. Und als Monodrama unterliegt die Dafnis-Dichtung fast densel-
ben Gesetzen wie das naturalistische Drama {iberhaupt.

In seiner zweiten Rezension von Ibsens Gespenster hebt der alte Theodor
Fontane mit Recht hervor, daB die naturalistische Kunst auf der ,,Uber-
zeugung” beruhe, nicht unbedingt auf einer zeitlosen Wahrheit23. Im
naturalistischen Drama stammt die von Fontane charakterisierte ,,Macht
der Uberzeugung” weitgehend von der Milieuschilderung, zu der Holz
sich bekennt mit der Behauptung, Menschen ohne Milieu kdnne er nicht
gebrauchen (X, 232). Gestaltet Holz auch wirklich den iiberzeitlichen Typ
des wahren carpe-diem-Menschen, so gilt diese Perspektive nicht weniger
fiir Dafnis als fiir irgendeinen Charakter in der Familie Selicke, nur daB
die Bewohner der Berliner Mietskaserne nie die Dimensionen des barok-
ken Dichters erreichen und deshalb in ihr Milieu tiefer verstrickt zu sein
scheinen. Dafnis’ Milieu ist ebenso iiberzeugend wie die rekonstruierte,
zugleich als typisch erdichtete Umgebung von Eduard Selicke. Denn wir
héren ja von Dafnis’ Saufkompanen und von seinen Bettgefédhrtinnen,
von der Kneipe, Kirche und sogar von der Kiiche:



Roy C. Cowen — Arno Holz’ “Dafnis™ 427

Chloe/ geul3 uns Koffe ein/
der erfreut itzt mehr denn Wein/
zu gebakknem Lamms-Geschlinge
machen sich itzt Pfifferlinge!
Butter-Milch mit Bayrisch-Kraut
schafft uns nicht zu grohbe Haut/
freundlich reichen wir einander
blau gekochten Bley und Zander. (11, 134)

Eine genauere Differenzierung der Speisen eines Schlemmers im 17.
Jahrhundert — er bleibt seiner hedonistischen Parole ,,carpe diem” be-
stimmt treu — konnte man sich kaum wiinschen. Die naturalistische
Wahrheit ist eine quantitative, denn ein naturalistisches Kunstwerk ist in
dem MabB ,,wahr”, wie es die ,,komplette” Wahrheit bietet24. Moglichst
wenig wird der Phantasie oder einem zufilligen MiBverstindnis des
Publikums iiberlassen, wie wir z.B. an den peinlich detaillierten Biithnen-
bildern und Regieanweisungen naturalistischer Dramen erkennen. In
einem Anhang 146t Holz mit gleicher Akribie seinen fiktiven Dichter
selber all die Anspielungen — sei es auf die mythologischen Gestalten, sei
es auf die zeitgendssischen Dichter wie Opitz und Fleming — von seiner
personlichen und zeitbedingten Perspektive aus erkldren. Das historische
Milieu des begabten GenuBsuchers vervollstindigt Holz durch die Mit-
einbeziehung eines fiktiven zeitgendssischen Herausgebers fiir die 13 ,,auf-
richtigen und reuemiitigen BuB-Trinen”. Der Herausgeber kommentiert
diese und die vorigen Lieder des nunmehr verstorbenen Dafnis, und durch
seine Kommentare wird Dafnis’ Umwelt von einer Seite wirksam, die
Dafnis verschlossen geblieben war.

