
DIE KUNSTLERPROBLEMATIK IM NATURALISMUS 
DARGESTELLT AN PAPA HAMLET VON 

ARNO HOLZ UND JOHANNES SCHLAF 

SABINE KOCH 

A Thesis submitted to the Faculty of Arts, 

University of Cape Town, Cape Town, 

for the D.egree of Master of Arts. 

Cape Town 

1989 
--------=-"--~~--.,., The Un\versity of Cape T~ ~n~.:~nn ~:.: \ 

th rl ht to reproduce t11ls t e 1 
ore In ~art. copyright Is held by the author. 

I 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

The copyright of this thesis vests in the author. No 
quotation from it or information derived from it is to be 
published without full acknowledgement of the source. 
The thesis is to be used for private study or non-
commercial research purposes only. 

 

Published by the University of Cape Town (UCT) in terms 
of the non-exclusive license granted to UCT by the author. 
 



ABSTRACT 

Das Problem des Kunstwerks und der Anerkennung seiner 
Kreativitat in einer revolutionaren, wissenschaftlichen und 
industriellen Zeit machte neue Wertmasstabe flir den KUnstler 
zur Zeit des 6konomischen Aufschwungs erforderlich. Die 
intellektuelle Krise des Kilnstlers in Deutschland 1870-1895 
wird stark van dem Nachdruck auf wirtschaftlichen Erfolg und 
wissenschaftliches Beobachten beeinflusst. Dieser Akzent ist 
die Folge der neuen aesthetischen und klinstlerischen 
AnsprUche der politischen und sozialen Realitat des 
indu~triellen Zeitalters. Der Naturalismus wird durch viele 
theoretische Schriften gekennzeichnet; Arno Holz wird als der 
wichtigste Theoretiker gesehen und sein Werk Papa Hamlet, 
unter Mitarbeit von Johannes Schlaf, ist der Versuch, die 
theoretischen Voraussetzungen mit der neuen Kunst zu 
vereinbaren. 

Diese Arbeit untersucht Papa Hamlet vor dem Hintergrund der 
soziologischen, politischen und 6konomischen Umwalzungen. 
Die vier wichtigsten Schwerpunkte beziehen sich erstens auf 
die intellektuelle Krise der KUnstler in bezug auf die 
Grtinderzeit; die sentimentale Kunst dieser Zeit wird stark 
abgelehnt, weil sie die Realitat der industriellen Zeit nicht 
wiedergibt. Es ist den KUnstlern ausserst wichtig, modern zu 
sein, die "Wahrheit" wiederzugeben. Die Wahrheit schliesst 
mit ein, dass das Kunstwerk das Leben widerspiegeln soll. 
Die detaillierte Beschreibung wird sehr wichtig und flihrt 
Arno Holz zurn Sekundenstil. An zweiter Stelle wird Papa 
Hamlet mit dern theoretischen Hintergrund von Arno Holz 
konfrontiert. Drittens flihrt der Versuch von Holz und Schlaf 
sich nicht als Autoren zwischen das Prosawerk und den Leser 
zu schalten, zu der Frage nach der Demokratisierung der 
Prosa. Die Untersuchung flihrt auch das Problem des klein­
blirgerl ichen KUnstlers an, der wegen 6konomischer Schwierig­
keiten von dem Abstieg in die Arbeiterklasse bedroht wird. 
Thienwiebels Beharren in der Rolle als Hamlet, symbolisch fUr 
eine Kunst, die nicht rnehr akzeptiert wird, fordert eine 
Diskussion des traditionellen deutschen Bildungsromans. 
Zuletzt untersucht diese Arbeit den Gebrauch der Sprache, da 
Holz voraussetzt, dass man eine Kunst nur durch ihre~ Mittel 
revolutioniert. ~ 

Die Frage nach der Demokratisierung der Kunst bleibt offen, 
weil nur 1 der Leser, der ~- ~Hamlet von Shakespeare studiert 
hat, Papa Hamlet wirklich -interpretieren kann. Der gr6sste 
Erfolg der Naturalisten liegt in dem In-Frage-Stellen der 
bisher akzeptierten Werte; der Versuch, die Kunst zu 
intellektualisieren, ftihrt zu der Konfrontation von 
wissenschaftlicher Beobachtung rnit Kreativitat. Die Kunst 
von Arno Holz, vor allem der Sekundens_tiL, darf als Vorarbeit 
filr den Expressionismus, -- 1Dadaismus 1:~unci'~ '__su:ITealismus· gesehen 

~ - -.--- ' --- -- ---werden. _/- -- -



.ABSTRACT 

The problem of artistic endeavour and recognition of 
creative imaginative writing at a time of revolutionary 
scientific and industrial activity, brings into focus the 
re-evaluation of the artist during intense economic 
development. The intellectual crisis of the artist in 
Germany, 1870-1895, is strongly influenced by the emphasis 
on financial success and scientific observation. This 
emphasis is linked to the new aesthetic and artistic 
expectations, which are influenced by the political and 
social reality of the industrial age. Naturalism is 
characterised by an abundance of theoretical literature; 
Arno Holz is regarded as the greatest of the theorists and 
his work Papa Hamlet, written together with Johannes Schlaf, 
is an attempt to combine theoretical consideratiohs with the 
"new" art. 

This thesis critically examines Papa Hamlet against the 
background of social, political and economic change. The 
investigation into four major areas includes firstly the 
intellectual crisis in relation to the "Grunderzeit"; the 
sentimental art of this period is strongly rejected as it in 
no way reflects the reality of the industrial age. It is 
vitally important for the artists to be seen as modern, 
reflecting the truth of the age in which they write. This 
truth requires the work of art to be as close a reproduction 
of nature, of real life, as possible. Attention to detail 
becomes vital and leads Arno Holz to the "Sekundenstil." 
Secondly_this thesis confronts Papa Hamlet with theoretical 
background as defined by Arno Holz. Thirdly the attempt 
made by Holz and Schlaf not to interfere as authors between 
the piece of prose and the reader, leads to the question of 
prose versus drama. The investigation leads also into the 
problem of the lower middle class artist who is confronted 
by economic difficulties and finds himself threatened by the 
working class. Thienwiebel's perseverance as "Hamlet", 
symbolic of an art no longer acceptable, brings a discussion 
on the traditional German'' Bildungsroman". Finally, Arno 
Holz maintains that Art can only be revolutionised if 
language is revolutionised; these claims are examined in 
Papa Hamlet. 

It is my contention that the artist's claim of being 
democratic is strongly to be questioned as Papa Hamlet 
can only be really appreciated by readers who have studied 
Hamlet by Shakespeare. The greatest achievement by the 
Naturalists lies in questioning existing values; scientific 
observation and creative spirit. The Art of Arno Holz, in 
particular the "Sekundenstil", may be seen to be the· 
forerunner of Expressionism, Surrealism and Dadaism. 
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EINLEITUNG 

KUNST UND KUNSTLER IM NATURALISMUS 

Der sogenannte 'Naturalismus' in Deutschland umfasst als 

literarische Bewegung die Jahre 1870-1895. Ihm wird oft nur 

eine Randstellung zugewiesen, obwohl die neue Kunst und die 

Kunstler einen ganz entscheidenden Einf luss auf die 

Entwicklung der Kunst batten und damit dem Naturalismus 

einen wichtigen Platz in der deutschen Literatur geben. 

Die Frage nach einer Kunst in einem technischen Zeitalter 

deckt den Aspekt der intellektuellen Krise der Ktinstler 

auf, den ich zum Schwerpunkt dieser Arbeit machen mochte. 

Das BemUhen um wahres Verstandnis verbietet eine rein 

werkimmanente Arbeit, und daher mochte ich auch den sozio­

logischen, psychologischen und politischen Hintergrund zu 

diesen Jahren mit einbeziehen. 

Die intellektuelle Krise der naturalistischen 
Schriftsteller ergab sich aus der neuen Weltanschauung; 

'modern sein' wurde zum Schlagwort. Als modern galt eine 

neue Ausdrucksweise, die nicht an den ~sthetischen 

nasstaben von frtiher gemessen wurde, sondern sich auf das 

g&rende LebensgefUhl berief, Junge begeisterungsf~hige 

Autoren, die noch vom literarischen Stil der Romantik und 

der GrUnderzeit beeinflusst waren, fanden sich in einer 

widersprtichlichen Situation. Die Wissenschaft mit ihren 
konsequent empirischen Arbeitsmethoden verlangte eine ganz 

andere Art des Beobachtens; modern war es, unsentimental, 

rational und sachlich zu sein. 
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Der Ktinstler, der allgemein als der bedeutendste 

Theoretiker des Naturalismus gesehen wird, ist Arno 

Holz.1 Holz war fasziniert von der theoretischen 

Grundlage einer wissenschaftlichen Arbeitsmethode, die im 

Einklang mit den neuen wissenschaftlichen Theorien stand. 

In meiner Arbeit mochte ich drei Aspekte herausheben; an 

erster Stelle die personliche intellektuelle Krise von 

Arno Holz als Ktinstler, die zu Papa Hamlet fUhrte und 

Aufschluss gibt Uber die Probleme der naturalistischen 

KUnstler Uberhaupt. An zweiter Stelle mochte ich den 

Versuch, von der Methode her ein Kunstwerk 

wissenschaftlich zu gestalten, untersuchenund an dritter 

Stelle die Moglichkeiten und Grenzen dieses dialektischen 

Problems diskutieren. 

Grundlegend zu diesen Aspekten sind die wissenschaftlichen 

Theorien von C.Darwin und seinem deutschen Schuler E.Haeckel; 

die Entwicklung eines Henschen wurde nach diesen Theorien auf 

eine lange biologische Entwicklung zurUckgefUhrt. Nach der 

Meinung von Hanno Mobius zum Beispiel, sieht Holz die Gesell­

schaft und die Kunst in einem ahnlichen Entwicklungszustand; 

die Realitat des Industriezeitalters weist eine Gesellschaft 

auf, die aus Tendenzen und Gegentendenzen besteht. Nach der 

Meinung von Holz ist die kUnstlerische Entwicklung bereits 

weiter gediehen als die der Gesellschaft.2 Die 

gegenwartige Gesellschaft ist noch in 'Tradition und 

Metaphysik' befangen.3 In meiner Arbeit mochte ich 

aufzeigen, wie nach den naturalistischen Theorien eine 

positive Entwicklung nur dann stattfinden kann, wenn der 

Mensch sich 'anpassen' kann; im Gegensatz zu dem 

traditionellen Bildungsroman kann also im Naturalismus eine 

rUcklaufige Entwicklung stattfinden. 

Die neue Denkweise und die Wirklichkeit des 

Industriezeitalters wird der GrUnderzeit gegenUbergestellt; 

daraus wachst die Kunst der Naturalisten. Als Folge des 

erfolgreichen Krieges gegen Frankreich 1871 und weiter 

unterstUtzt durch schnelle Technisierung andern sich die 
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sozialen Strukturen der verschiedenen Schichten der 

Gesellschaft. Wohlstand und Erfolg warden gleichgesetzt; 

die Ktinstler, die vor allem aus kleinbtirgerlichen 

Verhaltnissen kommen, mtissen sich ihre Position 

in der Gesellschaft erkampfen, denn sie wurden als okonomisch 

unproduktiv angesehen. Sie setzten sich bestimmte Ziele, die 

ich noch erlautern werde, und fanden sich in Gruppen 

zusammen, um ihre •neue Rolle' in der Gesellschaft zu 

diskutieren. 

Der Naturalismus wird gekennzeichnet durch die mannigfachen 

theoretischen Grundideen dieser Ktinstler. Das Prosawerk von 

Arno Holz, Papa Hamlet, unter Mitarbeit von Johannes Schlaf, 

ist der Versuch, diese theoretischen Grundlagen zusammen mit 

den neuen Ansprtichen in einem ktinstlerischen Werk zu 

integrieren. Sein sogenannter 1 konsequenter 1 Versuch deutet 

auf eine "Grenzscheide" zweier Zeiten, wie Holz es selber 

formuli~rt hat.4 Mit Holz beginnt nach Wilhelm Emrich die 

Entwicklung zur symptomatischen Technisierung des 

dichterischen Vorganges.5 Drei besondere Aspekte mochte 

ich in diesem Zusammenhang untersuchen; zum ersten, die 

wissenschaftlichen Grundvoraussetzungen, die zu diesem Werk 

filhrten. Zweitens, den Bruch mit der Literatur der 

Bildungstradition Deutschlands und, drittens, die 

Konsequenzen dieser Theorien in Hinsicht auf Prosawerk und 

Ktinstler. Die Untersuchung dieser Kernfragen fuhren zu dem 

Ergebnis, dass vor allem Arno Holz seiner eigenen Zeit voraus 

war. 

Das Einschranken der dichterischen Freiheit filhrte in den 

Jahren 1870-1895 zu der Kilnstlerproblematik und der Theater­

problematik. Die Ktinstler mussten neue Kriterien schaffen, 

nach denen sie sich als Ktinstler werten konnten. In Papa 

Hamlet setzen sich Arno Holz und Johannes Schlaf mit der 

traditionellen Kunst, in Form von Hamlet-Zitaten aus 

Shakespeare, auseinander. Zu diesem Thema wird besonders 

die Frage nach der Demokratisierung der Kunst aufgeworf en, 

weil eigentlich nur der gebildete Leser diese Hinweise 
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interpretieren kann. Die Zitate erwecken auch die Illusion 

eines Btihnensttickes und erweitern damit die Problematik eines 

Prosawerkes, das zur Dramatisierung hin tendiert. Die 

Ktinstlerfiguren des Niels Thienwiebel, eines Schauspielers, 

und des Ole Nissen, eines Malers, werden kontrastiert. Sie 

verkorpern die Konsequenzen ihrer Lebensphilosophie unter den 

Bedingungen der Zeit. 

Das grosste Problem ftir al le naturalistischen KUnstler war, 

das Schopferische mit einer wissenschaftlichen Objektivitat 

zu vereinbaren. Der Versuch, den revolutionaren 

Sprachgebrauch als Ausgangspunkt zu nehmen, ftihrte, nach der 

Meinung von Fritz Martini zum Beispiel, zu einer Stilisierung 

des Menschen,6 weil dem sprachlichen Ausdruck Freiheit 

genommen wurde. Doch deckt eine Untersuchung der Handhabung 

der Sprache drei Moglichkeiten auf; erstens wird die 

Erzahlerperspektive problematisiert, denn der Ktinstler sollte 

nicht seine eigene Perspektive hineinbringen. Der Ktinstler 

durfte nicht mit dem Erzahler gleichgesetzt werden, welches 

in Papa Hamlet eine Diskussion herausfordert. Die 

Vergegenwartigung des Geschehens zeigt an zweiter Stelle eine 

starke Gebundenheit an das epische Element und offenbart 

damit die Problematik, des 1 Erzahlens 1 ohne 1 Erzahlerfigur 1
• 

An dritter Stelle beweist der Gebrauch der Sprache ein 

Psychologieverstandnis, welches sich wiederum aus dem 

Interesse an der Sozialproblematik und der neuen 

wissenschaftlichen Ideen der Zeit~ erklart. 

Papa Hamlet ist nach meiner Meinung das Schltisselwerk zur 

Dramatik und zur Presa im Naturalismus tiberhaupt. Aus diesem 

Grunde mochte ich mich naher damit befassen. Konzipiert als 

Experiment deckt das Werk die Kernprobleme von ktinstlerischem 

Schaffen, das mit_wissenschaftlicher Methodik konfrontiert 

wird, auf. Es wird betont, dass der grosste Beitrag zum 

Naturalismus von Holz eigentlich in seinem lyrischen 

Phantasus liegt. Jedoch ist die Vorarbeit dazu bereits im 

revolutionaren Sprachgebrauch in Papa Hamlet zu finden. Das 

"bahnbrechende" Element in Sprache und Form dieses Kunstwerks 
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bringt die Lockerung einer traditionellen "versteiften" 

Sprache. Die folgende Untersuchung zeigt, dass die 

Auseinandersetzung mit der Bildungsliteratur der 'alten 

Kunst' ftir Holz und Schlaf eine Kernfrage ist. Holz 

erkl&rte, dass er Kunst als unmittelbaren Ausdruck des 

"unverstellten, unver&nderten" Lebens sah, und dass das. 

Kunstwerk von daher Sinn und Wert erhielt.7 Diese 

Einstellung hat eine grundlegende Bedeutung ftir die Ktinstler 

im Naturalismus; ich werde weiter auf die Konsequenzen 

dieser Einstellung in der Arbeit eingehen. 

Ich habe bewusst eine rein werkimmanente Arbeit an Papa 

Hamlet vermieden, denn die Forschungsliteratur zeigt ein 

stark soziales Interesse, welches den Hintergrund zum 

Naturalismus betont. Holz darf auch nicht nur als 

Literaturtechniker gesehen werden, denn er hat kein 

geschlossenes asthetisches System geschaffen, aus dem sich 

Papa Hamlet verstehen l&sst. Im Mittelpunkt der Kunsttheorie 

von Holz und von ausserster Wichtigkeit ftir den Naturalismus 

steht die Frage nach dem Verhaltnis zwischen Ktinstler und 

Kunstwerki diese Problematik ist zentral ftir 

diese Arbeit. 
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KAPITEL 1 

ZUR FORSCHUNGSLAGE 

Die naturalistische Bewegung der jungen deutschen KUnstler 

erhob den Anspruch auf ein soziales Engagement, auf eine 

"moderne" Kunst, die mit den wissenschaftlichen Theorien der 

Zeit im Einklang stand. Traditionell stehen die Begriffe 

Kunst und Wissenschaft in einem Oppositionsverhaltnis. Der 

Versuch, eine neue Kunst zu schaffen, die nach wissenschaft-

1 ichen Prinzipien aufgebaut wird und zugleich die sozialen 

Probleme der Zeit anspricht, wird in der Literaturforschung 

immer wieder mit der kUnstlerischen Realitat konfrontiert. 

Die naturalistischen Theorien konstituieren eine direkte 

Herausforderung der ideologischen Position der soziologischen 

und marxistischen Denkweise. In diesem Zusammenhang schreibt 

R. Bernhardt in "Die Programmschriften des deutschen 

Naturalismus" folgendes: 

... die naturalistische Bewegung kann in eine 
Kulturkonzeption eingeordnet werden, die den 
Klassenkampf ebenso verdrangt wie die Vorstellung 
revolutionarer Veranderung. Diese Auffassung vom 
Naturalismus ist in direktem Zusammenhang mit dem 
Versuch der heutigen SPD zu sehen, ihre politische 
Legitimation aus einer Tradition herzuleiten, ... 1 

Bernhardt macht auf die grosse Anzahl der Programmschriften 

aufmerksam und unterscheidet zwischen den ersten Positions­

bestimmungen der jungen Naturalisten, in denen die Schwierig­

keiten eines Versuchs, den Naturalismus als einheitlich zu 

erfassen, erkannt werden und den spaten Schriften, die ein 

breit gefachertes Interesse aufzeigen,2 von der Frage nach 

Objektivitat bis zur neuen "reprasentativen" Kunstform. 
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Bis in die ftinfziger Jahre des 20. Jahrhunderts wurde der 

Naturalismus in der Forschungsliteratur oft mit ''negativen 

Epitheta" bedacht.3 Die Forschungsliteratur kritisierte 

die Uneinheitlichkeit der Theoriebestimmungen und Denkrich­

tungen, die er den kunstler-ischen Werken gegenuberstellte. 

Die etwas altere, aber wichtige und ausftihrliche Arbeit 

Naturalismus von R. Hamann und J. Hermand, 1959 geschrieben, 

macht auf die revolutionare Grundsubstanz der Zeit aufmerksam 

- die Kunst sei nur Medium einer weitreichenden, 

gesellschaftlichen und politischen Umwalzung.4 Dieser 

Hintergrund wird von Hamann und Hermand von dem sozialen 

Gesichtspunkt her untersucht; sie identifizieren die 

Kernprobleme der Gesellschaft der Zeit vom Proletariat tiber 

das Kleinburgertum bis zum Kampf zwischen Konvention und 

Autoritat, und die Probleme Masse und Milieu, wobei die 

soziale Frage herausgehoben wird. Nach Hamann und Hermand 

entsteht tiberall da ein Naturalismus, wo man hinter der 

"Stagnation einer kunstlerischen Entwicklung die ideologische 

Endphase einer bestimmten Gesellschaftsschicht wittert, der 

man die Formlosigkeit der unbeschrankten Wahrheit entgegen­

zusetzen versucht."5 Somit konzentriert sich der 

Naturalismus von Hamann und Hermand auf den Hintergrund zur 

Entwicklung der naturalistischen Ansprtiche; diese Entwicklung 

findet als Folge von politischen, sozialen und okonomischen 

Umwalzungen statt. 

Das Aufleben des lnteresses am Naturalismus in den sechziger 

und siebziger Jahren des 20. Jahrhunderts ist auf das bewusst 

soziale Engagement der Ktinstler 1870-1895 zuruckzufuhren. 

Dieses Problem der Ktinstler, die aus kleinburgerlichen 

Verhaltnissen stammten und die zunehmende Proletarisierung 

ihres Lebens ftirchteten, bildet einen wesentlichen Teil 

meiner Arbeit; das Vorhaben der Ktinstler, die sozialen 

Probleme in den Mittelpunkt zu rucken und damit ein soziales 

Engagement zu beweisen6, bleibt widerspruchlich, weil viele 

Ktinstler in ihren theoretischen Uberlegungen eine bewusste 
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Distanz zur sozialdemokratischen Partei betonten. Dieses 

Problem bleibt filr die Literaturforschung weiterhin bestehen, 

vor allem filr die Kritiker, die selber aus sozialistischen 

Uberzeugungen an den Naturalismus herantreten, wie zum 

Beispiel K.R. Scherpe. T. Meyer macht in diesem Zusammenhang 

darauf aufmerksam, dass verschiedene Naturalisten sich ihre 

"Freiheit" bewahren und nicht als Mitglieder einer 

politischen Partei gesehen werden wollten. 

Theo Meyer hat in seiner Einleitung zu der Sammlung von 

theoretischen Schriften aus den Jahren 1870-1895. den 

Naturalismus hauptsachlich aus drei Aspekten untersucht: 

die 

kilnstlerische Bemlihung um eine neue, realistische 
Ausdrucksform, die naturwissenschafliche Analyse 
des realen Lebens und die politische Kritik an der 
btirgerlich-kapitalistischen Gesellschaft ... 7 

Von Arno Holz bringt Meyer die folgenden Schriften: "Die 

Kunst. Ihr Wesen und ihre Gesetze", "Johannes Schlaf. Ein 

notgedrungenes Kapitel", "Die befreite deutsche Wortkunst", 

"!dee und Gestaltung des Phantasus", "Die neue Form und ihre 

bisherige Entwicklung", "Revolution der Lyrik" und "Vorwort 

zu den Sozialaristokraten". Zusammen mit J. Schlaf 

veroffentlichte A. Holz ein "Vorwort zur Familie Selicke." 

Von J. Schlaf flihrt Meyer dessen "Moral, Kritik und Kunst" 

an. Die frtihere Literaturforschung konzentriert sich mehr 

auf das ktinstlerische Ziel der naturalistischen Werke. Die 

werkimmanente Kritik von Fritz Martini untersucht besonders 

grtindlich die sprachanalytischen Aspekte der Presa in Papa 

Hamlet. In Das Wagnis der Sprache (1954) stellt Martini 
fest, dass die Veroffentlichung von Papa Hamlet im Jahre 1889 

den Beginn eines neuen Stils bedeutete.8 Er sieht Holz als 

"radikalen Initiator einer in Zukunft allein noch legitimen 

Kunst."9 Er macht darauf aufmerksam, dass Papa Hamlet 

gegen die Bildungsansprtiche der blirgerlichen Literatur der 

Zeit verstosst. 
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Nach Martini ist Papa Hamlet die 'Parodie der Kunst' als 

komodiantische Verfalschung des Lebens.10 Martini sieht 

Thienwiebel als Bohemienll, der sich nicht eines 

positivistischen Lebensbewusstseins bedienen kann. 

Holz zeigt nicht den Arbeiter, der an dieser Zeit leidet, 

sondern den Kleinbilrger. Martini sieht Niels Thienwiebel 

nicht als reprasentativen Typus einer bestimmten sozialen 

Schicht, sondern als Aussenseiter der bUrgerlichen 

Gesellschaft.12 Martini betont die "Psychologie der 

Entlarvung",in der Holz das "Pathologische, Defekte, 

Sinnlich-Hassliche, durch die Brutalisierung der Welter­

fahrung1113 aufzeigt. Filr Martini gibt Papa Hamlet, 

im Gegensatz zu vielen theoretischen Grundvoraussetzungen 

und auch dem Anspruch von Holz, kein eigentliches Bild der 

Gesellschaft, sondern eine "psychologische Einzelstudie".14 

Die Intellektualisierung als neues Formprinzip der Kunst 

bleibt filr Martini einer der wichtigsten Aspekte von Papa 

Hamlet.15 Er untersucht die neuen Ansprilche der kilnstler­

ischen Wiedergabe und betont, dass die Sprache der Tradition 

als Versagen empfunden wurde. Martini befasst sich im 

wesentlichen mit der Frage nach der kilnstlerischen Gestaltung 

des Kunstwerks von Holz: "Kunst wird als eine Methode und 

eine Funktion zum Erkenntnisakt"l6 gesehen. Dieser 

Erkenntnisakt wilrde dem Henschen die Freiheit geben, sich 

selbst entwickeln zu konnen. 

Martini befasst sich weiter mit der Stilisierung des 

Menschen, die durch die Stilisierung der Sprache stattfindet. 

Niels Thienwiebel wird in Papa Hamlet zum Beispiel auf seine 

"Alltaglichkeit, auf das Triebhaft-Emotionale"l7 reduziert. 

Martini untersucht auch besonders die Stilphanomene in der 

letzten Szene. Er deutet besonders auf die Problematik einer 
"zu nahen Perspektive." Jedes Detail wird betont, was jedoch 

die Perspektive wiederum beschrankt.18 Das Geschilderte 

"tritt damit aus dem Bezug zum ganzen Dasein heraus; es 

gelangt nicht in ein Verhaltnis zu ihm, das es relativieren 
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wUrde."19 

Das Problem, eine autonome Technik mit einer sozialen 

Funktion zu vereinbaren, wird in der letzten Szene aus 

Papa Hamlet untersucht. Hier wird die ausserste Form des 

"konsequenten Naturalismus" im sogenannten "Sekundenstil" 

verfolgt. 

Martini macht weiter auf den Dialog in dieser Szene 

aufmerksam, denn obwohl der Dialog die Szene ins Spannungs­

f eld der dramatischen Sprache bringt, bleibt der Dialog "in 

seiner charakterisierenden, psychologisierenden 

Zustandlichkeit an das Epische zurtickgebunden. 11 20 Dies 

wird zu einem grundsatzlichen Problem fUr Holz, denn es ging 

um den Versuch, "Erzahler" und Leser mit dem ktinstlerischen 

Werk an die Gegenwart zu binden. Die sprachanalytische 

Forschung setzt sich mit diesem Problem eines 

naturalistischen Prosawerks auseinander. Zu diesem Problem 

veroffentlichte Friedrich Spielhagen 1883 seine Romantheorie, 

Beitrage zur Theorie und Technik des Romans. Nach T. Meyer 

konzentriert sich Spielhagen mehr auf den kulturhistorischen 

Hintergrund und unterscheidet sich also wesentlich von den 

Naturalisten, die ihn ihrerseits ablehnten, weil ihnen die 

soziale Realitat wichtiger war. 21 Spielhagen akzeptiert 

den Abstand zwischen Erzahler und Erzahltem; weil er einen 
abgeschlossenen Roman schreiben will, versucht er, entweder den 

Erzahler im "objektiven Roman" ganz auszuschalten oder ihn im 

"!ch-Roman" ganz einzubezie:t:ien. 22 

Kate Hamburger flihrt diese Untersuchungen weiter in ihrem 

Werk Die Logik der Dichtung (21968), wobei sie weniger von 

einem Erzahler und mehr von einer "Erzahlfunktion" spricht. 

Sie untersucht die verschiedenen Zeitebenen, aussert sich 

aber nicht zu dem Problem der Episierung des Dramas oder 

Dramatisierung der Epik, wie es P. Szondi tut. 

Franz K. Stanzel unterscheidet den auktorialen Erzahler von 

dem Ich-Erzahler in seinem Werk Die typischen Erzahlsituation 
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im Roman (1955). Er erganzt seinen Ansatz in dem spateren 

Werk Theorie des Erzahlens (1979) mit der Bemerkung, dass 

ein "Kontinuum der Erzahlformen" anzunehmen sei, weil einer­

seits der Erzahler vollig zur Welt der Charaktere gehoren 

kann, andererseits aber auch von der Welt der Charaktere 

vollig getrennt auftreten kann.23 Stanzel nennt seinen 

Erzahler "Ich-Erzahler" oder "auktorialen Erzahler." 

Das Problem einer werkimmanenten Kritik, wie sie Martini 

vertritt, ist, dass Papa Hamlet von der Vorstellung eines 

gerundeten Kunstwerks stark abweicht. Das Szenische ist zwar 

modern, aber der Blick auf die "ganze Welt", den sich Holz 

erhoffte, bleibt fragmentarisch. Nach Martini fehlt es in 

Papa Hamlet an Handlung und Stoff; die "grosse Welt" als 

aussere Wirklichkeit fehlt vollig.24 Der Weltausschnitt 

ist so eng geworden, dass Holz den Mangel an Weltweite mit 

dem analytischen Psychologismus des Dialogs verbergen 

will.25 Martini zieht keinen optimistischen Schluss: "Es 

gibt in dieser Wirklichkeit keine Katharsis, keine Lauterung, 

keine Versohnung in irgendeiner Harmonie oder Gerechtigkeit 

des Weltganzen, nur die Logik der fallenden Kurve bis zum 

hilflosen Untergang. 11 26 

Diese Kritik zu Papa Hamlet in Das Wagnis der Sprache 

bleibt eine der bedeutendsten Arbeiten, die die Akzente der 

naturalistischen Denkweise herausarbeiten; viele spatere 

Kritiker greifen immer wieder auf diese Kritik zurtick. 

Nach Wilhelm Emrich deckt Arno Holz mit Papa Hamlet das 

Kernproblem aller spateren modernen Kunststromungen auf, 

(Impressionismus, Expressionismus, abstrakte Kunst, Surreal­

ismus) indem er die Frage nach der Eigenstandigkeit des 

jeweiligen Kunstmaterials27 aufwirft. Dieses Kernproblem 

untersucht er in seinen Werken Protest und Verheissung (1960) 

und "Arno Holz - sein dichterisches Experiment" (1963). 

Emrich macht auf die einmalige Position von Holz aufmerksam, 

den er als Inspirator von Gerhart Hauptmann anerkennt, 

dessen Dramen Fuhrmann Henschel, Rose Bernd, Die Ratten und 
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vor allem Die Weber als reprasentativ fur den Naturalismus 

gelten. Hauptmann sei erst durch die Begegnung mit Holz und 

Papa Hamlet zu einer neuen Sprachform gekommen.28 Obwohl 

der grosste Beitrag von Holz zum Naturalismus in der Lyrik zu 

finden sei, wird Papa Hamlet als Wendepunkt der naturalis­

tischen Literatur gesehen. Seit der Romantik habe es nicht 

mehr so viele theoretische Beitrage zu einer kunstlerischen 

Entwicklung gegeben. 

W. Emrich versucht aus einer umfassenden Perspektive den 

theoretischen Grundsatz von Holz, "Die Kunst hat die Tendenz, 

wieder die Natur zu sein", zu verstehen. Innerhalb der 

menschlichen Kultur verhilft die Kunst dem Menschen dazu, 

sich geistig, seelisch und psychologisch zu entwickeln und zu 

verwirklichen.29 Eine Kultur wird von gesellschaftlichen 

Traditionen und verschiedenen Konventionen geformt und 

begrenzt. Die Kunst kann nach Emrich dem Henschen innerhalb 

einer Kultur zu seiner Selbstdarstellung und Selbsterkennung 

verhelfen. Holz lost den "klassischen Dualismus von Idee und 

Erscheinung, Geist und Natur"30 nach seinem Naturbegriff 

auf, denn es gibt keine "supranaturale ideelle Welt" in 

seiner Auffassung von Kunst. Aus der "Sache", die ihm als 

"Natur" gegenubergesetzt wird, muss er eine Form f inden, die 

der.Sache selbst, "entspringt".31 

Emrich bespricht zwei Probleme, die sich aus dieser Theorie 

entwickeln. Die Subjektivitat des Dichters muss auf der 

einen Seite so weit wie moglich ausgeschlossen werden, fuhrt 

dann aber den Dichter an die Grenze seiner Selbstaufgabe,32 

denn er bleibt ja der 'schaffende' Kunstler. An zweiter 

Stelle befasst sich Emrich mit der Sprache, die erstens auch 

ihre Grenzen hat und zweitens doch an den Kunstler gebunden 

ist. Fur Emrich bleibt Holz an erster Stelle ein ausgezeich­

neter Wortkunstler, der sich gegen alle vorgegebenen 

poetischen Formen, Reime und Schemata stellte und eine neue 
Kunst anbot.33 

Obwohl Emrich Holz als eine der wichtigsten Figuren in der 
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geschichtlichen Entwicklung der Kunst anerkennt, sieht er auch 

die negativen Aspekte, die mit einer Verabsolutierung der 

Sprachmitte134 zusammengehen; zum Beispiel fuhrt sie zu dem 

Versuch, alles Denken und Fuhlen des Menschen ins Wort zu 

"zwingen" ohne die Moglichkeit des Verschweigens oder 

indirekter und direkter Verkurzungen.35 Freiheit der 

Assoziationen wird dem Leser geraubt. Dach sieht Emrich die 

Auflosung des "symbolischen, allegorischen und sprachlich 

typisierenden Gestaltens"36 als notwendig fur die Funktion 

der Dichtung im 20. Jahrhundert, namentlich den Prozess der 

"Selbstbewusstwerdung" des Menschen. Emrich sieht Holz im 

Kontext der geschichtlichen Entwicklung der Menschen. 

In seinem Artikel "Arno Holz - sein dichterisches Experiment" 

aussert Emrich die Meinung, dass Holz kein "konsequenter 

Naturalist" sei, da seine Theorien und Werke mit dieser 

Bezeichnung "verstellt" wilrden.37 

Der Schwerpunkt in den kunstlerischen Werken wie auch in 

den theoretischen Uberlegungen liegt jedoch auf dem sozio­

logischen Interesse. Der Naturalismus scheint im Grunde von 

einer rein wissenschaftlichen Kunstauffassung distanziert zu 

sein, weil die neue Denkweise Soziologie und Psychologie 

betont. In der Literaturforschung wird das Bild vom 

Naturalismus hauptsachlich von dem Beitrag der sozial­

interessierten Gruppe geformt. Fur die vorliegende Arbeit 

habe ich ganz besonders H. Mobius herangezogen, der die 

Arbiet von Holz von einer positivistischen und soziologischen 

Grundposition her untersucht und in seinen sehr grundlichen 

Arbeiten die naturalistische Forschung vertieft. G. Mahal 

und K.L. Scherpe vertreten ebenfalls ein stark soziologisches 

Interesse, obwohl sie auch Klinstlerisches nicht ausser Acht 

lassen. 

Wichtig fur meine Arbeit ist der Versuch von Glinther Mahal, 

die wissenschaftlichen und ideologischen Positionen der 

Klinstler im Naturalismus deutlich herauszuarbeiten; der 

Kernpunkt liegt auch flir Mahal bei dem Verhaltnis der 
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naturalistischen Bewegung zum Sozialismus. Das Hauptanliegen 

fur G. Mahal sind die Leitbegriffe und Zentralprobleme des 

deutschen Naturalismus und seiner Rezeption.38 Er macht 

zum Beispiel darauf aufmerksam, wie synonymreich der Begriff 

Naturalismus ist; doch darf der Naturalismus in Deutschland 

zum Beispiel nicht mit 'Naturschonheit' gleichgesetzt werden. 

Man darf auch in dieser literarischen Bewegung nicht nur eine 

'sklavische Betreibung' der Kunst "die Scientifizierung einer 

bisher als museinspiriert ausgegebenen Kunst und deren 

Verwandlung in eine Wissenschaft"39 sehen. Mahal schliesst 

sich mehr Egon Friedel! an, der von naturalistischen Werken 

als "Rohstoff" und "Vorkunst" spricht.40 Der Naturalismus 

verneint die "alte" Kunstform, provoziert eine neue 

Einstellung und bringt eine "neue" Kunst. 

Die jungen Schriftsteller des Naturalismus empfanden nach 

Mahal eine 'Affinitat' mit den Kunstlern der Sturm und Drang­

Bewegung. Sie wahlten sich einige Vorbilder aus dieser Zeit, 

weil die 'Jungdeutschen' und 'Vormarzler' sich ahnliche Ziele 

gesetzt batten: namlich eine Literatur, die keinem 

Schonheitsideal oder voriger Gattungsordnung mehr entsprach, 

sondern sich vollig fur die politischen Tageskampfe 

einsetzte41, (was bei den Naturaliste~ jedoch nicht 

stattfand). Die 4Ber Revolution setzte dem Kampfbundnis 

Politik-Literatur ein Ende.42 Dieses fuhrte zu dem 

deutschen Realismus, der aber nicht so 'aggressiv' war, wie 

der Realismus der Literatur des Auslandes. Die Naturalisten 

waren besonders von der Literatur des Auslandes beeindruckt 

und·versuchten, nach ihrem Beispiel eine eigene relevante 

Kunst zu schaffen. Die Frage, ob der Naturalismus eine Art 

Weiterentwicklung des Realismus sei, bleibt umstritten. Der 

Unterschied liegt bei dem Verhaltnis zur Klassik und 

Romantik. Der Realismus fand sich nicht in Opposition zur 

Klassik und Romantik, wahrend dieses bei dem Naturalismus der 

Fall war. Mahal stellt vor diesem Hintergrund eine lose 

Verbindung des Naturalismus zum burgerlichen Trauerspiel von 
Lessing uber den Sturm und Drang bis zu Buchner und Hebbel 
her.43 Nach seiner Meinung ist der Naturalismus eine 
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konsequente Fortentwicklung der Tradition des bilrgerlichen 
Trauerspiels.44 Doch macht Mahal darauf aufmerksam, dass 

grosse Unterschiede existieren; im Naturalismus wurde der 

sogenannte 'vierte Stand' zum ktinstlerischen Thema, 
physiologische und pathologische Ztige werden aufgezeigt und 

statt Theaterjargon wurde die "Sprache des Lebens" auf der 
Btihne gebraucht.45 

Die meisten Themen des Naturalismus sind vor dem Hintergrund 

der Auffassung zu sehen, nach der ein "Fortschritt" nach 

unten, ins "Dustre" fur den Henschen, der von seiner 

Erbschaft her zur Degeneration verurteilt war, auch eine 

Entwicklung war. In den sozialen Fragen, die zu dem 

wichtigsten Thema im Naturalismus wurden, hebt Mahal den 

'funften' Stand heraus, zu dem Bettler, Dirnen und Verbrecher 

gehoren. Sie filhren ein Aussenseiterdasein, welches nicht 

mehr als "pittoresk" gesehen wurde.46 

Das Verhaltnis von sozialem Interesse der Naturalisten zum 

Sozialismus und zur Sozialdemokratischen Partei wird von 

Mahal ohne unbedingte Wertung kontrastiert. Nach Mahal 

durfen "Bewusstheitsstandarde von gesellschaftlicher 

Relevanz" 47 nicht zu schnell auf den Naturalismus 

angewandt werden. Der sogenannte "Sozialismus" war die 

"Mode der Intelligenz".48 Die theoretischen Grundlagen 

zu dieser Einstellung wurden erst nach 1891 von dem Erfurter 

Programm durch marxistischen Einf luss in die Sozialdemokrat­

ische Partei gebracht.49 Der Sozialismus war also nicht 

mit einem Marxismus gleichzustellen und bertihrte sich nur mit 

dem Naturalismus in dem sozialen Interesse der Gruppen.50 

Nach Mahal waren die Naturalisten "primar und oft 

ausschliesslich als Literaturrevolutionare" zu sehen.51 

Der Standort der Sozialdemokratie ist nach Mahal in den 

70er und 80er Jahren des neunzehnten Jahrhunderts nicht 

prazise festzulegen, nicht einheitlich und nicht marxistisch. 

Die meisten Naturalisten waren zwar an den sozialen Fragen 

interessiert, betonten aber ihre eigene Distanz zur Partei. 
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Mahal sieht die Kunstler des Naturalismus nicht unbedingt 

aus sozialistischer Perspektive, sondern betont mehr die 

Differenzierung ·der Kernfragen und Begriffe. Zurn Beispiel 

deutet Mahal darauf, dass das Wort "Wahrheit" verschieden 

interpretiert wurde; "wahr" hiess zuerst "individuell -

ungekunstelt" und bekam erst spater eine Dimension des 

"Aufklarenden und Aufklarerischen"52. Nach Mahal darf im 

Naturalismus "Wahrheit" mit "Sozialkritik" gleichgesetzt 
werden.53 

Der Naturalismus soll nach Mahal in seiner Totalitat gesehen 

werden. Mahal kritisiert aus diesem Grunde Darstellungen des 

Naturalismus, in denen nur einzelne Punkte auf einzelne Texte 

und Autoren hin untersucht werden. Vor allem Einzelinterpre­

tationen laufen Gefahr, dass gewisse "ewige Normen", die 

differenziert werden mussten, als Pramisse fur die Interpre­

tation gelten. Schliesslich aussert Mahal die Meinung, dass 

alle Stilrichtungen des deutschen 'fin de siecle' "Reaktions­

bewegungen" auf den Naturalismus gewesen seien. 

Nach Mahal soll die induktiv-experimentelle Position fur 

die "Jilngstdeutschen" zur "verbindlichen Maxime des 
1 eigentlichen 11•54 Naturalismus werden. Er erklart, dass 

das wissenschaftliche Bild aus verschiedenen Einflussen 

entstehen kann; das "Kunstgesetz" von Holz habe zum Beispiel 

drei Vorarbeiten als Hintergrund - Bernards Psychologie­

Einfuhrung, die induktive Methode von J. St. Mill und der 

Positivismus von Comte.55 ijolz ist, nach Mahal, nicht so 

"original" sondern seine Bedeutung liege mehr in seiner 

Einzelleistung. 

Nach Mahal hat Helmut Scheuer die klugste und ausfuhrlichste 

Arbeit uber Holz im literarischen Leben des ausgehenden 

Jahrhunderts geschrieben.56 Die Arbeit von Scheuer betont 

die avantgardistischen Tendenzen in der modernen Literatur. 

Scheuer interpretiert Holz auch aus den soziologischen 

Vorgangen heraus und uberpruft dabei den historischen 

Hintergrund zu den Werken von Holz. Sein Schwerpunkt liegt 
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bei der Entwicklung des jungen Dichters, seinem Verhalten zu 

der Gesellschaftskritik und seinen Sympathiekundgebungen flir 

Unterprivilegierte. Er erwahnt die Mitarbeit von Johannes 

Schlaf an Papa Hamlet und macht darauf aufmerksam, dass 

Schlaf die Bemlihungen von Holz um eine theoretische Grundlage 

auch einmal als "Technik-Krempel" bezeichnete.57 Damit 

zeigte Schlaf, dass er wesentlich weniger von der ganzen 

Bewegung verstandi aus diesem Grund hebe auch ich im 

wesentlichen Arno Holz in dieser Zusammenarbeit heraus. 

Hanno Mobius und Klaus R. Scherpe greifen beide auf Fritz 

Martinis Werk zurlick. Nach Mobius stellt Scherpe im 

Anschluss an Das Wagnis der Sprache fest, dass es Holz und 

Schlaf mehr um den gesellschaftlichen Zustand sozialen Elends 

geht, als um die zugrundeliegenden Konstruktionsprinzipien 

naturalistischer Kunst. Mobius kritisiert diese Auffassung, 

denn nach seiner Meinung sieht Holz die Entwicklung der Kunst 

als eine, die weiter-reichte als die der Gesellschaft, die 

noch in "Tradition und Metaphysik" festgefangen sei.58 

Nach Mobius nimmt der Naturalismus. die sozialdemokratische 

Denkweise vorweg.59 Das Blirgertum schwanke zwischen 

"Fortschritt" und "Pessimismus." Je nach der finanziellen 

Position des Individuums sei diesem entweder ein Aufstieg ins 

"Grossblirgertum" oder ein Abstieg ins Proletariat beschieden. 

Mobius setzt sich lebhaft mit Klaus R. Scherpe auseinander, 

<lessen Arbeit Poesie der Demokratie. Literarische 

WidersprUche zur deutschen Wirklichkeit vom 18. zum 20. 

Jahrhundert (1980) auch aus einer soziologischen Position 

heraus entstand. Nach Scherpe werden die Arbeiter in dieser 

industriellen Zeit ausgebeutet; er sieht das Interesse, das 

Holz an dieser sozialen Problematik zeigt, als dialektisch 

und kritisiert Holz aus seiner eigenen ideologischen Position 

heraus. Scherpe weist immer wieder auf den industriellen 

Fortschritt: "Das subjektive Bewusstsein von der 

gesellschaftlichen Lage des Schriftstellers stosst 

zwangslaufig auf die allgemeinen Gesetzmassigkeiten 
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kapitalistischer Warenzirkulation."60 

Scherpe weist aus dieser Sicht auf das Problem der 

verscharften Klassengegensatze, die jetzt in die bUrgerliche 

Welt um 1880 eindringen. Arno Holz gehort namlich zu der 

kleinbUrgerlichen Schicht, die den Abstieg in das Proletariat 

ftirchtet. Er wird aus finanziellen Grunden gezwungen, seine 

dichterische Leistung auf dem Kulturmarkt durchzusetzen.61 

Scherpe kritisiert die BemUhungen von Holz, naturwissenschaf­

tliche Forschungsmethoden auf Humanwissenschaften anzuwenden, 

als die eines philosophisch und soziologisch interessierten 

"Dilettanten".62 Holz will einerseits die gesellschaft­

lichen Problems des industriellen Zeitalters entlarven und 

seine Kunst allen Schichten der Gesellschaft zuganglich 

machen, will sich aber andererseits politisch nicht aussern 

und auch nicht der Sozialdemokratischen Partei zugesellen. 

Scherpe vermutet, dass, da die marxistische Kritik der 

kapitalistischen Gesellschaft Holz nicht zuganglich gewesen 

sei, ein revolutionarer Sozialismus ihm als ''gefahrliches 

Hirngespinst"63 erscheinen milsse. Den Einfluss der 

okonomischen Verhaltnisse und der gesellschaftlichen 

Interessenkonflikte auf Holz versteht Scherpe als ideologisch 

vorgezeichnet: "revolutionaren Sozialismus auf der Grundlage 

des Marxismus einerseits, bUrgerliche Evolutionslehre auf der 

Grundlage des 'positiven Wissens' der Naturwissenschaften 
andererseits".64 

Der okonomische und gesellschaftliche Prozess wird nach 

Scherpe von Holz als entwicklungsfahiger "Naturstand" 

aufgefasst, das Faktische wird wiedergegeben, wobei 

"Erkennen" mit "Wissen" gleichgesetzt wird.65 Diese 

Vereinfachung wird von Scherpe kritisiert, weil die 

historische Perspektive nicht beachtet wird. Die 

Gesellschaft muss als wichtige Folge einer politisch-sozialen 

Entwicklung aufgefasst werden. Ich vermute, dass Scherpe 

Holz kritisiert, weil Holz nicht erkennt, dass er in seiner 

bestimmten politisch-sozialen Welt eingefangen ist - einer 

Welt, die historisch bedingt ist. Holz glaubt, dass er ohne 
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Anschluss an die Sozialdemokratische Partei einen neuen Weg 

bahnen kann. Diese Auffassung flihrte dazu, dass die 

Literaten der Zeit gesellschaftlich isoliert waren; doch 

fassten die Klinstler diese Isolation als ''geistige 

Emanzipation" auf .66 

Scherpe tibt Kritik an Holz beztiglich seiner Behandlung der 

"Gesellschaft". Der Begriff Gesellschaft ist fundamental ftir 

die Forschungsarbeit von Scherpe, und er kritisiert Holz 

daftir, dass er diesen Begriff nicht genug reflektiert. Die 

zweite Kritik gilt der Vereinfachung von sehr komplexen 

Begriffen und Phanomenen. Scherpe kritisiert die 

Vorstellung, dass man von einer Einzelerscheinung oder von 

den Umstanden des Individuums auf komplexe Phanomene oder die 

Gesellschaft Schltisse ziehen kann. Die Vereinfachungen gehen 

auf die wissenschaftliche Formel zurtick, auf den Versuch, das 

"ursachliche" Gesetz zu finden. Scherpe stellt an dieser 

Stelle zwei Fragen; ftir ihn ist es erstens fragwlirdig, 

inwieweit es akzeptabel ist, eine Kunsttheorie und 

ktinstlerische Tatigkeit durch den Nachweis, dass deren 

Methoden als ktinstlerisches Verfahren moglich sind, auf das 

Niveau der positivistischen Wissenschaften zu erheben,67 

Zweitens wird in Frage gestellt, ob die isolierte Beobachtung 

eines moglichst einfachen Kunstwerkes und die Kontrolle 

seiner Entstehung als reprasentativ gelten konnen.68 

Scherpe meint, dass Papa Hamlet eine Persiflage der eigenen 

bedauernswerten Ktinstlerexistenz von Holz sei.69 Dass man 

daraus Gesamtschltisse auf die Gesellschaft ziehen konne, 

erscheint ihm fragwtirdig. 

Scherpe kritisiert weiter aus seiner sozial-engagierten 

Position, dass es Holz allein darauf ankame, den Eindruck 

von Authentizitat zu geben und nicht den der "sozialen 

Physiognomie". Scherpe befasst sich an dieser Stelle mit 

der Mimik der Rede; die konstruierte Innenwelt von Papa 

Hamlet kann nur in sehr begrenzter Weise auf die sozialen 

Verhaltnisse deuten. Nach Scherpe entsteht von den 

Charakteren nur ein "Psychogramm", aber keine tiefere 
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psychologische Charakterisierung.70 Es ergibt sich also 

der Eindruck, dass Scherpe eine viel tiefere Untersuchung 

auf sozial-politischem und sozial-psychologischem Gebiet 

erwartet. 

Mobius dagegen versteht Gesellschaft ganz deutlich als 

"Wirkungsfeld bestimmter Triebe und Gesetze in der 

positivistischen Theorie."71 Nach Mobius darf der Begriff 

Gesellschaft nicht "vorschnell" an ein naturalistisches Werk 

angehangt werden, wie es nach seiner Meinung Scherpe tut, 

weil der Zugang zur Erklarung und Kritik der positivistischen 

Dimension von "Gesellschaft" ver~tellt wird.72 

Mobius erklart in diesem Zusammenhang, dass eine formale 

Geschlossenheit des ktinstlerischen Werkes nicht als 

Abgeschlossenheit von Gesellschaft zu werten seii das 

verktirzte Verstandnis von Gesellschaft muss erst 

herausgearbeitet werden.73 Mobius erkennt jedoch, dass 

durch die Ubertragung der positivistischen Methode gewisse 

Verktirzungen entstehen, die den Absichten der Autoren 

widersprechen74, das betrifft unter anderem auch den 

Gebrauch von Symbolen. 

In der Literaturforschung wird die Psychologie auch als 

wichtiges Element der naturalistischen Kunst herausgehoben. 

Nach R.C. Cowen ist der Naturalismus tiberhaupt eine 

psychologisierende Kunst.75 Cowen unterscheidet drei 

Stufen einer positivistischen Richtung, die Folgen ftir die 

psychologische Entwicklung des Menschen haben. Er geht dabei 

auf A. Comte zurtick.76 Die theologische Stufe befasst sich 

mit dem Fetischdienst, die metaphysische Stufe bringt 

Abstrahierungen und die dritte, positivistische Stufe sucht 

nicht nach Ursachen, sondern beschrankt sich auf die 

Wirkungen der verschiedenen Einfltisse, auf das Leben. 

R.Cowen kritisiert die positivistische Denkart, denn sie 

erfordert Exaktheit auf Kosten des Individuellenj der Mensch 

wird als "mathematisch manipulierbare Zahl" gesehen, welches 

zu einer "Entmenschlichung" ftihrt.77 Ftir Cowen bleibt das 
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"Bahnbrechende", das Neue das Wichtige im Naturalismus. 

Er schliesst sich Ingrid Strohschneider-Kohrs an. Ingrid 

Strohschneider-Kohrs konzentriert sich auf die Form des 

Prosaexperiments und weist darauf hin, dass erst nach 1886 

Genauigkeit und Unmittelbarkeit der sprachlichen Darstellung 

in den Vordergrund der naturalistischen Prosaexperimente 
trat.78 

Die werkimmanente Kritik von H.G. Brands, Theorie und Stil 

des sogenannten "Konsequenten Naturalismus" (1978), 

konzentriert sich auf die Probleme der Perspektivierung. Ftir 

ihn soll die Analyse des Stils in Papa Hamlet aus der Sicht 

des Lesers erfolgen und nicht unbedingt mit den Ergebnissen 

der Theoriebestimmung vereinbart werden.79 Dies bleibt 

auch ein weiteres Problem der Literaturforschung, in der die 

ktinstlerischen Ansprtiche der Theorien mit den ktinstlerischen 

Werken konfrontiert werden. 

Die Leistung des Naturalismus liegt nach Meinung der meisten 

Wisssenschaftler in dem Bruch mit der Traditioni die alten 

Werke, vor allem die der grtinderzeitlichen Literatur, werden 

abgelehnt, und an ihre Stelle wird 'Wahrheit' gesetzt. Zur 

'Wahrheit' gehorte das sozfologische und psychologische 

Verstandnis des Henschen. Die neue Kunst sollte in Form und 

Inhalt die neuen ktinstlerischen Ziele aufzeigen, welche, 

allgemein gesehen, die 'moderne Zeit' reflektieren sollten. 

Die Forschungsliteratur konzentriert sich immer wieder 

auf den Versuch der Naturalisten,vom soziologischen und 

psychologischen Standpunkt ausJ eine neue Deutung der 

'Wirklichkeit' am Ende des 19. Jahrhunderts3 zu geben. 

Die werkimmanente und sprachanalytische Forschung greift auch 

auf diesen Standpunkt zurtick. Volker Kntifermann in "Collage 

in Papa Hamlet "(1974) bezieht sich zum Beispiel auf die 

Kombinationen von verschiedenen Sprachschichten, die er als 

"grotesk" siehti die Hamlet-Zitate und das Hochdeutsch des 

~'Kunstlerbeobachters", und die "Erzahlerfigur" des 

Prosawerks, werden den Berolinismen gegentibergestellt. 
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Peter Sprengel deutet in "Hamlet in Papa Hamlet"(l984) 

darauf hin, dass Martini und Kntifermann ahnliche 

Interpretationenanbieten;80 nach KnUfermann ist der 'Plot• 

dabei,sich ins "Sprachexperiment" aufzulosen.81 Die 

"sprachliche Collage", von der Kntifermann spricht, besteht 

aus Shakespeare-Zitaten, Redensarten und umgangssprachlichen 

Floskeln, wodurch verschiedene Perspektiven gegeben werden. 

Fritz Martini spricht von einer Art "Montage". Es geht bei 

Martini besonders darum, dass Holz eine "Stilisierung der 

Erzahlung" durch die Hamle~-Zitate erreicht, die ktimmerliche 

Wirklichkeit ironisch darstellt und zugleich parodierend auf 

die Hamlet-Zitate zurtickwirkt.82. Zwei Welten werden 

einander gegentibergestellt, in der zur gleichen Zeit die 

eine, namlich die Welt von Thienwiebel, trUbe erscheint, 

zugleich auch die andere die Hamlet-Welt, als oberflachlich 

und sinnentleert erscheint. So wird die Bildungstradition 
Deutschlands angegriffen . 

Nach Sprengel erhalten die Shakespeare-Zitate nur im 

Zusammenhang mit dem Milieu und der Alltagssprache aus 

der Welt Thienwiebels ihre parodistische, humoristische 

Funktion.83 

Die Absicht, von der Technik her eine Neubestimmung der 

Kunst zu finden, wie auch der Anspruch, eine Kunst ''ftirs 

Volk" zu schaffen, sind fundamental ftir den Naturalismus. 

Diese wichtigsten Forderungen der KUnstler mochte ich anhand 

. von Papa Hamlet untersuchen. An erster Stelle mtisste man die 

Grtinderzeit und den Hintergrund zu den naturalistischen 

Theorien naher erortern. 
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KAPITEL 2 

NATURALISMUS UND GRUNDERZEIT: 

DER ZEITGESCHICHTLICHE HINTERGRUND 

Die Kunstrichtung, die allgemein als "Naturalismus" 

bezeichnet wird, umfasst die spaten siebziger Jahre des 19. 

Jahrhunderts und reicht bis in die Mitte der neunziger 

Jahre. Diese Kunstrichtung wurde von der literarischen 

Intelligenz der Naturalisten als "revolutionar" 

dargestelltl und wird durch die vielen theoretischen 

Schriften gekennzeichnet, die als Hintergrund zu den 

Kunstwerken dienten. Sie entwickelte sich aus einer Krise, 

einer Umwalzung der bisher als allein gliltig angesehenen 

Formen des Denkens und der Kunst.2 

Das Jahrzehnt nach dem Deutsch - FranzHsischen Krieg 1870-

1871, allgemein angesehen als die GrUnderzeit, bildet den 

Hintergrund, vor dem sich die naturalistische Denkweise 

entfaltet. In ihrem Werk Grlinderzeit untersuchen R. Hamann 

und J. Hermand diese Zeit und machen darauf aufmerksam, dass 
sie mit dem "Odium tiefsten Kulturverfalls verbunden" 3 

sei. Um ein besseres Verhaltnis zu dieser Epoche zu 

gewinnen, muss man die Grlinderzeit zunachst untersuchen. 

1. Der Einfluss des erfolgr~ichen Feldzuges gegen 

Frankreich und der Politik der Grlinderzeit auf die 

Klinstler um 1878 

Der enorme Reichtum der Kriegsbeute und der damit 

zusammenhangende wirtschaftliche Aufschwung beeinflusste die 
mittelstandische Bourgeoisie, vor allem das sogenannte 

"Grossblirgertum", auf eine ganz besondere Weise;4 es waren 
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diese neureichen mittelstandischen Burger, welche den Anstoss 

zu einer naturalistischen Denkrichtung gaben. In der 

Vergangenheit hatte sich das deutsche "Burgertum" dem Adel 

und der Kirche gegentiber als minderwertig gefuhlt und 

verstanden. Jetzt gab es sich mit seinen neuen finanziellen 

Moglichkeiten einem "schrankenlosen Machtrausch" und 

"tiberschwanglichen Prunkbedtirfnis" hin, wie Hamann und 

Hermand5 es formulieren. In allen Gegenden von Deutschland 

verwandelte sich vor allem das Grossbtirgertum in "eine 

Schicht ehrgeiziger und rucksichtsloser Kaufleute".6 

Allgemein gesehen hatte dieses zur Folge, dass die bisher 

asthetisch-kunstlerisch,en Formen des Kunstgenusses, zu dem 

diese Burger zum ersten Mal Zugang hatten, sich zu einer 

Kunstform entwickelten, die auf Wirkung, Rausch und 

Dekoration bedacht war: "Man will nicht seinen eigenen Stil 

demonstrieren, sondern als Besitzer anerkannter 

kunstgeschichtlicher Objekte bewundert werden."7 

Der wirtsdhaftliche Aufschwung dieser Zeit ftihrte auch dazu, 

dass sich die mittelstandischen Burger deutlich in zwei 

Klassen teilten, die als "Grossburgertum" und 

"Kleinburgertum" bezeichnet wurden. Das Grossburgertum 

genoss die wirtschaftliche Macht und konnte es sich leisten, 

gewisse Kunstwerke zu bezahlen; doch konnte es sich politisch 

nicht beteiligen. Es erkaufte sich einen filrstlichen 

Lebensstil, der darauf zurtickgefuhrt werden durfte, dass es 

sich wenigstens dann auf einem 'intellektuellen' Gebiet 

behaupten konnte; die politischen und sozialen Moglichkeiten 

des wilhelminischen Lebensstils, sowohl des Grossburgertums 

als auch des Kleinburgertums, fuhrten kaum zur Unterstutzung 

eines personlichen Wertgefuhls; nur durch viel Geld, 

prachtige Wohnungen und grosse Feste gehorte man zur 

'Gesellschaft'. Der Lebensstil der Grtinderzeit wurde dadurch 

ausgezeichnet, dass die reichgewordenen Parvenus, wie Konige 

und Fursten fruherer Zeiten eine bewusst •vornehme Haltung' 

zum Ausdruck brachten.B Man wollte eine absolute Trennung 

zwischen dem vornehmen und dem arbeitenden Henschen 

aufzeigen.9 Die Wurde einer Arbeit wurde nicht 

24 



unterstiltzt; nur der erworbene Reichtum wurde hoch angesehen. 

Der Arbeiter wurde gesellschaftlich immer weniger 
geachtet.10 

Das Kleinbtirgertum gehorte weder zur reichen 

mittelstandischen Bourgeoisie, die auch etwas Bildung hatte, 

noch zur arbeitenden Bevolkerung, die kaum eine Erziehung 

genossen hatte und in den Fabriken arbeitete. Diese 

arbeitende Gruppe war lange Zeit von jedem Kunstgenuss 

ausgeschlossen worden. Die Schicht der Kleinbilrger, die 

finanzielle Probleme hatte, "verfiel dabei einem 

unpolitischen Philistertum";ll sie wollte sich nicht der 

Sozialdemokratischen Partei zugesellen, weil sie sich, vor 

allem die Gruppe der Kilnstler, ihre "Geistesfreiheit" 

bewahren wollte. Sie hatte sich sonst zu den Arbeitern, zum 

Proletariat rechnen mtissen. Diese Schicht der Gesellschaft 

wird in Papa Hamlet von Arno Holz und Johannes Schlaf durch 

Niels Thienwiebel verkorpert; hierauf werde ich in den 

nachsten Kapiteln zurilckkommen. 

1.1 Die Regierungspolitik Bismarcks; sein Enfluss auf das 

Kleinbtirgertum 

Zur Regierungszeit Bismarcks wurde Deutschland von einer 

preussischen "Junkeraristokratie" geleitet.12 Nach der 

Meinung von Hamann und Hermand, die eine sehr ausftihrliche 

und noch immer relevante Arbeit Uber den Naturalismus 

geschrieben haben, war Bismarcks geistige Haltung eine, die 

noch aus der feudalen Welt des "alten Europas" stammte.13 

Bismarck sicherte die wichtigen staatlichen Schltissel-

stel lungen, indem er sie dem Adel und sonstigen 

privilegierten Standen anbot. Daraus resultierten grosse 

Enttauschungen ftir das BUrgertum und fUr die Arbeiter­
bevolkerung .14 Nach der Revolution von 1848 wurden den 

Arbeitern Versprechungen gemacht; ihnen sollte die 

Moglichkeit geboten werden, sich auch politisch zu aussern. 

Da dieses aber nicht Realitat wurde, hofften die Bilrger und 

Arbeiter, dass eine Demokratisierung des Lebens nach der 
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Vereinigung Deutschlands unter Bismarck urn 1870 eintreten 

wtirde. Der Wunsch, an den politischen Ereignissen teilnehrnen 

zu durfen, blieb jedoch unerfullt. 

Fur das Grossbtirgertum bedeutete der Ausweg aus dieser 

machtlosen Position die okonornie, wirtschaftliche Spekulation 

und die Borse. Diejenigen, die Kapital besassen,wurden als 

erfolgreich angesehen; es war ohne Bedeutung, wenn man in 

seinem Versuch, Kapital an sich zu reissen, andere ruinierte. 

fur die Arbeiter, die der starksten Ausbeutung ausgesetzt 

waren, die ohne jegliche Versicherung ftir lange Stunden rnit 

schwerer, zurn Teil gefahrlicher und eintoniger Arbeit tatig 

waren, wurde die Sozialdernokratische Partei der 

Zufluchtsort.15 Das Kleinbtirgerturn, <las sich auch zurn Teil 

aus der Schicht der Erfolglosen oder wirtschaftlich 

Unbegabten entwickelte, strebte zwar nach Geld und 

Anerkennung, erreichte aber nichts auf okonornischem Gebiet. 

Es ftircht~te den Abstieg ins Proletariat aus finanziellen 

Grunden. 

Viele Arbeiter interessierten sich fur gewisse "Reforrnen" 

der Bisrnarck'schen Politik der "Arbeiterfreundlichkeit", und 

gaben ihre Unterstutzung der sozialistischen Partei auf. Sie 

fanden sich zu einer Arbeiteraristokratie zusarnrnen, "die sich 

vorn Proletariat irnrner starker distanzierte und dadurch einer 

zunehrnenden Verburgerlichung verfiel." 16 Das Kleinburgerturn 

ftihlte sich auch von dieser aufwartsstrebenden Gruppe 

bedroht, die als erfolgreich galt. 

Diese Arbeitergruppe wurde durch das "Sozialistengesetz" 

Bisrnarcks beinf lusst, welches die freie Versarnrnlung und 

Propaganda der Sozialdernokratischen Partei verbot.17 

Gewerkschaftliche Verbande und Berufsorganisationen wurden 

aufgelost. Der Protektionisrnus der Landwirtschaft 

verschlechterte die Kaufkraft des Geldes, und viele Bauern 

mussten nach Verlusten in die Stadte ziehen.18 Zur selben 

Zeit regte Bismarck Arrnenpflege, Schulzwang und 

Krankheitsversicherungen an, urn die drohende revolutionare 
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Kampfkraft der Proletarier zu dampfen.19 Die Arbeiter­

aristokratie sah die Moglichkeit, in den Mittelstand 

aufzusteigen, und nahm sie wahr. Auch filr viele 

Ktinstler, die zu dem Kleinbilrgertum gehorten, drohte der 

Abstieg ins Proletariat; bei Arno Holz wird dieses Thema 

ganz deutlich in Papa Hamlet ausgesprochen. Holz litt sehr 

unter der Verunsicherung seiner finanziellen Situation: der 

Schauspieler Niels Thienwiebel, der sich als heroischer, 

klassischer Hamlet versteht, wird mit der Realitat seiner 

Kleinbilrgerlichkeit konfrontiert, welches schon im Titel 

angedeutet wird. Die zunehmende Proletarisierung des Lebens 

von Thienwiebel lasst ihn verzweifeln und schliesslich zu 

Grunde gehen. 

~ 1.2 Die Einstellung der Machthaber; ihr Einfluss auf die 

Ktinstler 

Zur Verun~icherung der mittelstandischen Bourgeoisie trug 

auch die Einstellung derjenigen, die eine Machtvollkommenheit 

genossen, bei, wie Offiziere, Richter und Polizisten. Das 

Gefilhl der Minderwertigkeit, vor allem der Kleinbilrger, wurde 

unterstiltzt durch die Haltung der Machthaber, die den 

Nichtgleichgestellten zu einem "blossen Untertan··· 

erniedrigte.20 Zu den Kleinbilrgern gehorte Arno Holz, der 

zur Emporung F. Mehrings, eines derzeitigen, sozialistisch 

eingestellten Kritikers, sein ganzes Leben lang auf Hilfe 

angewiesen war, obwohl er zu 'den begabtesten Dichtern 

Deutschlands' gehorte.21 Holz musste zeitweise auch 

journalistische Berichte schreiben und sogar Kinderspielzeug 

entwerfen, um leben zum konnen. 

Die Einstellung dieser Offiziere, Richter und Polizis~en zur 

Kunst war, dass sie diese meistens als etwas "Sekundares" 

oder "Untergeordnetes" sahen. 22 Die.se Einste 11 ung hatte 

zur Folge, dass sie die Ktinstler von oben herab behandelten, 

vor allem solche, die aus kleinbtirgerlichen Verhaltnissen 

kamen. Weiterhin wurde den Ktinstlern vorgehalten, dass sie 

okonomisch unproduktiv waren, also mit den wirtschaftlichen 
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Erfolgen der Industrie nicht Schritt halten konnten. Ihnen 

wurde vorgeschrieben, was sie als Kunst anbieten sollten, und 

gewisse kritische Ansichten, Themen oder Sujets wurden sogar 

untersagt. M.G. Conrad, zum Beispel, emporte sich darliber, 

dass verschiedene Werke genialer Schriftsteller, wie etwa 

eines Heine oder eines Gutzkow, verboten wurden, weil sie 

Kritik an der Regierung ubten. Das Btirgerturn befand sich in 

einer besonders schwierigen Position. Die 48er Ideen von 

Volkssouveranitat und individueller Autonomie23 wurden nach 

dem Krieg gegen Frankreich 1870/71 nicht weiter untersttitzt. 

Bismarck und seine staatlichen Angestellten, von denen viele 

zum Adel gehorten, schlugen sich auf die Seite der finanziell 

Erfolgreichen und die Partei, die sich ftir die Armen 

einsetzen wollte, wurde durch das Sozialistengesetz 1878 in 

eine machtlose Position gedrangt. Bismarck flihrte eine 

Zensur ein, die den Schriftstellern ihre Freiheit nahm, 

Thernen zu gebrauchen, die Kritik am Staat bedeuteten. 

Bezeichnend fur die naturalistische Wende waren die vielen 

theoretischen Schriften, die sich mit diesen Problemen 

auseinandersetzten; vor allem die van Arno Holz, den Theo 

Meyer als den eigentlichen Theoretiker des deutschen 

Naturalismus bezeichnet.24 Viele Klinstler setzten sich 

ftir besondere Probleme ein; irn Sinne der aufklarerischen 

Denkweise verfocht zum Beispiel M.G.Conrad die Geistes­

freiheit des Schriftstellers, und karnpfte gegen ·die 

Intoleranz und Inhumanitat der industriellen Gesellschaft.25 

2. Die Stadte Mtinchen und Berlin als Zentren der 

Entwicklung der 'neuen' Kunstform 

Die industrielle Gesellschaft erwuchs aus dem riesigen Erfolg 

auf wirtschaftlichern Gebiet nach dem Krieg gegen Frankreich 

1870-1871. Der technologische Fortschritt, vor allem in 

den Fabriken und in dern taglichen Leben, wie zum Beispiel in 

den offentlichen Verkehrsmitteln, hatte eine ganz neue 

Einstellung zur Arbeit zur Falge. Ein riesiges Proletariat 

entwickelte sich in den Stadten. Viele Landarbeiter wurden 
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von ihrer ursprlinglichen selbstandigen Arbeit auf dern Lande 

getrennt, oder verliessen sie freiwillig, urn als Lohnarbeiter 

eine miserable Existenz in der Stadt zu flihren. Farniiiare 

Bindungen losten sich, vor allern die der patriarchalischen 

Farnilie, in der der Vater als Farnilienoberhaupt eine 

besonders wichtige Rolle spielte. Jeder Mensch war sehr viel 

rnehr auf sich angewiesen als auf seine Farnilie. Man flihrte 

ein Massendasein in elenden Verhaltnissen in den Hinterhofen 

der schlechten Wohngebiete der Stadt. 

Der wirtschaftliche Erfolg konzentrierte sich in den Stadten, 

vor allern Mlinchen und Berlin, die zu riesigen Ballungszentren 

wurden. Als Beispiel fur die Entwicklung nach dern Krieg von 

1871 dienen die Ziffern der Volkszahlung, die von K.E. Born 

zusarnrnengestellt sind, woraus sich folgendes Bild ergibt: 

Tabelle i: Wachsturn deutscher Grosstadte: 

Eim..iohner 1880 Einwohner 1910 

Berlin 1,122 Millionen 2,071 

Millionen 

Harnnurg 290 000 932 000 

Mlinchen 230 000 596 000 

Leipzig 149 000 590 000 

Koln 145 000 516 000 

Frankfurt a.M. 137 000 415 000 

Charlottenburg 30 000 306 000 

Essen 57 000 295 000 

Magdeburg 98 000 280 00026 

Diese Stadte hatten, wie Mahal es forrnuliert, "durch 

Ausdehnung und Sozialstruktur (die) naturalistische Thernatik 

•auf der Strasse liegen• ... 27 
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Ein wesentliches Ergebnis der Binnenwanderung war zunachst 

einmal die Verstadterung, die zugleich auch den Wandel von 

der Agrargesellschaft zur Industriegesellschaft anzeigt. 

Wahrend 1871 noch fast zwei Drittel des deutschen Volkes in 

Landgemeinden und erst 36,1% in Stadten lebten, hatte sich 

das Verhaltnis zwischen Stadt- und Landbevolkerung bis 1910 

fast umgekehrt. Jezt betrug der Anteil der stadtischen 

Bevolkerung 60,1%. Besonders stark war die Zunahme der 

grosstadtischen Bevolkerung, deren Anteil van 4,8% (1871) 

auf 21,3% (1910) stieg. Das Wachstum der deutschen 

Grosstadte mogen folgende Beispiele veranschaulichen: 

Die Kluft zwischen den Kapitalisten und dem Proletariat 

wird immer grosser; Vereine wie der "Allgemeine Deutsche 

Arbeiterverein" werden gegrilndet, in der der Anspruch erhoben 

wird, "die Produktionsmittel milssen in die Hande der Arbeiter 

gelangen, d.h. die Industrie muss sozialisiert werden."28 

August Bebel und Wilhelm Liebknecht grtindeten die 

Sozialdemokratische Partei 1869. Sie waren gegen die 

Weiterfilhrung des Krieges gegen Frankreich, wobei die 

Mitglieder der Partei den Ruf von Hochverratern bekamen.29 

Trotz des Sozialistengesetzes, wonach Bismarck alle 

sozialistischen Schriften, wie auch sozialistische Vereine 

verbot, erlangte die Sozialdemokratische Partei 24 Sitze bei 

den Wahlen von 1884.30 Der Aufstieg der sozialistischen 

Krafte gab den Naturalisten ein Lieblingsthema1 auch aus 

einem zweiten Grund: "Der Arbeiter war vor der 

Jahrhundertwende zurn aufrnerksarnen Leser geworden, durch das 

bildungshungrige revolutionare Proletariat veranderte sich 

die Literaturgesellschaft. 11 31 

Die Kilnstler hielten aber Distanz zur Sozialdemokratischen 

Partei, auch weil sie den "Elendsmenschen"J nicht den 

"Parteimenschen" aufzeigen wollten.32 Der Sozialismus 

blieb filr die Naturalisten hauptsachlich ein Ubergangs­

stadium. Diese waren interessiert an der Frage nach 

Menschenwilrde in einer Zeit, in der die Borse zum Zentrum 

des Lebens wurde.33 
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2.1 Die neue Kunstform; M.G. Conrad als Wortfilhrer in 

Milne hen 

Die Diskussion Uber die neuen kilnstlerischen Konzeptionen 

fand in Mlinchen und Berlin statt. Traditionell war Munchen 

schon immer von Klinstlern gepragt worden, die sich zu einer 

Bohe~me zusammenfanden und die es sich leisten konnten, in 

Ateliers zu wohnen.34 In diesen Ateliers wurde nicht 

gearbeitet. Hamann und Hermand beschreiben dieses 

folgendermassen: "Auf der Staffelei steht nicht ein Bild, 

an dem gearbeitet wird, sondern ein fertiges Bild, ein 

'Falstaff', gemalt in einem glatten, das Bild in ein 

Prunkstilck verwandelnden Stil, daruber ein Teppich als Rahmen 

gehangt. 11 35 Kunstler, die wohlhabend waren, wie Heyse und 

Lenbach, wohnten besonders schon. Munchen entwickelte einen 

prunkvollen Klassizismus und wurde als 'Durchgangsstation' 

nach Italien gesehen.36 Anders als in Berlin gab es dort 

ein 'unbedeutendes Industrieproletariat'; viele Klinstler 

wehrten sich deswegen gegen die "neue" Kunst, die die 

niedrigen Schichten der Gesellschaft auf die Blihne brachten. 

Der Wortfuhrer in Milnchen war M.G. Conrad, der eine Gruppe 

junger Literaten zusammenbrachte und die Zeitschrift Die 

Gesellschaft grilndete. R. Hamann und J. Hermand machen 

darauf aufmerksam, dass M.G. Conrad typisch filr den 

"kUnstlerischen Autokratismus" war, der in Milnchen 

herrschte.37 Conrad liess sich zwar in seiner Zeitschrift 

gegen die "staatlichen, kirchlichen und militarischen 

Autoritatszwange 11 3B aus, wird aber von R. Hamann und J. 

Hermand beschuldigt, dass in seiner Kritik nicht die soziale 

Frage des Grosstadtlebens und deren Konsequenz im 

Mittelpunkt steht, sondern "eine recht massive Eitelkeit von 

Seiten des Grilnders."39 

M.G. Conrad filhlte sich von dem Ruhm der Berliner Gruppe 

in eine zweitrangige Position gedrangt, denn die "Modernitat" 

dieser Gruppe brachte viele andere Themen zur Diskussion, 
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vor allem die neue Kunst der Auslander Ibsen, Zola und auch 

Tolstoi, mit deren Verehrung er nicht einverstanden war. 

Conrad liess dann etliche Pamphlete einer personlichen 

Kritik gegen "das vaterlandslose Gebaren der Herren Brahm 

und Genossen" drucken, in denen er sich auch ganz besonders 

scharf gegen A. Holz und G. Hauptmann ausserte.40 

T. Meyer weist darauf hin, dass Conrad ganz typisch fur den 

deutschen Naturalismtis ist, der "ein romantisches 

Nationdenken und aufklarerischen Kosmopolitismus"41 zu 

vereinigen versucht. 

2.2 Berlin und die "Freie Volksblihne" 

In Berlin wurde die Frage nach einer neuen Kunst viel 

deutlicher ausgesprochen. Die Stadt war erstens von der 

ntichternen Einstellung der 'preussischen' Lebensphilosophie 

beeinflusst. Die Berliner Klinstler waren eher konservativ 

und distanzierten sich von einem "romantischen Nationdenken". 

Sie neigten zum Zynismus und zur Ironie, weil ihre Umstande 

viel unbequemer waren; sie blieben daher mehr Beobachter 

der Situation in der sie sich befanden.42 Das Theater in 

Berlin befand sich auf einer Stufe der kunstlosen 

"Geschaftemacherei", wobei nur die Klassiker auf die Blihne 

gebracht wurden, weil es wenig kostete, sie zu 

inszenieren.43 Die jungen Klinstler und Kritiker nahmen 

daraufhin das Pariser Beispiel von Antoine, "Theatre Libre" 

als Vorbild auf und setzten sich zusammen, um ein ahnliches 

Theater zu grlinden, das nur rein klinstlerischen Zwecken 

dienen sollte.44 

Die "Freie Volksbtihne" wurde 1890 von einer Gruppe junger 

Literaten von tiberall her gegrlindet; Arno Holz und 

L. Corinth kamen aus Ostpreussen, die Gebrtider Hart aus 

Westfalen und G. Hauptmann aus Schlesien. Zur Gruppe 

gehorten auch M. Harden, 0. Brahm, E. Wolff und W. Bolsche. 

Sie bildeteneinenVerein und tauschten Ideen untereinander 

aus. Jeder Ktinstler sollte etwas beitragen, das zur 

Entwicklung und Forderung der Kunst beitrug. Personliche 
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Kritik wurde ausser Acht gelassen; es sollten nur allgemein­

gultige Probleme der Gesellschaft und das Verhaltnis des 

Ktinstlers zur Kunst tiberhaupt diskutiert werden. 

Die "Freie Volksbtihne" war zunachst sehr erfolgreich. Otto 

Brahm wurde als Leiter der Gruppe "ordentlicher Mitglieder" 

gewahlt. Er wahlte als Erstaufftihrung Gespenster von Ibsen 

und eine Weile spater das umstrittene Werk Vor Sonnenaufgang 

von Gerhart Hauptmann. Dieses Werk, so erklarte Hauptmann, 

sei aus der Begegnung mit Papa Hamlet von Arno Holz 

entstanden. Da die Kritik so heftig war, spielte Brahm 

weiterhin nur die Auslander Ibsen, Bjornson und Strindberg. 

Darauf grtindeten C. Alberti und K. Bleibtreu die "Deutsche 

Btihne", die aber auch nicht lange erfolgreich blieb. Zu der 

Weiterentwicklung der "Freien Volksbtihne" ware noch vieles 

zu sagen. Es gentigt vielleicht an dieser Stelle zu bemerken, 

dass die Grtindung der "Neuen Freien Btihne" danach stattfand, 

die ganz besonders auf dem rein ktinstlerischen Gebiet viel 

leistete. 

3. Die cresellschaftlichen Probleme, die zu einer neuen 

Perspektive des Lebens ftihrten 

Das Massendasein in den wachsenden Stadten ftihrte zu einer 

"Entmenschlichung"; die Technologie, vor allem die neuen 

Machinen, regulierten das Leben der Arbeiter auf ganz neue 

Weise. In England und Frankreich hatten Dickens und Balzac 

die Industrialisierung in den ftinfziger Jahren laufend 

kritisiert. Diese Art der Literatur fehlte in Deutschland, 

und das Schlagwort "Modern sein" bedeutete unter den 

Schriftstellern auch, dass man das Problem der Bewaltigung 

der Technologie und deren Auswirkung auf die Bevolkerung 

unter dem neuen Gesichtspunkt der Naturwissenschaft 

untersuchen sollte. Typisch ftir die industrialisierte Stadt 

waren die elenden Wohnverhaltnisse, Hinterhofe und Treppen­

hauser, in denen verzweifelte Arbeitslose, Alkoholiker und 

abgearbeitete Kranke ihr Dasein fristeten. In diesen 

Wohngebieten wohnten auch die Kleinbtirger und Arbeiter. Diese 
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Realitat wollten die Naturalisten ans Tageslicht bringen, als 

Gegenreaktion auf die 'Verschonerung• der GrUnderzeit. Der 

neue Held musste jetzt aus dieser Gesellschaftsschicht 

kommen. 

Die finanzielle Frage war also in dieser Gesellschaft mehr 

als frliher eine besonders wichtige; dem Grosskapitalismus, 

der aus dieser industriellen Gesellschaft wuchs, wurde von 

den Kunstlern vorgeworfen, dass er die Einstellung zum Leben 

unterminierte.45 Gewinn und Erfolg waren wichtiger als 

"saubere Geschaftsmoral."46 Die Kunstler fanden sich daher 

in einer schwierigen Situation, denn ihr Schaffen wurde von 

rein finanziellen Motiven beeinflusst. Sie wussten, dass viel 

Geld fur eine bestimmte Kunst bezahlt wurde, an die sie nicht 

mehr glaubten. Dieses fuhrte dazu, dass sie konfrontiert 

wurden mit dem Problem, sich selber treu zu bleiben, oder 

ihre Kunst gewissermassen 'entarten' zu !assen. 

Ein weiteres Problem zeigt sich darin, dass die Klinstler 

ihrerseits sich auch in zwei Gruppen schieden: die 

wohlhabenden und die armen. Viele Kunstler, die das brachten, 

was als Kunst galt, hatten noch ein Ansehen in der 

Gesellschaft; sie wiesen den Weg zum "ideale_n, vollkommenen'' 

Henschen im heroischen Stil, dem Ideal der Klinstler der 

Grlinderzeit. Klinstler, die reich heirateten, konnten auch 

ein Leben ohne Sorgen flihren. Der " Geld- und Berufsadel" 

hatte zu der Kunst der Grlinderzeit ein besonderes Verhaltnis. 

Diese Schicht, die den Ton der Gesellschaft angab, verstand 

wenig von Kunst. Der "hohe moralische" Ton und die Idee des 

auserkorenen genieartigen Wesens, zu dem der wilhelminische 

Mensch "hinstreben" sollte, war das Ziel der Grlinderzeit. 

Dieses edle Denken stand aber in direktern Kontrast zu dern 

profanen Geschaftssinn der Grosskapitalisten. Fur diese 

Kunst wurde bezahlt; eine Kunst, die der "Geld- und 

Berufsadel" nur gelten liess, weil sie das Bedurfnis nach 

Ausstattung und Festlichkeit befriedigte.47 Diese Kunst­

form entsprach in keiner Weise der Realitat der Existenz 

einer breiten Schicht der Gesellschaft zu dieser 
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industriellen Zeit. 

Da sich das Kunsterbild urn 1870-1895 aus zwei Gruppen 

zusarnmensetzte, von der die eine Gruppe wohlhabend war oder 

aus Kunstlern bestand, die reich geheiratet hatten, wie 

G. Hauptmann, und die andere Gruppe rnittellos, zeigte sich· 

auch eine Spaltung irn Verhaltnis zur Kunst tiberhaupt. In der 

Grunderzeit hatte der Kunstler ein besonderes soziales 

Ansehen. Der Klinstler stellte das genieartige Wesen dar und 

rnusste sich dementsprechend verhalten. Viele bauten Palaste 

und liessen Parks anlegen.48 Zu diesen Klinstlern gehorten 

Makart, Lenbach und Heyse, die ihr Ktinstlertum als "Rolle" 

verstanden; sie waren "nicht nur Maler, Dichter oder 

Komponist, sonder auch Gastgeber, Kunstpapst und Mazen 
01 49 Sogar der Bohernien konnte sich in seiner Rebellion 

mit "angemasster Wlirde Uber die Mitwelt erheben",50 weil er 

diese sozial gemeinte Rebellion ins Asthetische verschob.51 

Die zwei~e Gruppe der Klinstler, die in armlichen Verhalt­

nissen lebte, befand sich in einem Zwiespalt, in dern sie zwar 

grosse Sympathie ftir die Sozialdemokratie der Arbeiter 

aufbringen konnte, sich auf der anderen Seite natlirlich aber 

nicht zum Proletariat rechnen wollte; sie versuchte sich aber 

doch freizuhalten von parteipolitischer Indoktrinierung. Die 

wirkliche Arrnut der Klinstler und ihre ganze Existenzfrage 

zusamrnen rnit ihrem sozialen Engagement und ihrem Wunsch nach 

Geistesfreiheit wurden zu den grossen Thernenkreisen der 

naturalistischen Bewegung. 

Die Anregung zu einer neuen Denkrichtung der Kunst entstand 

aus dieser personlichen Krise der kleinblirgerlichen Klinstler, 

wurde aber ganz besonders auch von der neuen Literatur aus 

dem Ausland beeinflusst. L. Tolstoi aus Russland, E. Zola 

aus Frankreich und vor allem Ibsen aus Norwegen brachten neue 

Ideen und zeigten in ihren Kunstwerken eine neue 

Kunstauffassung. Die jungen Schriftsteller wurden angeregt 

dadurch, dass diese Literatur aus dem Ausland sich mit eben 

den Problemen beschaftigte, die sich in Deutschland zur Zeit 
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der Industrialisierung entwickelten; Reichtum auf der Seite 

des Grossblirgertums, dazu ein Bau- und Dekorationstil, der 

ausserlich etwas versprach, was er innerlich nicht halten 

konnte. Die Misere auf Seite der Arbeiter und Kleinburger 

stand in starkem Kontrast zu dem Lebensstil derjenigen, die 

Geld besassen. 