Die Rolle des Herausgebers ist jedoch mehr als ein geistreicher Einfall,
der die Zeit und deren Urteil iiber Dafnis vergegenwirtigt. Sie gehdrt zum
notwendigen AbschluB der angedeuteten Handlung. In den Fref-, Sauf-
und Venus-Liedern selbst erfahren wir ndmlich, daB der Dafnis zwar
Theologie studiert, dafl er sein Studium aber gleichsam verfriit und ver-
sduft — von anderem ganz zu schweigen. Dennoch erweist sich das
Studierte als wirksam (eine naturalistische Gestalt kann ihre Vergangen-
heit nie ganz iiberwinden), denn im ersten Teil nimmt der Student, der
sich immer wieder einen ,,Madensack™ nennt, das alte, fiir das Barock
kennzeichnende, religitse Motiv des memento mori immer wieder auf.
Hiermit legt Holz das Fundament fiir den sich im 2. Teil entfaltenden
Konflikt zwischen Dafnis’ Glauben an seine eigene Verginglichkeit, an
einen unvermeidlichen Gerichtstag und seinem Prahlen mit seiner siind-
haften Vergangenheit, zwischen seinem BufBlbediirfnis und seiner anhal-
tenden Lebenslust - besser gesagt, seiner Venus-Lust. Der zweite Teil mufl
von einem anderen Menschen herausgegeben werden, denn darin erleben
wir in Dafnis’ Gedichten seinen verlorenen Kampf gegen seine Triebe.
Nicht einmal sein zunehmendes Alter und seine entsprechende Gebrech-
lichkeit kénnen seine Lebenslust auf die Dauer dimpfen. Charakteristisch
fiir seine unwandelbare Natur scheint das vorletzte Gedicht, ,,Er spiihrt
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ihn {den Tod] kommen”, kann er doch beim anbrechenden Friihling auch
im Sterbebett von der Liebe auf der Wiese singen. Und selbst in dem
letzten Gedicht, ,,Er spricht noch auBl dem Grabe”, bleibt er der carpe
diem-Typ, dessen letzte Worte sind:

Horch drimb/ wall mein Staub dir spricht:
So vihl Gold hat Ophir nicht/
alB in ihrem Munde
die fliichtige Secunde.
O Adame/ o Eve/
Vita somnium breve!

Wohl behauptet er zuletzt, das Leben sei nur ein kurzer Traum, aber
die sonst zu erwartende Reue bleibt aus. Die Niederlage, die er in seinem
zeittypischen, wenn nicht geradezu fanatisch gefiihrten Kampf gegen seine
Triebe erlitt, hitte er selbst nie bekannt gemacht. Dazu ist er zu sehr in
sein Milieu verstrickt. Dal} er sich zwischen dem Diesseits und Jenseits
hin- und hergezogen fiihlt, macht ihn zum typischen Vertreter seiner Zeit.
DaB er letzten Endes dem Diesseits verfillt, macht ihn vielleicht nicht
ganz auflergewOhnlich unter allen Menschen des 17. Jahrhunderts, es
macht aber sein dichterisches Zeugnis von seinem ,,Fall” wohl einmalig,
denn zu der Zeit hitte man kaum diese Einstellung als seinen letzten
Willen verdffentlicht. Wiederum wird die Dichtung von Dafnis aus
diesem Grund zu einem ,,iiberzeugenden”, dennoch individuellen ,,Por-
trit aus dem 17. Jahrhundert”, statt nur ein Bild vom 17. Jahrhundert zu
bleiben.

Man konnte an diesem Punkt vielleicht einwenden, Holz ist letzten
Endes trotz seiner Virtuositit und Quellenkunde doch nicht bedeutend
weit liber die Poetischen Realisten hinausgekommen. Man denke etwa an
die Kostiimierungen bei Storm, z.B. in Aquis submersus, oder an die
historischen Rahmenerzihlungen von C. F. Meyer. Haben wir also nur
einen Unterschied im Maf oder tatsichlich einen in der Darstellungsart
historischer Zusammenhinge? In der Zahl der geschichtlichen Details,
von denen die oben besprochenen nur eine bescheidene Kostprobe dar-
stellen, liegt das Neue nicht. Denn wir spiiren, die FreB-, Sauf- und
Venus-Lieder stehen Holz’ Phantasus viel nidher als einer historischen
oder historisierenden Novelle des Poetischen Realismus. In seinem Phan-
tasus will Holz ein Weltbild des naturwissenschaftlichen Zeitalters bieten
(X, 650), ein Weltbild, das keine Handlung haben darf (X, 651)25. In der
Rolle der Titel-Gestalt will Holz den ,,Abglanz” spiegeln, den ihm die
Welt in die Seele geworfen hat (X, 651). Man konnte fragen, wie weit das
von dem entfernt ist, was die Poetischen Realisten bezweckten, gilt doch
als ein Kernbegriff der poetisch realistischen Technik die Vorstellung
Otto Ludwigs von ,,Erinnerungsbildern” als ein Gleichnis fiir die Kunst?25.
Fiir Holz dagegen ist alles in der Dafnis-Dichtung noch gegenwirtig,
genau so gegenwiirtig wie die ganze Geschichte der Menschheit im
Sprecher des Phantasus, der wohl die ihm zugedachten Rollen aus ver-
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gangenen Zeiten ausspielen kann, der aber mit gegenwirtiger Sicherheit
behauptet: ,,Sieben Billionen . . . Jahre . . . vor meiner Geburt/ war ich
eine Schwertlilie”. In seiner Person glaubt der Sprecher des Phantasus die
vollstindige Vor- und Nachgeschichte sowie die geistige Entwicklung der
Menschheit zu erkennen und unmittelbar wieder miterleben zu kdnnen,
eine Vorstellung also von einer unmittelbaren Gegenwart. Nicht durch
den Nebel der dazwischen liegenden Jahre sieht er ,,Erinnerungsbilder”,
sondern mit dramatischer Unmittelbarkeit versucht Holz das ,,x” der
Mittel und des reflektierenden Geistes aufzuheben. Eine ewige Gegenwart
kennzeichnet Phantasus und Dafnis, und der Abstand zwischen uns und
einer der von Phantasus iibernommenen Rollen oder zwischen uns und
dem barocken Dichter wird auf ein Minimum reduziert — genauso wie er
fast aufgehoben wird, wenn Kopelke oder eine andere Gestalt der
naturalistischen Illusionsbiithne zu sprechen anfingt.