Die politisch-soziale Wirklichkeit des Industriezeitalters 

war einer der drei Hauptfaktoren, die nach Theo Meyer eine 

neue Kunst herausforderten.52 Ein zweiter wichtiger Aspekt 

war die naturwissenschaftlich-technische Entwicklung der 

Zeit. Auf naturwissenschaftlichem Gebiet trugen die 

empirische Experimentalmethode und die neuen Gesetze der 

Evolutionstheorien von C.Darwin und seinem deutschen Schiller 

E.Haeckel zu einem ganz neuen Verstandnis des Lebens bei. 

Das neue Weltbild wurde durch die biologischen, 

physikalischen und geologischen Erkenntnisse des 19. 

Jahrhunderts gepragt.53 Die Abstammungslehre und der 

Darwin-Haeckelsche Biologismus gaben den Anlass zur 

Denkrichtung, dass der Mensch von Herkunft und Milieu so 

geformt sei, dass die Verantwortung fur sein Leben nicht nur, 

wenn uberhaupt, bei ihm liege. Kausaldenken und Experiment 

wurden zu Begriffen, die ein ganz bestimmtes Weltbild 

ergaben. Dieses Weltbild war von wissenschaftlichen 

Tatsachen bestimmt, die das metaphysische und philosophische 

Weltbild ganzlich anderten. 

Der Mensch wurde aufgefasst als Endglied einer "langen 

biologischen Kette".54 Die wissenschaftliche Erkenntnis 

der Organisationsprinzipien der Natur, die zu den kunstler­

ischen Formen flihrten, waren "vorgepragt"; so wurde der 

Mensch als "determiniert" aufgefasst. Dieses hatte naturlich 

zur Folge, dass die grosse Frage nach der Verantwortlichkeit 

fur ein bestimmtes Benehmen nicht mehr ausschliesslich bei 

dem "Schuldigen" ruhte. 

Auf technischem Gebiet musste der Mensch mit der Technik 

und der Arbeit- MassenprodJktiro- vertraut werden. Diese Probleme 
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ftihrten zu einer ganz neuen Perspektive der Arbeit. Man 

wurde beeinf lusst, quantitativ viel zu produzieren; 

Kreativitat und Originalitat wurden nicht gefragt. 

Diese neuen Erkenntnisse hatten einen weitreichenden 

Einf luss auf die Klinstler. Als Beispiel kann man den Begriff 

des "Genies" nennen. Die auserkorene Personlichkeit, die 

bisher das "Ideal" war, wurde nun als altmodisch bezeichnet, 

da im Mittelpunkt des Interesses nicht der Held, sondern der 

einfache Mensch stand; die Schwachen des Menschen durften 

als Thema dienen, und sogar der Verkommene wurde zum 

'Helden'. Das Erkennen bestimmter Naturgesetze und die 

wissenschaftlich-empirische Art der Experimente wurde von den 

Ktinstlern auf ihre Kunstwerke libertragen: 

Die Naturgesetze als Masstab ftir verntinftiges 
Hand~ln mtissen in der Auseinandersetzung mit dem 
Alten gefunden und der "Menge" bewusst gemacht 
werden.55 

Dieses Zitat deutet auf zwei Probleme der asthetisch­

ktinstlerischen Konzeptionen einer neuen Dichtung. Man sah 

sich die "alte Kunst" an und fand sie unzureichend, und man 

sah sich als Klinstler in einer Rolle als "Lehrer". 

Unter dem Begriff "des Alten" verstanden die Kti.nstler alles, 

was nicht mit den neuen Entwicklungen der industriellen und 

sozialen Umwalzungen und des wissenschaftlichen Fortschritts 

zu vereinbaren war. Dabei sollte die neue Kunst keine rein 

sachliche Exposition der technischen Welt geben, sondern sich 

auf das Verhaltnis des Menschen zu dieser Technologie 

konzentrieren. 

Das wilhe lminische Ideal des Henschen als 'Genie-artiges 

Wesen',56 das dem Henschen als Vorbild dienen sollte, 

wurde von den grossen Klassikern stark beeinflusst. Goethe 

und seine Werke wurden zum Beispiel dargestellt als das 
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"Ideal", zu dem man hinstreben .sollte. Das "Genie", der 

auserkorene Mensch, sollte als Vorbild dienen. Diese Ansicht 

wurde von den Ideen Darwins und Haeckels geandert; der 

"Ausnahmemensch" erscheint jetzt als fast pathologisch, weil 

seine besonderen Fahigkeiten als "ungleichmassig" und 

"tiberentwickelt" verstanden wurden und eigentlich eine 

"Entartung" darstellten.57 Stattdessen wurde der Mensch 

im Zusammenhang mit seinem Milieu gesehen: 

Mit dieser Herabsetzung des Henschen auf die 
Ebene der ihn umgebenden Umstande und der damit 
verbundenen "Niedrigkeit" seiner Existenz, die in 
ihren Ausserungen nicht frei, sondern abhangig ist, 
werden al le diejenigen Anlagen entwertet, die man 
mit den Gesetzen der Vererbung, der Psychophysik 
oder der Soziologie nicht erfassen kann.58 

Der Mensch verliert dadurch seine geistige Struktur und wird 

so von seinem Milieu und seiner Herkunft umhlillt, dass er aus 

seiner physiologischen Natur, die fur sein Benehmen 

verantwortlich ist, zu verstehen ist.59 

Der Genie-Begriff und die "alten" Themen der wilhelmini­

schen Kunst bleiben fur die Ktinstler des Naturalismus 

besonders interessant. Ich berufe mich auch zu diesem 

Thema ganz besonders auf die ausftihrliche Arbeit von Hamann 

und Hermand; obwohl ihr Naturalismus schon ein alteres Werk 

ist, bleibt es von grundlegendem Interesse, denn die Autoren 

geben eine besonders umf angreiche Beschreibung der 

Grtinderzeit und des Naturalismus, in der sie auch Bilder der 

Maler heranziehen. In der Grtinderzeit hatte der Ktinstler ein 

besonderes Ansehen, weil man sich auf die schopferische 

Personlichkeit, die Einmaligkeit konzentrierte. 

Als Held oder Genie wurde man "zum hochsten Exemplar der 

Menschheit."60 Das Edle am Henschen, sein Geist und seine 

Kreativitat wurden als das Wichtigste tiberhaupt gesehen. 

Dabei wurde es nur allzu deutlich, dass man recht wenige 

Vertreter dieser edlen Geisteshaltung um sich herum sah, 

und dass man doch eher mit der Rea·litat, statt einem 
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idealistischen Vorbild, fertig werden musste. Weiterhin war 

es fast zur Tatsache geworden, dass die Industrialisierung 

die Bauern in die Stadte lockte, und dass dabei die 

Familienbande gelockert wurden. Der Mensch war nicht mehr 

"heroisch", sondern bedingt durch seine Herkunft und Umwelt. 

In der Grtinderzeit wurden Kinder oft als Engel dargestellt, 

die die Festlichkeit eines Bildes unterstreichen sollten. 

Diese Festlichkeit wurde von der Grossbourgeoisie, deren 

Vorstellungen von Rang und Wtirde ausserst wichtig waren, 

untersttitzt. Die Anerkennung als Gesellschaftsmitglieder, 

die etwas bedeuteten, sogar zum Adel gerechnet werden 

konnten, war fur diese mittelstandische Schicht der 

Gesellschaft sehr wichtig. Sie stellte sich auf die Seite 

der noch feudal-gesinnten Machte,61 indem sie ihre niedrige 

Herkunft verleugnete; und wenn es um Geld und Ansehen ging, 

waren es oft die Parvenus, die dem Kleinbtirgertum und den 

Arbeitern am rticksichtslosesten gegentiberstanden. 

Jedes ktinstlerische Thema in der Grtinderzeit wurde vor 

den Hintergrund einer literarischen, historischen oder 

festlich-dekorativen Kulisse gestellt, wogegen sich "die 

tiberdimensionalen Figuren wie ein szenisches Tableau 

entfalteten".62 Die meisten realistischen Details 

verschwanden aus dem Bild. Die Themen kamen aus dem Bereich 

der Legenden und heroischen Figuren; beliebt waren Figuren 

wie Tristan und Isolde, die von Sage und Mythes umhtillt 

waren. Die Dichtung versuchte sich auf "eine klassische 

P.sthetik des reinen, zweckfreien autonomen Kunstwerks 11 63 

zurtickzuziehen. 

Aus dem klassischen Ideal wuchs in der Grtinderzeit ein ganz 
anderes Bild der Zeit. Die Realitat der Zeit war ein zu 

grosser Kontrast zu diesem hohlen Idealbild. Als Beispiel 

konnte man das Versepos von Eduard Griesbach (1875) 

·Tannhauser in Rom<I nennen. In diesem Kunstwerk werden ein 

"eleganter Weltbummler" und eine Dame, die eine Erholungskur 

macht, zu den Gottheiten Venus und Mars erhoben.64 Es 
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wirkt lacherlich, weil der ~intergrund fehlt; die Personen, 

um die es sich handelt, treiben ein so nichtiges Dasein, dass 

sie als .Mars und Venus keinen tiberzeugen konnen, der ein 

Geftihl fur Kunst hat. Doch machte der beliebte Venuskult aus 

Frauen gottliche Figuren, die dem Helden oft als Belohnung 

nach einer heroischen Tat als Preis zuerkannt wurden. 

In der Grtinderzeit 'trug' die Frau die Gesellschaft, indem 

sie den 1 Anstand 1 der Familie bewahrte. Zu Hause war der 

Mann noch ganz der 'Herr im Hause', wogegen die Frau nichts 

einwenden durfte. Die Realitat der Position der btirgerlichen 

Frau oder der Arbeiterfrau wurde genauso wenig beachtet wie 

die Realitat der Prostituierten in einer Grosstadt. Die 

Widersprtichlichkeit dieser Einstellung der mittelstandischen 

Bourgeoisie spiegelt sich in der Tatsache, dass ihre 

politische Philosophie eigentlich liberal und demokratisch 

war, da sie die Legitimation dazu von ihrer erfolgreichen 

Wirtschaft her erhielt. Der Staat vertrat aber nicht diese 

Ansichten, sondern hielt in Hinblick auf Kirche, Ehe, 

Militar und Staat, am feudalen System fest in dem alle 

aristokratischen hierarchischen Gesetze verankert blieben. 

Der Burger befand sich in einem Zwiespalt, weil er zwar die 

ausseren Institutionen der Gesellschaft in seiner Familie 

weiter fortsetzen wollte, aber eigentlich nun liberal gesinnt 

war. Die btirgerliche F~au musste darunter leiden, dass ihr 

Mann sie so behandelte wie die Gesellschaft ihn; sie wird 

zum Opfer der Gesellschaft. 

Diese Situation ist auch in den Familien im Naturalismus zu 

finden, vor allem unter der kleinbtirgerlichen Schicht. In 

Papa Hamlet zeigt Arno Holz wie schwierig die Position von 

Amalie ist; es wird ihr verboten, nahen zu gehen, weil eine 

bilrgerliche Frau nicht arbeiten ging. Thi~nwiebel filhlt 

sich in seinem btirgerlichen Stolz gekrankt; er kann sich 
nicht tiberwinden und verbietet Amalie das Nahen; obgleich 

die Familie dabei ist zu verhungern. 

Die sogenannte bti.rgerliche "Talmikunst", gegen die sich die 
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Naturalisten wehrten, bestand aus Bildern und Werken, die dem 

"guten Ton" entsprachen. Das wilhelminische. Bilrgertum 

kaufte ein Bild als Dekoration eines bestimmten Zimmers, 

welches als 11 Salon 11 dienen sollte.65 Nur gewisse Bilder 

oder Sujets, die Werke bestimmter Schriftsteller/Maler, die 

von den filhrenden Zeitungen gepriesen wurden, wurden gekauft. 

Der Wert eines Bildes als Kunstwerk ''sank dabei auf das 

Niveau eines Perserteppichs. 11 66 Der allgemeine Geschmack 

erlaubte nur gewisse kilnstlerische Werke; die Naturalisten 

straubten sich gegen diese Auslese, weil sie meinten, dass 

dieser literarische Geschmack "nur zu einer anspruchslosen 

Unterhaltung beitrug. 11 67 

Die stilistische Uberhohung der Grilnderzeit entstand also 
auch aus einem Klassizismus, der entleert war. Obwohl es 
nicht an deutschnationaler Hochstimmung im wilhelminischen 

Bilrgertum fehlte, noch am Wunsch etwas Solides fur sich zu 

erhalten, 'Waren es die entleerten Lebensphilosophien, die den 

K lassi z i smus zu einer kul ture 11 er II Scheinb l lite II brachten; . 68 

Dieses Vortauschen van filrstlich~n und adligen Eigenschaften 

lies~ auch das Asthetische an der frilhen grilnderzeitlichen 

Kunst leer erscheinen; viele Kilnstler arbeiteten so stark an 
einer ilbertriebenen Formvollendung, die einen oberflachlichen 

Inhalt verbarg. Diese Formvollendung geschah auf "Kosten der 

Wahrheit." Die stagnierende Kunstform der Grilnderzeit sollte 

von den naturalistischen Kilnstlern durch das "Postulat der 
Wahrheit 11 69 ersetzt warden. Den Begriff Wahrheit werde ich 

im nachsten Kapitel waiter diskutieren. An dieser Stelle 
genilgt es vielleicht nur anzudeuten, dass die naturalis­

tischen Kilnstler die wirklichen Verhaltnisse der sechziger 

und siebziger Jahre an die Stelle von Sentimentalitat zu 

setzen versuchten. 

Die naturalistischen Kilnstler reagierten scharf auf diese 
Kunst der Grilnderzeit, ihre Kunst zeigte ganz entscheidende 
Anderungen. Wichtig filr die naturalistische Kunst war an 

erster Stelle die Relevanz zum Alltag. Das soziale 
Engagement sollte den neuen Zwack der Kunst aufzeigen; man 
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sollte sich nach der Realitat der Zeit umsehen und sich 

anpassen. Dieses zentrale Thema in Papa Hamlet werde ich 

noch weiter besprechen. 

Die naturalistische Kunst sollte "revolutioniert" werden, 

indem der Mensch vor einem Hintergrund gezeigt wurde, der als 

unlosbar von der Detailschilderung des Milieus erschien. 

Diese Revolution sollte weitergefUhrt werden, vor allem nach 

der Meinung von Arno Holz, indem auch die Kunstform und 

Spraqhe neu gehandhabt wurden. Das Kunstwerk sollte sich auf 

die "wirkliche Welt der Zeitgeschichte (richten), mit dem 

Ziel durch Erkenntnis der Kausalzusammenhange zugleich den 

Fortschritt der Menschheit zu fordern".70 

5. Die Reaktion der naturalistischen KUnstler 

Die naturalistischen KUnstler hatten drei ausgesprochene 

Anliegen; wie schon erwahnt, wollten sie erstens die 

sozialen Probleme aufwerfen und dabei auf die vielen 

Ungerechtigkeiten deuten, weil sie sonst keine politische 

Macht batten, um die Situation zu verandern. Zweitens 

wollten sie eine reprasentative Kunst haben, die auch Kunst 

"fi.ir das Volk" sein wi.irde; eine Kunst, die allen zuganglich 

war. Drittens wollten sie eine neue moderne Kunst schaffen, 

die von der "Tradition" freikam; die Traditionen der 

Klassik, der Romantik und der GrUnderzeit hatten im 

industriellen Zeitalter ihren Sinn verloren. 

Die KUnstler hatten die Wahl, auf verschiedene Weise auf 

diese Anspri.iche zu reagieren. Hamann und Hermand stellen 

zum Beispiel drei Tendenzen fest. Die erste, "objektive" 

Haltung nahm sich "die Natur" als Objekt und versuchte fast 

in photographischer Weise das tagliche Leben der Familien und 

andere Verhaltnisse zu schildern.71 Diese objektive Haltung 

versuchte also das personliche Verhalten und den Eingriff des 

Autors zu verringern; der Begriff "Natur" galt nicht nur der 

pflanzlichen und Tierwelt, sondern dem Leben i.iberhaupt. 

Diese werde ich an Hand von Papa Hamlet weiter aufzeigen und 
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erkl~ren. Die Anhanger dieser Haltung bemuhten sich, so 

eingehend wie moglich uber das Milieu und die Herkunft ihrer 

Sujets zu berichten. Sie wollten daher der Kunst eine neue 

Wahrheit zurlickgeben. Der Positivismus, das sogenannte 

Prinzip von Ursache und Wirkung, von H. Taine postuliert, 

und von E. Zola weitergeflihrt, bildete das Grundprinzip 

dieser Kunstkonzeption. 

Die sogenannten "konsequenten Naturalisten" untersuchten 

dieses Prinzip sowohl in der psychischen, als auch in der 

physischen Gestaltung der Charaktere. Hamann und Hermand 

sind der Ansicht, dass Arno Holz mit seinem "konsequenten 

Naturalismus" in diese erste Gruppe der Objektivisten 

gehort,72 obwohl er viel mehr mit seiner Kunst erreichen 

wollte als nur in photographischer Weise das Leben 

wiederzugeben. 

Meiner Meinung nach gehort Holz zu der Gruppe der 

"politischen Aktion", die eine ges.ellschaftliche P.nderung 

zustande bringen wollte und auf ein besseres Verhaltnis 

unter den Henschen hinarbeitete. Diese Gruppe schilderte die 

Probleme im Zusammenhang mit der Realitat des Milieus; die 

Aggression der Arbeiter und Kleinblirger war aus ihrem Milieu 

zu verstehen.73 In Papa Hamlet untersucht Arno Holz das 

kleinblirgerliche Leben Thienwiebels unter diesem Aspekt. Der 

Klinstler sah sich in der neuen gesellschaftlichen Rolle 

eines "Erziehers"; denn nur aus einem Verstaf!dnis der ganzen 

Situation in der die Rollen von Herkunft und Milieu besonders 

wichtig waren, konnte man sich individuell oder als 

Gesellschaft anpassen und entwickeln, um das Leben bewaltigen 

zu konnen. 

Diese zweite Gruppe war von der dritten zu unterscheiden, der 

der Protestler. Die Unzufriedenheit dieser Gruppe mit dem 

"lautlosen" Aufstand der "Objektivisten", rief viele Parodien 

ins Leben.74 Die Anhanger dieser Gruppe genossen einen 

Skandal und waren mehr anti-blirgerlich als pro-proletarisch 

gesinnt.75 Oft wurde der Versuch, das Elend des "vierten 
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erklaren. Die Anhanger dieser Haltung bemtihten sich, so 

eingehend wie moglich tiber das Milieu und die Herkunft ihrer 
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Wahrheit zurtickgeben. Der Positivismus, das sogenannte 

Prinzip von Ursache und Wirkung, von H. Taine postuliert, 
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ins Leben.74 Die Anhanger dieser Gruppe genossen einen 

Skandal und waren mehr anti-btirgerlich als pro-proletarisch 

gesinnt.75 Oft wurde der Versuch, das Elend des "vierten 
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Standes" zurn eignen Zweck zu gebrauchen, als akzeptabel 

angesehen. riie Anhanger dieser Denkweise trieben es bis ins 

Parnphletistische.76 Sie bekarnen oft den Vorwurf zu horen, 

dass sie nur das "Lurnpenproletariat schilderten, das 

Verkornmene, rein urn seiner selbst willen",77 und nicht den 

soliden Arbeiter, der gute Arbeit leistete. 

Bezeichnend filr die neue Kunstanschauung war das Problem 

vieler Ktinstler, den Doppelaspekt von Wi?senschaftlichern 

Versuch urn eine Wirklichkeit und dem stimmungslyrischen 

Sentiment,78 welches noch ein sehr beliebtes Therna in den 

Kunstwerken blieb, zu vereinbaren; die Forderung nach einer 

nilchternen Sachlichkeit rnusste irnrner wieder rnit der Tatsache 

konfrontiert werden, dass das Lyrische und Phantasievolle den 

schopferischen Geist anregte. Der Einfluss der Romantik war 

noch stark zu spliren. Die Realitat des Lebens war aber irnrner 

vor Augen. 

Die neue Selbstauffassung der Klinstler zeigte sich in der 

Ftille der theoretischen Schriften; bezeichnend waren die 

aufklarerischen Gedanken. Es wurde erst geforscht und 

untersucht, wie es die Wissenschaft forderte. Diese Art des 

Denkens fuhrte zu einer "revolutionaren" Haltung; man lehnte 

sich gegen den Militarisrnus, die Kirche und den Staat auf, 

die die sozialen Misstande existieren liessen und den 

Schrifstellern die Freiheit, zu dichten wie sie wollten, 

nehrnen wollten. Die Jugendlichkeit dieser Schriftsteller 

war auch ein Grund fur das Interesse an einer revolutionaren 

Denkweise, die Flut von Prograrnrnschriften ebenfalls ein 

Ausdruck fur die Forderung, dass keiner rnehr vorn Kunstgenuss 

ausgeschaltet werden sollte. 

6. Schlussbernerkungen 

Der zeitgeschichtliche Hintergrund zu der naturalistischen 

Epoche ergibt ein aufregendes Bild von verschiedenen 
Einfltissen, denen die naturalistischen Ktinstler ausgesetzt 

waren. Die drei verschiedenen Richtungen der Einfltisse, 
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politisch-sozial, wissenschaftlich-technologisch und 

klinstlerisch-asthetisch, wirkten besonders auf die jungen 

KUnstler ein, die sich Anerkennung schaffen wollten und dabei 

den Weg des sozialen Engagements wahlten. Die 

naturalistischen Programmschriften, die den politisch­

sozialen Einf luss unterstutzten, wurden durch die Frage nach 

der Geistesfreiheit jedes Menschen bestimmt. Der Kampf gegen 

Intoleranz und Inhumanitat wie es M.G. Conrad formulierte, 

wie auch die Frage nach den Rechten jedes Menschen auf 

Freiheit und Selbstverwirklichung, wurde heftig diskutiert. 

Eine Kunsteinstellung wuchs aus diesen Einfllissen, die fur 

ihre Vielseitigkeit bekannt wurde und eine Bewegung 

kennzeichnete, die vom Stil und Thema her viel Kritik 

herausforderte. 

Das neue Zeichen dieser sogenannten "modernen" Zeit, ist das 

Interesse an der Soziologie.79 Der Frlihnaturalismus, der 

oft noch mit einem Realismus gleichgestellt wurde, konzen­

trierte sich besonders auf die Forderung zu Erneuerung der 

Thematik. Als Beispiel darf Arno Holz mit seinem GBuch der 

~) dienen; seine "Grosstadtlyrik" richtete die Aufmerk­

samkei t auf die Arbeiter in der Fabrik und das Leben in der 

Grosstadt liberhaupt. Erst nach der Grlindung von 

Zeitschriften wie "Die Gesellschaft" in Miinchen und Theater­

gemeinschaften wie die "Freie Bi.ihne" in Berlin stellte sich 

die Frage nach neuen Darstellungsmethoden und -mitteln in 

der bisherigen epischen, lyrischen und dramatischen Technik. 

Der Wunsch, wissenschaftlich vorzugehen, sachlich zu bleiben 

und doch das soziale Elend eindrucksvoll zu beschreiben, 

flihrte auf der einen Seite zu einer fast photographischen 

Darstellung der sogenannten "Natur" und.des Lebens. So eine 

photographische Darstellung hatte, vor allem in Kunstwerken, 

nicht selten ein Strukturelement, welches dem Bild oder der 

Szene ein erklarendes, erzahlerisches Element gab.so Daher 

wurde Kritik an dieser Kunst geaussert,· weil sie sich als 

"trostloser Abklatsch der Wirklichkeit, die keinerlei 
sinndeutende Funktionen enthalt, 11 81 entpuppte. Einige 
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Kritiker, unter ihnen Franz Mehring, hoben daher nur wenige 

Autoren wie Gerhart Hauptmann und Arno Holz heraus, die ihren 

Werken einen tieferen Sinn geben konnten, weil sie es 

verstanden, die Gesellschaft der Zeit anzusprechen. 

Man betonte immer wieder, dass eine 
Zustandsschilderung nur dann gerechtfertigt sei, 
wenn sich aus dem dargestellten Milieu eine 
gesellschaftskritische Tendenz ergibt.82 

Diese gesellschaftskritische Tendenz wurde von Arno Holz 

in Papa Hamlet besonders stark herausgearbeitet. Holz behalt 

sowohl die Ansprilche der Kleinbilrger, als auch die Bildungs­

tradition Deutschlands in seiner Perspektive. Niels Thien­

wiebel zeigt als Kleinbilrger, wie schwierig es ist, sich der 

"neuen Zeit" anzupassen, wenn man von Herkunft und Milieu 

beeinflusst wird und sich an den "alten Werten", den tradi­

tionellen Werten der Klassik festklammert. Als Schauspieler 

deutet das Benehmen von Thienwiebel auf die Problematik der 

Kilnstler im Naturalismus, die alte traditionelle Kunstform mit 

den neuen Ansprilchen zu vereinbaren. Als Hamlet bringt 

Thienwiebel die Bildungstradition Deutschlands unter die 

Lupe, da sich Thienwiebel nicht anpassen kann und sich daher 

nicht entwickelt, sondern degeneriert, also gewissermassen 

eine "rucklaufige" Entwicklung durchmacht. 

Die Kunst der Grilnderzeit bestand auf idealistischen 

Vorbildern, die den Weg zum entwickelten Menschen zeigen 

sollte. Dieses Bild wurde aber von der Realitat der Zeit 

nicht unterstutzt. Der Naturalismus ist eine Kunstbewegung, 

die einen Wechsel brachte und dessen Hohepunkt die Jahre 

1880-1892 bildeten. Mit seinem Prosawerk Papa Hamlet steht 

Arno Holz an der Grenze des Dramas; damit mochte ich auf die 

Wichtigkeit dieses Prosawerks fur den Naturalismus ilberhaupt 

deuten und mochte diesen Aspekt in den folgenden Kapiteln 

untersuchen. Hier sind die Worte von G. Mahal besonders 
zutreffend: 
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Selten sind die Errungenschaften einer 
literarischen Bewegung so intensiv von den 
nachfolgenden Generationen genutzt worden wie im 
Falle des vielverlasterten Naturalismus. Seine 
Wirksamkeit blieb immer unterirdisch und wurde 
eigentlich niemals einschrankungslos zugegeben -
aber ohne ihn waren bis in unsere Tage alle 
wesentlichen Entwicklungen im Drama undenkbar.83 

Vor diesem Hintergrund ist das Werk Papa Hamlet von Arno 

Holz besonders interessant, weil es einen Wendepunkt in der 

Literatur markiert. Als naturalistische~Theoretiker ist Holz 

bekannt und eine Untersuchung seiner Ansichten zeigt das neue 

wissenschaftliche Interesse der Zeit, wie auch die 

Problematik der Klinstler, die damit verbunden ist, auf. 
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ICAPITEL 3 

ARNO HOLZ ALS THEORETIKER UHD 

DIE KOHSEQUEHZEH SEINER ANSICHTEH 

Die Kunstrichtung "Naturalismus" wird durch zahlreiche 

theoretische Schriften gekennzeichnet, die als Hintergrund zu 

den kUnstlerischen Werken 1878-1885 dienen, und deren Themen 

die Motive zu Roman, Drama oder Lyrik liefern. Diese 

Theorien sind uneinheitlich und verschieden voneinander, weil 

die "revolutionare" Denkrichtung der Zeit die jungen KUnstler 

aufforderte, alle bisher akzeptierten Formen eines 

Kunstwerkes zu Uberpriifen. Die "alte" Form des Kunstwerks 

sollte von einer vollig "neuen" ersetzt werden, die mit der 

sozialen und politischen Realitat der Zeit im Einklang stand. 

Mit diesem "Naturalismus", der zu einem Schlagwort wurde, 

sollte eine Gruppe junger Literaten herausgehoben werden, die 

in Kunst und Leben eine neue Haltung vertrat und dadurch 

einen stilbestimmenden Charakter annahm.l Die Frage nach 

der ubereinstimmung der Theorie mit der Praxis im 

Naturalismus muss im Zusammenhang damit gesehen werden, dass 

es verschiedene Theorien gab; 'die singulare Position der 

Theorie durfte nicht mit gleichfalls singularen dichterischen 

Werken konfrontiert werden' .2 

1. Die "revolutionare" Denkrichtung der naturalistischen 

KUnstler 

Der Ursprung der "neuen revolutionaren" Zeit, wie sie von 

ihren Theoretikern proklamiert wird, liegt grosstenteils "in 

dem Grundgedanken vom grossen Kausalzusammenhang der Welt in 

der Totalitat ihrer Erscheinungsformen."3 In Ubereinstim­

mung mit der neuen Betonung der Naturwissenschaft und dem 
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Interesse an der Sozialwissenschaft, in der ein Weltzusammen­

hang von Ursache und Wirkung postuliert wird, zeigt sich auch 

bei Holz die Auffassung, dass das Kausalitatsprinzip die 

sozialen, biologischen, physikalischen und ktinstlerischen 

Bereiche beeinflusst. Holz findet, es sei ein Zeichen dieser 

'modernen' Zeit, 

an die Verwirklichung jener grossen ldee von einer 
einzigen, einheitlichen Wissenschaft zu schreiten, 
deren nattirlichen Abschluss die Wissenschaft von 
der Menschheit als Menschheit bildet, die 
Soziologie.4 

Der Aufruf zum "Modern"-sein wird von der frilhnaturalist­

ischen Phase bis zum "konsequenten Naturalismus" von Arno 
•.) 

Holz immer lauter und dringender. "Modern" sein hiess, auf 

ein soziales Engagement zu achten, wie auch auf eine 'neue' 

Kunstform. In seinem frilhnaturalistischen lyrischen Werk 

~Das Buch der Zeit: Lieder eines Modernen~ schreibt Holz: 

Klammert euch, ihr lieben Leutchen, 
klammert euch nur an die Schilrze 
einer !angst verlotterten, 
abgetakelten Asthetik: 
unsre Welt ist nicht mehr klassisch, 
unsre Welt ist nicht romantisch, 
unsre Welt ist nur modern! 5 

Die ersten Auffilhrungen der "Freien Btihne" in Berlin, Ibsens 

Gespenster und Hauptmanns Vor Sonnenaufgang, sollten bewusst 

machen, "dass eine moderne Bewegung nicht mehr im Stadium der 

nur deklamatorischen Revolutionspathetik befangen war, 

sondern ihren Stil gefunden hatte, ihr Thema ... "6 Der 

Titel Vor Sonnenaufgang wurde G. Hauptmann von Arno Holz 

vorgeschlagen, denn die jungen Literaten waren der Hoffnung, 

dass eine ganz neue Zukunft sowohl der Kunst als auch 

Deutschlands schlechthin in Sicht war. M.G.Conrad als 

ftihrender Geist in Milnchen meinte, dass die Moderne in Kunst 

und Dichtung eine Fillle an neuen Anregungen biete, die aus 

dem Leben des Proletariats entnommen seien, aber nicht mit 

einem lnteresse an der Sozialdemokratischen Partei 
identifiziert werden dtirften.7 
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Am Wichtigsten war es fUr die Moderne~die Welt, wie sie in 

Wirklichkeit war, im Kunstwerk zu zeigen: dazu zwei Zitate: 

Die Moderne geht in keiner Partei auf, sie steht 
Uber den Parteien, wie die Kunst Uber der Politik 
steht.8 

(Die Moderne) ist die in Geist und Charakter 
Ubersetzte Natur. Wie diese, 1st sie furchtlos und 
rilcksichtslos und anerkennt nur ein Gesetz: 
Wahrheit und Wahrhaftigkeit.9 

Damit wurden auch die Literaten kritisiert, die die neue 

Kunst nur als eine Moglichkeit erfassten, ihre politischen 

Ausserungen zu veroffentlichen. Obwohl es an sozialer Kritik 

nicht mangeln sollte, war es durchaus nicht im Sinne von Arno 

Holz und Johannes Schlaf, dass die neue Kunst nur der Politik 

dienen sollte. Die Bezeichnung dieser modernen Bewegung als 

"ilbersetzte Natur" ergab sich aus der Betonung der 

neuentstandenen naturwissenschaftlichen Ideen, die die 

"wesentliche Natur" des Menschen ergreifen und beschreiben 

wollten. Der Naturbegriff wurde auf verschiedene Weise 

verstanden: der Begriff "Natur" war aber nicht mit der 
sogenannten "freien" oder "grilnen" Natur gleichzustellen:lO 

Naturbeschreibung oder Symbolisierung und 
Allegorisierung der Natur wie sie beispielsweise 
die seit dem frUhen 18. Jahrhundert einsetzende 
Tradition der Naturlyrik pflegte - waren im 
Naturalismus der Jilngstdeutschen geradezu tabu.11 

Im allgemeinen sollte er die "Wahrheit" der Situation des 

Menschen in seinem Milieu und in seine Verhaltnissen 
umfassen. "Wahrheit" wurde zum "ethischen Postulat",12 

denn die aufklarerische Dimension wird von den Naturalisten 

betont. "Wahrheit" wird als "exakt induktiv erreichte 

Objektivitat"13 gesehen. Die Literatur setzte Empirie und 

Analyse an die Stelle der phantasiegepragten Poesie. Die 

Kilnstler strebten nach einem 'objektiven' Spiegelbild der 

Gesellschaft: dies filhrte sie auf den Weg der 
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Sozialkritik.14 Diesen Begriff werde ich noch an anderer 

Stelle untersuchen. Beeinflusst von den wissenschaftlichen 

Ideen Darwins und Haeckels wurde der Mensch mit all seinen 

Eigenschaften gezeigt, so "wahr" wie moglich. Nach Darwin 

und seinem deutschen Schiller Haeckel war der Mensch von 

Herkunft und Milieu sehr beinflusst und der Schriftsteller 

sollte diese "wahre" Situation seiner Charaktere so 

gestalten, dass sie "ein wirkliches Abbild der Natur mit 

allen ihren Zufalligkeiten"15, also ein "Abbild des Lebens" 

darstellte. Nicht nur der Held als solcher sondern die 

Schattenseiten seines Lebens, personliches Versagen, elende 

Wohngebiete, harte schlechtbezahlte Arbeit in dUsteren 

Fabriken, wurden jetzt zum Thema. Hier ist es wichtig, zu 

differenzieren, denn was im Naturalismus an sozialengagierten 

Intentionen gezeigt wurde, durfte nicht berei ts al s "d-er 

Naturalismus" bezeichnet werden.16 Es handelte sich ja 

auch um die neue Form eines Kunstwerks, und die 

kleinbUrgerlichen Naturalisten behielten eine deutliche 

Distanz zur Sozialdemokratischen Partei. 

FUr die Theoretiker des Naturalismus ist die Natur als das 

Ziel, zu dem sich die Kunst hinbewegte, auch keineswegs 

statischj in seinen theoretischen Schriften fordert Holz das 

konsequente BemUhen der Kunst, der "Natur der Dinge" so nahe 

wie moglich zu kommen. Bereits Darwins Theorie der Evolution 

deutete auf die Veranderlichkeit der Natur. FUr Holz war der 

Begriff "Natur" auch nicht nur die erlebnislyrische Natur, 

sondern "ein Totalbild menschlicher Wirklichkeit".17 

Das Alltagsleben gehorte auch zur Natur. Die Naturalisten 

wollten jeden Aspekt des Lebens zeigen, auch das Unschone 

nicht verbergen. In der GrUnderzeit deutete die Feier des 

"Heroischen" oder "Herrlichen" auf eine bestimmte Kunstidee. 

Diese Kunst war dem Wirklichen eben fremd und wurde 

abge.l ehnt. 

Der grosse Theoretiker der "Moderne" war E. Wolff. Er 

kritisierte die dilettantischen Schriftsteller und das 

Epigonentum des wilhelminischen Zeitalters.18 Im Gegensatz 
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dazu warf er echte soziale Fragen, Nationalitatsfragen oder 

religiose Fragen auf. Kirche und Staat wurden aufgefordert, 

das soziale Elend zu beseitigen. Die "Moderne" wurde zum 

Kunstideal erhoben, im Gegensatz zur Antike, deren 

Weltanschauung filr die Kunstform Uberholt sei. Das wirklich 

"Moderne" lag in dem Verhaltnis der Realitat des taglichen 

Lebens zu der Lyrik, dem Drama und Roman. 

Die modernen "Dichter-Charaktere" aus Berlin, (W.Arendt, 

H.Conradi und K.Heckell) waren filr zwei wichtige Anregungen 

verantwortlich. !ch nenne sie als Beispiel, sowohl um den 

Zeitgeist, als auch die Interessen von Arno Holz zu 

illustrieren. Sie protestierten erstens gegen die ausserst 

sentimentale Lyrik (zum Beispiel Nibelungen von W.Jordan) die 

der Zeit nicht mehr entsprach, und versammelten zweitens eine 

Gruppe junger Literaten um sich. Eine Anthologie mit dem 

Titel Moderne Dichter-Charaktere sollte die Entwicklung der 

modernen deutschen Lyrik beeinflussen. Sie sollte "ein 

charakteristisches verkorpertes Abbild alles Leidens, 

Sehnens, Strebens und Kampfens unserer Nation sein".19 

Arno Holz gehorte zu dieser Gruppe und wird allgemein als 

der einzige angesehen, der eine wirklich neuartige 

Formsensibilitat zeigte.20 Es genilgte den meisten, eine 

neue Stoffwahl gefunden zu haben. Als modern galt eine neue 

Ausdrucksweise, die sich nicht an den asthetischen Massstaben 

von frilher messen liess, sondern von 'garendem Lebensgefilhl' 
beeinflusst wurde.21 Die jungen Literaten befanden sich in 

einer widersprilchlichen Situation; ihre Jugend und 

Begeisterungsfahigkeit inspirierte sie noch immer zu 

romantischer Lyrik, aber gleichzeitig wurden sie mit einer 

nilchternen Wissenschaft und konsequent empirischen 

Arbeitsmethoden konfrontiert. Die Welt wurde "messbar"; 

modern war es, unsentimental, rational und sachlich zu 
sein.22 

Weitere Beitrage zur naturalistischen Epoche wurden durch 

die Kilnstler in den literarischen Gruppen in Milnchen und 

Berlin geleistet, von denen ich filnf wahlen mochte, um die 
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Einstellungen der Literaten und ihre verschiedenen Anliegen 

aufzuzeigen. In MUnchen fUhrte M.G. Conrad den "Kampf", denn 

die KUnstler sahen sich als K&mpfer in einer ''revolution&ren 

Zeit" und gebrauchten gewisse Schlagworter, die zur 

UnterstUtzung der "Revolution" dienen sollten. In seiner 

Zeitschrift Die Gesellschaft stellte sich Conrad gegen 

lntoleranz und lnhumanitat.23 Er betrieb Kirchenkritik, 

die die Auseinandersetzung zwichen politischem Katholizismus 

und dem preussisch orientierten deutschen Staat wider­

spiegel t. 24 Conrad war antiklerikal, antimilitaristisch 

und antibUrgerlich gesinnt, wobei ihm die geistige Freiheit 

des Schriftstellers wie auch Humanitat und SozialgefUhle am 

wichtigsten blieben. T. Meyer macht darauf aufmerksam, dass 

Conrad zur selben Zeit das Nationalbewusstsein unterstUtzte 

und sich gegen die Bevorzugung der Literatur aus dem Ausland 

auflehnte. Dabei ist eine gewisse Dialektik zu spUren, denn 

er forderte zwar Geistesfreiheit und Progressivitat, behielt 

aber ein "beinahe engstirniges Nationalbewusstsein".25 

Allgemein gesehen zeigt sich hier ein Beweis fUr die 

Unsicherheit der naturalistischen Theoretiker, die 

romantisches Nationdenken und aufklarerischen 

Kosmopolitismus vereinbaren wollten.26 

Die Forderung nach sozialem Engagement des KUnstlers zeigte 

sich dann auch bei Conrad Alberti, der die burgerlich-kapita-

listische Wirtschaftsordnung scharf kritisierte;27 die Technik 

und Maschinen, wie auch die riesigen Warenhauser, fUhrten zu 

einer Wirtschaftsordnung, die nur Geld machen wollte und sich 

lediglich auf das Einkommen orientierte ohne auf die Qualitat 

der Arbeitsverhaltnisse zu achten. Albertis Kritik an der 

bUrgerlichen Gesellschaft kommt von der kulturellen Seite 

her; in "Der Deutsche und die Kunst" schreibt er:"Deutschland 

ist das Land der Saufer und Spieler, der SchlafmUtzen und 

der BierkrUge".28 Das deutsche Publikum kenne zum Beispiel 

nicht die Namen Wundt, Nietzsche order sogar Georg Brandes. 

Hier liegt wieder die Betonung bei der Unzufriedenheit der 

naturalistischen KUnstler mit der UnterstUtzung der Kultur 

in einer Zeit des okonomischen Aufschwungs. 
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Die folgenden Theoretiker sind besonders wichtig fUr die 

'neue' Kunst. Emil Reich zeigte die Diskrepanz zwischen dem 

bUrgerlichen "Kulturbetrieb" und der freudlosen Existenz der 

Arbeiter, die vom Kunstgenuss ausgeschlossen waren.29 Die 

KUnstler sollten ihr soziales Engagement weiter beibehalten 

und eine "Kunst fUrs Volk" schaffen. Karl Bleibtreu 

beschaftigte sich mit dem Verhaltnis zwischen dem Geist der 

wissenschaftlichen Forschung und dem Geist der Dichtung, die 

sich im "Dichterdenker" verbinden 'mUssen' ,30 Die 

schopferische Phantasie gehort genauso zu dem Geist wie die 

Gesetze logischer Folgerichtigkeit; die Frage wurde 

aufgeworfen, wie man ein Kunstwerk so gestalten konne, dass 

es zwar die Realitat der Zeit widerspiegele, aber doch ein 

dichterisches Werk bleibe. Die Brtider Heinrich und Julius 

Hart ausserten sich in diesem Zusammenhang: "Was der Dichter 

darstellt, ist ganz gleichgtiltig, es kommt allein darauf an, 

dass er als Dichter darstellt".31 Die Stoffwahl war also 

weniger interessant; wichtiger war die Ausdrucksweise. 

Die Entwicklung der neuen Kunst von einem ersten Anlass bis 

zur endgtiltigen Form durchlief also im Naturalismus mehrere 

Stadien; viele Ktinstler lieferten theoretische Beitrage, die 

auf die Vielfalt und Unterschiedlichkeit der Themen der Zeit 

weisen. Von der sozialen Problematik der industriellen Zeit 

wurde auf die Frage nach einer relevanten Kunst, die diese 

Problematik diskutierte, Ubergegangen; so entwickelten die 

Naturalisten ihre Theorien im Rahman der wissenschaftlichen 

Forderungen, die die 'Natur' des Menschen erforschten. 

Wilhelm Bolsche zum Beispiel entwickelte seine Theorie 

ausgehend von der bio-genetischen Abstammungslehre Darwins 

und Haeckels und zeigte somit das generelle lnteresse an den 

Naturwissenschaften. Der Mensch wurde gesehen als Entwick­

lungsglied, welches von der Eizelle bis zur endgUltigen Form 
noch einmal die ganze "Menschheitsentwicklung" durchlief ,32 

Diese Theorie beschaftigte auch Arno Holz, der im Hinblick 
auf seinen Phantasus schreibt: 
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Wie ich vor meiner Geburt die ganze physische 
Entwicklung meiner Spezies durchgemacht habe, 
wenigstens in ihre~ Hauitstadien, so seit meiner 
Geburt ihre psychische. 3 

Der Grundgedanke dieser Theorie wuchs aus der ldee von einem 

grossen Kausalzusammenhang der Welt. Das Bewusstsein eines 

Henschen wird aus der biologistischen Perspektive gesehen als 

Endprodukt einer naturgeschichtlichen Entwicklung, "die in 

vorpersonal-pralogischen Schichten noch im Subjekt gegen­

wartig ist".34 Der Mensch wurde also als "produktives 

Endglied einer langen biologischen Entwicklungskette 

gesehen."35 Der Mensch wird nach dieser Auffassung als Teil 

der Systemgesetzlichkeit der organischen Natur aufgefasst. 

Seine geistigen Funktionen und Fahigkeiten sind auch 

vorgepragt, so dass der Mensch als "determiniert" erscheint. 

Wir begegnen dieser Theorie in Papa Hamlet als Frage nach der 

individuellen Schuld oder Verantwortlichkeit jedes Henschen 

an seinem Schicksal, der an seiner Herkunft nichts andern 

konnte. 

Der Naturalismus verstand sich selber als einheitliche 

Bewegung; er ist besonders interessant, weil seine Literaten 

ihre eigenen verschiedenen Schwerpunkte in ihren Arbeiten 

hatten, doch untereinander ahnliche Ziele verfolgten. Die 

verschiedenen Manifeste des Naturalismus deuteten auf den 

revolutionaren Aspekt dieser Ziele. Papa Hamlet (1889) wird 

von der Forschung auf verschiedene Weise gewertet. J.Hermand 

und R.Hamann sehen es zum Beispiel aus einer "proletarischen 

Sicht"; Arno Holz reprasentiere demnach als Naturalist die 

Arbeiterproblematik. Diese Vorstellung ist aber vielleicht 

eine Illusion, da Holz bUrgerlicher Herkunft ist und Uber 

bUrgerliche Probleme schreibt. Arno Holz ist der eigentliche 

konsequente Naturalist, denn das frUhere Werk von 

G.Hauptmann, Bahnwarter Thiel (1888), zeigt naturalistische 

Anliegen im lnhalt, aber nicht in der Form. Das neue 

Kunstwerk sollte auch in der Form dem ktinstlerischen Ziel der 

Naturalisten entsprechen. Jedes Kunstwerk sollte seine 
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eigene Form finden, die dem Thema und der "Sac~e", die sie 
I 

darstellt, entspringt. In dieser Hinsicht ha~ Arno Holz in 
I 

seinem Papa Hamlet entscheidende Forschri tte g:emacht. Papa 
I 

Hamlet darf als Schltisseltext gesehen werden, lals zentrales 

Werk im Naturalismus, von dem aus man die WidJrsprtiche des 

Naturalismus besser versteht. Nach der MeinunJ von H.Mobius 

soll Papa Hamlet keine Parodie der Kunst sein,I sondern eine 

Auseinandersetzung mit einer bestimmten KunstJ36 der 

Grtinderzeit und zum Teil auch der Klassik und der Romantik. 

Der eigentliche "Naturalismus" war ein schillernder Begriff, 

sehr "synonymenreich, ·ein Allerweltsbegriff uAd meistens ein 
I 

Oppositionsbegriff".37 Die Versuche, diesen Begriff zu 

erklaren, beginnen oft mit dem Wort "Natur", iie "Naturwahr­

heit" oder "Annaherungen an die Natur" und we~den in den 

philosophischen Bereich ausgeweitet und zum B~ispiel auch auf 

die Malerei angewandt. Die naturalistische Eioche darf als 

eine Entwicklung der Kunst gewertet werden. Dle fortschritt-
1 

lich gesinnten Autoren sahen sich mit einer stagnierenden 
I 

Kunst konfrontiert und wollten etwas Neues schaffen. Auf 
I 

Stilisierung oder Idealisierung wurde ganzlich verzichtet.38 

Abgelehnt wurde das Romantische, die Verschon~rung des 
. I 

Lebens, die Verherrlichung der Natur, das Verlangen nach 

einer als idyllisch empfundenen Kindheit und has Bild des 

isolierten Dachstubenpoeten. 

Der Naturalismus neigte dazu, das Hassliche zu schildern; 

daher kam auch der Vorwurf, dass er den verkommenen 

Alkoholiker oder moralischen Versager, das 

"Lumpenproletariat" darstellte. So schreibt Hans Marian: 

Darf ein solcher moderner Verkommener, darf eine 
"Krankheitserscheinung" zum Mittelpunkt einer· 
Dichtung gemacht werden? oder mit anderen Worten: 
wirkt ein Lump als Held ktinstlerisch? 
Die alte Asthetik behauptet: nein! 
Wir Modernen behaupten: Ja! 39 

Der biedere Arbeiter, der sich sein Brot verdiente und 
•ig-esund" lebte, wurde kaum beachtet. Man vergleiche zum 
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Beispiel dazu die Unzufriedenheit der Sozialdemokraten, die 

eine 'modische Mache' witterten.40 Dies bedeutete erstens, 

dass diese sich darUber ~usserten, dass die lnteressen der 

kleinbUrgerlichen KUnstler nicht in der Partei lagen, sondern 

in den soziologischen MHglichkeiten, die das Arbeiterthema 

ihnen bot. Zweitens wurden oft nur die schlechten Seiten, 

z.B. Alkoholismus und seine Folgen, gezeigt und daher wurde 

die Sozialdemokratische Partei auch negativ gesehen. 

2. Die Kernfragen der theoretischen Uberlegungen; 

"Wahrheit" als Schlagwort 

Der Begriff "Wahrheit", der zum Schlagwort der Naturalisten 

wurde, ist kaum auf eine Formel zu bringen. Dieser Wahrheits­

begriff macht im Naturalismus drei Phasen durch, die von G. 

Mahal erlautert werden.41 In der fruhnaturalistischen 

Phase bedeutete "Wahrheit" das "Individuell-Ungeki.instelte";42 

dies betonte die Ri.ickkehr zu dem Ki.instler als Orginalautor, 

als einem, der nicht dem erstarrten Vorbild der Kunst der 

Gri.inderzeit folgte. Die Einzelpersonlichkeit des Autors 

wollte nicht mehr zugunsten gri.inderzeitlicher Kunstideale 

zurilckgedrangt werden. 

In der zweiten Phase wird der Begriff "Wahrheit" von den 

wissenschaftlichen Objektivitatsmasstaben beeinflusst, vor 

allem der induktiv-experimentellen Methode.43 Der Begriff 

gewinnt eine ethische Dimension "des Aufklarenden und des 

Aufklarerischen".44 Der Anspruch, den die naturalistischen 

Ki.instler erhoben, namlich als Belehrer ihres Publikums zu 

dienen, wird durch die methodischen Schriften von J.St.Mill, 
"Beobachtung, Hypothese, Beweis und 1 Gegenbeweis 111 45 im 

Kunstwerk unterstrichen. "Wahrheit" wird von J.St.Mill als 

eine induktiv erreichte Objektivitat verstanden. Claude 
Bernard fuhrte diese Gedankenrichtung weiter durch seine 

"provozierte Beobachtung": nur das was durch Empirie und 

Experiment ermittelt werden konnte galt als "wahr". 
Emile Zola, beeinflusst von Bernard, setzte "absolut wahre 

Erkenntnis" als das Ziel der "romans d'observation et 
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d'experimentations". Sein "roman experimental" ist 

besonders bekannt.46 

Dabei sieht man nicht nur den Bruch mit 
traditionellen Romanformen, sondern verweist 
auch auf historische Vorwegnahmen einer .durch 
wissenschaftliche Einsichten gepragten 
Figurengestaltung im Roman.47 

Der Aufbau jedes Kunstwerks auf wissenschaftlichen 

Grundlagen, wobei die Empirie und Analyse an die Stelle der 

Phantasie gesetzt wurden, wurde von den drei determinierenden 

Faktoren van H. Taine "le race, le milieu et le moment" 

beeinflusst.48 Der Mensch wurde soziologisch aus diesen 

Aspekten beobachtet und kritisiert. So wurde der Begriff 

"Wahrheit" auch als Sozialkritik aufgefasst, denn die Frage 

nach der Fahigkeit jedes Menschen, sein Leben zu bewaltigen, 

hing mit seiner Herkunft und seinem Milieu zusammen. In 

dieser zweiten Phase wird es also deutlich, dass der Begriff 

"Wahrheit" stark von den Wissenschaftlern und Literaten aus 

dem Ausland gepragt wurde. 

Die Darstellungsmethode der Kunstwerke wurde in der dritten 

Phase auch untersucht. Dies bedeutete die Zurtickdrangung der 

individuellen Leistung des Ktinstlers; vor allem nach den 

theoretischen uberlegungen von Holz ab 1891. Arno Holz 

kntipfte an diesen Punkt mit seinem Werk "Die Kunst. Ihr Wesen 

und ihre Gesetze" an. G.Mahal macht darauf aufmerksam, dass 

obwohl Holz von Zola sehr beeinflusst wurde, er sich doch von 

ihm absetzte. Die bertihmte Formel von Zola fur seinen "roman 

experimental" hiess "Une oeuvre d'art est un coin de la 

creation vu a travers un temperament".49 Holz wollte das 

Wort "creation" bewusst nicht gebrauchen, weil es metaphys­

ische Konnotationen hatte, gebrauchte also mit Absicht 

stattdessen "nature".50 So hiess die Formel nach Holz: 

Die Kunst hat die Tendenz, wieder die Natur zu 
sein. Sie wird sie nach Massgabe ihrer jedweiligen 
Reproduktionsbedingungen und deren Handhabung.51 
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Dieses Zitat, zu dem ich noch Stellung nehmen werde, filhrte 

zu dem sogenannten "konsequenten Naturalismus" von Arno Holz, 

der sich im "Sekundenstil" manifestierte. Zola war filr Holz 

noch viel zu subjektiv eingestellt; Holz verlangte eine 

objektive Einstellung vom Kilnstler, denn die Empirie der 

naturwissenschaftlichen Methode beeinflusste ihn. Der 

"Sekundenstil", als ausserste Form der Wahrheit, eine 

"totalitats-bemilhte Mimesis", sollte zum Beispiel jedes 

Dreben und Wenden und jeden farblichen Ton eines fallenden 

Blattes beschreiben. 

In &hnlicher Weise sollte der "Sekundenstil" jede Sekunde 

"festhalten" und wird in Papa Hamlet im letzten Kapitel als 

methodisches Experiment gebraucht. Dieses "Mimesis-Prinzip" 

wurde zu einem der wichtigsten Aspekte in der kilnstlerischen 

Tatigkeit von Holz und filhrte zu der Frage nach der Darstel -

lungstechnik,die zu dem "konsequenten Naturalismus" filhrte. 

Dieser Stil hatte schon unter Zeitgenossen positive und 

negative Kritik: 

... Was den impressionistisch-pessimistischen 
Effekt anbetrifft, so darf man dem Autor zu seinem 
Konnen gratulieren. 

M.G.Conrad in der "Geselleschaft"52 

... Abgesehen, sagen wir, von dem Krassen solcher 
Motive, ist auch die stilistische Methode, durch 
welche Holmsen seine Effekte zu erreichen bemiiht 
ist, eine hochst widerliche ... Man ist oft viele 
Satze hindurch ganz im unklaren uber den Ort der 
Handlung, Uber Personen und ihre Verhaltnisse. 

"Berner Bund"53 

Mit dieser Auffassung der 'Wahrheit' der Endstufe einer 
kunstlerischen Entwicklung durch den "lmpressionismus" des 
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Sekundenstils,54 wird Arno Holz zu einem Bahnbrecher, der 

entscheidende Elemente der folgenden Epochen vonwegnahm; 

ich komme spater hierauf zuruck. 

Die Wichtigkeit des Milieus ist einer der Grundaspekte des 

naturalistischen Denkens. Unter dem Einfluss der Milieu­

theorie von Hippolyte Taine wird die Milieutheorie auch 

zu einem der wichtigsten Aspekte in dem Werk von Arno Holz. 

Holz schreibt in seiner "Evolution des Dramas": 

Ob Berlin fur die deutsche Welt heute "typisch" 
ist oder nicht, ist mir gleichgtiltig. Berlin ist 
das einzige Milieu, das ich allenfalls einiger­
massen kenne ... Henschen ohne Milieu, konstru­
ierte, abstrakte, kann ich fur meine Zwecke 
nicht gebrauchen.55 

Die sozialhistorische Wirklichkeit, die nach Taine und Zola 

zur Kunst als Produkt fuhrt, wird von Holz mit kritischer 

Objektivitat untersucht. Holz verwirft Zola in "Zola als 

Theoretiker", weil er seine Romantheorie als eine literar­

ische Utopie56 betrachtete; in seinem Versuch, das Milieu 

detailliert wiederzugeben, erstreckt sich Zolas Werk tiber 

viele Seiten. Holz dagegen beschrankt sich auf kurze Studien 

und wird als einer der einzigen wirklichen "Milieu-Talente" 

in Deutschland angesehen.57 

Die Milieutheorie wirft schliesslich Kernfragen der Schuld 

oder des Schicksals auf ,da nach dieser Theorie alles im 

Henschen "vorprogrammiert" ist; die Frage, ob der Mensch 
tiberhaupt frei handeln konne, sich positiv entwickeln konne, 

wenn ihm dazu eine bestimmte Anlage fehlte, ist diesen 
Theorien zufolge negativ zu beantworten. Schon G. Buchner, 

der zu den unmittelbaren Vorbildern der jungen Schrifsteller 

gehort und auf den der Naturalismus naturlich auch 

zuruckgreift, versucht schon vor Jahren zu erklaren: 
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Ich verachte Niemanden, am wenigsten wegen seines 
Verstandes oder seiner Bildung, weil es in Niemands 
Gewalt liegt, kein Dummkopf oder kein Verbrecher zu 
werden - weil wir durch die gleichen Umstande wohl 
Alle gleich wurden und weil die Umstande ausser uns 
liegen.58 

Aus diesen Worten erkennt man, dass die Diskussion um 

Tradition und Vorbilder fur die kulturpolitische Konzeption 

der Naturalisten ausserst wichtig war. Im Oktober 1878 

erschien Mehr Licht, eine "Deutsche Wochenschrift fur 

Literatur und Kunst"; dort "bedeutete die vollstandige 

Erstauffuhrung von Georg Buchners Woyzek ein Programm".59 

Die Auffassung, welche das obige Zitat vertritt, wurde von 

den 'neuen' wisse·nschaftlichen Ideen unterstutzt. Buchner 

schrieb seine Werke viel fruher; doch war es ein Merkmal des 

Naturalismus, dass man sich mit den grossen Schriftstellern 

der Romantik und Klassik auseinandersetzte. Dieser Versuch, 

eine neue Denkrichtung einzuschlagen, fuhrte zu heftigen 

Auseinandersetzungen, basierend auf widerspruchlichen Ideen 

der jungen Schriftsteller und ihrer Kritiker. 

Holz war also der festen Uberzeugung, dass es moglich ware 

sich positiv entwickeln zu konnen, und schliesst sich nach 

der Meinung von H.Mobius dem Determinismus an.60 Dieser 

Determinismus, der nicht mechanistisch ist)stellte die Frage 

nach der Freiheit der Entscheidung fur oder gegen ein wissen­

schaftliches Verhalten, was einem fatalistischen Determin­

ismus widersprechen wurde. Wenn der Mensch Entscheidungen 

fallen konnte, waren die fatalistischen Zuge aufgehoben. Die 

Vorstellung, dass ein Mensch determiniert sein konnte, steht 

in direktem Kontrast zu der burgerlichen Denkart der Zeit; 

die fundamentale burgerliche Ideologie betonte eher die 

Autonomie des Individuums und die Entwicklungsmoglichkeiten 

im Sinne der Bildungstradition Deutschlands. Das Weltbild 

der Aufklarung betonte, dass sich jeder Mensch verbessern 

konnte. 

Vor diesen Hintergrund tritt jetzt die neue Kunst, die fur 

eine neue "Aufklarung" sorgen wollte, und mit den 
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naturwissenschaftlichen Ideen vom Determinismus eine direkte 

Umkehr des Fortschrittsglaubens der Aufklarung mit sich 

brachte; der Mensch war schon vorprogrammiert und konnte 

sich nicht 'verbessern', wenn ihm die notigen biologischen 

Voraussetzungen fehlten. Unter diesem Gesichtspunkt soll 

auch das Verhalten Niels Thienwiebels in Papa Hamlet 

untersucht werden. 

Filr Arno Holz war es besonders wichtig, aufzuzeigen, dass 

jede kilnstlerische Tatigkeit an die empirische Realitat des 

Milieus zurilckzubinden sei.61 Das Aussergewohnliche 

worunter Holz auch den Genie-Begriff zahlte und damit 

ablehnte,wurde als "krankhaft" angesehen. Immer bemilht 

darum, seiner Theorie naturwissenschaftlich treu zu bleiben, 

in der die "Gesetze der Natur" von ausserster Wichtigkeit 

waren, stellte er die Behauptung auf, dass ''jedes Gesetz ein 

Gesetz hatte".62 Ein Kilnstler sollte keinen Nebel um sich 

verbreiten, der ihn in einem 'mystischen Zusammenhang' mit 

seiner Arbeit zeigte. Er sollte die Menschen in ihrem Milieu 

schildern, denn nur.so konnte man zu einem besseren Verstand­

nis der Gesellschaft gelangen. Das Leben jedes Menschen 

konnte 'verstanden' werden, wenn die Gesetze, die das Leben 

beeinf lussten, erkannt wurden. Der erfolgreiche Mensch 

konnte sich dann dementsprechend verhalten und sich weiter 

entwickeln. Die Gesellschaft wilrde sich daraufhin 

'verbessern'. Der erfolglose Mensch ging unter und die 

Gesellschaft litt unter so einem Menschen. 

2.1 "Papa Hamlet" und das Ziel einer neuen Kunstform 

Papa Hamlet bearbeitet eine Fillle von Themen, die sich auf 

die wichtigsten Anliegen der Zeit konzentrieren. Mittels 

der Personen von Niels Thienwiebel und Ole Nissen wird die 

Kilnstlerproblematik der Zeit diskutiert. Sie milssen sich 

mit den bekannten und vertrauten Werten der 'alten' Kunst 

auseinandersetzen und sich neue Werte suchen, die der Zeit 

entsprechen. Als Kilnstler milssen sie die "Triebe" erkennen, 

die Richtung, in die sich die Gesellschaft entwickelt und 
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ihre Kunst dem wissenschaftlichen Fortschritt unterwerfen; 

die Wissenschaft spielt eine so grosse Rolle in dieser Zeit, 

dass die Kunst, wenn sie relevant und modern sein wollte, 

sich nicht von ihr trennen konnte; ausserdem liegt das 

Grundprinzip, dass jedes Gesetz von einem weiteren Gesetz 

hergeleitet wird, auch der Kunst zugrunde. 

Papa Hamlet ist der Versuch, die theoretischen tiberlegungen 

von Holz in das literarische Werk umzusetzen und eine neue 

literarische Methode zu entwickeln. Holz ging auf die 

Klassiker des Positivismus,63 Comte, Mill und Spencer 

zurtick und wendet ihre naturwissenschaftlichen Interessen 

und Forschungsmethoden auf seine Arbeit an. Holz betont 

das analytische Element und wird als ftihrender Theoretiker, 

Kritiker und Sprachtechniker des deutschen Naturalismus 

angesehen,denn das64 

... Theoretisieren uber die Kunst ist bei Arno Holz 
begrtindet im Bestreben, Klarheit zu gewinnen uber 
die Moglichkeit des objektiven Kunstwerks und des 
exakten Sprachverfahrens.65 

In dem Bestreben, diese neue Kunst zu verteidigen, geht 

Holz in seinem Werk "Die Kunst. Ihr Wesen und ihre Gesetze" 

von einer gemalten Figur aus, die von einem kleinen Jungen 

verfertigt worden ist. Diese Figur soll einen Soldaten 

darstellen. Indem Holz analytisch vorgeht, stellt er fest, 

dass zwischen dieser sogenannten "Schmierage" und dem 

wirklichen Objekt oder der Person eine "Lticke klafft, die 
grauenhaft gross ist. 11 66 Holz entwickelte aus diesem 
Problem eine Formel, die ihm eine wissenschaftliche Logik 

zu bieten schien. Die Lucke, die er "X" nennt, bezeichnet 

verschiedene Elemente, die das Kind als Ktinstler daran 

hindern, die "Natur" exakt zu reproduzieren. So gelangt Holz 

zu der vermeintlich wissenschaftlichen Formal "Schmierage = 
Soldat - X." Weiter ersetzt Holz "Kunstwerk'' ftir Schmierage 

und "Natur" fur Soldat; daraus erschliesst er die Formal 
"Kunst= Natur - X".67 
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Das "X" wird von Holz weiter diskutiert; beeinflusst von 

H.Taines drei determinierenden Faktoren eines Lebens "le 

race, le milieu et le moment", die durch ein "Temperament" 

(ein Begriff von Zola) gesehen werden, reduziert er diese 

Lucke auf die Reproduktionsbedingungen und deren Handhabung. 

Ich gebrauche den Ausdruck 'reduziert', weil Taine und Zola 

noch die Subjektivitat des Kilnstlers miteinbeziehen in das 

Kunstwerk. Holz dagegen glaubt einen wesentlichen Schritt 

vorwarts gemacht zu haben, weil er die Objektivitat des 

Kilnstlers betont. Holz richtet sich hier stark nach 

J.St.Mill, der feststellt: 

Alle ursachlichen Gesetze milssen infolge der 
Moglichkeit, dass sie eine Gegenwirkung erleiden 
(und sie erleiden alle eine solche!), in Worten 
ausgesprochen werden, die nur Tendenzen und nicht 
wirkliche Erfolge behaupten.68 

Beeinflusst durch diesen Gedanken gelangt Holz zu der 

Formel, die ihn zum grossen Theoretiker des Naturalismus 

machte. Holz lieferte einen besonderen Beitrag auch zur 

Lyrik. In "Die befreite deutsche Wortkunst" sieht er die 

ilberlieferten Formen der 'alten Kunst• als ein "formales 

metrisches Schablonengebilde''69 an; Holz sieht den Reim, 

Reimnachklang, die Strophe, Metrik, Assonanzen und 

Alliterationsbildung als hemmende Regeln, die ein "Weltbild" 

erschweren. Das Ziel, ein Weltbild schaffen zu wollen, geht 

auf die wissenschaftliche Idee zurilck, dass man von einem 

Teilbereich Schlilsse auf das Ganze ziehen konnte, denn in 

dem kleinsten Teil sollten schon alle Elemente des Ganzen 

enthalten sein. 

Mit der "Revolution der Lyrik" kritisierte Holz die Lyrik 

der Grilnderzeit besonders scharf; er ausserte sich gegen 

Reim und Strophe und betonte den natilrlichen Rhythmus der 

Sprache im Gedicht. Dieser Rhythmus sollte dann auch die 
Form des Gedichtes beeinf lussen. 
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An dieser Stelle mochte ich nicht weiter auf die Lyrik 

eingehen, und nur noch auf das wichtigste Anliegen von Holz 

im Drama zu sprechen kommen, um die ihm zugrundeliegende 

Haltung aufzuzeigen. 

Holz verstand sich selber als Theoretiker und ging unter 

Handhabung von gewissen Theorien an seine Kunst heran; 

Ansatzpunkt fUr die Neuformung des Dramas sollten die 

Forderungen nach der "Sprache des Lebens" sein.70 In dem 

Vorwort zu Sozialaristokraten erklart Holz, dass die neue 

Sprache des Theaters die Sprache des Lebens sein wird; 

Dialekt, Unterbrechungen und Wiederholungen galten jetzt 

auch als kUnstlerisch neu und betonten das "Natlirliche" 

und "Echte" an dem Drama. Das bisher 'posierte Leben' 

der grunderzeitlichen Kunst sollte mit einem 

'wirklichkeitsgetreuen 1 Ausschnitt ersetzt werden. 

Diese fundamentalen Gedanken tragen Papa Hamlet. Dieses 

ist zwar ein Prosawerk, zeigt aber verschiedene Elemente der 

Dramatisierung, die sich spater in der Familie Selicke zu dem 

"konsequenten Naturalismus" ausbilden. Am wichtigsten ist der 

Versuch, Prosa als "Sprache des Lebens" zu schaffen; damit 

will Holz ihr Lebensechtheit verleihen. Als Ziel setzte sich 

Holz in Zusammenarbeit mit J.Schlaf, das Kunstwerk ohne 

Vermittlung auf den Leser wirken zu lassen. An dieser Stelle 

genugt es vielleicht, darauf hinzuweisen, dass Holz den 

Gebrauch der Sprache revolutionieren wollte, indem er seine 

Subjektivitat als Kunstler/Autor aus dem Werk auszuschalten 

versuchte. Dieses Bemuhen darf als einer der grossten 

Beitrage zur naturalistischen Entwicklung der Kunst gesehen 

werden, weil dadurch der Leser/Zuschauer gezwungen wird, sich 

genauer am Werk zu beteiligen. 

Die neue Prosa forderte ein neues Verstandnis vom Publikum. 

Vom Leser wurde gefordert, dass er sozusagen mitwirken 

musste, indem die Interpretation des Dargestellten ihm 

Uberlassen wurde. Der Kunstler befand sich in einer vollig 

neuen Position; er musste sich einen Platz in der 
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Gesellschaft erkampfen und erarbeitete sich ein neues 

Verhaltnis zum kUnstlerischen Schaffen. Er musste kritisch 

an seine Arbeit herantreten und forderte auch von seinen 

Lesern eine kritische Stellungnahme zu den bisher 

akzeptierten sozialen, moralischen und religiosen Werten, die 

den 'neuen' Umstanden nicht mehr entsprachen. Als 'alt' 

wurde die klassisch-idealistische Handlungskonstruktion 

angesehen; "alt" waren auch die Charaktere, die frei 

handelten, sich ihr Schicksal wahlten, oder daran Schuld 

waren. Philosophische Probleme wie Allgemeinheit und 

Subjektivitat, Wirklichkeit und Traum/Idee, durften im 

naturalistischen Denken nicht mehr vorkornrnen. 

"Der Naturalismus ist eine Methode, eine Darstellungsart und 

nicht eine Stoffwahl."71 Mit diesen Worten umreisst Arno 

Holz sein wichtigstes Anliegen in seinem Prosawerk Papa 

Hamlet. Seine theoretischen Uberlegungen gaben Anlass zu der 

Meinung, dass man nur durch die Mittel und die Methode eine 

Revolution der Kunst hervorrufen konnte. Die 

"Reproduktionsbedingungen und deren Handhabung" boten die 

Moglichkeit, in der Kunst "ein StUck Leben" so zu gestalten, 

dass es von der Realitat des wirklichen Lebens nicht zu 

unterscheiden war. In seiner Theorie macht Holz darauf 

aufmerksam, dass zwichen der Kritzelei eines Kindes, dem 

Versuch, einen Soldaten zu malen, und der "Sixtinischen 

Madonna inDresdenkein Art- sondern ein Gradunterschied 

besteht."72 Dabei lasst Holz die Begabung - "das Genie" -

ausser Acht; er behauptet, dass dieser Gradunterschied durch 

die Reproduktionsbedingungen und deren Handhabung aufgehoben 

werden konnten. Dabei ist es ja gerade die Handhabung der 

Reproduktion eines "StUcks Natur", die den KUnstler 

'erfolgreich' macht oder nicht. Dazu gehoren nicht nur 

gewisse Reproduktionsbedingungen sondern auch ein Talent, 

was die Naturalisten nicht miteinbeziehen wollten. Weiterhin 

sollte das moderne Kunstwerk nicht von Vorgangen berichten, 

die der Wirklichkeit nicht entsprachen und dem Leben fremd 

waren; also gehorte eine moglichst genaue Erfassung und 
Reproduktion des Lebens zu dem Kunstwerk. Je nach der 
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' Geschicklichkeit und Gewandtheit des Ktinstlers, von den 

Reproduktionsbedingungen und -moglichkeiten Gebrauch zu 

machen, hatte dann das Kunstwerk Realitat. 

Holz hatte aber nie den Wunsch, lediglich eine exakte 

Reproduktion der Wirklichkeit als blosse Kunsttibung zu 

konstruieren; die "Totalitat des Menschen" wurde van den 

wissenschaftlichen Gesetzen der Herkunft, Vererbung und dem 

gegenwartigen Milieu so beeinflusst, dass der Mensch nur 

unter all diesen Gesichtspunkten beobachtet werden konnte. 

Der Mensch wurde im 19. Jahrhundert durch die biologischen, 

physikalischen und geologischen Erkenntnisse als "produktives 

Endglied einer langen biologischen Entwicklungskette" 

gesehen.73 Diese wissenschaftlichen Erkenntnisse sollten 

·in die Kunstwelt eindringen, und dem Publikum ein besseres 

Verstandnis des Menschen von seinem Milieu zu vermitteln. 

Man darf zu diesem Problem der Nachahmung der Natur darauf 

hinweisen, dass schon der Gebrauch der Sprache metaphorisch 

wirkt, weil ein Kunstwerk nie eine exakte Reproduktion der 

Natur sein kann. Holz interpretiert schon mit seiner 

Kunstformel und dabei erkennt er vielleicht, dass die Tendenz 

immer eine Tendenz bleiben wird, die "Lticke X" wird sich nie 

schliessen konnen. 

Arno Holz setzte sich ganz bestimmte Ziele in seinem Werk. 

Immer wieder versuchte er, die "Einheit von Form und Aussage" 

zu schaffen. Die stilistischen Elemente, die Geschichte und 

die Handlung sollten auf wissenschaftliche Grundvoraus­

setzungen gebracht werden, die die grosseren Kausalzusammen­

hange aufzeigen sollten. Hier stosst er immer wieder auf 

zwei Hindernisse. Erstens wollten Holz und Schlaf das 
"arrangierende" und "umkrempelnde Ich des Autors",74 mit 

anderen Worten, die Subjektivitat des Autors, ausschalten. 

Holz glaubte, dass sich seine ktinstlerische Subjektivitat 

negativ auf das Verhaltnis des Lesers zu den Personen des 

Kunstwerks auswirken wtirde; es sollte nicht von einer dritten 
Person vermittelt werden, sondern der Leser sollte 

67 



unmittelbar die Welt des Kunstwerks erleben konnen. Der 

Ktinstler wollte dem Leser die Moglichkeit geben, sich "seine 

Wertung des wertungsfrei Prasentierten zu formulieren".75 

Auf die Frage, ob die Kilnstler wirklich 1 wertungsfrei 1 

schreiben konnten, werde ich noch zu sprechen kommen. 

Das zweite Hindernis ist die 1 ilberlieferte 1 Sprache, die als 

Aussagemittel notwendigerweise begrenzt ist, da sie 

"weitgehend fixiert, genormt, schematisiert ist." Bis zu 

diesem Zeitpunkt konnte die Sprache nach der Meinung der 

Naturalisten nur die Wirklichkeit in "entstellter, verkUrzter 

[und] schematisierter Form wiedergeben."76 Damit wollten 

die Naturalisten ausdrilcken, dass die Sprache kein Bild der 

Wirklichkeit geben konnte. Arno Holz versuchte mit dem 

sogenannten "Sekundenstil" jede Sekunde festzuhalten und 

damit zeitlich die Wirklichkeit der Szene wiedergeben zu 

konnen. Dies beeinflusste die Form des Prosawerkes, denn die 

Sprache wirkt auf einer dramatischen Ebene. Auf dieses 

Grundproblem der naturalistischen Theorie, die Gestaltung der 

Sprache, werde ich im ftinften Kapitel eingehen. 

Zu dem Experiment-Denken von Arno Holz gehorte auch das 

wichtige Mimesis - Prinzip, wobei die "Nachahmung der 

empirischen Wirklichkeit durch naturwissenschaftliche 

Erkenntnis"77 als Ziel des Kunstwerks angestrebt wurde. 

Papa Hamlet ist in sieben Teile eingeteilt; jeder Teil 

bildet filr sich eine Einheit, die einen Auszug aus dem Leben 

verwirklichen soll. Zusammen mit den anderen Teilen sollte 

sich eine Collage der Totalitat des Lebens ergeben; jeder 

einzelne sollte aber auch in sich eine Einheit sein. Im 

Mittelpunkt der Handlung steht Niels Thienwiebel, der von 

soziologischem Interesse ist, da er, der Bilrger, wie ein 

Proletarier leben muss. Der personliche Konflikt des 

Ehemannes und Vaters mit bilrgerlichem Hintergrund, der sich 

jetzt mit der Realitat seiner wirklichen Verhaltnisse 

auseinandersetzen muss, verwickelt sich mit der Problematik 

seiner Arbeit, in der er als Schauspieler/KUnstler auftreten 
muss. Es wird nicht nur seine eigene Fahigkeit als 

68 



Schauspieler sondern die Kunst als solche, in Frage gestellt 

sowohl aus der Sicht Thienwiebels als auch des Erzahlers und 

des Lesers. Die Rollenhaftigkeit Thienwiebels (denn er 

versteht sich als "Hamlet", Ehemann und Vater) und das Spiel, 

welches er mit sich, seinen Nachbarn und seiner Familie 

'spielt', werden zu handlungstragenden Faktoren im 

stilistischen Aufbau Papa Hamlets. 

Die Entstehungsgeschichte der Milieustudie Papa Hamlet begann 

im Winter 1887/1888. In romantischer Weise berichtete Holz, 

wie er sich mit J. Schlaf zurUckzog, um in einem armlichen 

Dachzimmer, so lebensecht wie moglich, die Situation 

Thienwiebels zu erleben. Dazu bemerkt der Kritiker Scherpe, 

dass Holz wohl den Wert des wilhelminischen Klinstlerbildes 

erkennt und aus materiellen Erwagungen nicht abgeneigt ist, 

an einer solchen Stilisierung mitzuwirken.78 Ob dies nun den 

Tatsachen entspricht oder nicht, die Situation der beiden 

KUnstler ist noch die von dern in romantischer Stimmung 

festgefangenen "armen Dachstubenpoeten". Theoretisch lehnten 

die Kunstler aber al le formelhaften sentimentalen Symbole ab. 

Der Beitrag J.Schlafs wurde in Form der stofflichen Motive, 

die in einer Skizze enthalten waren,geliefert. F.Martini 

beschreibt diese als "in einem weitschweifigen, humoristisch 

kommentierenden Erzahlstil vorgetragen".79 Das Kind in 

seiner Skizze stirbt einen "unmotivierten, naturlichen Tod" 

und die Skizze ist bis ins "Harmlos-Idyllische 

vereinfacht".80 Die psychologische Motivierung der Eltern 

ist flach und ausdruckslos, und die Sprache zeigt formelhafte 

Sentimentalitat.81 Holz Ubernahm die formale Ausgestaltung 

der Sprache nach seinen Theorien. Auch der Titel, den Schlaf 

der Skizze gab, weist noch auf die Abhangigkeit des Autors 

von den grUnderzeitlichen EinflUssen: "Ein Dachstubenidyll". 

Dagegen deutet der Titel Papa Hamlet schon auf WidersprUch­

lichkeit, denn die kindliche Anrede "Papa" und der Name des 

Helden eines der grossten Dramen von Shakespeare verbinden 

solide Burgerlichkeit mit dramatischer Kunst auf 

Uberraschende Weise. Papa Hamlet ist auf diese Skizze von 
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Schlaf gegrundet und lasst die Zusammenarbeit mit Holz 

erkennen. Die Autoren bemtihten sich um eine neue Kunstform im 

Einklang mit der Theorie, die statt des Schaffens aus 

kUnstlerischem Impuls heraus bewusste Konstruktion forderte. 

Fur F.Martini ist es deutlich, dass Schlaf nur an den 

stofflichen Motiven beteiligt war, denn er veroffentlichte 

1890 seine Fassung in der Gesellschaft unter dem genannten 

Titel "Ein Dachstubenidyll".82 

3. Papa Hamlet als experimentelle Studie; der Versuch 

eine 'neue~ Literatur zu entwickeln 

Papa Hamlet ist als "Experiment" konzipiert. Der Wunsch, 

mit der traditionellen Form zu brechen, wird in diesem 

Prosawerk verwirklicht. Emile Zola, von dem die 

entscheidenden Impulse zu dieser Form des Denkens ausgingen, 

betonte den engen Zusammenhang von wissenschaftlichem 

Experiment und ktinstlerischer Tatigkeit, der dem modernen 

Schriftsteller immer bewusst sein sollte. Der Ktinstler 

sollte die Menschen wie ein Wissenschaftler beobachten und 

analysieren: 

Das physiologische Studium des Menschen, die 
psychologische Analyse seiner Handlungsmotivationen 
und die soziologische Erforschung des Mil~eus sind 
die Grundvoraussetzungen einer auf das konkrete 
Leben, die soziale Realitat und den lebendigen 
Menschen zielenden Romanform.83 

·Papa Hamlet ist nun allerdings kein Roman, doch gebraucht 

Holz dieselben Grundvoraussetzungen in seiner Milieustudie. 

Holz meint, dass er womoglich einen entscheidenden Schritt 

Uber Zola hinausgeht, wenn er <lessen Grundsatz: "Une oeuvre 

d'art est un coin de la creation vu a travers un temperament" 

durch die Reduzierung· des "Temperaments" zugunsten "der 

reinen objektiven Gesetzmassigkeit des Kunstprozesses" 
kritisch in Frage stellt.84 

Die drei kleinen Prosaexperimente, zu denen Papa Hamlet 

gehort, sollten "nicht aus der Theorie, sondern mit kleinen 
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vollig absichtslosen Studien direkt nach der Natur"B5 

gestaltet werden. Wichtig wurde jetzt die Genauigkeit und 

Unmittelbarkeit der sprachlichen Darstellung; die kleinsten 

Details und minutiose Vorgange wurden zum Mittelpunkt.86 

Darum entschied sich Holz fur die kleinste Einheit, die 

Milieustudie; hier konnte er in der einfachsten Geschichte 

die Kausalzusammenhange der Herkunft und des Milieus zeigen. 

Je mehr Personen und Handlungen er in die Geschichte 

hineinbrachte, desto komplizierter wurden die Verhaltnisse 

und Einflilsse. Diese Kausalzusammenhange gehorten zu den 

wichtigsten Grundprinzipien der naturalistischen Kunst. 

Jeder Mensch war von seiner Vergangenheit, Herkunft und 

Gegenwart abhangig. Dazu kamen seine Person.lichkeit und die 

verschiedenen Einflilsse, denen er jeden Tag ausgesetzt war; 

seine 'Triebe', Wilnsche und Traume, seine Art, diese zu 

verwirklichen oder sich mit ihnen auseinanderzusetzen, warep 

alle miteinander so verflochten, dass es dem Schriftsteller 

immer schwerer wurde, eine 'lilckenlose Darstellung aus den 

Dingen selbst' dem Leser anzubieten. Nach Meinung des 

Kritikers H.G. Brands ist Holz in seinen Bemilhungen Papa 

Hamlet "nicht von der Theorie her zu gestalten" konsequent 

und inkonsequent zugleich.87 Auf der einen Seite schafft 

er 'aus dem Leben selbst' in einer Weise, die den Leser in 

medias res bringt; das heisst, der Leser sieht und versteht 

die Handlung aus seiner eigenen Perspektive. Holz will sich 

als Auter nicht dazwichen schalten; will aber auf der 

anderen Seite doch dieses Leben mit seinen theoretischen 

Grundforderungen ilbereinstimmen lassen. 

Die "Studie" oder "Skizze" sollte einen Auschnitt aus dem 

Leben des Helden zeigen, und konzentriert sich auf diesen; 

richtiger ware vielleicht der Gebrauch des Wortes 

"Protagonist", denn ein Held im Sinne des Mittelalters oder 

der Klassik ist er nicht. In Papa Hamlet steht der 

kleinbilrgerliche Thienwiebel im Zentrum; die btirgerliche 

Welt findet sich in einem Zwiespalt und Thienwiebel zeigt, 

wie dieser Zwiespalt auf den einfachen Burger Einfluss hatte. 

Der Widerspruch war in der Situation des eigentlich liberal 
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gesinnten BUrgers der Zeit, dessen Ideal eine humanitar -

demokratische Gesellschaft war, unterstutzt durch den 

erfolgreichen wirtschaftlichen Aufschwung des Grossburgertums. 

Dieses GrossbUrgertum, erfolgreich in der gesellschaftlichen 

Wirklichkeit des imperialistischen Deutschlands, spielte aber 

keine Rolle in der Politik, da noch immer die privilegierten 

Stande die absolute politische Macht ausUbten.88 Der 

liberale Burger war frustriert, denn er konnte sich politisch 

nicht aussern. Fur die Kunstler blieb das Theater ein Ausweg 

aus dieser machtlosen Position; weiteres dazu im vierten 

Kapitel. 

Die Weltanschauung der Kunstler entwickelt sich unter den 

Einflussen der Zeit zu einer sozialen und evolutionistischen; 

als Beobachter der Welt und ihrer sozialen Umstande konnte 

kein naturalistischer Schriftsteller das bittere Elend so 

vieler Menschen ignorieren. Er musste darstellen, was er 

in Wirklichkeit sah. Beeinflusst van der Evolutionstheorie 

Haeckels war es das Anliegen des Kunstlers zu zeigen, wie 

die Charaktere sich in der Welt behaupten. Nach dieser Welt­

anschauung darf der "moderne" Bosewicht als "krank" 

dargestellt werden.89 Der Held ist also mehr ein Antiheld; 

das Individuum ist oft degeneriert und verkommen. Die 

modernen jungen Kunstler behaupteten, dass dieser 'Held' auch 

zum Thema eines Kunstwerks werden konnte, weil "in solchen 

scheinbar widerlichen und abstossenden Gestalten ... dieses -

Walten der Kausalgesetze ... als hochste Schonheit 

empfundenen Weltordnung am klarsten ... am deutlichsten zur 

Anschauung kommt".90 Niels Thienwiebel in Papa Hamlet wird 

auch nicht in seiner erfolgreicheren Phase als Schauspieler 

vorgestellt; der Leser lernt ihn erst kennen, als er sich mit 

seiner Natur, Herkunft und seinen Trieben auseinandersetzen 

muss. Papa Hamlet darf daher fast als Anti-Bildungsroman 

oder wenigstens als Kritik an der Bildungstradition 

Deutschlands gesehen werden. Wichtig ist die rUcklaufige 

Entwicklung des Charakters, der von seinem Milieu und seiner 

Herkunft stark beeinf lusst wird; so stark, dass keine 

Vorbilder ihm helfen konnen, sich positiv zu entwickeln, 
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wenn seine Erbanlage ihn nicht dazu 'pradestiniert' hat. 

In der Studie ist weiterhin die Handlung nur interessant, 

soweit sie den Charakter offenbart. Fur Holz war de~ Stoff 

der Geschichte weniger wichtig; er wollte die Sprache an 

erster Stelle so weit 'revolutionieren', dass sie die 

Handlung des Prosawerkes bestimmte. Der Mensch wird immer 

danach verstanden, wie er sich seinen Mitmenschen gegentiber 

verhalt. 

Der Mensch ist Kampfplatz und Kampf er und 
Kampfobjekt in eins, er ist der Schauplatz der 
Tragodien9 Held, "Schauspieler und Zuschauer" 
zugleich. 1 

Diesen "Kampf urns Dasein." ftihren viele Ktinstler selber. 

Thienwiebel, der als "Symbol" der kleinbtirgerlichen 

Ktinstlerexistenz der Zeit dient, (obwohl Symbole streng 

abgelehnt wurden) zitiert aus Hamlet die Worte: 

Sein oder Nichtsein, das ist hier die Frage: 
Ob's edler im Gemtit, die Pfeil' und Schleudern 
Des wutenden Geschicks erdulden; oder 

(S.20) 

Die Ironie des Zitats liegt in der Tatsache, dass es 

wirklich um die Frage der Existenz der Familie Thienwiebel 

geht. Thienwiebel lasst sich spater als "sterbender Krieger" 

von Aktschtilern kopieren. Nattirlich fragt man sich, 

inwiefern Thienwiebel wirklich gegen sein Ungluck 1 gekampft 1 

hat, denn er scheint von einer gewissen Tragheit zu sein, und 

lasst die Gelegenheit einer Verbesserung seiner Situation 

ungenutzt vorbeigehen. 