Es ist die von Holz erzielte dramatische Unmittelbarkeit, die Mittel-
losigkeit der Selbstdarstellung in der Dafnis-Dichtung, die die neue Dar-
stellungsart iiber einen bloBen Gradunterschied zur vorangehenden
historischen Dichtung erheben sollte. Der SchluBB vom Phantasus lautet:
,,Mein / Staub verstob; / wie ein Stern strahlt mein / Gedéchtnis”. Holz
nennt seinen Phantasus das Weltbild des naturwissenschaftlichen Zeital-
ters nicht zuletzt, weil in der Phantasus-Gestalt die Erkenntnisse seiner
Zeit seine Dichtung prigen (vor allem die Einfliisse von Charles Darwin,
Ernst Mach und Ernst Haeckel). In der Dafnis-Dichtung erleben wir, wie
das Gedichtnis eines barocken Dichters ebenfalls als Weltbild sich nach
den Erkenntnissen und ,,Reproduktionsbedingungen” seiner Zeit gestal-
tet und noch — gegenwairtig wie ein Stern —~ zu uns hiniiberstrahlt,
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Anmerkungen

1. Allerdings lehnt Holz die Bezeichnung ,,Naturalismus” fiir sein Werk ab, denn
er geht seines Erachtens tiber Zola hinaus. Dennoch wird im allgemeinen anerkannt,
daB Holz die theoretischen Grundsitze des deutschen Naturalismus festlegt. Zum
Beispiel: Bruno Markwardt, Geschichte der deutschen Poetik, Band V: Das zwanzigste
Jahrhundert (Berlin, 1967) schreibt: ,,Aber das prignante Gesetz naturalistischer
Wortkunst suchte und fand erst Arno Holz . . . erst das Zih-Verbissene, Eigenwillig-
Einseitige und bei aller lockeren Lissigkeit der Darstellung dennoch Zielstrebige im
Theoretisieren Arno Holz’ drang zum Kernproblem der naturalistischen Gestaltungs-
moglichkeit und -notwendigkeit vor” (S. 103).

2. Uber seine Absichten duBert sich Alberti in ,,Die ,Freie Bithne’. Ein Nekrolog
von Conrad Albert (I1)”, Die Gesellschaft, 6 (1890), 1350 f. Aber ganz offensichtlich
gehorte die ,,Freie Biihne” zu den dauerhaftesten Leistungen des Naturalismus,
Albertis Werke dagegen zu den verginglichsten.

3 Hartlebens ernste Werke leiden aber darunter, daf er sich Sudermann, einen
bedeutend schwicheren Dramatiker, zum Vorbild nimmt,

4. Wie unschlissig die deutschen Naturalisten vor Holz waren, zeigt neben den
schlecht gezielten Parodien von Alberti und Hartleben Karl Bleibtreus einfluBreiche
Revolution der Litteratur, 2. verbesserte und vermehrte Auflage (Leipzig, 1886), in der
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es heiBit: ,,Die neue Poesie wird vielmehr darin bestehen, Realismus und Romantik
derartig zu verschmelzen, dass die naturalistische Wahrheit der trockenen und aus-
druckslosen Photographie sich mit der kiinstlerischen Lebendigkeit idealer Composition
verbindet” (S. 31).