Beliebt waren auch als Handlungstrager die Arbeiter in den 

Fabriken; ihr Lebenskampf und Milieu waren ideale 

Themenbereiche im Naturalismus, um den Menschen in seiner 

"Nichtigkeit und Blosse," aufzudecken. Wichtig war, zu 

zeigen, wie der einzelne mit seinem Leben fertig wurde; ob 

es nun der Arbeiter aus dem vierten Stand oder Burger war, 
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waren es doch nur wenige, die geschickt und mit Erfolg ihre 

Probleme losen konnten. Konnten sie rechtzeitig zum 

Erkenntnis ihrer "Natur" kommen, wtirden sie im "Kampf urns 

Dasein" siegen. 

Arno Holz will in Papa Hamlet auch zeigen, dass er als 

Ktinstler nicht die Probleme losen konnte; er konnte nur 

den Einf luss von Vererbung und sozialen Umstanden auf seine 

Charakter aufzeigen. 

Wichtig war also die Kunst des Uberlebens; der einzelne 

Mensch musste sich anpassungsfahig zeigen, oder er ging unter 

im "Kampf urns Dasein". Thienwiebel 'verkorpert' als Schau­

spieler vielleicht den neuen Ktinstler, der, von alten Werten 

beseelt, sich in einer neuen Zeit zurechtfinden muss. 

Der Kampf urns Dasein, welchen Thienwiebel ftihrt, zeigt ihn 

den Naturgesetzen ausgeliefert; er muss handeln, um entweder 

mit den Gesetzen fertig zu werden, oder gegen sie anzugehen. 

Fur Arno Holz ware Thienwiebel wahrscheinlich erfolgreich 

gewesen, hatte er eine positive Lebensanschauung gehabt. 

Er hatte die herrschenden Gesetze und seine eigenen 

Moglichkeiten, in diesem System voranzukommen, erkennen 

sollen und sich anpassen mtissen. Auf der anderen Seite 

erscheint Thienwiebel seinen Untergang nicht halten zu 

konnen. Thienwiebel verkorpert den erfolgreichen 

"Lebensktinstler" keineswegs. 

Wenn der einzelne allerdings unter dem Druck der 
Tradition und anderer irrationaler Gegentendenzen 
nicht "wissenschaftlich" handelt, unterliegt er im 
"Kampf urns Dasein", sein Leben gerat in eine 
Krise.92 

Der erfolgreiche Schauspieler Thienwiebel wird nicht 

gezeigt, weil vom Erfolg des einzelnen nicht der Schluss 

auf eine erfolgreiche Gesellschaft gezogen werden konnte. 

Nach Meinung der Naturalisten musste van dem Teilbereich des 

Einzelschicksals auf die Verhaltnisse der Gesamtgesellschaft 
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geschlossen werden konnen; von einem positiven Helden hatten 

die falschen Schlilsse auf den Zustand der Gesamtgesellschaft 

gezogen werden konnen. Die Gesellschaft war befangen in 

"traditionellem, irrationalem Verhalten, fast noch auf dem 

Stand des metaphysischen Zeitalters."93 Nach dem 

metaphysischen Standpunkt spekulierte man Uber den Menschen 

und seinen Platz in der Welt. Spekulation wurde unter dem 

wissenschaftlichen Standpunkt abgelehnt. Der einzelne konnte 

sich'von diesem Benehmen und Denken losen, indem er 

wissenschaftlich handelte. Dies bedeutete eine 

Selbsterkenntnis und die Moglichkeit, sich anzupassen. 

Filr H.Mobius durfte der Fortschrittsoptimismus eigentlich 

nur ganz rudimentar gezeigt werden, weil so wenige Menschen 

filr die Fortbildung des Menschen sorgten; in Papa Hamlet hat 

der Kanalinspektor es verstanden, sich 'modern' zu geben; er / 

lasst ftir sich und filr seine Frau ein Portrait malen. In 

dieser Zeit, in der es bei Nissen und Familie Thienwiebel an 

Essen und Kleidung mangelt, zeigt das Beispiel des 

Kanalinspektors, wie gut es einigen geht. Ole Nissen hat 

spater den Einfall, seine Kunst anzupassen und Firmenschilder 

zu pinseln und verdient sehr gutes Geld; seine eigene Kunst 

wird nattirlich dabei vernachlassigt. 

Im Leben Thienwiebels gibt es auch weitere Elemente, di'e uns 

die Position des Ktiristlers Arno Holz offenbaren, und die den 

Kontrast zur Grtinderzeit deutlich aufzeigen. Thienwiebel 

lebt in einer Welt, an deren Werte er nicht mehr glaubt, 

obwohl er noch keine neuen an die Stelle der alten setzen 

kann; noch am Anfang der Geschichte studiert er "Hamlet" 

in der Hoffnung, dass ihm ein "angemessenes Btihnenangebot" 

gemacht werden wird. Es wird ihm nichts in der Stadt 

angeboten, und er muss sich als "sterbender Krieger" malen 

!assen, um Geld zu verdienen. Er versucht, sich in die alte 

Form der Kunst zu 'verlieren', indem er seine Gemtitslage mit 

Ausdrticken und Zitaten aus Hamlet beschreibt. Jedoch ist zu 

sptiren, dass er mit dieser Kunst nicht mehr zufrieden ist, 

denn sie hilft ihm nicht, mit dem Leben fertig zu werden: 
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Er hatte seit kurzem - er wusste nicht wodurch? -
all seine Munterkeit eingebusst, seine gewohnten 
Ubungen aufgegeben, und es stand in der Tat so 
libel in seiner Gemutslage, dass die Erde, dieser 
treff liche Bau, ihm nur ein kahles Vorgebirge 
schien. 

(5.28) 

Thienwiebel kann sich noch keine neuen Werte setzen; 

jedenfalls will er nicht akzeptieren, dass er sich anpassen, 

vielleicht seine Ansichten andern muss. Diese Einstellung 

wird deutlicher, als Thienwiebel das Engagement als 

herumfahrender Schauspieler nicht akzeptiert, weil er noch 

die Worte von Shakespeare im Ohr hat, dass es vorteilhafter 

fur den Ruhm des Schauspielers sei, an einem Ort zu bleiben. 

Der Standpunkt, den Arno Holz hier vertritt, weist darauf 

hin, dass die alte Kunst den neuen Existenzanspruchen nicht 

mehr gentigt; Thienwebel kann seine "alten" Werte nicht 

beibehalten und weiter leben. 

Arno Holz will aber eigentlich nur Tatsachen als "Ktinstler­

Beobachter" registrieren; er will Thienwiebel auch nicht 

unbedingt verantwortlich machen ftir sein Schicksal, obwohl 

diese Frage umstritten bleibt. Thienwiebel ist in seinen 

kleinburgerlichen Ansichten so festgefangen, dass er nicht 

loskommen kann. Er hat aber die Illusion, dass er sich seine 

Arbeit und seine Zukunft wahlen kann; er bekommt namlich ein 

Angebot als herumfahrender Kunstler, lehnt es aber ab. Er 

lehnt es ab, weil er sich vor einem sozialen Abstieg 

filrchtet; er ist uberzeugt, dass er etwas Besseres bekommen 

kann, ohne zu verstehen, dass seine Vorstellungen der Zeit 

nicht mehr entsprechen. 

4. Die Detailschilderung als stilistisches Ziel der neuen 

Kunstf orm 

Fur die neue Kunstform setzte sich Holz zwei Ziele: erstens 

sollten die Details der Umgebung genauestens gewahlt werden, 

denn nichts Uberflilssiges durfte erwahnt werden. Zweitens 

sollten diese Details das Milieu erklaren und damit 
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Aufschluss geben ilber die Einflilsse, denen diese ausgesetzt 

waren. Die Details sollten al le idealisierenden, poetisch­

schonen Stilformen v~rdrangen und Literatur als blosse 

~rholung, Bildung oder Erhohung des Lebens in Frage 

stellen.94 F.Martini meint, dass sich Holz damit in einer 

"provozierenden soziologischen Opposition" befand, obwohl er 

nur objektiv zu berichten und Wirklichkeit wiederzugeben 

glaubte.95 Ich mochte dazu Stellung nehmen in der 

Uberzeugung, dass Holz sich dessen bewusst war, dass die 

Wiederspiegelung des Milieus und der Situation der Charaktere 

auf die soziologischen Probleme des wilhelminischen 

Zeitalters deutete. lndem er die realistischen Details 

sorgfaltig aufzahlte, hoffte er namlich, eine der neuen 

Aufgaben der naturalistischen Ktinstler zu erftillen: soziale 

Kritik zu aussern. 

Der naturalistische Ktinstler hatte die Aufgabe, sozial 

engagiert zu sein; ohne zu viel dartiber an dieser Stelle zu 

sagen, genugt es vielleicht, auf ein Beispiel zu deuten, in 

dem Milieu und die grundlegenden Haltung zum Leben von den 

Charakteren offenbart wird. Wenn Holz zum Beispiel von einer 

zerbrochenen Schachtel schwedischer Ztindholzchen spricht, die 

keiner wegraumt, um dann immer wieder darauf zurtickzukommen, 

wenn sie auf einem kleinen "Teich", der sich wegen 

Nachlassigkeit Amalies unter dem Tisch gebildet hat, "in 

aller Gemachlichkeit rundherum Gendel fahren", dann wird es 

dem Leser klar, dass es sich hier urn eine grundsatzliche 

Unordentlichkeit handelt. Details wie die Betonung der 

"schwedischen" Ztindholzchen deuten darauf, dass Holz und 

Schlaf sich daruber lustig machen, dass nur die Literatur, 

die aus dem Ausland kam, als Kunst gewertet wurde. Dabei ist 

der ganz besondere Berliner Jargon und das Milieu einer 

industriellen Grosstadt kaum zu ubersehen. Dass die 

Zundholzchen "in aller Gemachlichkeit" Gendel fahren, lasst 

den Leser an Amalies Seufzer denken: "Es war ja alles egal, 

so oder so". Die Ironie der Erzahlerperspektive an dieser 

Stelle zeigt, dass der Erzahler nicht mit der Unordentlich­

keit einverstanden ist. Amalie brauchte also nicht weiter 
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beschrieben zu werden, denn durch die Details ihres Milieus 

bekommt der Leser ein deutliches Bild von ihrem Standpunkt. 

Holz will aber Amalie nicht ganz fur ihre Haltung verantwort­

lich machen, sondern benutzt die ausseren Umstande ihrer 

Herkunft, den Mangel an Abwechslung und Erholungsmoglich­

keiten, der aus ihrer Armut resultiert, sowie ihre schlechte 

Gesundheit als fur ihr Dilemma verantwortliche 

Lebensfaktoren. 

Das Ziel von Holz war, den Henschen mittels einer konstruktiv 

durchdachten Darstellungsmethode "in seiner beobachteten 

Wirklichkeit zu erfahren".96 Die kunstlerische Darstellung, 

die er als eine neue Verpflichtung der Kunst empfand, sollte 

unter Verwendung kleinster Details aus dem soziologischen 

Zusammenhang die Gesetzmassigkeit des Lebens und der 

Handlungen der Menschheit erklaren.97 ·Das kleinste Detail 

scheint sinnvoll "irinerhalb der physikalischen Logik des 

Weltganzen".98 Man sprach nicht mehr das Geftihl des Lesers 

an, sondern die Logik, das analysierende Element. Dies war 

naturlich das Ziel, welches aber doch nicht immer erreicht 

wurde. Damit hatte eigentlich die dichterische Symbolsprache 

aufgehoben sein sollen; auf dieses Problem werde ich im 

funften Kapitel eingehen. 

Durch die Aufzahlung der realistischen Details hoffte Holz, 

auch eine zweite neue Aufgabe der naturalistischen Kunstler 

zu erftillen, indem er die Gesetzmassigkeit des Lebens auf 

diese Weise offenbarte. An den folgenden Beispielen mochte 

ich zeigen, wie Holz seine Ziele zu verwirklichen versuchte. 

Die sogenannte "Detailfreudigkeit", die bei Holz und Schlaf 

zu finden ist, lasst die beiden Dichter als die "einzigen 

echten Milieu-Talente auf erzahlerischem Gebiet" 
erscheinen.99 

Papa Hamlet ist in sieben Teile eingeteilt. Volker 

Kntifermann deutet darauf bin, dass die Erzahltechnik, die 

nur das Notwendigste wiedergibt, mit der Collage der sieben 
Einheiten eigentlich unvereinbar ist.100 Der bruchhafte 
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Effekt, der bei diesen kurzen Lebensauschnitten auffallt, die 

eigentlich eine Collage der "Totalitat des Lebens" anbieten 

sollten, wurde als Nachteil dieser stilistischen Methode 

gesehen. Dagegen steht das Argument von Martini, dass nur 

das Wesentliche gezeigt werden sollte, urn die eigentlich 

wichtigsten Kausalzusammenhange des Lebens deutlich 

hervorzuheben. Die sieben Szenen aus dem Leben des 

Schauspielers Niels Thienwiebel zeigen die Endphase des 

psychischen und rnoralischen Zusarnmenbruchs des 

heruntergekommenen Kleinbilrgers. 

Die Literatur der Grtinderzeit hatte dr~i besonders wichtige 

Aspekte, mit denen sich die Naturalisten, vor allem Arno 

Holz, auseinandersetzten. In der Grilnderzeit wurde an erster 

Stelle ein hoher moralischer Ton angeschlagen, der filr jeden 

Menschen gelten sollte. Weit offene Landschaft, heroische 

oder idealistische Vorbilder verrnittelten das GefUhl des 

"Nach-oben-Strebens". Die Welt wurde zweitens oft auch 

metaphorisch/allegorisch verstanden. Drittens wurde das 

Kunstwerk rein zweckfrei autonorn geschaff en aus einem 

ktinstlerischen Impuls heraus, oft von einem "Genie". 

Dagegen wehrten sich die Naturalisten, vor allern Arno Holz. 

Statt der offenen Landschaft wahlten Holz und Schlaf 

enge Raurne. Das gewahlte Beobachtungsfeld ist klein 

und abgeschlossen von der ausseren Welt. Nur ein solch 

festurnrissener Gegenstand konnte es Holz errnoglichen, 

die Kausal zusamrnenhange der wissenschaftlich erkannten 

Gesetze von Entwicklung, Vererbung und Milieu zuerst auf 

jede einzelne Person und dann auf die Gruppe als solche 

anzuwenden. Statt metaphysischer Spekulation wurden 

realistische Details verwandt. Symbolische Assoziationen 

wurden abgelehnt; doch blieb diese Forderung unerftillt, wie 

ich an anderer Stelle diskutieren werde. Aus dem Kunstwerk, 

das rein zweckfrei geschrieben wurde, wurde jetzt ein 

Kunstwerk, welches eine begrenzte Stoff- und Motivwahl 

beibehielt und stark milieugebunden war. Der KUnstler 

schaffte nicht mehr aus seiner Perspektive, sondern 
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berichtete 'objektiv', was er wissenschaftlich beobachtete. 

Durch die Detailschilderung in Papa Hamlet erfilllt Holz diese 

Voraussetzungen der naturalistischen Kunst. Das Milieu wird 

aus der Detailschilderung lebendig; zunachst wird einem 

deutlich, dass der Alltag von wesentlicher Bedeutung ist. 

Dies verhalt sich in direktem Kontrast zum "erhabenen Moment" 

in der Literatur der Grilnderzeit. Die Unordentlichkeit des 

Raumes bi ldet einen starken Kontrast zu den festlich-

dekorativen Raumen, die in der Grilnderzeit beliebt waren. 

In der ersten Szene stolpert Ole Nissen ilber die Badewanne; 

entweder, weil sie hochstwahrscheinlich an einem Orte steht, 

wo sie im Wege ist, oder weil Nissen sie einfach nicht sieht. 

Sein blaues Pince-nez ist ihm dabei von der Nase gefallen, 

und er sucht auf "allen vieren" danach. Dieses Pince-nez 

verleiht ihm etwas Geckenhaftes. 

Der Alltag wird weiter in der zweiten Szene beschrieben, 

in der nun eine Situation der Spannung geschaffen wird: 

Die filnf kleinen gelben Lappen hinter dem Ofen die 
dort an einer Waschleine zum Trocknen aufgehangt 
waren, batten ihn wieder total aus dem Konzept 
gebracht. 
"Ekelhaft!" 

(5.20) 

Thienwiebel ist dabei, "Hamlet" fur seine nachste 

Theaterauffilhrung zu studieren; jedenfalls hofft er auf diese 

Rolle. Der Anblick der "kleinen Lappen" hat einen so starken 

Einfluss auf ihn, dass er mit seinem Studieren nicht 

weiterkommt. Seine Umgebung beeinflusst ihn besonders, weil 

er mit seiner Situation nicht zufrieden ist. Er wohnt mit 

Frau und Kind in einer dtirftigen Wohnung, in einer 

Mietskaserne. Das Milieu bleibt fast ausschliesslich diese 

Wohnung Thienwiebels. Die theoretische Forderung, "Dinge" so 

darzustellen, wie sie in der Natur erscheinen, lasst Holz den 

kleinsten Gegenstandsbereich wahlen, um die Umgebung exakt 

beschreiben zu konnen. 
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In der Betonung der Details hofft Holz immer Wieder, seine 

Tatigkeit als Kilnstler an die empirische Realitat des Milieus 

zurilckzubinden.101 Ihm waren die Elendsquartiere von Berlin 

NO selber wohlbekannt. Die minutiose Darstellung des Details 

dient dazu, das Unvermogen Thienwiebels aufzuzeigen, die 

Phantasiewelt des Shakespeareschauspielers mit der Realitat 

seines Milieus zu vereinen. Schon aus seiner Reaktion auf 

die "gelben Lappen" geht hervor, wie Thienwiebel an der 

Trivialitat seines Milieus zu leiden scheint. Die Theorie der 

Naturalisten und von Holz selber fordert eine Einstellung von 

dem Kilnstler, wonach er positiv handeln sell, um sich 

anzupassen und seine ki.instlerischen Ansprilche der "neuen" 

Zeit anzugleichen. 

Der Doppelaspekt von naturwissenschaftlicher Beobachtung und 

dichterischer Produktivitat gilt filr alle naturalistischen 

Schriftsteller und wird besonders von Zola befilrwortet. 

Holz versucht dieses in Papa Hamlet auf zwei Ebenen. Er 

wollte erstens seine Charaktere nach den Gesetzen von Milieu 

und Herkunft handeln lassen, zur selben Zeit sich aber als 

Kilnstler zeigen, der die neuen Voraussetzungen der Zeit 

bewaltigen konnte. Sein Erfolg ist aus dem Benehmen 

Thienwiebels abzulesen, wie auch aus dem Verhalten von Ole 

Nissen. Letzterer erweist sich als anpassungsfahiger, 

Thienwiebel dagegen als Kilnstler, Ehemann und Vater vollig 

unbeholfen; er kann sich nicht der neuen Zeit anpassen. Es 

wird ihm aber nicht die vol le Schuld dafilr zuerkannt, da man 

aus den Details versteht, dass die Gesetze von Herkunft und 

Milieu den Menschen stark beeinflussen. Hier zeigt sich ein 

weiteres Problem, denn wenn Thienwiebel wirklich determiniert 

ist, tragt er keine Schuld an seiner Situation. Es scheint, 

als ob die Schuldfrage einen Widerspruch in sich tragt, 

denn Thienwiebel bekommt eine Moglichkeit angeboten, sich 

zu verbessern, nimmt sie aber nicht wahr. Der· ironische Ton 

der beobachtenden Stimme, Uber den ich noch ausfuhrlicher 

berichten werde, scheint anzudeuten, dass Thienwiebel die 

Moglichkeit zu einer Entwicklung hatte, also nicht so 

"determiniert" ist, wie es die Theorien von Darwin und 
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Haeckel behaupten. Holz meint, er selber habe eine vollig 

neue erfolgreiche Kunstform entdeckt, die mit den neuen 

Ansprilchen im Einklang stehe; er habe sich ja selber als 

Kunstler mit seiner neuen Kunstform angepasst. 

Die Aufzahlung verschiedener Details betont die Armut und 

Unordentlichkeit des Milieus. In der zweiten Szene wirft 

sich Thienwiebel auf das Sofa, das klein und niedrig ist, mit 

blauem billigem Kattun ilberspannt. Nissen "plurnpst" sich 

darauf, sagt aber sofort "Donnerwetter! !st das Biest hart!" 

Dem Leser wird es deutlich, dass es sich nicht um eine 

luxuriose Wohnung handelt. 

Gewisse Details gewinnen eine solche Bedeutung, dass sie als 

Leitmotive funktionieren; sie sind kaum von dem Charakter zu 

trennen, und beweisen oft das Sich-Verschlimmern einer 

Situation oder das Vergehen der Zeit. Als Beispiel dtirfte 

Thienwiebels karierter Schlafrock dienen. In der ersten 

Szene wird er nur kurz erwahnt, um die Armut der Familie 

aufzuzeigen. Die Wattestticke "klunkern" aus dem Schlafrock. 

In der zweiten Szene dient der Schlafrock auch dazu, 

Thienwiebel selbst seine Armut vor Augen zu fuhren: 

Aber ein Blick auf seinen, abgenutzten 
Schlafrock unten liess ihn sich wieder 
zusammennehrnen und seinen Monolog von 
neuem beginnen. 

(S.21) 

Thienwiebel wird rnit der Realitat seiner Umgebung 

konfrontiert; er kann es sich auch nicht leisten, auszugehen. 

Dieses Detail lost eine Gemiltsreaktion auf den Reiz seiner 

Annut aus. Der Reiz und die Reaktion darauf sind charakter­

istisch fur die Beziehungen der Charaktere zueinander. 

Amalie ist zum Beispiel ungekammt und ungewaschen und tragt 

eine Nachtjacke, die "noch schmutziger als sonst" erscheint. 

Die Unzufriedenheit von Thienwiebel mit seinem Leben wirkt 

sich auf Amalie aus, denn er kritisiert sie. In der dritten 

Szene heisst es, dass Thienwiebel sich in seinen Schlafrock 
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wirft "aus dern die Watte freilich, ihrer nur noch geringen 

Quantitat halber, nicht rnehr recht klunkern konnte". Hier 

wird dern Leser deutlich, dass noch rnehr Zeit vergangen ist, 

ohne dass der Schriftsteller dieses sagen muss. Die 

Situation hat sich verschlirnrnert. Thienwiebel filhlt sich 

entwurdigt, da er, urn Geld zu verdienen, sich als "sterbender 

Krieger" von Aktschillern rnalen lassen muss. Der Schlafrock 

deutet auf diese Situation der Verzweiflung; Thienwiebel hat 

vergessen, die Schlafrocktroddeln zuzubinden, und sie 

"zittern" und "schlottern" vor Aufregung und Entrtistung. Auf 

die Ironie dieser Details werde ich noch zu sprechen kornrnen. 

In der vierten Szene "prorneniert" Thienwiebel rnit Ole Nissen 

auf dern f lachen Dach in seinern Schlafrock, der von ihm "kaum 

mehr zu trennen" ist. Schliesslich muss sich Thienwiebel in 

der filnften Szene in eine rote Bettdecke hilllen, weil der 

Schlafrock jetzt ''mit der Zeit aufgehort hat, skatfahig zu 

sein". 

So wie Thienwiebel nicht von seinem Schlafrock zu trennen 

ist, so ist Amalie immer mit ihrem Salbeitopf und ihren 

Stullen anzutreffen. Amalie ist krank, hat wahrscheinlich 

die "Schwindsucht" (Tuberkulose) da sie oft hustet, eine 

Erkaltung nicht loswerden kann und oft ilber einern kleinen 

grunglasierten Kochtopf sitzt, urn einen nach Salbei duftenden 

Sud zu inhalieren. Dieses Topfchen mit Salbei und die 

Schmalzstulle, die zu den grossten Vergnilgen Amalies zahlen, 

werden fast zu Charakterzilgen. Sie deuten auf ihre Krankheit 

und auf ihren Sinn fur und Wunsch nach Gemiltlichkeit. Sie 

hockt gern auf, einer kleinen "rnolligen" Fussbank am 

Ofen mit ihrer Schmalzstulle. Diese zeigt nicht nur die 

armlichen Verhaltnisse auf, sondern auch die Tatsache, dass 

Amalie friert und Hunger leidet, vielleicht auch ihren Wunsch 

nach Trost und Geborgenheit. Amalie ist in ihrer Position 

als kleinburgerliche Frau festgefangen in der Gesellschaft. 

Sie kann nicht arbeiten gehen und sich auf diese Weise 

helfen. Thienwiebel hat noch die Illusion der Freiheit, 

findet sich aber doch zum Schluss in Schwierigkeiten, aus 
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denen er keinen Ausweg sieht. 

Die detaillierte Beschreibung der Natur dient zunachst als 

Stimmungskontrast zur Wohnung Thienwiebels. In der zweiten 

Szene ist Thienwiebel deprimiert, weil er nicht die Kleidung 

hat, um sich auf der Strasse sehen zu lassen. Die Unordnung 

und Enge des kleinen Zimmers wird mit der Beschreibung der 

GrosszUgigkeit und Freiheit der Natur kontrastiert. Es ist 

FrUhling. Dieser symbolische Charakter wird aber von Holz 

und den anderen Naturalistep eigentlich abgelehnt. Man 

kann das Problem aus zwei Perspektiven sehen. An erster 

Stelle wirf~ man Holz vor, er sei noch festg~fangen in einer 

romantischen Stimmung; an zweiter Stelle darf man den 

Fruhling als hochst ironisch sehen. Meiner Meinung nach ist 

der Fruhling als ironischer Hinweis auf die alte "Naturidylle" 

der GrUnderzeit gedacht. Der letzte Schnee schmilzt in den 

Dachrinnen, der Himmel ist tiefblau, die Spatzen zanken sich. 

Diese idyllische Beschreibung steht in direktem Kontrast zu 

den Details der engen Wohnung. Das Untergehen der Sonne, 

nachdem Thienwiebel einen Blick auf seinen Schlafrock 

geworfen hat, enthalt weitere symbolische Untertone, die 

nicht zu leugnen sind. Die symbolische Qualitat dieses 

Bildes wirkt ironisch; Holz mokiert sich Uber den lyrisch­

sentimentalen Stil der GrUnderzeit, und zeigt zur selben 

Zeit, dass dieser nicht mehr fUr die moderne Zeit gilt. Es 
ist ausserst widersprUchlich, hier dem typischen Fenster­

motive eines Romantikers zu begegnen. Die Isolation 

Thienwiebels, frustriert und eigentlich festgefangen in 

seiner Wohnung, deutet auf die typische Stimmung des 

Dachpoeten. Holz wollte ja angeblich konsequent vorgehen; 

die Frage erhebt sich, ob hier vielleicht Johannes Schlaf fUr 

den 'romantischen Ton 1 verantwortlich gemacht werden kann, 

oder ob Holz doch noch an·vielen "alten" KUnstlermotiven 

festhalt. 

Die Handhabung der Details in den ersten sechs Szenen 

unterscheidet sich von der in der siebenten und letzten. 

Als Beispiel kann der Tisch, der in der zweiten Szene erwahnt 
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wird, dienen. Thienwiebel ist dabei, die Rolle von Hamlet 

zu studieren, wirft "den Shakespeare" aber im .Arger auf den 

Tisch, wo er die 

Gesellschaft einer Spirituskochmaschine, eines 
braunirdenenen Milchtopfs ohne Henkel, eines alten, 
berussten Handtuchs, einer Glaslampe und einer 
Photographie des grossen Thienwiebel in Morarahmen 
vorfand. 

(S.21) 

Zu diesem Zitat kommentiert H.G.Brands, dass die Shakespeare­

Tragodie als "der Shakespeare" abwertend von Thienwiebel 

(oder vielleicht von einem Beobachter, der empirisch nUchtern 

darUber berichtet) auf den Tisch geworfen wird, wo sie auch 

Teil eines "humorvollen Stillebens" wird.102 Die Wirkkraft 

dieser Dingwelt und der Natur hange ab von der Art und Weise, 

wie sie realisiert wird, zum Beispiel von der emotionellen 

Bestimmtheit, die wiederum situationsbedingt ist.103 Nach 

der Meinung von Brands liegt die Wirkung nicht bei dem 

ausdrUcklichen Feststellen dieser Details, sondern in dem 

Bild, das die emotionelle 

Einstellung des Lasers g~g~n¥ber dem was sich 
im Kontext darbietet leg1tim1ert und zugleich 
im Rahmen der durch den Geschehniszusammenhang 
determinierten Stimmung einer ganzen Bandbreite 
moglicher Assoziationen (der personlichen 
Wirklichkeitserfahrung eben dieser Dingwelt) 
offen lasst.104 

Hier ist es wichtig, dass der Schriftsteller so objektiv 

wie moglich beobachtet. Das Detail waist auf die .Armlichkeit 

der Familie hin, erstens in der pedantisch genauen Aufzahlung 

der wenigen Gegenstande; zweitens durch die Erwahnung ihres 

Zustandes: "berusst" und "Ohne Henkel", welches ebenso 

bezeichnend fUr die Lage der Finanzen ist. Von dieser Armut 

hebt sich die Photographie, die in einem Morarahmen 

eingefasst ist, deutlich ab. Sie weist zurUck auf einen 

stolzen, erfolgreicheren Thienwiebel der Vergangenheit. 

In der dritten Szene kommt Thienwiebel zum Essen nach 
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Hause und setzt sich vor eine "etwas grti.n angelaufene, dti.nne 

Kartoffelsuppe", in der nur "ein paar kleine kohlschwarze 

Speckstti.ckchen schwimmen". Die eingehende Schilderung weist 

darauf hin, dass Thienwiebels nur billige Kartoffeln kaufen 

konnen, und dass Amalie schlecht kocht, weil die 

Speckstti.ckchen angebrannt sind. Die schon erwahnte 

Photographie erinnert Thienwiebel standig daran, dass es ihm 

einmal besser gegangen ist; die Realitat des Bildes zeigt 

ihm, dass seine Kunst in der Vergangenheit erfolgreich 

gewesen war. 

4.1 Die Detailschilderung als wesentlicher Teil des 

Sekundenstils 

Die passive Behandlung der Gegenstande andert sich in der 

siebenten Szene ganz entschieden. Stilistisch hebt sich 

diese Szene ab, weil sie im "Sekundenstil" geschrieben wird. 

Holz und Schlaf wollten mit dieser Methode jede Sekunde der 

Zeit festhalten, um allen Vorgangen folgen zu konnen. Im 

Sekundenstil soll die Erzahlzeit und die erzahlte Zeit 

identisch sein. Eigentlich ist dieses vielleicht nur beim 

Dialog moglich, doch wollten Holz und Schlaf es in einem 

Prosawerk versuchen. In der Beschreibung eines fallenden 

Blattes, zum Beispiel, wird genauestens beobachtet, wie es 

von jeder Seite erneut in den verschiedensten Farben auf­

leuchtet, wie es sich wendet und dreht. Ferner beabsichtigt 

Holz, dass der Leser so mit in die Geschehnisse hineingezogen 

wird, dass er selber von allen Sinnen Gebrauch machen muss. 

Die siebente Szene kulminiert im Untergang der Familie, und 

der Sekundenstil soll helfen, den Leser auf das Starkste zu 

engagieren und so von der Notwendigkeit des Geschehens zu 

ti.berzeugen. Der Sekundenstil brauchtgenaue Details und eine 

. exakte Sprache, die nur das Wesentliche wiedergeben, weil der 

Leser, beziehungsweise das Publikum, die Handlung als 

zeitlich identisch mit dem Erzahlen erfahren will. So wird 

das Detail zum Stilprinzip besonders in der siebenten Szene. 

Die fti.nf Sinne: der Optische, der Akustische und die 

86 



Fahigkeiten des Riechens, Fuhlens und Schmeckens, werden in 

geschickter Weise angesprochen. Die Details aus der zweiten 

Szene haben jetzt in der siebenten Szene eine ganz andere 

Bedeutung. Es ist sehr kalt; Verben, die auch einen harten 

Klang haben, werden aufgereiht: "Ein Eiszapfen war eben 

geprasselt". Das Shakespeare-Buch, die Spirituskochmaschine, 

die Glaslampe und die Photographie sind die wichtigsten 

Elemente. Dazu kommt ein Talglicht, welches in eine 

Bierflasche gesteckt worden ist. Deutlich wird dem 

Leser,dass die Bierflasche jetzt zum taglichen Leben gehort. 

Stilistisch ist es interessant zu bemerken, dass der Leser 

vieles aus der Perspektive Amalies zu sehen, horen und fuhlen 

bekommt, aber von den Geschehnissen distanziert bleibt. Als 

Beispiel kann das Warten auf Thienwiebel dienen; Amalie ist 

offensichtlich sehr verstort und reagiert auf die Zwichenrufe 

auf den Strassen: 

"Halt ihn! Halt ihn! Hilfe! ! Hilfe! ! " 
Erschrecktwar sie zusammengefahren. 
Sie sah jetzt auf. Ihr schlaffes, weisses Gesicht 
war noch stupider geworden. 
"Hierher ! Hierher ! Hi l fe ! ! " 
Der gelbe Lichtklecks vor ihr liess jetzt das 
Zimmer dahinter noch dunkler erscheinen. Nur vom 
Fenster her durch das eckige Loch in der Bettdecke, 
von draussen das matte Schneelicht. 
"Hilfel Hilfe! ! " 
Sie war aufgesprungen und ans Fenster gesturzt. 

(S.54) 

Als Gliederungsprinzip dieser Szene dienen die 

Nachtlichteffekte. In dem Licht der ~llampe und im Talglicht 

erscheint Amalies Schatten ubergross, und die Schatten von 

anderen Gegenstanden sehen auch uberwaltigend und drohend 

aus. Amalie hat keine sanften Bewegungen; sie stosst sich 

dauernd und vieles scheint sehr eckig und zerbrechlich zu 

sein. Die Schachtel, Zundholzchen wird auch wieder erwahnt: 
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Sie tappte auf den Tisch zu. 
Gegen die Kante stiess sie. Ein Flaschchen war 
umgeklirrt, es roch nach Spiritus. Das 
Ztindholzschachtelchen hatte jetzt geraschelt, es 
flackerte auf!! Sie leuchtete tiber den Tisch hin. 
Der schmale Goldrand um die kleine Photographie 
glitzerte. Die Nachtlampe stand auf dem alten, 
aufgeklappten Buch mitten zwischen dem Geschirr. 

(S.55) 

Die Details dieser Szene scheinen selber aktiv agieren zu 

konnen; die ZUndholzer rascheln, ohne dass Amalie erwahnt 

wird, und der Goldrand der Photographie scheint auf sich 

aufmerksam zu machen. Stilistisch dient die Nachtlampe als 

Initiator der Geschehnisse. Ihr Licht zittert und unruhige 

Schatten bewegen sich Uber die Wande. Sie lost auch Gewalt 

aus; Thienwiebel benimmt sich brutal und aggressiv Amalie und 

dem Kind gegenUber, wenn die Lampe zittert. In den ruhigeren 

Momenten kann er zugeben, dass er sich nicht sehr 

verantwortungsvoll benommen hat; dass er die Fahigkeit hat, 

dieses einzusehen, wirft wieder die Frage auf, ob er sich 

nicht doch vielleicht Uber seine Umstande hatte erheben 

konnen. 

Die Lampe wird bedeutungsvoll, als Fortinbras stirbt. 

Das Symbolische ist nicht zu tibersehen, denn die Lampe 

akzentuiert nicht nur den Tod von Fortinbras, sondern den 

Untergang einer Welt, fur die Fortinbras selber ein Symbol 

war. Durch den Namen "Fortinbras", der in dem englischen 

Hamlet vorkommt, wird das Kind mit der "alten Kunst" 

verbunden. Das Kind Fortinbras soll die Zukunft erobern; 

wird aber von seinem Vater vernichtet, denn die alte Kunst, 

wie sie von Hamlet symbolisfert wird, kann sich nicht in der 

neuen Zeit behaupten. Mit Fortinbras stirbt auch die "alte" 

Kunst. 

Der Hohepunkt der siebenten Szene ist der vollige 
Zusammenbruch von Thienwiebel und der Totschlag des Kindes. 

Zunachst nimmt man unruhige Lichteffekte wahr; 
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"Brrr ... Ae ! " 
Ihre Pantoffeln waren jetzt unter den Tisch 
gef logen, sie hatte sich hastig unter das Deckbett 
gekuschelt. 

Die weissen Lichtringe f luteten und fluteten, 
das ol auf dem Tisch knatterte leise, ein kleines 
Ftinkchen war eben von seinem Docht abgespritzt und 
schwamm nun schwarz in der dicken goldgelben Masse. 

Unter dem Deckbett drtiben lag es jetzt wie ein 
Klumpen. An einer Stelle sah noch ihr Unterrock 
vor ........................... · ................. . 
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 

(S.56) 

Dieser kleine Abschnitt ist typisch ftir den Verlauf der 

Szene. Das Licht betont die unruhige Atmosphare, und 

akustisch nimmt man das Knistern des ols wahr. Stilistisch 

deuten die Ptinktchen auf das Vergehen der Zeit; die 

Atmosphare ist eine wartende, eine drohende. Holz und Schlaf 

wollten andeuten, dass Zeit vergeht, sich aber nicht mi~ 

Erklarung aufhalten, weil es darum ging, lebhaft "jede" 

Situation darzustellen. Das aktuelle Geschehen sollte nicht 

von einer erklarenden subjektiven Ansicht unterbrochen 

werden. Der Gebrauch von Ptinktchen kann den Eindruck von 

vergangener Zeit vermitteln, ohne genaue Zeitangabe, und 

damit einen Zeitabstand aufzeigen, der sonst durch die 

Sprache gegeben wird. Zugleich zeigen diese Ptinktchen 

vielleicht den Hohepunkt des "konsequenten Naturalismus" und 

dabei die Unzulanglichkeit der Sprache. Die Plinktchen wirken 

symbolisch ftir das Vergehen der Zeit, nur weil der Leser dies 

akzeptiert. in Wirklichkeit kann eine Reihe Ptinktchen die 

verstreichende Zeit nicht ersetzen. 

Die Sprache sollte ja auch objektiv und wissenschaftlich 

exakt sein, ohne emotionell zu wirken; doch muss der Leser 

"geflogen" und "gekuschelt" als emotionell gefarbte Worter 

verstehen. Die Distanz des Ktinstlers wird damit in Frage 

gestellt. 
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Das Shakespeare-Buch dient in der siebenten Szene als 

Unterlage fur die Lampe. Das Buch ist aufgeklappt, aber 

offensichtlich wird nicht mehr darin gelesen. Es wird als 

"alt" beschrieben; vorher sprach Thienwiebel immer von 

"seinem Hamlet" oder "seinem William", scheint aber jetzt 

kein Verhaltnis mehr zu dem Buch zu haben. Eine Seite des 

"vergilbten Papiers" hat sich schrag gegen das Glas der 

Karaffe aufgeblattert und manliest "Ein Sommernachtstraum". 

Dabei ist die Ironie des Kontrasts mit der Wintersnacht in 

dieser Szene nicht ZU ubersehen. Dieses Detail betont die 

Tatsache, dass die "alte Kunst" flir Thienwiebel ein Ende 

bedeutet. Hamlet hat sich gegen die neuen Ansprliche der Zeit 

nicht behaupten konnen. 

Der "Spiri tuskocher" wir·d im Zusammenhang mi t einem 

klappernden Messer erwahnt. Die Gaslarnpe ist ausschlag­

gebend in der Szene; sie verursacht die Nachtlichteffekte, 

die so erfolgreich die letzten verhangnisvollen Stunden der 

Familie untermalen. K.Scherpe erwahnt, dass die Korrelation 

der akustischen und optischen Sinneseindrticke Reaktionen und 

Verhaltensweisen der Personen als direkte Folge der 

vorgestellten Umweltfaktoren erscheinen lassen.105 Die 

Personen sind passiv. Die Lampe agiert, denn sie lost 

Aggressivitat aus, vor allem bei Thienwiebel. Sie bestimmt 

auch die ruhigeren Momente, in denen Thienwiebel zu einer 

gewissen Selbsterkenntnis kommt. 

Zu guter letzt scheint auch die kleine Photographie 

"schelmisch" zu blinken. Sie wirft ihren Schatten, schwarz 

und rechteckig, also drohend und scharfkantig uber das Sofa 

und nach hinten gegen die Wand. Als Thienwiebel ins Zimmer 

kommt, betrunken und aggressiv, wird er mit seiner 

"Vergangenheit" konfrontiert; wie der Schatten der 

Photographie uber Amalie, so fallt auch der Schatten der 

Vergangenheit und der Herkunft/des Milieus uber die 

Gesamtszene. Der Einfluss von Milieu und Charaktereigen­
schaften bestimmt die Gegenwart, kann also nicht aus dem 

historischen Text gelost werden. Nicht nur seine 
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erfolgreichere Zeit als Schauspieler wird Thienwiebel zum 

Vorwurf gemacht, sondern auch der Standpunkt, den er als 

Vertreter der "alten" Kunstform beibehielt; er hatte sich den 

neuen Ansprilchen anpassen sollen. Den symbolischen Charakter 

dieser technischen Mittel werde ich weiter untersuchen. 

Arno Holz und Johannes Schlaf beabsichtigten mit ihrer 

Studie, diesen Ansprilchen gerecht zu werden. Die Ziele, die 

sie sich setzten, namlich den Menschen als abhangig von 

seinem Milieu zu zeigen, wollte vor allem Arno Holz mit neuen 

stilistischen Mitteln erreichen. Die naturalistische 

Detailschilderung wird zu einem wichtigen Strukturprinzip der 

experimentellen Studie; sie war nicht ohne gewisse Nachteile. 

Hamann und Hermand meinen, dass solche Studien, deren Merkmal 

das offene Ende der Geschichte war, in eine formlose Breite 

ausarten konnten.106 Die Frage nach einem kunstlerischen 

Aspekt im Realismus der Details wird aufgeworfen. Es ist 

nicht ausreichend, willkilrlich eine Anzahl von Details 

zusammenzustellen, um so den Nahrboden zu schaffen, auf dem 

sich ein Kunstwerk entfaltet. Das Problem der kilnstlerischen 

Subjektivitat, des "Genies", das mit wissenschaftlich exakten 

Methoden konfrontiert wird, ist immer gegenwartig. Im 

naturalistischen Drama aussert sich diese Formlosigkeit in 

einer zunehmenden Vernachlassigung aller spezifisch 

"handlungstragenden" Elemente. Ich erwahne diesen Punkt, 

weil Papa Hamlet in der Prosa zur Dramatisierung der Sprache 

tendiert, und die Sprache die Handlung 'tragen' sell. 

5. Die naturalistischen Konsequenzen der Theorien von Arno 

Holz 

Der Versuch von Holz, prazise festzulegen, wie er in dem 

Bestreben nach Wirklichkeitserfahrung unter Ausschopfung 

aller Kunstmoglichkeiten sein Kunstwerk gestalten wurde, 

fUhrte zu vielen Auseinandersetzungen und sogar Wider­

sprUchen. Holz wollte seine Kunstgrundsatze in einer 

aufgelockerten, am konkreten Beispiel orientierten 

Anschauungsform formulieren, und nicht innerhalb eines 
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abstrakten Systerns.107 Die-naturalistische Konsequenz wird 

von Hamann und Herrnand kritisiert, denn das KUnstlerische, 

das Schopferisch-Fiktive wird notwendigerweise begrenzt, wenn 

nicht vollig ausgeschaltet.108 Die Kunst wird nach der 

Theorie von Holz "j~ nach Massgabe ihrer jeweiligen 

Reproduktionsbedingungen und deren Handhabung ein Abbild der 

Natur sein." Dabei lauft das Kunstwerk auch Gefahr, einfach 

eine rnechanisierte Spiegelung der Wirklichkeit zu werden. 

Der KUnstler sollte doch die Details zurn Beispiel in einer 

Weise darstellen, die dern Kunstwerk einen tieferen Sinn gibt: 

Diese Gegenstandsbeschreibungen bilden ein 
wesentliches, fast zahlensyrnrnetrisch 
auskalkuliertes Gliederungselernent; ... In dier 
scheinbar streng beobachtete Objektivitat des 
Erzahlens schiebt sich eine subjektivierende 
Tendenz ein, die diese Dingbeschreibungen zu 
Stirnrnungstragern rnacht und ihnen sogar eine 
deutlich sinnbildliche Funktion gibt.109 

K.Scherpe rnacht auf G.Lukacs aufrnerksarn, der die Literatur 

der Moderne generell als irn Experiment degenerierte 

btirgerliche Kunst zu brandrnarken versucht.110 FUr Lukacs 

enthalt das naturalistische Verfahren grundsatzlich einen 

Widerspruch: 

Die kUnstlerische Methode, durch optisch und 
akustisch prazise Reproduktion Wirklichkeit ins 
Bild zu setzen, abstrahiert, statt zu 
konkretisieren.111 

Diese Methode kann man an dern Beispiel der Photographie 

erkennen, denn sie gewinnt syrnbolischen Charakter, der darauf 

deutet, dass es urn grundsatzliche Fragen des Milieus, der 

Herkunft und des personlichen Handelns geht, und nicht nur urn 

den Gegenstand. Darnit wird die WidersprUchlichkeit des 

Experiments gezeigt; Holz sagt ausdrticklich, dass er nicht in 

einern abstrakten System arbeiten will, sondern seine Kunst an 

die Relevanz der Zeit und deren wissenschaftliche 

Erkenntnisse binden will. 
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Hamann und Hermand sind der Ansicht, dass in der Technik 

ein trostloser Abklatsch der Wirklichkeit gesehen wurde.112 

K.Scherpe setzt sich rnit dern Problem der Widersprtichlichkeit 

von Aussageintention und Ausdrucksrnoglichkeit auseinander;ll3 

an dieser Stelle bleibt die Begrenzung der Moglichkeiten des 

Ausdrucks und daher der Handlung nicht aus. Die Details 

konnen nicht verhindern, dass die Unzulanglichkeit der 

Sprache, eine "wirkliche" Abbildung der Realitat zu 

verrnitteln, aufgezeigt wird. 

K.Scherpe kritisiert die Handhabung der Details in der 

Hinsicht, dass die "Darstellung rnenschlicher Handlungen, 

Bedtirfnisse und Interessen auf das Niveau der toten 

Gegenstande absinkt."114 Ftir ihn bleibt die Selbstent­

frerndung des Henschen unter den Bedingungen des 

fortgeschrittenen Kapitalismus eine notwendige Konsequenz der 

Zeit;ll5 die Frage bleibt aber, ob die Gegenstande wirklich 

"tot'' sind, denn wie schon erwahnt, bekornrnen sie einen 

'aktiven Charakter', und einen syrnbolischen. Wenn also die 

Detailschilderung auf die Selbstentfrerndung und schliesslich 

den Untergang von Thienwiebel deutet, dann kommentiert sie 

zur selben Zeit die Realitat der Zeit, in der sich 

Thienwiebel nicht zurechtfinden kann. ~ieser Untergang wird 

von H.Mobius sogar als positiv bewertet,116 denn Thienwiebel 

muss sterben, weil er nicht zu der Entwicklung und dem 
Fortschritt der Menscheit beitragt. 

Die Betonung der Details wird als eine ''Verabsolutierung des 

Nebensachlichen" kritisiert; "an die Stelle geistvoller 

Dialoge tritt jetzt banale Alltaglichkeit, die keinerlei 

sinndeutende Funktionen besitzt".117 Nach rneiner Meinung 

nirnrnt diese Kritik wenig Notiz davon, dass gerade die banale 

Alltaglichkeit des Nebensachlichen eine besondere Bedeutung 

bekornrnt, da sie die Leere und die Kommunikationsproblerne des 
Industriezeitalters betont. Gerade die Dialoge sind ein 

besonders wichtiges Stilrnittel. 
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F.Martini sieht den Sekundenstil, in dem die Details 

besonders zur Geltung kommen, als Sinnbild der Gefangenschaft 

in der Zeit und deren Enge: 

[die] Gefangenschaft in der Misere dieser 
Dachkammer und dieser psychischen Zustande, ... 
deut (e1J so wiederum uber das Erzahltechnische auf 
die Lebensinter~retation zurtick, die diesem Stil 
zugrunde liegt. 18 

Somit durfte man akzeptieren, dass Holz sein Ziel des 

sozialen Engagements wohl erreichte, mittels einer Technik, 

die die Intellektualisierung der Kunst als neues Formprinzip 

heraushob.119 Holz wollte aber unter keinen Umstanden nur 

als moderner Vertreter des "dichterischen Sozial­

demokratentums" gelten; die Sozialdemokratie betonte die 

Situation des Arbeiters in der Zeit des Grosskapitalismus. 

Holz wollte aber nicht den Arbeiter in Papa Hamlet zeigen. 

Armut spielte zwar eine grosse Rolle, auch ftir die 

heruntergekommenen Kleinburger, jedoch waren die Lebens­

schwierigkeiten nicht nur auf den Grosskapitalismus oder 

die Industrialisierung zurtickzufuhren. 

Diese Einstellung der Sozialdemokratie gegenuber wurde Holz 

aber wieder zum Vorwurf gemacht; der "Fuhrungsanspruch" der 

Kunstler wurde von den Vertretern der Sozialdemokratie 

entschieden zuruckgewiesen.120 K.Scherpe deutet mit diesen 

Worten das Problem kunstlerischer Innovation innerhalb der 

gesellschaftlichen Bedingungen des Grosskapitalismus an.121 

Die Kunstler wollten durch ihr soziales Interesse die 

Misstande in der Gesellschaft entlarven. Sie sahen sich aus 

der Perspektive als Fuhrer. Weil die Kunstler aber ihre 

Distanz zu der Partei, die sich fur die Armen einsetzen 

wollte, behielten, wurden sie von der Partei zuruckgewiesen. 

Um die Realitat darstellen zu konnen, muss sich die Kunst 

auch 'objektivieren'. F.Martini sieht Widerspruche, die mit 

diesem Versuch einer Objektivierung zusammenhangen. Die 

Presa ist eine Misstrauenserklarung gegenuber der alten Kunst 
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angesichts der Wahrheit des Lebens; die Widersprtichlichkeit 

lasst die Presa oft in Ironie ausarten. Das Erreichen des 

Zieles, eine "Totalitat des Lebens" aufzeigen zu wollen, 

wurde aber von der Form der Skizze nattirlich behindert. Holz 

wahlte ganz bewusst die Skizze, um das Experimentelle an 

seiner Arbeit zu zeigen; diese Form ist in sich selber keine 

abgerundete Form, und daher entsteht ein Widerspruch. 

F.Martini sieht in der Betonung des Fragmentarischen die 

Situation, in der sich Holz selber befand: 

Sie wird derart zum Ausdruck der Situation eines 
vollig neuen Beginns, des noch aphoristischen 
Entwurfs, einer Situation also, in der sich Holz 
auch befand.122 

Diese Behauptung lasst aber ausser Acht, dass Holz eine neue 

Kunst schaffen wollte, die vom wissenschaftlichen Experiment 

beeinflusst wurde. Holz protestierte gegen Verfalschung und 

Entfremdung der Wirklichkeit durch Schonheit der Form. Die 

Technik der neuen Kunst strebte die Gesetzmassigkeit der 

Kunst an:l23 

was Holz als Definition der Kunst aufstellt, sell 
das Wesen jeder Kunst schlechthin bezeichnen, und 
darin zeigt er seine geistige Verwandtschaft mit 
all den Aufklarern, die nach universalen Gesetzen 
auf Grund logischer Prinzipien suchen.124 

Sein Versuch, stattdessen mit intensiver Exaktheit die 

Wirklichkeit objektiv zu erfassen, ftihrte zu Extremismus der 

Formensprache;125 der Gebrauch der Details sollte 

fortschrittlich sein, beanspruchte aber eine ausgepragte 

historisch-soziale Funktion.126 Ohne das Verstandnis des 

Hintergrundes der Detailschilderung ware das soziale 

Engagement, um das es den naturalistischen Schriftstellern 

besonders ging, aufgehoben worden. 

Aus solcher Sicht wird Holz' Realismus des Detail 
verstandlich; auch das kleinste Teilchen erscheint 
sinnvoll innerhalb der physikalischen Logik des 
Weltganzen.127 
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Gerade im Experiment mit seinen Gesetzen betonte Holz die 

innere Bindung an den notwendigen Fortschritt der Gesell­

schaftsentwicklung.128 Der Kommentar von W.Emrich, dass es 

falsch sei, Holz als konsequenten Naturalisten darzustellen, 

weil man den Zugang zur Dichtung einenge, ist mit diesem 

Verstandnis aufgehoben.129 Emrich versteht die Theorie von 

Holz als Grenzscheide zweier Zeiten; mit Holz beginnt die 

Entwicklung zur symptomatischen Technisierung des 

dichterischen Vorganges. 

In spateren Jahren war Holz der Meinung, dass der 
11 konsequente 11 Naturalismus ein stilistischer Irrweg war, 

der notwendigerweise zu einer Reaktion ftihren musste.130 

Es wurde ihm bewusst, wie es der Maler Hollrieder von seiner 

Kunst ausdrtickte, dass jeder Grasfleck die naturalistische 

Genauigkeit seiner Abbildung bei weitem tibertreffen wtirde. 

Zunachst aber ftihrte dieser Weg zur uberprtifung der 

Grundvoraussetzungen einer Kunst tiberhaupt, und damit der 

Frage nach dem Verhaltnis der Kunst zum Leben. 
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KAPITEL 4 

DIE KtiNSTLERPROBLEMATIK UND DIE 

THEATERPROBLEMATIK IN PAPA HAMLET 

Der Ktinstler macht den Kilnstler zu seinem Gegenstande, 
indem er seine Problematik zeigt und so das Problem 
seiner eigenen Existenz aufwirft.1 

Dieses Zitat deutet auf eines der widersprtichlichsten 

Probleme in Papa Hamlet. Der Entschluss und "konsequente" 

Versuch, als Ktinstler revolutionar vorgehen zu wollen, 

brachten A. Holz und J.Schlaf in Schwierigkeiten. Die neue 

Methode. sollte in Form und Sprache des Kunstwerks die 

wissenschaftlichen Einfltisse der modernen Konzeptionen von 

Milieu und Herkunft aufzeigen und dabei die Probleme der 

Kunst und der Ktinstler in dieser Zeit aus den 

Kausalzusammenhangen der Einfltisse erklaren; jedoch ist 

festzustellen, dass dieser Methodik gewisse Grenzen gesetzt 

waren. A. Holz und J. Schlaf wollten ihre Kunst auch an die 

okonomische Realitat der Zeit zurtickbinden und wahlten die 

Ktinstlerproblematik, um diese Probleme der Zeit aufzuzeigen. 

Jedoch konnten sie mit ihrer "revolutionaren Technik" nur in 

begrenzter Weise das erreichen, was sie vorhatten. 

1. Die Probleme der Ktinstler als Kleinbtirger; das 

gespaltene Btirgertum im wilhelminischen Zeitalter 

Die Ktinstler- und Theaterproblematik in den spaten 

siebziger und achtziger Jahren des 19. Jahrhunderts geht 

auf den Zwiespalt im Btirgertum in der wilhelminischen 

· Gesellschaft zurtick.2 Zu diesem Thema mochte ich besonders 

H. Mobius heranziehen, der sich um eine grundlegende Analyse 

in seinem umfangreichen Werk Der Naturalismus. 
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Epochendarstellung und Werkanalyse bemUht. Auf der einen 

Seite wird die industrielle, technische und wissenschaftliche 

Entwicklung gefordert, andererseits fUrchtet jedoch das 

BUrgertum, vor allem das KleinbUrgertum, die heranwachsende 

Arbeiterbewegung, die Demokratisierung im Sozialsystem und 

in der politischen Verfassung.3 Das BUrgertum ist irn 

Zwiespalt, denn der grossere, national-liberale und 

konservative Teil davon stUtzt sich auf die Industrie und 

bekampft.die Freiheitsvorstellungen aus okonornischen 

GrUnden.4 Die Demokratisierung soll sich nicht weiter­

entwickeln, um die wilhelrninische Herrschaftsstruktur nicht 

durch die politische Aufwertung der Sozialdemokratie zu 

gefahrden.5 Die mittelstandischen BUrger widmen ihr 

Interesse also dem wirtschaftlichen Erfolg, anstatt der 

Kunst. FUr die Arbeiter wurde zur Zeit des Sozialisten­

gesetzes der Sozialismus immer mehr zu einer Alternative.6 

Die "KleinbUrger" befanden sich im Zwiespalt, da sie den 

Abstieg ins Proletariat fUrchteten. 

Das "GrossbUrgerturn" sah die Moglichkeit, auf finanziellern 

Gebiet dem Adel Konkurrenz zu machen und interessierte sich 

daher weniger fUr eine Kunst, die die Probleme der Zeit 

aufzeigte; vor allem Probleme, die sich mit der Ausbeutung 

der Arbeiter in der Industrie beschaftigten, waren unbeliebt. 

Die KUnstler fUhlten sich von dieser Gruppe der GrossbUrger 

vernachlassigt; so wird die Frage nach der Isolation der 

KUnstler in dieser okonomisch produktiven Zeit aufgeworfen. 

Der kleinere linksliberale Teil des BUrgertums forderte 

eine Weiterentwicklung in der Gesellschaft: die Befreiung 

von feudaler und staatlicher Reglementierung.7 Nach der 

Meinung von H. Mobius stehen die positivistisch denkenden 

Naturalisten diesem BUrgertum nahe:8 "Die Literatengruppe 

ist relativ homogen: fast alle sind bUrgerlicher Herkunft 

oder haben studiert, bzw. es versucht".9 

Diese KUnstler des Naturalismus um 1890 kommen fast al le aus 

der Provinz und mUssen wirtschaftliche Not leiden; der "Kampf 
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urns Dasein", das Ringen darum, nicht ins Proletariat absinken 

zu mUssen, wird ihnen zur Realitat. In eben dieser Situation 

befindet sich Arno Holz, wie schon erwahnt worden ist. Die 

bUrgerliche Kritik der Liberalen richtet stch mit Ironie 

gegen den Landadel und die Junkeraristokratie;lO sie 

erschopfte sich aber oft in Satire und Karikatur.11 

Der Gebrauch von Symbolen in dieser Methode befand sich im 

Widerspruch zu der Ablehnung aller traditionellen Technik; 

dem Anspruch an die KUnstler, sich von den alten Formen frei 

zu machen und eine neue Kunstf orm zu schaff en, war aber nicht 

ohne RUckgriff auf gewisse traditionelle Formen gerecht zu 

werden. 

1. Die Einschrankung der "Freiheit" der KUnstler; 

die Auswirkung auf das Theater 

Die Freiheit der Schriftsteller, ihre neuen Themen zu 

bringen, wurde aus zwei Grunden eingeschrankt. Zurn ersten 

wurden die Skandinavier und andere Literaten aus Russland und 

Frankreich von dem deutschen Publikum bevorzugt. Die jungen 

Deutschen wollten zeigen, dass auch eine heimatliche Kunst 

in revolutionarer Weise den neuen AnsprUchen gerecht werden 

konnte, und wurden dabei stark von der auslandischen Kunst 

beeinflusst. Zweitens wuchs die Anzahl der Schriftsteller 

innerhalb der Arbeitskrise der Zeit viel schneller als der 

Markt fUr neue BUcher. Schriftstellerverbande wurden 

gegrUndet, um Benachteiligungen durch die Verleger zu 

bekampfen.12 Viele junge Schriftsteller behaupteten: "Mit 

der Freiheit ist es jetzt vollig aus. Der Schriftsteller 

muss schreiben, was verlangt wird".13 Sie kritisierten 

den Staat, der ihnen die Freiheit nahm, Uber die sozialen 

Probleme zu schreiben und Kritik zu Uben. 

Die Probleme des Theaters hingen eng mit diesen Problemen 

zusammen. Das Theater wurde als Statte der Reprasentation 

fUr die "bessere Gesellschaft" gesehen und wurde gegen die 
kritischen Werke vieler Naturalisten verteidigt.14 Die 

KUnstler mussten ihre Stucke in geschlossenen Theater-
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vereinen auffuhren lassen, um der Zensur zu entgehen.15 

Die staatlichen Theater fuhrten nur Werke auf, die den Staat 

oder das deutsche Volk und den Adel anpriesen. Arno Holz 

nahm eindeutig Stellung zu der Ansicht, dass das Theater nur 

der Politik dienen sollte, denn es ging ihm ja auch um die 

Schopfung einer neuen Kunstform. Die Realitat des alltag­

lichen Lebens vieler Burger fuhrte zu sozialer Kritik; 

Arno Holz und Johannes Schlaf erhoben den Anspruch, 

sozial engagiert zu sein. Dieser Anspruch fuhrte dann zur 

politischen Kritik an einem Staat, der Ungerechtigkeit gelten 

liess, obwohl die Naturalisten eine auffallige Distanz 

gegenuber parteipolitischen Doktrinen behielten.16 

Teilgruppen der Gesellschaft, die sich fur die 

Naturalisten interessierten, wurden zu "Tragern eines 

bestimmten Geschmacks, einer bestimmten kunstlerischen 

Richtung".17 Zu diesen Gruppen gehorten zum Beispiel 

Theoretiker und Kritiker, die der festen Meinung waren, 

dass die naturalistische Kunst sozialpolitisch engagiert sein 

musste; unter anderen gehorten Emil Reich und Max Herold zu 

dieser Gruppe.18 Otto Brahm, dagegen, wandte sich gegen 

die politische Funktionalisierung der Kunst.19 Die 

Freiheit vieler Schriftsteller wurde eingeschrankt, weil 

sich oft nur diese "Geschmacksrichtung" verkaufen liess. 

Der sakulare "Umschwung" im Kunstgeschmack hatte als Falge 

eine Uneinheitlichkeit des dominierenden Kunstgeschmacks; 

die gesellschaftlichen Schichten, die von der Wissenschaft, 

Technik und Industrie getrennt wurden, verstanden die Kunst 

jetzt aus ihren eigenen verschiedenen Perspektiven. Sie 

"haben nicht mehr den allgemein verbindlichen Charakter und 

nicht mehr die Bedeutung, die sie bisher gehabt hatten". 20 

Nach der Meinung von H.Mobius liegt der Grund dafur bei 
der Arbeiterbewegung und Spezialisierung.21 "Auch der 

Kunstler wird nun als Spezialist gesehen, er versteht sich 

auch selbst so".22 Hier zeigt sich schon ein interessanter 

Widerspruch, denn der naturalistische Ktinstler wollte zwar 

eine "Kunst furs Volk" etablieren, die zu gleicher Zeit eine 
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belehrende Funktion beanspruchte. Seine Werke zeigen aber 

oft die Tendenz, einem spezialisierten Sachverstand zu 

dienen.23 Die innere Struktur der "neuen Gesellschaft" wird 

durch Arbeitsteilung und Spezialisierung charakterisiert.24 

Die Kluft zwischen dem Kilnstler und dem Publikum wird grosser 

in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts. Die Naturalisten 

wollen daher den Verlust an verbindlichem Bildungsgut mit 

. einem spezialisierten Sachverstand ersetzen.25 Man beachte 

dabei die Rolle von Hamlets Shakespeare in Papa Hamlet. 

1.2 Die "Demokratisierung" der Kunst 

H.Mobius sieht den Beginn der Demokratisierung der Kunst als 

die Bekampfung des traditionellen Kunstverstandnisses.26 

Erstens ist es moglich, dass jeder "literarischer Produzent" 

sein kann. Fur Arno Holz sind sowohl die Kritzelei eines 

Kindes als auch die "Sixtinische Madonna" Kunstwerke; es ist 

nicht mehr die "geniale" Begabung, die entscheidet, ob es 

sich um einen guten oder schlechten Kilnstler handelt, sondern 

der kilnstlerische Sachverstand, der wissenschaftlich 

erforscht und erarbeitet werden muss. Zweitens kann nun 

jedes Thema und jeder Gegenstand zum Sujet der Literatur 

werden.27 Alle Themen sind vor der neutralen wissen­

schaftlichen Methode objektiv (vermeintlich) gleich.28 Die 

Gegenwart ist besonders wichtig, weil sie die Wirklichkeit 

unvermittelt zeigen sell. Drittens kann jeder "Leser bzw. 

Kunstkonsument" sein. 29 Die kunsttheoretische bzw. 

moralische Barriere der "traditionsbezogenen, humanistischen 

Bildungsschicht"30 sollte den Zugang zum Kunstgenuss nicht 

mehr verhindern. 

Diese drei wichtigen Anliegen beweisen die fortschrittliche 

Natur des Demokratisierungsprozesses das zu dieser Zeit 

seinen Anfang hatte; dieses wird van einigen Kritikern 

positiv und optimistisch gewertet. Nach Meinung von H.Mobius 

ist die Ansicht, dass der Naturalismus "mit seinen 

Elendsschilderungen" nur pessimistisch gesehen werden sell, 

grundlegend falsch: 
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Die Darstellung heruntergekommener Zustande 
sell gerade die Morbiditat der gegenwartigen 
Gesellschaft vor dem "Sonnenaufgang" einer 
"neuen Zeit" kennzeichenen.31 

Gerade diese Ansicht ist vielleicht, was Arno Holz und 

Johannes Schlaf mit dem Prosawerk Papa Hamlet beabsichtigten, 

denn Niels Thienwiebel, als Beispiel ftir den Ktinstler, der 

mit der Realitat nicht fertig wird, stirbt im neuen Jahr 

"erfroren durch Suff". Der Beobachter dieses eigentlich 

traurigen Endes verabschiedet sich mit einem recht ironischen 

Zuruf: 

Lirum, Larum! Das Leben ist brutal, Amalie! 
Verlass dich drauf! Aber - es war ja alles egal! 
So oder So! 

(S.63) 

Dieses Zitat hat einen besonderen Einfluss auf verschiedene 

Ktinstler, denn auch Theodor Fontane gebraucht im Schlussvers 

des Gedichts "Summa Summarum" ahnliche Worte: 

Es dreht sich alles um Lirum larum/ Um lirum 
larum Loffelstil/ Alles in allem, es war nicht 
viel.32 

Dieser Zuruf deutet auf verschiedene Aspekte der Geschichte, 

von denen ich den 'tragischen Aspekt' herausheben mochte. 

Die Demokratisierung der Kunst wird in Papa Hamlet durch ein 

Mitleidsgeftihl ftir Amalie, Fortinbras und vielleicht auch 

Thienwiebel versucht, denn alle Schichten einer Gesellschaft 

konnen sich mit Trauer und Tragik identifizieren. Der Tod 

Thienwiebels wird meiner Meinung nach nicht als tragisch 

gewertet, denn Thienwiebel kann sich nicht in dem neuen 

Zeitalter behaupten, oder ftir die Weiterentwicklung seines 

Sohnes sorgen. Der Fortschritt einer Gesellschaft wird 

versichert durch den Untergang der Schwachen. Weder 

Thienwiebels Leben noch sein Tod bedeuten viel ftir eine 

Gesellschaft, die fortschrittlich gesinnt ist; die Tatsache, 

dass der Leser zunehmend sein Mitleid mit der Familie 

verliert, was ftir eine Tragodie ein wichtiger Aspekt ist, 
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werde ich an anderer Stelle weiter untersuchen. Dies wUrde 

heissen, dass keine wirkliche Demokratisierung stattfindet. 

Die KUnstler sehen sich als die Intellektuellen, die ftir die 

"Anerkennung der Gesetze der Fortbildung des Henschen" mit 

verantwortlich sind, und somit hangt die ktinftige Entwicklung. 

der Menschheit auch von den KUnstlern ab.33 Nach der 

Meinung von H.Mobius ist die Tatsache, dass Arno Holz keine 

genaueren Vorstellungen Uber die FUhrungsrolle der 

Intellektuellen in Deutschland entwickelte, "auf die 

bedeutungslose Randstellung zurtickzuftihren, in der sich 

Naturalismus und Positivismus in Deutschland befanden."34 

Dech finde ich, aus der heutigen Sicht gesehen, dass der 

Naturalismus eine sehr wichtige Entwicklung war. 

Die theoretischen Voraussetzungen ftir die naturalistischen 

Ktinstler forderten Erkenntnis der Gesetze der "Dinge"; man 

schrieb "aus den Dingen selbst." Nach der Meinung von H. 

Mobius impliziert dieser Anspruch die bewusste Abwehr der 

literarischen Tradition.35 Die Frage nach den Motiven, 

die Arno Holz veranlasste, sich mit Hamlet von Shakespeare, 

"einem beispielhaften Werk einer vergangenen Kunstepoche"36 

auseinanderzusetzen, wird unter anderem auch von H.Mobius 

untersucht. 

Martini sieht den Gebrauch der Hamlet-Anspielungen im Grunde 
als einen radikalen Protest gegen alle idealisierenden "schonen" 

Stilformen. gegen die Literatur als "Erhohung, Bildung, 

Erhohung des Lebens."37 Die Hamlet-Zitate sind ftir ihn 

eine Parodie der Kunst als komodiantische Verfalschung 

des Lebens;38 eine LUge gegenUber der grausamen sozialen 

Wirklichkeit der Zeit. 

Mobius vertieft diese Ansicht, indem er den Zitaten Sinn 
gibt, um sie als die Veranschaulichung ftir die uberlebtheit 

der alten Kunst und der Kunstsprache im Zeitalter des 

Positivismus zu erklaren.39 
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Sprengel betont den Mehrwert der Zitate, die nach seiner 

Meinung nicht lediglich die Antiquiertheit einer 

metaphysischen Kunst im Zeitalter des Positivismus 

darstellen, sondern als kontrastive Symbolik weit mehr dem 

Sinn und dem Verstandnis der Werks dienen.40 

H. Mobius deutet auf den ersten Widerspruch im Zusammenhang 

mit dieser Stoffwahl, denn Holz behauptete: "Der Inhalt, an 

dem ich diese neue Form damals aufwies, war mir vollkommen 

gleichgtiltig." 41 Holz hatte die Absicht, objektiv und 

neutral seine Kunst der Wissenschaft anzugleichen; doch ist 

Papa Hamlet im Vergleich zu J.Schlafs Vorlage umgearbeitet 

und zeigt eine entscheidende Abweichung von der ersten Arbeit 

von Schlaf. Die Bedeutung der Hamlet-Zitate ist in dieser 

Skizze besonders wichtig; H. Mobius sieht diese Umarbeitung 

nicht als einen Widerspruch der Theorie oder als Mangel an 

der Methode von Holz, sondern als erklarbar durch den 

gegenwartigen Stand der Wissenschaft. Durch die Bearbeitung 

der Vorlage kamen die Gesetze der Entwicklung, Vererbung und 

des Milieus, die der'wirklichkeit des "Dachstubenidylls" 

zugrundeliegen, deutlicher zum Ausdruck.42 Der Verlust 

einer reprasentativen btirgerlichen Kunsttradition brachte 

auch eine Absage an die von der Klassik propagierte 

Menschlichkeit. Thienwiebel wird zur "Bestie Mensch";43 

sein Abstieg ist nicht pauschal mit dem Ausdruck "schlechter 

Mensch" abzutun, sondern wird an Hand der Hamlet-Zitate als 

Folge der "Wirklichkeit", der Gesetze von Entwicklung, 

Vererbung und Milieu erklart. Ich werde noch ausftihrlicher 

auf die Zitate zu sprechen kommen. 

Die Naturalisten reprasentierten die Ktinstlerfigur in 

mannigfacher Gestalt: als Sanger, Schauspieler, Bildhauer, 

Maler, Dichter und Journalist. Diese Gestalten stammten 

meistens nicht aus dem Arbeitermilieu, sondern ftihrten ein 
kleinbtirgerliches Leben. Die Ktinstler wollten empirisch 

darbieten, was ihnen vertraut war. Intellektuell zeigten 

diese Berufe das Ktinstlerisch-Empfindsame, das nicht mit den 

'kalten' verntinftigen Masstaben der okonomisch-technischen 
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Welt zu messen war. Die Widersprlichlichkeit dieser Situation 

ist ein Merkmal der Theorien der Naturalisten, die eine 

wisse?schaftliche Einstellung betonten, jedoch in kreativ­

klinstlerischen Berufen tatig waren. Die Klinstler wollten 

grosse Fragen beantworten und menschliche Wlirde darstellen. 

Diese Fragen ftihrten zu leidenschaftlichen Aussagen, doch 

wurden die Klinstler zur selben Zeit mit dem Aufruf zu 

wissenschaftlicher Sachlichkeit und Objektivitat 

konfrontiert. 

1.3 Der Ktinstler Thienwiebel und sein Milieu in "Papa 

Hamlet" 

Papa Hamlet erzahlt die "tragische" Geschichte einer 

typisch kleinbtirgerlichen Familia. Niels Thienwiebel, ein 

Schauspieler, seine Frau Amalie und Baby Fortinbras mlissen 

sich kilmmerlich durchschlagen; sie flirchten den Abstieg 

in den vierten Stand, vermogen jedoch nichts dagegen auszu­

richten. Amalie hat wahrscheinlich die Schwindsucht, 

Fortinbras erkrankt. Thienwiebel erhalt nicht die Arbeit, 

zu der er sich 'berechtigt' flihlt, will trotzigerweise ·nicht 

'minderwertige' Arbeit tun, trinkt schliesslich, um seine 

Sorgen zu vergessen, und totet mehr versehentlich als 

absichtlich seinen Sohn. Zwei Personen, mit denen die 

Familia Umgang pflegt, sind Frau Wachtel, die Zimmerwirtin, 

und Ole Nissen, eine zweite Klinstlerfigur. Dieser ist Maler 

und mietet das Zimmer nebenan. An diesen Charakteren werden 

die rudimentaren Konflikte gezeigt: 

Die aufgesetzte Charakterphysiognomie der bate 
humaine, die schlechten Eigenschaften wie Faulheit, 
Tragheit, Jahzorn, Trunksucht und Brutalitat 
umkreist zugleich die rudimentaren Konflikte.44 

Den in diesem Zitat erwahnten Eigenschaften begegnen wir 

nach und nach in dem stilistischen Aufbau von Papa Hamlet. 

Die Stoffwahl ist nicht besonders neu, denn Holz war der 
Ansicht, die neue Schreibweise mtisse sich als "Methode" 
nicht mittels der Stoffwahl bewahren.45 
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Die Wahl eines solchen fest,umrissenen Gegenstandbereiches 

hat eine integrierende wie auch ausschliessende Funktion.46 

Das gewlhlte Beobachtungsfeld, die drei Angehorigen der 

Familie Thienwiebel, Ole Nissen und Frau Wachtel wird von 

dem weiteren Kreis erfahrbarer Wirklichkeit streng 

abgegrenzt.47 Seiner naturalistischen Theorie gemlss 

wollte Holz die Kausalzusammenhange der vielfachen Einflusse 

auf die Menschen zeigen. Die Konzentration auf die kleine 

Familie und die Lebensumstlnde ermoglichen einen Einblick in 

die Hintergrunde fur ihr Versagen. Alles, was geschieht, 

bezieht sich auf die Familie; die Detailschilderung jeder 

Szene erkllrt und betont die Umstande, in denen die Familie 

sich befindet. Den Naturalismus aber nur in der ausseren 

milieubedingten Welt am Werke zu sehen, erscheint z.B. Cowen 

als ganzlich falsch.48 Besonders in der inneren 

psychologischen Welt der Charaktere hat er seine Auswirkung. 

Der wi.chtigste Faktor innerhalb dieser. inneren psychischen 

Entwicklung der Charaktere ist die Fahigkeit, im richtigen 

Moment positiv handeln zu konnen. Der "Kampf urns Dasein", 

welchen Thienwiebel fuhrt, · zeigt ihn den wissenschaftl ich 

erkannten Naturgesetzen der Zeit ausgeliefert; er muss 

handeln, um mit den Gesetzen fertig zu werden. Thienwiebel 

in seinem Versuch, als "sterbender Krieger" Geld zu 

verdienen, wirkt ironisch, denn ein solch heroischer Titel 

musste erst verdient werden. Thienwiebel ist den 

Erwartungen, die der Leser an einen solchen Titel knupft, 

nicht gerecht geworden. 

Fur A.Holz ware Thienwiebel vielleicht erfolgreich gewesen, 

hatte er eine positive Lebensanschauung gehabt. Er hatte die 

Gesetze und seine Moglichkeiten, in dem herrschenden System 

voranzukommen, optimal erkennen sollen und sich anpassen 

mussen. Dann hatte er personlich "den Gipfel, den die 

bisherige Entwicklung der Gesellschaft erreicht hat" 
erlangt.49 Thienwiebel verkorpert aber keineswegs diese 

erfolgreiche Einstellung. 
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2. Die Theaterproblematik der neuen Ziele des 

naturalistischen Theaters 

Die Grilndung des Theaters in Berlin, die "Freie Bilhne", 

geht zurilck auf die Probl~me der Kilnstler zu dieser Zeit. 

Die Zensurpflicht verursachte, dass die Auffilhrungen vieler 

Kunstwerke nur als Matinees geschahen. Viele Theaterstilcke, 

die "Theaterskandale" verursachten, wie G.Hauptmanns Vor 

Sonnenaufgang, deuteten auf die Krise, in der sich die 

kleinbilrgerlichen Kilnstler befanden; die neue Zielsetzung 

des Theaters sollte das •wahre' Leben auf die Bilhne bringen. 

Weil das 'wahre' Leben jedoch mit sozialer Kritik und daher 

Kritik am Staat zusammenhangen musste, wurde den KUnstlern 

die Freiheit genommen, so zu dichten wie sie wollten. Das 

Theater wurde zum Schauplatz; dort konnten die Schriftsteller 

aufzeigen, wie viele Menschen in 'Wirklichkeit' lebten. 

G.Mahal macht darauf aumerksam, dass nach Ibsen 

alles ... 'Gespielte', 'Schauspielerische', alles 
Deklamatorische also und Mimenhafte [ausgeschaltet 
werden muss] damit das auf der Bilhne Vorgestellte 
wie aus dem normalen Leben herausgeschnitten 
wirkt.54 

Der Zuschauer sollte sich nicht mit Theater, sondern mit 

seinem eigenen Leben konfrontiert sehen.55 Nach der 

Meinung von G.Mahal kann nach diesem Verstandnis das 

Theater keine Belehrung oder Unterhaltung bedeuten, 

sondern "Beunruhigung und Irritation"; "Spiegel des gern 

Verdrangten. 11 56 

Nach meiner Meinung verfolgt Holz eine ganz bestimmte 
Absicht, wenn er Thienwiebel aus Hamlet zitieren lasst 

und sogar Thienwiebel den Versuch erlaubt, den Charakter 

zu verinnerlichen. Thienwiebel als Kilnstlerfigur, die 

bUrgerlich ist, vertritt womoglich den 'neuen KUnstler'; 

die Ironie dieser Kilnstlerfigur, die vom Milieu und der 

Herkunft so beeinflusst ist und die an der Vergangenheit 
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so stark hangt, deutet darauf, dass Thienwiebel am 

btirgerlichen Ideal zugrunde geht. 'Thienwiebels Kunst hat 

keine richtige Funktion in der Gesellschaft mehr. Der 

"neue Ktinstler", der sich nicht anpasst, wird untergehen 

mils sen. 

Das Theaterspielen ist fur Thienwiebel gefahrlich, 

weil es eben nicht um ein Theatersttick geht, sondern 

um das tiberleben. Als Ktinstler erhebt Thienwiebel den 

Kunstanspruch, sich in diese Kunst verlieren zu wollen 

der absurd ist, denn die Kunst kann ihm nicht mehr dazu 

verhelfen, das moderne Leben zu bewaltigen. A.Holz macht 

sich tiber diesen Kunstanspruch fast lustig; man kann das 

Elend Thienwiebels teilnehmend erkennen, und sein·Benehmen 

unter dem "modernen Gesichtspunkt" der Zeit verstehen. 

Thienwiebel verhalt sich zum Beispiel ganz 'normal', sobald 

sein Nachbar und seine Vermieterin abwesend sindi der 

"Beobachter" deutet in ironischer Weise daraufhin: "Er war 

nur toll aus Methode".(S.38) Der Leser, der seinen Hamlet 

kennt, weiss, dass Polonius von Hamlets Benehmen sagt: "Ist 

dies schon Tollheit, hat es doch Methode." (Hamlet 2.II) Zu 

dem Problem, dass Papa Hamlet moglicherweise nur von einem 

Leser verstanden wird, der Hamlet kennt, werde ich mich noch 

aussern. 

H.Mobius bemerkt zu dieser Stelle, dass Thienwiebel aber 

doch verstort genug ist, um Amalie ausrufen zu lassen: 

"Du gehorst ja in eine Verrticktenanstalt!" (S.41). 

Verrtickt ist normal und normal ist verrtickt - der 

Entwicklungsprozess von Thienwiebel hat sich bedrohlich 

zugespitzt.57 Thienwiebel spielt so oft Theater, dass 

Amalie und auch Fortinbras nicht wissen, wann sie ihm 

glauben konnen. "Akzeptieren sie sein Verhalten, erweist 

sich, dass doch wieder alles Theater war".58 An 

verschiedenen Stellen reagieren Amalie und Fortinbras 

besorgt auf Thienwiebels Verhalten, der sich aber im 

nachsten Moment Wieder beruhigt, indem·er 'melodramatisch' 

aus Hamlet zitiert. Amalie lasst sich von dieser alten 
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Kunstform blenden, denn sie sieht nicht ein, dass ihr Leben 

in Wirklichkeit so bedroht wird. 

Hit dem fragwurdigen Wunsch, Hamlet sein Leben bestimmen 

zu lassen, wird das Leben von Thienwiebel zu einer LUge;59 

er hat keine objektiven, wissenschaftlichen Prinzipien, die 

ihn sich positiv entwickeln lassen wUrden und dies ist ein 

Vorwurf angesichts des empirischen Wahrheitsbegriffes. 

Thienwiebel versucht, ein unzeitgemasses Verhalten 

einzuUben. Wieder weist H.Mobius darauf hin, dass diese 

Frage von Holz in Papa Hamlet aufgeworfen wird: "Es ist das 

Problem eines Kunstlers der Gegenwart, der eine Beziehung zur 

'alten Kunst' finden muss."60 

Thienwiebel findet keinen Anschluss an die Gegenwart. 

Die ausseren Umstande, wie zum Beispiel das Teerdach, 

auf dem Thienwiebel und Nissen herumspazieren und sich 

"in 'Helsingor' befinden," werden zum Schauplatz vom Streit 

zwischen alter Kunst und Gegenwart. Die Gegenwart ist der 

Hinterhof, das verkruppelte Baumchen und zwei Manner, die 

auf dem Dach herumlaufen. Thienwiebel spielt sich auf als 

Hamlet, der in Helsingor ist. Er konfrontiert die Wirklich­

keit nicht mit sachlicher Objektivitat, sondern beweist, dass 

er sich nicht mit ihr auseinandersetzen kann. Seine innere 

Welt kann sich der ausseren nicht angleichen. Die Grenzen 

zwischen echtem und unechtem Leben verschwimmen fur ihn. 

Die Theaterillusion der "alten Kunst" forderte immer wieder 

Kontakt der Charaktere zum Publikum: 

(Die) Wendung "ad spectatores", das Deklamieren 
uber die Rampe hinweg, das monologisierende 
Einweihen der Leute im Parkett, und, als 
schauspiel- technisches Pendant, das Verbot, mit 
dem Rticken zu den Theatergasten zu agieren ... 61 

wurde dagegen im naturalistischen Drama als obsolete 

Einstellung angesehen. Hier bleiben die Charaktere unter 

sich und bewegen sich allein in ihrem Milieu. Die 
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abgeschlossene Welt in Papa Hamlet zeigt ahnliche Zilge der 

Isolierung und Milieugebundenheit auf. Papa Hamlet ist zwar 

kein Drama, aber das Prosawerk tendiert zum Drama hin, .vor 

allem, weil die Sprache der Charaktere, wie auch die Handlung 

als solche durch Dialog vermittelt wird. P.Szondi macht 

hierzu die Bemerkung, dass die Dissoziation von Milieu, 

Charakter und Handlung im naturalistischen Drama eine 

"Vereinigung der Elemente zu einer Gesamtbewegung",62 wie 

sie das Drama erwartet, verhindert. Er sieht die Losung · 

dieses Problems im "epischen Ich".63 Das Drama tendiert 

also zum Epischen hin, weil der Hintergrund zum Drama "nur 

dem Dichter sichtbar ist, dem Epiker",64 der den 

historischen Kontext kennt. 

Umgekehrt tendiert wiederum die Presa zum Drama hin, weil 

eben der Dialog, der dem Leser unvermittelt die 'Wirklich­

keit' zeigen soll, stark dramatisch wirkt. Wenn P. Szondi 

sagt "Von der Moglichkeit des Dialogs hangt die Moglichkeit 

des Dramas ab",65 so trifft diese Bemerkung in ahnlicher 

Weise auch auf den Dialog in einem Prosawerk zu. 

An erster Stelle steht die Tatsache, dass es keinen Erzahler 

in Papa Hamlet gibt, der in bekannter traditioneller Weise 

dem Leser erlauternde Hinweise zum Ablauf der Handlung gibt. 

Die Sprache der Charaktere wirkt wie auf einer Bilhne, worauf 

ich im nachsten Kapitel zu sprechen kommen werde. Die 

Zwischenbemerkungen, zum Beispiel "Amalie lachelte: Etwas 

abgespannt" klingen wie Regieanweisungen. An zweiter Stelle 

sieht zum Beispiel H. Mobius die Orientierung der Holz­

Schlaf 1 schen Presa in Richtung Gegenwart und Wirklichkeit als 

deutliche "dramatische Tendenz".66 

Die Faktoren, die dazu verhelfen, die Illusion eines Bilhnen­

stilckes zu geben, sind die Hamlet-Zitate, die aus einem so 

wohlbekannten Drama stammen und deswegen noch besonders ihren 
dramatischen Wert beibehalten, und die Charakterisierung 

durch die Detailschilderung, in der eine Aktion lebhaft 

dargestellt wird: "Amalie filhlte sich wieder beruhigt und 



biss jetzt herzhaft in ihre Schmalzstulle ... "(S.30) Die 

Perspektive, die auf die Geschehnisse gegeben wird, auch auf 

Seiten des Erzahlers, wird in die Charaktere verlegt; dazu 

werde ich weiteres im nachsten Kapitel sagen. 

Die Entwicklung des Gebrauchs der Hamlet-Zitate entspricht 

der Entwicklung der Phasen in Thienwiebels Leben. Hier 

knUpft Holz an eine 1 alte 1 Kunstform an, die Klassik. Dies 

steht im Widerspruch zu der Absicht, von der alten Kunstform 

abzusehen und Kritik an der Bildungstradition Deutschlands, 

"dem Volk der Dichter und Denker" zu Uben.67 Besonders 

wirkungsvoll sind die Zitate aber nur fUr den Hamlet-Kenner. 