5. Obwohl beide Mitarbeiter ihre individueilen Beitrdge zunichst als untrennbar
darstellen und erst spdter in einen Streit Giber ihre gegenseitigen Leistungen geraten,
steht es heute ziemlich fest, daB Holz jeweils den Stil bestimmte, Schlaf die Fabel.
Eine der jiingsten Untersuchungen bietet Helmut Scheuer, Arno Holz im literarischen
Leben des ausgehenden 19. Jahrhunderts (1883-1896): Eine biographische Studie
(Miinchen, 1971).

6. Alle von Holz allein verfaiten Schriften werden zitiert nach Das Werk, Erste
Ausgabe mit Einfithrungen von Dr. Hans W. Fischer (Berlin, 1924/25). Eine Biblio-
graphie der Einzelausgaben und der Werke mit Oskar Jerschke und Johannes Schlaf
findet man bei Scheuer (s. 0.).

7. VYon allen gemeinsamen Arbeiten und allen Holzschen Parodien ist diese wohl die
unbedeutendste.

8. Wie Phantasus unterliegt die Dafnis-Dichtung einer evolutiondren Entwicklung.
Zuerst erscheint sie als Lieder auf einer alten Laute: Lyrisches Portriit aus dem 17.
Jahrhundert (Leipzig, 1903). Erst im folgenden Jahr in Miinchen wird sie unter dem
Namen Dafnis veroffentlicht und zwar mit neuen Liedern und mit dem Anhang der
,,BuB-Thrinen”. Neue Ausgaben erscheinen 1912, 1918, 1921 und 1922. Hier beschrin-
ken wir uns auf die endgiltige Fassung im Werk (1924/25).

9. Uberhaupt kehren in Dafnis viele Einstellungen wieder, die Holz bereits im
,» Widmungsepistel an meine Freunde” im Buch der Zeit als seine eigene ausgibt, z.B.
seine carpe diem-Auffassung vom Leben.

10. Erwin Rotermund, Die Parodie in der modernen deutschen Lyrik (Minchen,
1963).

11. In seinem Artikel Gber die ,,Parodie” im Reallexikon schreibt Alfred Liede:
,,Den fir Holz seltenen Erfolg verdanken die Lieder . . . nicht der erstaunlichen Kunst-
fertigkeit, sondern den erotischen Motiven™. Es ist vielleicht ein Zeichen der Zeit, daBl
gerade in den letzten Jahren mehrere Ausgaben des Dafnis erschienen, darunter die
Paperback-Edition vom Deutschen Taschenbuch Verlag (Minchen, 1963) (=dtv 96).

12. DaB3 der Humor dennoch durchaus ,,modern’ im naturalistischen Sinne ist,
geht aus dem folgenden Beispiel hervor:

Lohrchen legt sich keusch zu Bett/

plitter alB ein Nudel-Brett.

Wems fiir der nicht grihst und graut/

stakkt nicht in der bdsten Haut.

Mindestens for dryzehn Groschen

klédbt sie ihr Gesicht voll Moschen;

statt Schinckel hat sie ein paar Staaken/

ihr Nisgen ist ein Feuer-Haaken.

Thr Bukkel kritmmt sich schon vor Gicht/

sie wattscht wie eine Ente;

sie leidets nicht/ sie leidets nicht/

es sey denn ¢in Studente! (11, 59 f.)
Uberhaupt gehort das Studentenhafte zu den Lieblingsthemen des Naturalismus,
denkt man doch nicht nur an Holz’ und Schlafs Studenten in den Studien um die
,,Kleine Emmi”, in ,,Ein Tod”, in ,,Papa Hamlet” und sogar in Die Familie Selicke
(Wendt), sondern auch an andere Werke der jungen Generation, z.B. Halbes Jugend.
Am gliicklichsten verbindet Holz dieses Motiv mit dem Hauptmotiv des Dafnis etwa
in II, 4 ff.

13. Theodor Fontane, Werke. Hrsg. von Edgar Gross. Baud XXII/2 (Miinchen,
1964), S. 731.

14. Gernot Schley, Die Freie Biihne in Berlin (Berlin, 1967), behauptet sogar: ,,. . . so
lieB nun die Auffithrung der ,Familie Selicke’ deutlich erkennen, daf3 die letzte Konse-
quenz dieses Biihnen-Naturalismus zugleich auch sein Ende ist™ (S. 68).

15. Zitiert von Holz in seiner Selbstanzeige, Die Zukunft, 48 (1904), 485-494.

16. DaB diese Auffassung lingst {iberwunden ist, bezeugt z.B. Wolfgang Kayser,
Geschichte des deutschen Verses (Bern/Miinchen, 1960), S. 141 f.