Die Absicht, eine "Kunst fUrs Volk" schaffen zu wollen, die 

jedermann zuganglich sein wUrde, wurde somit eigentlich 

vereitelt. Von einer "Demokratisierung der Kunst" im Sinne 

von H. Mobius kann also meiner Meinung nach in Papa Hamlet 

kaum die Rede sein. 

Gerade dieses Problem der naturalistischen Schriftsteller, 

namlich "das Theater aus dem Theater zu verdrangen",68 

kreiert nach der Meinung van G. Mahal einen Illusionismus 

der Realitat, der auf die Spitze getrieben wird. Die 

Widerspruchlichkeit des Problems ist also auch bei Papa 

Hamlet zu finden, obwohl Holz sich in diesem Werk ganz 

bewusst den 1 alten KUnstler• als Beispiel heranzog, um 

auf zeigen zu konnen, dass diese Kunstf orm nicht mehr der 

Realitat des Lebens entsprach. 

2.1 Der Gebrauch van Symbolen in einer reprasentativen 

Funktion 

Bruno Markwardt weist auf den Anspruch der Ktinstler im 

Naturalismus hin, eine belehrende Funktion auszuUben. 

Nach seiner Meinung ist der Naturalismus aber gerade auf 

"kunstlerisch fruchtbaren Strecken" im Sinne eines Belehrens 

kein Naturalismus "sondern eine Art von Neuhumanismus 
realistischen Geprages".69 Dieses Zitat spielt auf die 

Technik der reinen "realistischen Widerspiegelung " an, die 
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das KUnstlerische nicht erfolgreich wiedergeben konnte; 

damit wird auch die Frage gestellt, ob dieses KUnstlerisch­

Neue dann Uberhaupt als "neu" gesehen werden kann. Zwar 

gehort Markwardt wohl einer 'alten' Schule der Kritik an, 

doch erfasst er einen wichtigen Aspekt der naturalistischen 

Kunstform, der darauf weist, dass Holz seiner eigenen Zeit 

moglicherweise voraus war. 

Wo der Naturalist KUnstler wird, da hort er auf, 
Naturalist zu sein .. Da wird er Impressionist oder 
Symbolist der Gestaltung und Humanist der 
Haltung.70 

Hamann und Hermand befassen sich mit ahnlichen Gedanken, 

wenn sie erwahnen, dass nach ihrer Meinung die KUnstler des 

Naturalismus zu Stilpluralismen hin tendierten.71 Zur 

Diskussion des Zitats mochte ich an erster Stelle Symbolik 

.nennen. 

Die Syrnbole als kUnstlerische Technik haben in Papa Hamlet 

eine ganz besondere Funktion. Das Symbol wird traditionell 

als "Einzelnes" aus dem Kontext gelost und wird dann zum 

"Abstrakturn".72 Es ladt 

sich ... auf rnit Qualitaten, die nichts mehr mit 
dem abgelosten Kontext zu tun haben, sondern 
eigengesetzlich BezUge zu anderen Realitats- und 
Vorstellungsbereichen ermoglichen und 
herstellen.73 

Ein Beispiel dafUr bietet die Szene, in der Amalie im Zimmer 

wartet, wahrend sich Thienwiebel am Hafen "herumtreibt". 

Thienwiebel sehen wir nicht am Hafen, erleben aber die 

Auswirkung seines Lebensstils auf seine Frau: 

Amalie nahte noch immer Trikottaillen. Der 
Stumpfsinn hatte sie zur reinen Maschine gemacht. 
Die reizende Ophelia in ihr war jetzt endgUltig 
begraben. 

(S.53) 
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Die Erwahnung, dass Amalie zur "Maschine" geworden ist, 

erinnert an das industrielle Zeitalter; die Thienwiebels 

gehor~n zwar nicht zu den Arbeitern, die in den Fabriken 

ausgebeutet werden, aber die Folgen der Revolution gehen 

nicht an ihnen vorbei. Ein Blick aus dem Fenster der Wohnung 

zeigt einen "grossen runden Schornstein." Die Existenz der 

dazugehorigen Fabrik hat fur die Thienwiebels keine 

unmittelbare Funktibn.74 Sie sind nicht in der Industrie 

beschaftigt. Zwischen ihrem Milieu und der Fabrik besteht 

aber doch ein Zusammenhang, da auf die Armut der Thienwiebels 

und des Malers Nissen, die in dieser Umgebung leben mussen, 

angespielt wird. Als Kulisse hatte dieser Schornstein in 

einer Theaterproduktion, wie in der Malerei wahrscheinlich 

symbolischen Wert. Weil er sich aber nicht unbedingt aus dem 

Kontext lost, gewinnt der Schornstein an reprasentativem 

metonymischem Wert. Er stellt eine Beziehung zwischen dieser 

einzelnen Geschichte und dem Zeitalter der Naturalisten her. 

Holz und Schlaf dagegen mogen nicht mehr beabsichtigt haben 

als eine weitere Detailschilderung, denn der Schornstein 

bedeutet vielleicht nichts anderes, als das, was Thienwiebel 

empirisch wahrnimmt.75 Dieses steht aber dann wieder im 

Widerspruch zu der Ansicht, dass die Erwahnung jedes Details 

in Papa Hamlet von besonderer Wichtigkeit sei. Damit wird die 

Frage der Symbolik zum Teil der Kunstler- und Theater­

problematik erhoben. Nach der Meinung von G. Mahal konnen 

Einzelphanomene, -satze, -szenen "durch die Exkontextual­

isierung und Abstrakt-WerdenJ trotz allen Eingelagertseins 

... Symbol-Charakter annehmen"76 und sogar Verweisungs­

zusammenhange herausfordern. 

Der Gebrauch von symbolischen Assoziationen stellt im 
naturalistischen Kontext die Frage nach der Originalitat und 

}iem "Neuen" dieser Kunstform uberhaupt. Nach der Meinung 

von R.Jakobson ist der metaphorische Prozess in den 

literarischen Schulen der Romantik und des Symbolismus schon 

mehrfach anerkannt worden.77 Der realistische Autor gehe 

aber nach den Regeln der Metonymie und "von den Personen zur 
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raumlichen und zeitlichen Darstellung tiber. Er setzt gerne 

Teile ftirs Ganze".78 Die allgemeine Richtung Papa Hamlets 

sollte gemass dem Kunstgesetz, dass nach den wissenschaft­

lichen Ideen von einem Teil der Gesellschaft auf das ganze 

.Bild der Gesellschaft geschlossen werden kannte, nach den 

'Regeln' der Metonymie verlaufen.79 

Die Kommunikation zwischen Sprecher und Harer geschieht 

Uber raumliche und zeitliche Trennung hinweg durch "eine 

innere Relation":SO "es muss eine gewisse Gleichwertigkeit 

zwischen den Symbolen, die der Sprecher benutzt, und 

denjenigen, die der Harer kennt und erkennt, bestehen. 11 81 

Nach der Meinung von R.Jakobson finden entweder bei dem Harer 

Selektion und Substitution statt, wobei die sprachliche 

Einheit metaphorisch verstanden wird, oder der Harer 

kombiniert sich einen Kontext, innerhalb dessen er die 

sprachliche Einheit metonymisch versteht.82 

Zwar sollten die "Uberlieferten Symbole" der alten Kunst 

abgeschafft werden, doch hatte man eine recht er''folgreiche 

Methode, das innere Leben der Charaktere wiederzugeben, die 

dem Publikum zum "richtigen" Schluss verhelfen sollte. 

G.Mahal beschreibt, wie der Hinterhof die bekannte Diskrepanz 

zum Vorderhof evoziert.83 Der geschlossene Raum und die 

Enge mi.issen seelische Konsequenzen zur Folge haben.84 

Dieser Raum ist i.iberhaupt "btihnentechnisches Konstituens 

naturalistischer Theatralik".85 Nach der Meinung von Mahal 

ftihrt diese Theatralik zum Paradox des naturalistisch­

konsequenten Stils: 

... 
im Bemtihen um p,erf ekte Darbietung von Konkreta 
verselbstandigen sich diese einzelnen Konkreta 
zu Abstrakta; es entsteht stilgeschichtlich die 
Grundlage des Impressionismus . . . 86 

Damit ware Holz keineswegs einverstanden gewesen, denn er 

wollte es vermeiden, dass ihm eine bestimmte Richtung 

zugeschrieben wurde: "Impressionismus hin, Expressionismus 
her! Ich glaube an keine Ismen ! "87 
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Der geschlossene Raum mag vielleicht symbolisch verstanden 

werden, wobei er auch ohne eine zweite Mitteilung fur sich 

allein stehen konnte; dass aber die Bestandteile des 

Kontextes im Kontinuitatsverhaltnis stehen, deutet darauf, 

dass der Raum auch metonymisch verstanden werden konnte, denn 

um von dem Einzelteil auf das Ganze schliessen·zu konnen, 

muss der Leser/Horer aus dem Kontext kombinieren. Dazu die 

Meinung van R.Jakobson: 

Eine gewisse Rivalitat zwischen den metonymischen 
und metaphorischen Darstellungsweisen kommt bei 
jedem symbolischen Prozess, gleichgultig, ob es 
sich um einen intrapersonellen oder um einen 
sozialen handelt, zum Vorschein.88 

Nach der Meinung von H. Mobius ist aber die "Projektion von 

empirisch nicht abgesicherter Bedeutung uber den Bereich der 

Skizze hinaus"89 mit dem Wunsch, wissenschaftlich vorgehen 

zu wollen, nicht vereinbar: 

Es ist zwar eines der Ziele naturalistischer 
Literatur, Schlusse vom Teilbereich auf das Ganze 
zu ermoglichen, dieser Schluss muss aber 
wissenschaftlich begrundet sein.90 

Mobius versteht den positivistischen Fortschrittsoptimismus 

in der Gesellschaftstheorie als Widerspruch zu der Forderung 

ihrer Kunsttheorie sich mit dem Kunstwerk der Wirklichkeit so 

wie sie ist, moglichst weit anzunahern.91 Die symbolischen 

Passagen erscheinen in Papa Hamlet genau an den Stellen, wo 

der Widerspruch zwischen Fortschrittsoptimismus und 

Gegenwartsfixierung in der Kunst offensichtlich wird. •92 

Mit "Fortinbras" zum Beispiel stirbt die Zukunft des Milieus, 

in dem er lebt; Fortinbras verkorpert eine 11 optimistidche 

Zukunft" fur Thienwiebel im dritten Kapitel: "Du lebst; 

erklare mich und meine Sache den Unbefriedigten!" (S.32). 

Im letzten Kapitel, in dem 'tragischen' Moment, in dem 

Thienwiebel seinen Sohn totet, ist Thienwiebel in die Enge 

getrieben worden. Er muss aus der Wohnung heraus, hat aber 

keine Zukunftsplane gemacht. Dass seine Auffassung von Kunst 
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ihn jetzt ganz deutlich in die ausserste Not getrieben hat, 

frustriert ihn so, dass er seinen Sohn totet. Mit den 

BedinJungen, die Thienwiebel stellt, kann keine Entwicklung 

stattfinden. Thienwiebel hat keinen Fortschritt gemachti 

der Widerspruch zwischen Fortschrittsoptimismus und 

Gegenwartsfixierung in der Kunst zeigt sich auch in dem 

symbolischen Ausloschen der Lampe beim Tode des Kindes. 

Empfindungsvermogen durch Symbole auszudrUcken, passt nicht 

in die neuen Konzeptionen der Kunst, in einer Welt, in der nur 

das empirisch Wahrnehmbare wissenschaftlich auszudrUcken war. 

Das Milieugesetz und das Entwicklungsgesetz sollten in Papa 

Hamlet vorgefUhrt werden. Um dieses zu erreichen, beschrankte 

man sich auf begrenzte Zeit und begrenzten Raum. Nur die 

Abstiegsphasen werden dargestellt. "Da von dem Ausschnitt 

auf das Ganze geschlossen werden soll"93 darf nur das 

gezeigt werden, woraus sich ein Resultat ergibt; von der 

Familie Thienwiebel mUsste man auf alle ahnlich situierten 

Familien schliessen konnen. Jedoch kann ein Symbol viele 

verschiedene Emotionen in mannigfachen Bereichen hervorrufen, 

je nach der Belesenheit des Lesers oder seiner 

Lebenserfahrung. 

Wenn auch die Naturalisten Symbole als Mittel der 
traditionellen Kunst ablehnen, sind sie faktisch 
doch zu ihrer Verwendung gezwungen, um Uber den 
engen Rahmen der Ausschnitts hinausgehende Aussagen 
geben zu konnen.94 

Der Versuch, das Raumliche auf das Gegebene zu beschranken, 

und doch zugleich die Aussage auf den Gesamtzusammenhang zu 

erweitern, bleibt dialektisch. Die beiden Kinder in Papa 

Hamlet sterben frUh, wie es oft zu der Zeit passierte. 

Frau Wachtel verliert ihr Kind und Fortinbras stirbt. Dazu 

erklart H.Mobius: "Die Kindersterblichkeit gerade in den 
subproletarischen Randschichten war ungeheuer gross".95 In 

der Welt von Thienwiebel soll Fortinbras die Zukunft erobern 
und damit die Welt, die fUr Thienwiebel unbegreiflich ist, 

andern. "Die durch Fortinbras verheissene Zukunft dieses 
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Milieus wird mittels der Handlungsftihrung durch das Milieu 

selbst zunichte gemacht."96 Dass Fortinbras auch auf 

symbo}ische Weise in der Neujahrsnacht stirbt, zeigt das 

Scheitern des alten Milieus unmittelbar vor dem Anbruch einer 

neuen Ara. In Hamlet von Shakespeare dagegen wird Fortinbras, 

der Prinz von Norwegen, Danemark in eine Zukunft ohne Hamlet 

und Laertes leiten. 

Das verkrtippelte Pflaumenbaumchen als Symbol zeigt die 

Entfremdung dieses Milieus von der wirklichen Natur. Ein 

Baum braucht Platz und Sonne und kann nur gedeihen unter 

gesunden Verhaltnissen. Da aber in der Umgebung nur dieses 

eine Baumchen zu wachsen versucht, wimmeln die Astchen von 

Raupen und Spatzen. Die Verkleinerungsform "Baumchen" und 

"A.stchen" deuten auf die kleine Statur des Baumes; gerade 

kann das Baumchen auch nicht wachsen. Ebenso ergeht es den 

Henschen, die in den Hinterhofen leben mtissen. Das Massen­

dasein auf unzureichendem Platz verkrtippelt das Leben; 

Kinder konnen nicht gesund aufwachsen und leiden an 

Mangelkrankheiten (vielleicht die roten Pusteln auf dem 

Gesicht des kleinen Fortinbras) physiologischer und 

seelischer Natur. Erwachsene schlagen sich durch, so gut 

sie konnen, verkrtippeln aber ihr Leben weiter durch lange 

Arbeitsstunden, zu wenig Geld und Mangel an Entspannung. 

Viele versinken in Apathie und Frustration, weil 'es fur sie 

keine Arbeit gibt. So gewinnt das Baumchen an Bedeutung; 

nicht nur wird es zu einem wichtigen Detail des Milieus, 

sondern zeigt auch die Probleme auf, die zu dieser elenden 

Existenz ftihrten. 

Segar der Untergang der Sonne dient als Symbol. Thienwiebel 

freut sich an dem schonen Schauspiel, ist aber dann sofort 

frustriert, weil er nicht ausgehen kann, nicht ahnend, dass 

die Sonne bald ftir ihn ftir immer untergehen wird. Holz 

liebte dieses Thema, denn er war es auch, der G.Hauptmann 

vorschlug, den ersten Titel ftir dessen Drama zu andern. Es 

bekam den Namen: "Vor Sonnenuntergang". Wie schon erwahnt 
warden ist, darf dieses Untergehen aus der naturalistischen 
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Sicht nicht als unbedingt tragisch gewertet werden, denn es 

musste geschehen, um filr die neue und gerechtere Welt Platz 

zu machen. Ob diese Welt eigentlich "gerecht" sein wird, 

wird nicht direkt ausgesprochen; dass aber einer, der sich 

positiv den neuen Ansprilchen anpassen kann, gut lebte, ist 

vielleicht am Beispiel van Herrn und Frau Kanalinspektor zu 

sehen. Sie haben sich angepasst und haben ''schon tapezierte 

Wande" und eine Villa in Bratsberg. Nissen lasst seine Kunst 

"entarten"~ jedenfalls pinselt er Firmenschilder (ob er 

wirklich ein "grosser" Kilnstler ist, bleibt offen) verdient 

dabei aber gutes Geld und kann ilberleben. Thienwiebel bleibt 

seiner traditionellen Kunstform treu, muss aber deswegen 

untergehen. Ob man von Gerechtigkeit sprechen kann, wenn es 

um die Kunst des tiberlebens geht, bleibt eine offene Frage, 

die nicht eindeutig van Holz und Schlaf beantwortet wird. 

Man muss Geld verdienen konnen, um zu ilberleben; Ideale wie 
1 Neue Kunstform 1 oder 1 Gerechtigkeit 1 genUgen nicht in diesem 

'Kampf urns Dasein'. 

Thienwiebel und Nissen klettern aus dem Fenster (eine 

symbolische Aktion und eine Wiederholung des sonst 

romantischen Fenstermotivs) auf das breite platte 

Nachbardach, "van dem man dann eine erfreuliche Aussicht 

auf die verschwiegenen Brandmauern mehrerer Hinterhauser 

genoss."97 Nach meiner Meinung konnte Thienwiebel damit 

den Eindruck erwecken, dass er der Misere seines Daseins 

entkommen konnte; er kann seine Miete nicht bezahlen und 

will sich filr verrilckt ausgeben. Dieses Entkommen gelingt 

ihm natilrlich nicht, da er sich ja noch in dem alten Milieu 

befindet. Die Flucht nach ,"Helsingor", in die "alte 

Kunst", bietet keinen Ausweg aus der Situation, ohne eine 

positive Entwicklung und Handlung des Charakters. Das 

Teerdach wirkt metonymisch als Schauplatz fU~ die 
Konfrontation von alter Kunst und modernem Leben.98 

Von dem Teerdach sieht man nur hassliche Brandmauern 

anderer Hinterhauser: 

-- 118 



Der schreiende Gegensatz dieser Kulisse zu der 
vorgestellten Terrasse des Konigschlosses in 
Helsingor und das identifikatorische und wirre 
Spielen Thienwiebels !assen den "Horatio" 
-zweifeln ... 99 

Nissen weiss nicht, ob Thienwiebel verrUckt ist oder nicht. 

Damit wird die Sein-Schein-Problematik des Theaters der Zeit 

angesprochen.100 Der grtinderzeitliche Schein des 

prunkvollen "normalen" Lebens wird untergraben durch die 

realistischen wirklichen Probleme des "verrUcktgewordenen 

Zeitalters", in der alles, woran Niels Thienwiebel glaubt, 

nicht mehr akzeptiert wird. Dieser Ausdruck ist wieder eine 

Anspielung auf Hamlet: "Die Zeit ist aus den Fugen". Das 

Zitat wird von Thienwiebel am Anfang des dritten Kapitels 

gebraucht. Er versucht, an dieser Stelle Hamlet zu 

verinnerlichen und spricht aus seiner Perspektive in den 

Worten Hamlets seine Situation an. 

Der Widerspruch zwischen Fortschrittsoptimismus und dem 

Versuch, alles in der Gegenwart empirisch zu verankern, 

bleibt unversohnbar. Deswegen fUhlt sich der Ktinstler­

Beobachter genotigt, als "konkrete" Stimme einzugreifen 

mit dem Kommentar: 

Der grosse Thienwiebel hatte nicht so ganz unrecht: 
Die ganze Wirtschaft bei ihm zu Hause war der 
Spiegel und die abgekUrzte Chronik des Zeitalters. 

(S.53) 

Nach der Meinung von K.L.Scherpe sind die Symbole weniger 

wichtig. Scherpe hebt den Gebrauch de~ Details heraus und 

deutet vielleicht dadurch mehr auf 1den reprasentativen 

Charakter der Metonymie: 

Der nach den Regeln der "konsequent" 
naturalistischen Schreibweise an sich unerlaubte 
Symbolakzent (kalte Winternacht in der armseligen 
Mansarde/"Sommernachtstraum") verliert sich in der 
Ftille der ans Licht gertickten Details und wird 
dadurch in seiner Bedeutung gemindert.101 
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Mit dieser Einstellung libersieht man aber den wichtigen 

Hinweis auf die Realitat des Zeitalters als Kontrast zur 

Kunst-Traumwelt Thienwiebels. 

3. Die Frage nach den Einfllissen der Herkunft und des 

Milieus auf den 'neuen Klinstler'; Thienwiebel als 

Bohemien, Klinstler und Kleinblirger 

In Niels Thienwiebel, dem Schauspieler, sehen F.Martini und 

V.Knlifermann die Eigenschaften eines Bohemien: "Er ist der 

Mensch ausserhalb der sozialen Normalitat, wie sie aus 

blirgerlicher Perspektive bestimmt wird."102 

Im Einklang damit setzt sich Thienwiebei zwar wohl einmal 

einen tlirkischen Fez auf und flihlt sich in romantischer Weise 

abgesondert und missverstanden, Merkmale des Bohemien, zeigt 

sich aber zu kleinblirgerlich eingestellt, um sich von den 

Vorurteilen und Einstellungen seiner sozialen Schicht 

freimachen zu konnen. Nach meiner Meinung ware gerade dieses 

aber ein ganz wichtiges Merkmal des Bohemien. Thienwiebel 

verbietet Amalie, nahen zu gehen, obwohl sie das Geld bitter 

notig hatten, weil sein blirgerlicher Stolz es nicht zulasst .. 

Er kann sich nicht von seinen Vorstellungen freimachen; er 

akzeptiert auch die Arbeit als herumfahrender Schauspieler 

nicht, weil er auf "ein angemessenes Blihnenangebot" wartet. 

Der Naturalismus stellt auch eine weitgehend psychologi -

sierende Kunst dar, die die Klinstler der Zeit mit ihren 

blirgerlichen Einstellungen konfrontiert. Mittels ihrer 

Kunst wollen die Klinstler natlirlich auch ihr Publikum mit 

den blirgerlichen Ansichten konfrontieren. Papa Hamlet 

zeigt den blirgerlichen Klinstler auch in seinem Wunsch, 

als Bohemien zu gelten: 

Denn der Schauspieler ist ein blirgerliches 
Anhangsel, und die Boheme- hier als·Parodie des 
echten Arbeits-, Erwerbs- und Familienlebens 
gefasst ... -ist auch im Protest gegen das 
Blirgertum auf seine Wertnormen zurlickbezogen.103 
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Der traditionelle Bohemien fltichtet aus einem traditionellen 

Lebensstil als Protest gegen die Engstirnigkeit seiner Zeit. 

Diese Flucht wurde aber eigentlich von den Naturalisten 

abgelehnt, da dieses Verhalten keine Losung mit sich brachte. 

Man sollte sich nicht der Welt entziehen, sondern sich 

anpassen und dadurch tiberleben konnen. 

Niels Thienwiebel ist von seinem btirgerlichen Milieu so 

eingehemmt, dass er eigentlich nicht als echter Bohemien 

gesehen werden kann. Schon sein Milieu deutet auf eine 

Widersprtichlichkeit. Thienwiebel wird zwar am Fenster 

gezeigt, kann aber nicht der Realitat seiner Umgebung 

entfliehen: 

Der Himmel drtiben Uber den Dachern war tiefblau; 
in den nassen Dachrinnen, von denen noch gerade 
der letzte Schnee tropfte, zankten sich bereits 
die Spatzen; es war ein prachtvolles Wetter zum 
Ausgehen. 

(S.20) 

H.Mobius meint zu diesem ftir den Naturalismus "typischen" 

Blick aus dem Fenster, dass dieser nur auf einen engen 
Ausschnitt der Welt zu weisen vermag.104 Mobius versteht 

dieses aus der positivistischen Perspektive, in der durch die 

"ttbertragung der positivistischen Methode auf Erzahlerisches 

(bzw. pramatisches) Verktirzungen [entstehen], die zum Teil 

auch den Absichten der Literaten widersprechen."105 Um 

gewisse Situationen umreissen zu konnen, machten die 

Literaten auch Gebrauch van "eigentlich tiberholten" Formen. 

So kommt es, dass sie sich zwar stark gegen romantische 

Motive auflehnten, doch zur selben Zeit sich genotigt sahen, 

durch Symbolik oder Metonymie die sich selbst gesetzten 

Grenzen zu transzendieren. 

Das Zitat wird so betont, dass der Leser kaum die 

absichtliche Ironie tibersehen kann; der Literat der 

Grtinderzeit wird hier verspottet, denn im nachsten Moment, 

in krassem Gegensatz zu der 'romantischen' Stimmung, argert 
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sich Thienwiebel liber die Realitat seiner Umstande, die 

"ausgetretenen grtinen Pantoffeln." Indem er Hamlet studiert, 

versucht Thienwiebel wieder an der alten Kunst Halt zu 

finden, wird aber dauernd von seinem Milieu abgelenkt. 

K.L.Scherpe macht auf die Tendenz aufmerksam, die soziale 

Problematik des dichterischen Subjekts aufzufangen und zu 

stilisieren: 

Die Seelenqualen des Poeten erscheinen eingebettet 
in die Schilderungen des Interieurs seiner 
Dachkammer. Die Elendsquartiere von Berlin NO 
werden in die Fensterperspektive gerlickt; 106 

denn obwohl es ein schoner Abend sein mag, die 

"verschwiegenen Brandmauern" und das "verkrlippelte 

Pflaumenbaumchen" sind ein Teil dessen, was der Blick aus 

dem Fenster zeigt. In der spaten Abendsonne dlirfte das 

Hassliche momentan verwandelt sein, verschwindet aber 

riicht. 

Anschliessend an diese Szene ftihrt Thienwiebel mit Amalie 

ein Gesprach, in dem es offensichtlich wird, wie festgefangen 

er in seinen blirgerlichen Ansichten ist: "tibrigens: ein Kind 

kann ein fur allemal nur dann gedeihen, wenn es die Mutter 

selbst saugt!" (S.24). Thienwiebel aussert hier eine 

Meinung, gegen welche Amalie nichts einwenden darf. 

Diese Aussage ist voreingenommen und kurzsichtig. Sie 

weist auch seine Intoleranz auf. In der Rolle als Ehemann 

und Vater kann Thienwiebel seiner Familie wenig bieten. Er 

versagt vollig als Ftirsorger, und so ist dieses Zitat zu 

gleicher Zeit ein stark ironischer Hinweis auf die Endszene, 

in der Thienwiebel sich am Tode seines Kindes schuldig macht. 

Als Klinstler kann er mit seiner Kunst dem Kind keine Zukunft 

bieten. 

Sagar echte Verzweiflung vermag Thienwiebel nicht aus 

seinen btirgerlichen Vorstellungen zu losen. Amalie schlagt 

"in tapferer Selbstverleugnung" vor, dass sie nahen gehen 
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will. Thienwiebel emport sich sofort dartiber, gekrankt in 

seinem blirgerlichen Stolz als Mann und Flirsorger. Wenn Amalie 

wirkl)ch arbeiten gehen wlirde, ware dieses eine weitere 

Bestatigung seines Versagens; darilber hinaus flirchtet sich 

Thienwiebel vor dem Abstieg ins Proletariat, dessen Merkmal 

die arbeitende Mutter auch ist. 

In dieser Hinsicht sind die Arbeiterfrauen bereits weiter auf 

dem Wege zur Emanzipation. Weil sie arbeiten, stellen sie an 

die Gesellschaft und ihre Ehemanner Ansprliche: 

[Die] notwendige Fabrikarbeit der Arbeiterfrau 
untergrabt die patriarchalische Familienstruktur, 
die auf der ausschliesslichen Erwerbstatigkeit des 
Mannes basiert.107 

Diese Ansichten beeinflussen die blirgerliche Welt, vor allem 

die der Kleinbtirger, die sich bedroht flihlen. 

Die Rolle der 'Frau im Hause' sieht Thienwiebel auch von 

seiner bUrgerlichen Sicht her: Amalie dUrfe ihre "heiligsten 

Mutterpflichten" nicht vernachlassigen: 

Auch die patriarchalisch strukturierte Mittel­
schichtsfamilie, in der die Frau den Haushalt 
besorgt, bleibt von den neuen Entwicklungen nicht 
unberUhrt. Auch hier entsteht der Widerspruch von 
traditionaler Dominanz des Vaters und funktionalen 
Kriterien, der besonders die heranwachsenden Kinder 
belastet.108 

In Papa Hamlet ist dieses nur zu deutlich am Verhaltnis 

Thienwiebel/Fortinbras zu sptiren. Thienwiebel hat auf der 

einen Seite grosse Erwartungen hinsichtlich seines Sohnes, 

nimmt jedoch auf der anderen keine richtige Anteilnahme an 

ihm. Er hat ihn "Fortinbras" taufen !assen, weil er hofft, 

dass er mit der alten Kunst in dieser Zeit Uberleben wilrde. 

Fortinbras 'gehort' der Zukunft; er ist noch Kind. 

Thienwiebel erwartet von dem Kind, dass es ihm richtige Tone 

nachsingen kann, obwohl es offensichtlich noch viel zu jung 

ist. Die Reaktion darauf, dass Fortinbras versagt, zeigt die 
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begrenzten Fahigkeiten Thienwiebels. Mit Ausserungen wie: 

"Fortinbras ist storrisch" drtickt er aus, dass er nicht damit 

ferti~ werden kann, dass ihm jeder nicht sofort gehorcht oder 

mit ihm Ubereinstimmt. Sein btirgerlicher Anspruch, als 

Familienoberhaupt immer im Recht zu sein, gepaart mit wenig 

Selbstvertrauen, lasst keine andere Meinung gelten. Er 

drangsaliert seinen Sohn, bis dieser weint. Dann schlagt er 

ihn fur etwas, woran er selber Schuld hat. 

Das Verhaltnis zu Amalie hat sich auch verschlechtert, denn 

er glaubt, sie misstraut ihm. Dieses ist ftir ihn besonders 

argerlich, weil sie aus seiner btirgerlichen Sicht vollig auf 

ihn hatte vertrauen sollen. Frau Wachtel nennt den Haushalt 

eine Schlamperei, welches wieder auf den Zusammenbruch alter 

Werte, der grtindlichen Sauberkeit zum Beispiel, deutet. Dass 

Amalie auch oft nur mit den Schultern zuckt, treibt Thienwiebel 

weiterhin zum Wahnsinn, und der Kreis, aus dem es kein 

Entkommen gibt, schliesst sich. 

3.1 Die Handlungsfreiheit Thienwiebels 

Thienwiebel hat es nie gelernt, objektiv zu sein und im 

besten Interesse seiner Familie zu handeln. Dass er keine 

Arbeit akzeptiert, die ihm nicht "angemessen" erscheint, 

zeigt ihn Einf lUssen oder Gesetzen ausgesetzt, die starker 

sind als sein Hunger oder das Elend seiner Familie. Hier 

wird die Frage nach der Handlungsfreiheit Thienwiebels 

aufgeworfen. Die Gesetze der Herkunft scheinen doch einen so 

starken Einfluss auszuUben, das ftir ihn sogar das 

Modellstehen als "sterbender Krieger", das Geld einbringt und 

•physisch nicht viel von ihm fordert, auf die Dauer nicht 

moglich ist. Psychisch reagiert er so darauf, dass er die 

Erniedrigung durch die "naseweisen Aktschtiler" nicht 

aushalten kann. 

FUr einen Schauspieler bedeutet dies tatsachlich eine 

Erniedrigung: statt einen Charakter auf der BUhne zu 

kreieren, muss er stundenlang in Positur stehen. Das 
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ironische Element, das schon erwahnt worden ist, liegt in 

der Parallele. Thienwiebel ist wirklich daran, zu sterben, 

obwohl man ihn nicht als heroischen positiven Krieger sehen 

kann. Er fUhrt sozusagen einen Krieg gegen die neue 

Auffassung der Kunst. Mit diesem Symbol fUhrt A. Holz den 

Leser in die Problematik der naturalistischen Kunst ein, denn 

ob er an seiner Situation schuldig ist, bleibt offen. 

An die Stelle eines konventionellen Tragik-Begriffs wird die 

'wissenschaftliche Tatsache' der Determination gesetzt.109 

Thienwiebel wird angeboten, mit der herumfahrenden 

Theatergruppe aufzutreten. Doch nimmt er nicht an, durch 

seinen bUrgerlichen Stolz gehindert. Die Folge dieser 

Einstellung ist fur Thienwiebel weitere Erniedrigung, weil 

er sich nun am Hafenviertel mit anderen 'Heruntergekommenen' 

trifft und wahrscheinlich zum Alkoholiker wird. Sein Tod 

wirft Fragen nach der Handlungsfreiheit auf. G.Mahal sieht, 

zum Beispiel, einen "Suizid".nicht als den "schrecklichen 

Endpunkt einer Kette individuellen Versagens, sondern (als 

den einzigen] Akt noch moglicher Selbstbestimmung in einem 

sonst total fremdbestimmten Dasein."110 Diesen Akt einer 

'freientschiedenen' Selbstbestimmung kann Thienwiebel aber 

auch nicht verwirklichen: "Was macht man nu bloss? kann sich 

doch nicht das Leben nehmen?!" (S.60) Auf der einen Seite 

kann man diesen Kommentar negativ werten, weil Thienwiebel 

sich nicht einmal diese 'Freiheit' nehmen kann. Auf der 

anderen Seite hat dieser Ausruf womoglich auch einen 
1 positiven 1 Wert, weil er andeutet, dass Thienwiebel durch 

seine Herkunft daran gehindert wird, sich das Leben zu 

nehmen. Allerdings schlagt dies dann doch wieder ins 

Negative um, denn seine Milieubedingtheit und Herkunft 

determinieren seine Haltung. 

Mahal weist jedoch auch auf die Auffassung hin, dass der 

"Suizid" das Resultat der "ferngesteuerten ausserpersonalen 

Faktoren" sei.111 Nach dieser Auffassung liegt die Schuld 

bei der Umwelt112 und nicht unbedingt bei dem einzelnen. 

Bei Thienwiebel bleibt die Frage nach seiner 
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Handlungsfreiheit und Schuld offen, denn die Tatsache, dass 

er das Angebot, zu arbeiten, nicht annimmt, kann weder auf 

Thienwiebel personlich, noch lediglich auf sein Milieu und 

seine Herkunft zurilckgefilhrt werden. 

Nach H.Mobius halt Holz an der theoretischen Moglichkeit 

fest, dass im Prinzip jede menschliche Handlung erklarbar 

sei.113 Aus dieser Perspektive bleibt die Frage nach einem 

Determinismus und einer Handlungsfreiheit widersprUchlich. 

Dies ist deutlich bei Thienwiebel zu erkennen. Im Grunde 

widersprechen alle Gesetze dem Konzept der personlichen 

Freiheit eines Menschen;114 so scheint Thienwiebel keine 

Handlungsfreiheit zu haben, denn entscheidend fUr 'freie 

Handlung' ist das Erkennen der eigenen Situation und das 

selbstbewusste Streben, sich aus dieser Situation zu losen. 

Thienwiebel versagt hinsichtlich dieser Forderungen. Er 

verkorpert den Widerspruch des eigentlich liberal gesinnten 

BUrgers, der mit der Wir~lichkeit der strengen politischen 

Situation konfrontiert wird, und sich nicht auf dem 

politischen Gebiet behaupten kann. 

Zwei AnsprUche, die die Naturalisten erhoben, werden mit 

diesen Uberlegungen in Frage gestellt. Erstens wollten die 

naturalistischen KUnstler sich als sozial engagiert zeigen; 

eine Kunst schopfen, die den Arbeiter in seiner Misere zeigen 

wUrde. Dech ist in Papa Hamlet der "Held" ein KleinbUrger; 

die Naturalisten wurden oft beschuldigt, dass sie nicht 

wirklich Uber die Situation der Arbeiter berichteten, und 

auch Arno Holz zeigt mit diesem Werk, dass er nicht den 

richtigen Anschluss zur Arbeiterschicht fand. Als 

konsequenter Naturalist konnte er ja auch nur Uber das' 

berichten, was er selber gut kannte, da der Gebrauch der 

Phantasie als "Verfalschung" angesehen wurde. Man wollte 

ja "Wahrheit" darstellen. 

Der zweite Anspruch ist der, der auf das Neue an der Kunst, 

das Revolutionare deutet. Wie schon gesagt, verkBrpert 

Thienwiebel als "sterbender Krieger" keine kreative Kunst. 
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Auch als Hamlet stellt er nur dar. Als KUnstler wirkt 

Thienwiebel entleert; die Frage nach dem Werte der alten 

Kunst wird hier aufgeworfen, denn ein Kilnstler, der nichts 

Neues oder Kreatives bringen konnte, konnte auch nicht 

Uberleben; von ihm wurde verlangt, dass er sich der Zeit 

anpasste, und die Kunst brachte, die im Einklang mit der 

"neuen Zeit" war. Besonders interessant ist die Bedeutung 

des Hamlet-Steffes, da Hamlet zur Metapher ftir Deutschland 

wird; der "grosse Zweifler" wirkt also symbolisch filr die 

Unentschlossenheit der deutschen KUnstler. 

4, Die Bedeutung des "Hamlet"-Stoffes filr "Papa Hamlet" 

Man denke an das Gedicht Hamlet van Ferdinand Freiligrath,von 

dem ich nur die erste Strophe zitiere: 

HAMLET 

Deutschland ist Hamlet! Ernst und stumm 
·In seinen Toren jede Nacht 
Geht die begrabne Freiheit um, 
Und winkt den Mannern auf der Wacht 
Da steht die Hohe, blank bewehrt, 
Und sagt dem Zaudrer, der noch zweifelt; 
"Sei mir ein Racher, zieh dein Schwert! 
Man hat mir Gift ins Ohr getr~ufelt! 11 115 

Hamlet, der 'grosse Zweifler', wirkt symbolisch filr die 

Unentschlossenheit der deutschen Kilnstler. Ihre Freiheit, 

-so zu dichten, wie sie wollten wird ihnen genommen. 

Die Zitate aus Hamlet sind besonders relevant filr Papa 

Hamlet. Thienwiebel braucht Hamlet als StUtze, denn die 

Identifizierung mit Hamlet wird zu einer 'Uberlebungs­

technik'. Nicht nur zitiert Thienwiebel aus Hamlet sondern 

auch der Erzahler macht Anleihen von Shakespeare. Als 

Beispiel dafur dient die letzte Szene, denn Thienwiebel ist 

bereits tot, wenn zum Schluss nach seiner Seele, "die ein 
unsterblich Ding ist", gefragt wird. Holz weist Uber die 

Hamlet-Figur, die in Thienwiebel zerbricht, hinaus auf den 
Verfall der alten Normen innerhalb der Kunst des neuen 

Zeitalters; 
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... die Vertreter der deutschen Klassik und Romantik 

... [erkannten] in Hamlet das Spiegelbild ihrer 
eigenen melancholischen Innerlichkeit, das Leitbild 
einer genuin literarischen Existenz ... 116 

A.Holz gebraucht den Hamlet-Stoff, um den Gegensatz von 

Leben in der Gegenwart und "alter" Kunst zu demonstrieren.117 

Holz und Schlaf wollten die Gesetze von Herkunft und Milieu 

aufdecken und gingen dabei auf Darwins Theorie der nattirlichen 

Zuchtwahl zurtick. Diese behauptet, dass es kein Unrecht gebe. 

Auf der empirischen Basis der naturwissenschaftlichen Grund­

einsichten in die Abstammung des Henschen soll der Mensch 

"den Geist der Menschlichkeit entfalten, und dartiber hinaus 

in der 'Idealschau' sich produktiv weiterentwickeln."118 In 

der'modernen Welt sind moralische Bewertungen des Handelns 

Uberholt; entweder man handelt angemessen oder nicht. Die 

alte Kunst, wie sie von Thienwiebel dargestellt wird, kann 

sich nicht unter den "modernen" Verhaltnissen des Zeitalters 

behaupten. 

Thienwiebel macht in seinem Kampf, die ftir ihn verstand­

lichen alten Werte in seiner gegenwartigen Situation geltend 
, 

zu machen, drei Phasen durch, die ich noch an anderer Stelle 

besprechen werde. Zu Beginn studiert Thienwiebel Hamlet in 

dem Glauben, dass er diese Rolle demnachst spielen wird. Die 

.alte Kunst bedeutet ftir ihn Lebensunterhalt, under ist mit 

ihren Regeln vertraut. Drei Zeitebenen werden zugleich 

gezeigt; Thienwiebel, wie er jetzt lebt, wird im Kontrast 

zu seiner erfolgreicheren Zeit als Schauspieler gesehen und 

damit wird auch die Hamlet-Figur Shakespeares vergegenwartigt. 

Nach der Meinung von K.Hamburger bringt eine Vergegenwar­

tigung dieser Art Probleme mit sich. Hamburger beruft sich 

auf die Ktinstler der Klassik, mit denen sich die Naturalisten> 

vor allem auch Arno Holz, stark beschaftigten. Sie weist 

darauf hin, dass vor allem Goethe und Schiller besondere 

Methoden erf orschten, um eine Vergegenwartigung der Vergangen­

hei t zu schaffen. Goethe verstand es, alles, was ausgesagt 
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wurde, in das Erlebnis- und Wahrnehmungsfeld eines Aussage­

objekts fallen zu lassen.119 Dies bedeutet, dass man sich 

nicht unbedingt in der Vergangenheit des Dichters, der 

erzahlt, sondern vielmehr in der G~genwart der Aussageperson 

befindet. Schiller warder Auffassung, dass die Dichtkunst 

einen epischen Dichter benotigte, um das Geschehene zu 

vergegenwartigen.120 

Somit erweitert Papa Hamlet die Problematik der natura -

listischen Denkweise in bezug auf die Veranderung der 

Erz&hlform, denn besonders Schiller wurde von den Klinstlern 

als "passe" abgeschrieben. Arno Holz versucht sich (im 

Kontrast zu den Klassikern) so wenig wie mHglich zwischen 

das Prosawerk und das Publikum zu stellen. In der Wahl von 

Hamlet macht Holz von ganz besonderen Eigenschaften des 

Kunstwerks Gebrauch, die in ihrer Vergegenwartigung in Papa 

Hamlet aussagen Uber die Realitat der •modernen' Zeit. 

Ein weiterer Bezugspunkt von Hamlet zu Papa Hamlet zeigt sich 

in den Problemen der ausl&ndischen Literatur. Die Literatur 

regte die jungen Literaten zur Nachahmung an. Flir die 

deutschen Schriftsteller war es besonders argerlich, dass 

diese Literatur von ihrem Publikum zum Teil bevorzugt wurde: 

Dass die bedeutendsten Anreger des deutschen 
Naturalismus aus dem Ausland kamen, war schlimm 
genug - die Skandinavier als "Artverwandte" mochten 
eben noch passieren ... 121 

Die Thema-Wahl des danischen Prinzen Hamlet beabsichtigt, 

auf diese Einfllisse anzuspielen. Papa Hamlet wird unter dem 

norwegischen Pseudonym Bjarne P.Holmsen veroffentlicht, ein 

hochst ironischer Kommentar von Arno Holz und Johannes 

Schlaf. 

Das Werk wird "libersetzt" von einem "Dr.Bruno Franzius", der 

angeblich auch die Einleitung zu Papa Hamlet schreibt. Die 

Einleitung befasst sich mit dem Hintergrund des Autors, der 

grosse Xhnlichkeiten mit der Jugend von Arno Holz aufweist. 
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Das Vorwort von Holz und Schlaf deutet ganz entschieden auf 

die Probleme der deutschen Kilnstler, die ihre Werke auf dem 

deutschen Markt verkaufen wollten. 