17. Auch andere Dichter haben versucht, die naturalistische Methode auf einen
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historischen Stoff anzuwenden, darunter Wilhelm Weigand und Gerhart Hauptmann
auf Florian Geyers Teilnahme am Bauernkrieg und Hauptmann auf die Weber-
Revolte. Besonders aufschluBireich scheint in diesem Zusammenhang die Beobachtung
von Hans Schwab-Felisch, Gerhart Hauptmann: Die Weber. Dichtung und Wirklich-
keit, Ullstein-Buch Nr. 5001 (Frankfurt, 1959): ,,,Die Weber’ als ein vollendetes
Kunstwerk im Sinne der Mimese, entsprechen in einer nicht Gbertroffenen Weise dem
Arno Holz’schen Kernsatz zur Theorie des Naturalismus™ (S. 111). Wegen der for-
malen Unterschiede existieren nur begrenzte Parallelen zwischen der Dafnis-Dichtung
und diesen Dramen, deren Einordnung in den Naturalismus keineswegs so befremdend
wirkt, wie die des ,,lyrischen Portrits aus dem 17. Jahrhundert”. Und letzten Endes
zeigen sie kaum mehr von den Implikationen der Holzschen Theorien als Die Familie
Selicke.

18. Hier unterscheidet sich Holz seiner Meinung nach von Zola und Taine (X, 364).

19. In diesem Zusammenhang verstehen wir die von Holz beanspruchte Universali-
tit seines Kunstgesetzes: ,,Das Gesetz, das ich gefunden, begreift ein altes japanisches
Gotzenbild nicht minder, als eine moderne franzésische Portritstatue, einen Bocklin,
nicht minder als einen Menzel” (X, 159). Alle Kunstwerke haben gemeinsam — und
werden immer gemeinsam haben —, daBl deren Mittel sich stets vom Material des
wirklichen Gegenstandes unterscheiden, und da3 der Mensch die Welt nie so begreifen
kann, wie sie wirklich ist.

20. Auf das Problem, es gibe keine Belege aus dem 17. Jahrhundert fir seine Recht-
schreibung und fiir einige Worter, geht Holz in seiner Selbstanzeige ein. Hier sei auch
auf die spéter zu erorternde, von Fontane bemerkte ,,Macht der Uberzeugung” als
Grundprinzip des radikalen Realismus hingewiesen. Wir haben Menschen wie Eduard
Selicke sprechen horen, wir haben Dichter aus dem 17. Jahrhundert gelesen, und wir
sind iiberzeugt, sie hitten solche Worte wie in der Familie Selicke und Dafnis benutzen
konnen — und unter den Umstinden gebrauchen miissen.

21. In der Phrase ,,Kunst {iber Kunst” erkennen wir auch, da} das ,,x” weitgehend
schwindet, da} es aber bei der Autorenangabe wiederkehrt. Hitte Holz jedoch nicht
als Verfasser unterzeichnet, dann wire die Dafnis-Dichtung lediglich eine virtuosen-
hafte Filschung, keine Kunst.

22. Es sei auf die Interpretation von Papa Hamlet hingewiesen in Roy C. Cowen,
Naturalismus: Kommentar zu einer Epoche (Minchen, 1973), S. 147-156.

23. Theodor Fontane, Werke. Hrsg. von Edgar Gross. Band XX11/2 (Miinchen,
1964), S. 708.

24, Schon Zola behauptete, er wolle den experimentalen Roman schreiben ,,pour
arriver & la connaissance compléte d’une vérité” (Les OEuvres Complétes, XLI [Paris,
1928), S. 19).

25, Zum Phantasus: Ingrid Strohschneider-Kohrs, ,,Sprache und Wirklichkeit bei
Arno Holz”, Poetica, 1 (1967), 44-66, Gerhard Schmidt-Henkel, Mythos und Dichtung
(Bad Homburg/Berlin/Ziirich, 1967), S. 132-155 und Roy C. Cowen, a.a.0., S. 223-234,
Ausfihrliche bibliographische Angaben sowie eine lange Einleitung zur ersten Fassung
findet man in Arno Holz: Phantasus. Hrsg. von Jost Hermand (New York/London,
1968) (= Johnson Reprint).

26. Sieche Bruno Markwardt, Geschichte der deutschen Poetik. Band IV : Das neun-
zehnte Jahrhundert (Berlin, 1959), S. 294.