Die alte, bereits so oft gehorte Klage, dass heute 
nur die Auslander bei uns Anerkennung fanden und 
dass man namentlich, um ungestraft gewisse Wagnisse 
zu unternehmen, zum mindesten schon ein Franzose, 
ein Russe oder ein Norweger sein milsse 122 

veranlassten Holz und Schlaf zu ihrem Werk. Sieben Monate 

lang wurde an die Existenz des Bjarne P.Holmsen geglaubt; 

erst als das Magazin filr Literatur des In- und Auslands einen 

Artikel von einem gewissen "Kaberlin" brachte, der auf 

verschiedene Widersprilche deutete, zum Beispiel die Echtheit 

der norwegischen Ortsfarbung wie auch den Humor, verdachtigte 

man einen Deutschen. So darf man von Anfang an die 

Ironie des kleinen Prosawerkes nicht ilbersehen. 

Der Hamlet von Shakespeare kommt als intellektueller 

progressiver Humanist aus der Wittenberger Universitat. 

Wichtig an dieser Anmerkung ist das Wissen darum, dass eine 

positive Einstellung, die zu positiven Aktionen filhrt, an der 

Universitat betont wird. Hamlet muss den wissenschaftlichen 

und philosophischen Ideen der Zeit gemass handeln, wird aber 

zu einem grossen Zweifler, weil er seine Emotionen nicht 

zilgeln kann. Der Grund dafilr liegt in seiner Personlichkeit. 

In Papa Hamlet knilpft dieser Gedanke an die Milieutheorie an, 

denn hier wird die Frage nach der Handlungsfreiheit und dem 

Schicksal jedes Menschen aufgeworfen; es liegt nicht nur 
immer an der Personlichkeit eines Menschen, sich positiv 

entwickeln zu konnen, sondern Herkunft und Milieu sind auch 
dafilr veranwortlich. 

Hamlet steht in grossem Konflikt mit seinen Gefilhlen; seine 

Ideale werden mit der Realitat konfrontiert. Ahnliches kann 

man von Thienwiebel behaupten. Im englischen Text wird 
Hamlet auf der Bilhne als isoliert dargestellt, um den 
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Zuschauern seine tiefsten Gedanken mitzuteilen. Diese 

Bilhnentechnik ist zugleich symbolisch fur seine Isolierung 

in Danemark. In ahnlicher Weise ist auch Niels Thienwiebel 

isoliert in einer Welt, die seine Kunst nicht wtirdigt. Die 

Isolierung, die durch Thienwiebel als Kilnstler, der sich 

okonomisch nicht behaupten kann, personifiziert wird, 

versteht sich wiederum aus dem industriellen Zeitalter: 

je scharfer der Kapitalismus die einzelnen Bereiche 
des Daseins schied und die Wirtschaft zurFUhrerin 
und Herrin aller tibrigen erhob, je klarer das 
kapitalistisch-liberale Denken dementsprechend 
die Trennung der einzelnen Kulturspharen betonte 
... desto radikaler sah sich die schongeistig­
literarische Intelligenz isoliert.123 

Die Ktinstler filhlten sich entmtindigt, obwohl sie sich mit den 

wirklichen Problemen der Gesellschaft auseinandersetzten; sie 

hatten keine wirkliche Macht, die Probleme zu losen, batten 

aber die Hoffnung, dass ihre Darbietung vielleicht ein 

Umdenken auslosen wtirde. 

4.1 Die Entwicklung Thienwiebels; Kommentar zu der 

Bildungstradition 

Niels Thienwiebel macht drei bestimmte Phasen durch; er 

identifiziert sich zunachst mit der Figur Hamlets. Als es ihm 

nicht gelingt, mit diesem Theaterstilck seinen Lebensunterhalt 

zu verdienen, fltichtet er in diese Kunst gewissermassen als 

Schutz gegen die Realitat. Sie hilft ihm aber nicht, mit der 

Realitat fertig zu werden, und die dritte Phase zeigt 

Thienwiebel als Saufer, der diese Kunstform vollig aufgegeben 

hat. 

Die Entwicklung dieser Phasen wird anhand der Zitate aus 

Hamlet aufgezeigt. Der Wert des Hamlet-Steffes liegt im 

Gegensatz von Leben und alter Kunst. Nach der Meinung von 

Mobius bestimmt dieser Gegensatz die Handlung vollig und wird 

schon in der Widersprtichlichkeit des Titels Papa Hamlet 

offensichtlich. Papa ist eine kindliche Anrede, wahrend 



Hamlet als eine der grossten tragischen Figuren bekannt ist. 

Dieser Titel verspricht dem Leser eine tragische Geschichte, 

und T~ienwiebel stirbt ja auch wirklich, nur bleibt die 

Frage offen, ob er wirklich ein tragischer Held ist; denn die 

traditionelle Form der Tragodie hat bestimmte 

Grundvoraussetzungen, die erfUllt werden mUssen. 

Der Begriff Tragodie geht bis ins fUnfte Jahrhundert vor 

Christus zurUck. Bei den Griechen Aeschylus, Sophokles und 

Euripides findet man eine kritische Entwicklung des Helden, 

der einen fast gottlichen Status erreicht. Der tragische Held 

muss sich gegen das Schicksal behaupten, welches ihm von 

dunklen Machten auferlegt wird. Der Held ist personlich fUr 

sein Versagen verantwortlich. Er kann Fehler machen oder ein 

falsches Urteil fallen. Die Tragodie hat ironische ZUge, 

wenn der Held, sonst mutig und entschlossen, durch 

menschliche Schwache versagt. 

Bei Shakespeare laufen Tragodie und Komodie oft parallel, um 

des starken Kontrastes willen. In diesen Tragodien gelangt 

der Held zum Verstandnis einer Wahrheit, die er bis jetzt 

nicht begriffen hat. Auch Niels Thienwiebel hat in der . 
symbolischen Neujahrsnacht eine solche Selbsterkenntnis: "Ja 

Ja! Ich seh's ja jetzt ein! Ich hatt's annehmen sollen! 

Es war untiberlegt! Ich hatte zugreifen sollen!"(S.60) 

Der Unterschied zwischen Thienwiebel und dem Hamlet der 

Shakespeareschen Tragodie liegt in der volligen Trans­

formation des Charakters nach diesem Moment der Selbst­

erkenntnis. In Hamlet geschieht dieses, als der Prinz aus 

seiner Melancholie ausbricht, um den Tod seines Vaters zu 

rachen: "In the course of the action he has grown in stature 
and wisdom. 11 124 Thienwiebel dagegen stirbt "erfroren durch 

Suff." 

Der Gebrauch der Hamlet-Zitate entspricht der Entwicklung der 
Phasen, durch die Thienwiebel geht, in seinem Versuch, die 

alte Kunst noch gelten zu lasen. Nach der Meinung von 
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R.Bernhardt will Holz Kritik an der Bildungstradition 

Deutschlands, "dem Volk der Dichter und der Denker" 
Uben.125 

Bezliglich der Frage nach der Bildungstradition Deutschlands 

und der Bedeutung von Hamlet flir das deutsche Publikum in 

den Jahren 1870-1895 muss man auf das 18.Jahrhundert zurlick­

greifen. Bis in die siebziger Jahre gab es herumreisende 

Komodianten auf den Blihnen oder in den Auf flihrungen an den 

Hoftheatern; entweder 'reisserische Stucke zur Belustigung 

der Massen' oder schone Dekorationsstticke, die das hofische 

Leben widerspiegelten,126 In den spaten siebziger und 

achtziger Jahren ~es 19.Jahrhunderts wendeten sich die 

Naturalisten in ah~licher Weise gegen die prunkvolle, 

sentirnentale und oberflachliche Kunst der Grlinderzeit. 

Die Kilnstler im spaten 18.Jahrhundert erhofften sich ein 

"Nationaltheater", welches alle Kreise des Volkes erfasste 

und gleichzeitig nicht vorn Geschrnack der Geldgeber, sondern 

von dem der ktinstlerisch Einsichtigen bestimrnt wlirde.127 

Im neunzehnten Jahrhundert forderte die "Freie Blihne" in 

Berlin eine neue Kunst, die allen zuganglich sein wlirde. 

Die antike Welt bedeutete den Klinstern im 18.Jahrhundert 

viel, denn auf diesem asthetischen Weg sollte man zurn 

Verstandnis des Lebens kornrnen, zu der Erkenntnis 'wie das 

Leben sei und wie man in ihrn entscheiden milsse. •128 

Dagegen waren die Klinstler im 19.Jahrhundert der festen 

tiberzeugung, <lass nur durch wissenschaftliches Verstandnis 

und positive Entwicklung das Leben bewaltigt werden konnte, 

da jedermann Einfltissen der Herkunft und des Milieus 

unterworfen war. 

1776 grilndete Joseph II das Burgtheater in Wien. 1779 

und 1791 folgten Mannheim und Weimar. Die kilnstlerisch­

literarische Bestimmung der 'neuen Kunst', die auf diesen 

Blihnen gebracht wurde, war vor allem die Erziehung des Volkes 

durch Kunst. In dem Tagebuch von Goethe erwahnt dieser am 

16.Februar 1777 seine Arbeit am sogenannten Theaterrornan 
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Wilhelm Meister, der zum klassischen Bildungsroman wurde. 

In diesem Roman bemUht sich Goethe um die Fragen nach 

Kulturidealen und Menschenbildung, die die Philosophie der 

Zeit bildeten:129 

... Ausbildung und Hoherbildung durch die Kunst war 
ein wesentliches Thema innerhalb der Frage nach der 
Bildung des neuzeitlichen Menschen schlechthin. 
Der alte Stoff konnte nun vom hoheren Standpunkt 
aus zu Ende gefUhrt und der ganze Roman durchdacht 
und neu aufgebaut werden.130 

Die naturalistischen KUnstler hatten ahnliche Interessen; 

auch sie strebten eine "Belehrung des Volkes" an, und wollten 

eine ganz neue Kunstform herausarbeiten, die mit der Zeit im 

Einklang war; der "neuzeitliche" Mensch gehorte jetzt dem 

19.Jahrhundert und stand unter wissenschaftlich erkannten 

Einf lUssen. 

Hamlet von Shakespeare wurde am 20.September 1776 von 

F.L.Schroder in Hamburg inszeniert; seit dieser hochst 

erfolgreichen Produktion "gehorte Shakespeare dem deutschen 

Theater."131 

Shakespeare verkorperte fUr die KUnstler im 18.Jahrhundert 

das "Genie", den Dichter, der in "geheimer Verbindung mit dem 

Weltgeist" sein konnte, "denn alles bei ihm ist Kunst und 

zugleich Natur." Man vergleiche die wissenschaftliche Formel 

von Arno Holz, der zwar den Genie-Begriff ablehnte, aber auch 

das Verhaltnis von Kunst zur Natur efassen wollte. FUr die 

Klassiker ist Shakespeare symbolisch fUr den Dichter, der die 

"Fulle und Gesetzlichkeit der Welt in sich tragt."132 

So wird der Dichter zum Deuter der Welt, und es 
gibt fUr den neuzeitlichen Menschen keinen besseren 
Weg, die Struktur der Welt im Tiefsten zu erkennen 
als ein Sich-Einleben in geniale Dichtung, in 
Shakespeare.133 

FUr Goethe war Shakespeare aussert wichtig. In ihm sah er 

den KUnstler, der ein Bild der Welt "in ihrer Ganzheit" geben 
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konnte; "seine Kenntnis wirkt bildend auf den einzelnen wie 
t•1·f·l>') 

auf ein vcilk.134 ' 
: . • . J . ' , ... .· 

, ' ~ 1' ! • . • ·r . • 

Diesen ''Blick ~uf cile ganze Welt" woliten Arno Holz und 

Johannes ·~chlaf ~uc~'erreichen. b~ch ~ar~ri die ~~~ingungen 
' ' ' . , "" ~ ~ " . ~ "'" 

unter deneri man im~'wissen?chaftlichen' 19 .. Jahrhundert lebte, 
; ' 1' ,.,... . ' . ' , ... 

ganz anderer Art. Papa Hamlet i~t au~h ais Kommentar zu 
. . l ,, -

Wilhelm M~ist~r-zti iesen, denn der besondere Beitrag Goethes 

zur Bildungsidee l~egt darin, dass alles Begegnende als 
' . ' - ; I '. . • ~ •' ( ·~ : : ~. • 

Bildungselement zu betrachten sei, und der Versuch, das Ich 
. ~ ,. • ~ ., ' '":: I .. • l 1 

in ein Verhaltnis zu einem allgemeinen'Kulturideal zu setzen, 
"" . . . 

das sich wie~~rum erst"aus· dem Leb~n uhd Erleberi selbst 

ergeben muss.'135 

In ~~pa ~amlet··1iegf der Sch~erpunk~ in de~·Entwicklung 
Thie~wiebels eben i~ ~rke~nen v~rschie~~n~r ~egegriungen als 

~ =.. ' l ~ :, ... ·, , ".1 <r" .,. ' • i .• - • ':' ,- . • . • 

Entwicklungsmoglichkeiten. Thienwiebel verkorpert aber eine 
• • : ~ ' Q _.,,. • l ' i : ' . . 

Einstellung, die ihn daran hindert, sich positiv zu 

entwicklen. Er versucht, die Hamlet-Rolle zu verinnerlichen, 
• • . .• ~ - .. • .. . f ~ , ' ; 

gerat aber i~ die_a~ssersten psychologischen Schwierigkeiten, 
, . - . -.,_ ... 

'• - I ' 

weil sein Kulturideal den Ansprtichen der naturalistischen 
, : j . ~ ,· ~ ,.. ;, 

Zeit nicht inehr gerecht werden kanri. Er versaumt dann auch 
f .. • :;. ~ . . 

die Entwicklungsmoglichkeit, die ihm der Anschluss an eine 

herumfahrende Theatergruppe bieten wtirde . 
. r. 

Im Vergleich zu P~p~ Hamlet sieii~"man, wie Wilhelm Meister 

alles,· ~as lhm 1 beg~gn~t. d!s;ai1au~gs~lement.ve~st~h~ und 
. . ' ~ i • ... ' •. . ' " ~! 

bewusst bew~rtet:· Bildungselem~nt~ sind ftir Wilhelm Meister 
~ • 1""": : '.' . ' f • ; . • . . l 

Beziehungen von Mensch zu Mensen wie auch zur 'Kunst 

(Theater, Sh~kes~~~~~), zu den.gei~ti~en StrH~~~gen 
(Pietismus), ~um ~e~ellschattli~hen Stil ~~d~l). ·136 

Eine freie Ausbildung der Personlichkeit halt Wilhelm 
nur beim Adli~en· flir'moglich.~ Da.et ketn: solcher ist, 
sucht er einen anderen Weg und findet ihn als Ktinstler. 
Seine Entwicklung ftihrt vom SpiessbUrg~rtum ... Uber 
ein Abwerfen· aller ·a.usseren;Bedingungen-z·u ·einem 
BUrgertum in hoherem Sinne.1?7 

~· 

.. "' 
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Theater und adlige Herkunft sind die Elemente, die nach der 

Meinung von Wilhelm Meister von Spiessbtirgerlichkeit befreien. 

Niels Thienwiebel versucht , sich wenigstens durch Kunst aus 

seiner Spiessbtirgerlichkeit zu befreien; da er aber nicht 

" lernen' kann , ob durch Herkunft belastet oder Milieu 

gedra.ngt , bleibt er kleinbtirgerlich, um zu guter letzt als 

Alkoholiker zu enden. 

Wilhelm Meister schafft sich erst durch das Erleben der Welt 

ein Bild der Welt und seiner selbst. Thienwiebel dagegen 

erfasst nichts aus seinem eigenen Leben , das ihn zu einer 

Entwicklung bringt. Im Gegenteil , seine "Entwicklung " ist 

rtickla.ufig , denn er wird sich immer fremder , sein Verha.ltnis 

zu Amalie , seinem Sohn und Ole Nissen verschlechtert sich 

zusehends, under wird immer weniger produktiv. Er trinkt , 

vertreibt seine Zeit im Hafenviert e l und weigert sich , d en 

neuen Ansprlichen der Zeit gerecht zu werden. 

Wilhelm Meister l ebt sein Leben als "weltverbundener Mann 

in einem Kreise ta.tiger Menschen. " 138 Genau das Gegenteil 

kann man von Thienwiebel sagen , denn er geht unter und 

stirbt , vollig heruntergekommen. 

Nach der Meinung von Arno Holz hat Goethe vieles fur seine 

Zeit geleistet; aber wegen der neuen Anspruche der natura­

listischen Zeit konnte man sich ohne wissenschaftliche 

Erkenntnis und daraus resultierendes Handeln nicht mehr 

entwickeln. Die "alte Kunst " von Shakespeare und von den 

sogenannten Klassikern (Wilhelm Meister als Beispiel) konnte 

keine "Belehrung des Volkes " mit sich bringen. Papa Hamlet 

wirkt fast als anti-Bildungsroman. 

4.2 Die "Hamlet"-Zitate und der "Hamlet "-Kenner 

Besonders wirkungsvoll sind die Zitate nur fur den Hamlet­

Kenner. Der Anspruch , eine 'Kunst furs Volk' bringen zu 

wollen, die jedermann zuganglich sein sollte, wurde somit 

nicht erftillt. Eine kurze Untersuchung der Zitate zeigt, wie 
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sehr sich Holz darauf verlasst, dass der Leser Hamlet auch 

kennt. Shakespeare ~urde in Deutschland ganz besonders 

verehrt und indem Holz mit Thienwiebel einen offensichtlich 

fragwilrdigen Hamlet schafft, ironisiert er den 

Bildungsanspruch, eine 'Kunst filrs Volk' zu bringen. 

Das erste Hamlet-Zitat ist heftig umstritten worden: "Ich 

esse Luft und werde mit Versprechungen gestopft? Man kan 

Kapaunen nicht besser masten?"(S.19) Dieses Zitat ist von 

verschiedenen Kritikern kommentiert worden. H.G.Brands ist 

der Ansicht, dass es ein fiktiver Leser ist, der diese 

Feststellung macht, angesichts der Diskrepanz zwischen dem 

Titel und dem Elendsdasein Thienwiebel. Der Leser, von 

Brands als "fiktiv" gesehen, sieht sich als geistig mit einem 

Kapaun gleichgesetzt.139 Die Erwartungen des Lesers oder 

eines "Erzahlers" sind somit nicht erfilllt. 

Diese Ansicht wird von Peter Sprengel kritisiert: Brands habe 

keine Notiz von der Herkunft dieses Zitats genomman.140 

Dass die Zitate aus Hamlet eine sehr wichtige Rolle spielen, 

wird hier bereits betont. Sprengel schlagt vor, dass die 

Worte von Thienwiebel stammen, der hier Hamlet als Rolle 

"verinnerlicht" hat, und der sein "vergebliches Warten auf 

ein angemessenes Bilhnenangebot artikuliert".141 

Hier stossen wir auf die Problematik der Perspektive. 

Papa Hamlet weist verschiedene Perspektiven in den ersten 

vier Zeilen auf, was sich im Sprachgebrauch ausdrilckt. Auf 

dieses Problem der Perspektive werde ich noch zu sprechen 

kommen. An dieser Stelle mochte ich nur kurz auf dieses 

Zitat eingehen, um es nach der Meinung Sprengels zu erklaren. 

Beim ersten Lesen wird der Leser seine traditionelle Rolle 

anwenden wollen, und da er nicht weiss, dass Thienwiebel auf 

ein Arbeitsangebot wartet, ist es wahrscheinlich, dass die 

Erklarung van Brands zunachst zutreffen wilrde. Ein Merkmal 

von Papa Hamlet ist aber auch, <lass die Perspektive des 

Lesers unaufhorlich beeinflusst wird uhd sich durch das ganze 

Prosawerk andert. Der Leser begreift spater, <lass der 
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Erzahler das obige Zitat ironisch anfilhrt. Es geschieht 

bochstwahrscheinlich aus der Perspektive Thienwiebels; wenn 

Thien~iebel Hamlet als Rolle zitiert, sind die Zitate 

graphisch eingerilckt, wenn er sie 'verinnerlicht', dann 

erscheinen sie als Teil seines Gedankenprozesses. Das Zitat 

ware dann auch ein direkte Anschluss an seine ersten Worte 

"He? Horatio!" 

An dieser Stelle mochte ich noch einmal die Zitate erwahnen, 

die drei bestimmte Phasen in der inneren Entwicklung 

Thienwiebels aufzeigen, um ihre Wichtigkeit zu unterstreichen. 

Die erste Phase ist die Identifizierung mit Hamlet. In der 

zweiten Szene beginnt Hamlet mit dem Zitat: 

Sein oder Nichtsein, das ist hier die Frage; 
Ob's edler im Gemut, die Pfeil' und Schleudern 
Des wtitenden Geschicks erdulden ... 

(S.20) 

Thienwiebel empfindet seine Situation auch als eine, die 

ihm in 'schicksalshafter' Weise auferlegt wird. Die Ironie 

besteht darin, dass es sich bei ihm wirklich um eine Frage 

der Uberlebens handelt. Nach der Meinung von Sprengel ist 

sogar das gesamte Sprechen in Zitaten Thienwiebels der Ironie 
• 

unterworfen.142 

Die Identifizierungsphase zeigt Thienwiebel in einer 

ahnlichen Gemlitslage: " ... 0 Gott! 0 Gott! Wie ekel, 

schal und flach und unerspriesslich scheint mir das ganze 

Treiben dieser Welt!" (S.29). Er gebraucht Hamlet, um sein 

eigenes Aussehen zu beschreiben: "Armer Freund? Wie ist 

dein Gesicht betrottelt, seit ich dich zuletzt sah!" (S.31). 

Seine Zukunftsplane werden idealistisch und melodramatisch 

ausgemalt: " ... Still! Ich werde arbeiten, Freund! Ich 

werde arbeiten!" (S.31). Er bezeichnet sich als "Armer 

Yorick", eine Anspielung auf den Narren am Hofe des 

Konigs. 

Der Hofnarr hatte die Funktion, immer uber die wirklichen 
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Umstande Witze zu machen, die aber eine bittere Wahrheit 

enthtillten. Yorick ist an der Welt zugrunde gegangen; dass 

sich Thienwiebel mit dem Namen eines Toten anspricht und 

sich mit ihm vergleicht und identifiziert, deutet schon auf 

sein Ende. Thienwiebel wird von der Welt zugrunde gerichtet. 

Fur den Hamlet-Kenner ist es wieder ein Hinweis darauf, dass 

Thienwiebel nicht tiberleben wird. 

Nach der Meinung von H.Mobius ist Thienwiebel in der "Rolle" 

Yoricks ein Scharlatan.143 Er spielt nur den Yorick; ob 

er sich aber seiner Wahrheiten bewusst ist, muss offen 

bleiben. Der Leser wird aufgefordert, aus seiner Perspektive 

und Distanz und zugleich aus der Verschrankung von alter 

Kunst und gegegnwartiger Ktinstlerexistenz, die Wahrheiten der 

modernen Zeit ausfindig zu machen. 

Die Entwicklung des Versuchs, sich mit Hamlet zu 

identifizieren, geschieht durch "Verinnerlichung". Genau 

wie Hamlet wird Thienwiebel "toll aus Methode". Die Zitate 

werden bunt durcheinandergeworfen und enthalten immer weniger 

Parallelen zum eigentlichen Leben Thienwiebels. Sie werden 

zum Ausdruck der Verzweiflung, als Thienwiebel begreift, dass 

er seine Miete nicht bezahlen kann: 

... Ja es war Wermut! Sein Verstand war krank! 
Es fehlte ihm an Beforderung! Im Schosse des 
Glticks? Oh sehr wahr! Sie ist eine Metzel Was 
gibt es Neues? Als Roscius noch ein Schauspieler 
zu Rom war ... " 

(S.36) 

In dieser zweiten Phase distanziert sich Thienwi~bel noch 

weiter von der Wirklichkeit durch den Gebrauch der alten 

Kunstform. Ein Beispiel ware die Szene, in der Nissen ein 

kleines Fest veranstaltet. Thienwiebel halt eine Begrtissungs­

rede, auf die keiner reagiert. Ole Nissen ist schon dabei zu 

essen,und Amalie versucht, die Aufmerksamkeit Thienwiebels 

auf das Essen zu lenken, sich mit ihm 'normal' zu unterhalten. 

--- 139 



Thienwiebel hat.sich der Gesellschaft aber so entfremdet, - . 

dass er mittels der alten Kunst zum Aussenseiter wird: 

Willkommen, all ihr Herrn! Wir wollen frisch 
daran, wie franzosische Falkoniere, auf alles 
losfliegen, ~as uns vorkomrnt! 

(S.36) 

Die Zitate bieten Thienwiebel aber keinen Trost mehr. 

Sie konnen ihm nur helfen, .seiner Verzweiflung an seiner 

Situation. Ausdruck zu verleihen, wie a~ch seinem Kummer 

Uber das Verhaltnis, dasf sichzwischen Nissen und Amalie 

entwickelt hat: "Seid ihr tugendhaft, schone Dame?" (S.56) 

Der Unterschied zum Shakespeare'schen Hamlet wird.auch an 

dieser Stelle offensichtlich, denn Ophelia wird durch diesen 

Vorwurf zum Wahnsinn getrieben. Die Isolierung von 

Thienwiebel ist vollkommen. Er ist seit langern nicht rnehr 

mit anderen Schauspiel~rn zusammengewesen, weil er nur die 

Rolle Hamlet spielen will, bekommt also von daher keine 

Unterstlitzung, und Amalie hat sich emotionell von ihm 

getrennt. 

Thienwiebel halt sich jetzt aus jedem Gesprach Uber seinen 

Sohn heraus. Diese Haltung steht in starkem Kontrast zu der 

Szene, in der Fortinbras flir ihn die Zukunft bedeutet: "Du 

lebst; erklare mich und m_eine Sach.e den Unbefriedigten!" 

(S.32) Wenn jetzt Mie.ze die "kle~ne Mutter" spielt, sitzt 

Thienwiebel "mi t. hochgezogenen Augenbrauen" und bemerkt: 

Wie keck der-e-Bursch ist! ... Wahrhaftig, 
Horatio! Ich babe seit diesen drei Jihren darauf 
geachtet. Das ze·i t'atter wird so spi tzfindig, dass 
der Bauer dem Hofmann auf die Fersen tri tt !. ( s. 46) 

H.Mobius macht darauf aufmerksam, dass der einzige 

personliche Gewi'nn, deri er noch aus der Rolle ziehen 

kann,eine "groteske Verbramung seines Niedergangs durch 

die geborgte Tragik der Shakespeare'schen Verse'' ist.144 

Thienwiebel bleibt in einem "trligeris'chen Balanceakt Von 

Anspruch und Wirklichkeit, Vergangenheit und Gegenwart, von 
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Kunst und Leben."145 Aus diesern Grund weist Thienwiebel 

die Arbeit rnit der herurnfahrenden Truppe von sich; er glaubt 

noch, dass die alte Kunst sich in seinern Leben behaupten 

wird: 

Sein Bewusstsein ist so verstrickt in die "alte 
Kunst ", dass er die Moglichkeit" des Lebens ", 
narnlich bei errnassigtern Anspruch seinen Beruf 
wieder aufzunehmen und dadurch seinen Abstieg zwar 
anzuerkennen aber doch gleichzeitig aufzuhalten , 
von sich weist . 146 

Thienwiebel wird zuguterletzt unwiderruflich in eine Ecke 

getreiben. Ole Nissen ist heimlich verschwunden , und Frau 

Wachtel verlangt in energischer Weise ihre Miete. Thienwiebel 

had kein Geld und keine Aussicht , Arbeit zu bekommen. "Der 

grosse Thienwiebel flihlte , dass es jetzt zu Ende war rnit 

seiner Kraft. " Die "alte Kunst " hat ihn im Stich gelassen; 

noch ein Mal regt sich der "Klinstler " in Thienwiebel , als er 

wilde Versprechungen macht , Nissen zu finden. Vielleicht sei 

er j a auch "errnordet" . Di ese 1 etzten Worte , die Thi enwi ebe 1 

aus Hamlet gebraucht , dienen als Vorwand , das Haus zu 

verlassen und irn Hafen mit anderen Heruntergekornmenen zu 

trinken , "die jetzt fur die Bewirtung der Schauspieler 

sorgen " . (S. 53) 

Der Klinstler , der sich der Zeit nicht anpassen kann, wird 

untergehen mlissen. Dieser Niedergang wird von dem "Klinstler­

Beobachter " rnit den Worten Hamlets bewertet: 

Der grosse Thienwiebel hatte nicht so ganz unrecht: 
Die ganze Wirtschaft bei ihrn zu Hause warder Spiegel 
und die abgeklirzte Chronik des Zeitalters. (S.53) 

Thienwiebel selber gebraucht diese Worte nicht. In Papa 

Hamlet sollen durch die Familie Thienwiebel bestimmte Gesetze 

gezeigt werden, laut der Holz'schen Theorie, dass, wenn ein 

Gesetz einern gewissen Kornplex von Tatsachen zugrunde liegt, 

so liegt dieses selbe Gesetz auch jeder einzelnen Tatsache 

diese Komplexes zugrunde. Der libersehbare Bereich der 
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Familie Thienwiebel dtirfte dann ebenso ftir die Gesellschaft 

dienen, da beide denselben Gesetzen unterliegen. Ein 

Klinstler allein kann keine Anderung dieser Gesellschaft 

schaffen; der ganze Stoff der Gesellschaft mUsste neu gewebt 

werden. 

Die letzte Szene spiegelt die ausserste Verzweiflung der 

Familie wieder. Thienwiebel~ der jetzt meistens betrunken 

nach Hause kommt, zitiert nicht mehr aus Hamlet. Die 

Hoffnung, dass die alte Kunst ihm im neuen Zeitalter 

beistehen wurde, ist gescheitert. Das 'Leben' hat die 

'Kunst' besiegt. Damit ist auch die dritte Phase des 

endgilltigen Niedergangs fur Thienwiebel eingeleitet. 

Vor allem in der Sprache wird es deutlich, auf welchem Niveau 

er sich jetzt bewegt. Seinen Sohn redet er mit "Hund" an, 

der niedrigsten Bezeichnung, die ihm einfallt. Damit zeigt 

er, dass er selbst •zum Tier' wird. Die Herkunft von 

Thienwiebel, sein blirgerlicher Stolz, sein Egoismus und die 

Tatsache, dass er nicht seine positiven und negativen Seiten 

erkennen kann, liberzeugen ihn davon, dass das Leben an allem 

Schuld sei. Es ist aber Tatsache, dass er ein Angebot 

abgelehnt hat, welches die Familie vielleicht gerettet hatte. 

Sein Glaube an die "alte Kunst" wird ihm zum Verhangnis. 

5. Der Klinstler Ole Nissen als Kontrastfigur zu Thienwiebel 

Die zweite Klinstlerfigur, Ole Niseen, bietet einen 

interessanten Kontrast zu Thienwiebel. Nissen hat viel 

Energie und bringt mit seiner GrosszUgigkeit etwas Heiterkeit 

in das sonst so triste Leben der Thienwiebels. Nissen raucht 

"Agypter", wenn er kann, und teilt Butter, Schinken und 

spater eine "grossartige knusprige Gans'' mit der Familie 

Thienwiebel. Diese Speisen gehoren in eine 

Wohlstandsgesellschaft und lassen die Thienwiebels kurz daran 

glauben, dass es ihnen gar nicht so schlecht geht. Nissen 

rnacht sich vielleicht auch etwas vor, hat aber einen viel 

ausgepragteren Realitatssin, was sich spater bemerkbar macht. 
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Mit Nissen liefert der 1 Beobachter 1 einen weiteren Kommentar 

Uber die Kunst, die zur Zeit gelesen wird. Nissen trifft 

einen Kanalinspektor, der seine Frau von ihm portratiert 

haben will und dafilr bezahlen wird. Es wirkt hochst 

ironisch, dass ein Kilnstler, der kreativ tatig ist, und aus 

sich heraus ein Bild schaffen soll, jetzt zu Diensten eines 

Kanalinspektors steht. Dies dtirfte aber auch darauf weisen, 

dass Nissen die Kunst des Uberlebens versteht. In dieser 

Zeit des Anfangs der 'Demokratisierung' stellt selbst ein 

Kanalinspektor kulturelle Ansprilche. Nissen darf als klug 

und anpassungsfahig gelten, weil er es versteht, sich mit den 

Anforderungen der Zeit zu versohnen, indem er ein Kunstwerk 

schafft, mit dem er personlich vielleicht nicht einverstanden 

ist. Nissen ist bereit, Arbeit, die erwtinscht wird, zu 

leisten; er hat daraufhin Geld in der Tasche. Ob diese 

Arbeit eben die ist, die er sich vorstellt, wird hier nicht 

erwahnt. Vermutlich hat Nissen kein grosses schopferisches 

Talent. Er verkorpert den Kilnstler, der seine Kunst 

'entarten' lassen muss, weil sie in der alten Form nicht mehr 

erwunscht ist. Der neuen Nachfrage passt er sich an. In der 

zweiten Phase erlebt Nissen einen Ruckschlag. Das Bild der 

Frau des Kanalinspektors wird nicht aufgehangt, und Nissen 

bekommt keinen zweiten Auftrag, "die Herrschaften waren 

gerade ausgegangen." Nissen versagt also als Portrait-Maler. 

Um etwas Geld zu bekommen, hat Frau Wachtel seine Pantalons 

ins Leihhaus getragen. Die Reaktion von Nissen auf seine 

Probleme zeigt sich auf ganz andere Weise, als es bei 

Thienwiebel der Fall ist. Nissen legt sich ins Bett und 

Uberlegt sich, wie er weiterkommen kann. Ihm ist so angst, 

dass ihm oft "der Schweiss tropf enweise durch die Stirn 

bricht". 

Schliesslich findet Nissen eine Moglichkeit, die einen Ausweg 

aus seiner Situation bietet. Als Maler ist er vollig 

heruntergekommen, pinselt aber daftir jetzt Firmenschilder: 



I 

Abel Grondal: Materialwarenhandlung, auch Heringe­
La~s Brodersen: Canariensieen und Hanfsamen-Jakob 
Lorrensen: Alle Sorten Rauch-, Schnupf- und 
Kautabak - etc. pp. Ha? Was? Noble PutthUhner!l 

(S.42) 

Er hat sich der tikonomie angepasst, "Das rentierte sich 

namlich famos, weisst du!" Nissen ist bereit, etwas zu tun, 

was vielleicht nicht seinen AnsprUchen gemass erscheint, um 
. . 

zu Uberleben. Seine Degeneration ist vorlaufig au~gehalten. 

Der Preis, deri er dafUr bezahl t, ist das ·Ende' seiner 

Kilnstlerexistenz; er ist kein 'f~eier kunstlir', sender~ kann 

mit einem 'HofkUnstler' verglichen werden. Er bringt eine 

anspruchslose Kunst, die von den Massen unterstUtzt wird. 

Thienwiebel stirbt dagegen vielleicht als 'KUnstler' denn er 

hat seine eigene 'echte' Kunst nicht aufgegeben. 

An Thienwiebel und Nissen wird das BUrgertum in einer Krise 

gezeigt. Die alten, vertrauten Formen der Kunst erweisen 

sich als unerwUnscht und unbeliebt. Der Ausweg aus dieser 

Krise gelingt den Wenigsten; wichtig in diesem Zusammenhang 

ist die personliche Fahigkeit, die neuen WUnsche und 

Forderungen zu erkennen und sich anzupassen. Indem das 

soziale Elend ausfUhrlich gezeigt wird, nicht nur an den 

armlichen Verhaltnissen, sondern auch an den psychologischen 

Problemen, die dadurch verursacht werden, Ubt der Autor 

Kritik an einer Gesellschaft, die dieses Elend gelten liess. 

Die grosse Frige nach der Unterstlltzung aer Kllnstler, vor 

allem der Schriftsteller, wird aufgeworferi. 

6. Schlussbemerkungen 

Der Beobachter zeigt, dass es noch eine weitere Moglichkeit 

des tiberlebens gibt, die aber mit einer besonderen 

LebensbetrachtU:ng e1nher geht. Man kann, wie Thienwiebel, an 

seiner bUrgerlichen Herkunft festhalten; man lauft aber die 

Gefahr, daraufhin unterzugehen. · Man kann aber auch, wie 

Nissen, sich gewissermasserr anpassen, aber seine Kunst 

entarten lassen, um zu Uberleben. ··Am Ende wird ahgedeutet, 
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dass Thienwiebel Nissen findet, aber dass er kein Geld von 

ihm bekommt. Die Frage , ob Nissen es gelernt hat , besser mit 

seinem Geld umzugehen, das heisst, nicht einfach einzukaufen 

und den Thienwiebels auch dabei Unterstutzung anzubieten , 

oder er ob er wirklich wieder kein Geld hat , bleibt offen. 

Jedenfalls ist die Ironie des Beobachters deutlich zu spliren; 

man kann auf ganz andere Weise uber den Problernen stehen , wie 

es der "Beobachter " dieser Geschehnisse audeutet. Papa 

Hamlet s o ll wornoglich in seiner neuen Form und in den neuen 

Themen zeigen , dass die Frage nach einer Anpassung des 

Klinstlers mit Schwierigkeiten verbunden ist. 

Man sollte sich eigent lich als Klinstler von der 

'Geschmacksrichtung' der Gesellschaft freimachen, und den 

wissenschaftlichen Ideen gemass seine Kunst ge=talten . 

Nissen liberlebt aber , eben weil er sich der 

'Ges c hma cksri c htung' anpasst. Als Ziel setzte man sich die 

Belehrung des Publikums , u nd man sah sich als Klinstler 

genotigt , eine "bes sere " Gesel lschaft zu unterstlit z e n . Di ese 

Freiheit war aber besonders schwer zu bewahren , denn eine 

Kritik a m Staat blieb n i cht aus. Die Wide r sprlichlichkeit 

dieses Problems zeigtesich in dern Versuch der Schriftsteller , 

aus dem historisch-aktuellen Kontex t der sozialen Realitat 

verstanden zu werden , sich jedoch zugleich die Freiheit auch 

gegenliber parteipolitschen Doktrinen und Ideologien zu 

bewahren . Die Freiheit zu dichten und schaffen , wie sie 

wollten , wurde auch durch die okonornischen Verhaltnisse stark 

eingeschrankt; die Klinstler wurden doch gezwungen, der 

allgemeinen Geschmacksrichtung zu folgen. 

Mit diesen Problemen wird die Frage nach der Demokratisierung 

der Kunst aufgeworfen. Kunstler , die aus kleinburgerlichen 

Verhaltnissen stamrnten und auch wirtschaftliche Probleme zu 

Hause hatten , fanden es ausserst schwierig , aus konsequent 

naturalistischer/wissenschaftlicher Sicht die Probleme der 

Arbeiterklasse zu erlautern, obwohl sie die Absicht hatten, 

eine "Kunst furs Volk" zu schaffen. A.Holz und J.Schlaf 

zeigen mit Thienwiebel , dass ihr Interesse mehr an der 
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eigenen Situation lag. 

Das "Neue" an der naturalistischen Kunst wird damit auch 

in Frage gestellt, denn Thienwiebel und Nissen sind keine 

kreativen KUnstler. Die Frage, ob der KUnstler nur ein 

KleinbUrger ist, wird durch die Formulierung der wissen­

schaftl ichen Gesetze aufgeworfen; die Betonung der Empirie, 

welches kein "Genie" erlaubt, soll die Gebundenheit der 

KUnstler an die wissenschaftlichen Gesetze zeigen. 

Der kleinbUrgerliche Thienwiebel geht schliesslich am 

bUrgerlichen Ideal zugrunde. Seine kleinbUrgerlichen 

Vorstellungen helfen ihm nicht, den absurden Anspruch, 

als Hamlet auftreten zu wollen, durchzusetzen. Thienwiebel 

gilt also nicht als der "neue" KUnstler, weil er sich nicht 

anpassen kann. Der 'Beobachter' der 'Tragodie' deutet immer 

wieder darauf, dass er die Fehler Thienwiebels deutlich 

erkennen kann, und sich selber anders verhalten hatte. 

Obwohl der Leser selber, ohne Hilfe des 'Erzahlers', die 

Fehler erkennen soll und selber ein Urteil fallen soll, lenkt 

ihn der Erzahler; darauf werde ich noch zu sprechen kommen. 

Als KleinbUrger hat Thienwiebel die falschen 

Kunstanschauungen. Seine Erwartungen gehoren noch in die 

alte Zeit; die Kunst hilft aber nicht, das Leben zu 

bewaltigen. F.Martini sieht Thienwiebel nicht als "sozial 

reprasentativen Typus" 

sondern ein[en] sich als psychologisches Problem 
anbietend[en] Aussenseiter der bUrgerlichen 
Gesellschaft. Holz bleibt mit dieser Psychologie 
des Zerfalls und des pathologischen Einzelmenschen 
innerhalb der spatbUrgerlichen 
Bildungsliteratur.147 

Mit Papa Hamlet will Holz also in seinem Charakter 

Thienwiebel, der einen rUcklaufigen "Entwicklungsprozess" 

durchmacht, Kritik an der deutschen Bildungstradition 

aussern. Nach der Meinung von Sprengel ist vom vorgeblichen 

Helden nur das Ubriggeblieben, was die naturalistische 
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Milieutheorie als Substanz des Henschen anerkennt: die 

Bestie, die Maschine.148 Als Ausgangspunkt ware diese 

Herkunft, zusammen gesehen mit den Milieuproblemen, untiber­

windbar. Der einzeln~ ware nur unter ganz bestimmten 

Anpassungsbedingungen zu retten; nur der Mensch, der sich 

positiv entwickeln konnte, wlirde fur die Weiterentwicklung 

der Gesellschaft sorgen. 

Die Kunst der Naturalisten, wie sie uns bei Holz begegnet, 

befand sich also in einer eigenttimlichen Zwischenstellung. 

Dichter und Kunstler wollten sich freirnachen von den Regeln 

der vergangenen Zeit. Sie sahen die Ungerechtigkeiten, die 

sie "andern" wollten. Der Kampf urns Dasein traf al le, die 

an die Regeln der "alten Kunst" noch glaubten. Der Klinstler 

rnusste urn Neutralitat und Distanz seinen Charakteren gegen­

tiber ringen, weil die Zeit der Urnwalzung eine besondere 

Einstellung rnit sich brachte; Selbsterkenntnis und 

Anpassungsverrnogen wurden zur "Uberlebungstechnik" der Zeit. 

In diesem Versuch, die einst etablierten und nun ungliltigen 

Werte zu untersuchen und zu kritisieren, und die Anpassung des 

Individuurns zu betonen, gelangten die Naturalisten zu ihrem 

grossten Erfolg und Arno Holz und Johannes Schlaf zurn Versuch, 

Kunst und Wissenschaft neu zu vereinbaren. Man dtirfte daher 

rnit Martini tibereinstimrnen, dass die Geschichte der 

naturalistischen Kunst auf die Entwicklung der Technik 

zurtickgeht.149 Die Ktinstler wurden gezwungen, die eigene 

schopf erische Existenz auf zugeben; dieses ftihrte sie an die 

Grenze ihrer Selbstaufgabel50 und bleibt ein unlosbares 

Problem dieser "neuen Kunst". 
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I<APITEL 5 

DER REVOLUTIONARE SPRACHGEBRAUCH IN PAPA HAMLET 

tiberlegungen zum Sprachgebrauch in Papa Hamlet sind auf die 

wissenschaftliche Formel zurilckzufUhren. Arno Holz berichtet, 
wie schon erwahnt, in "Die Kunst. Ihr wesen und ihre Gesetze" 

von der Zeichnung eines Kindes. Die "grauenhaft grosse LUcke 

die zwischen dem Versuch des Kindes und einem wirklichen Bild 

existier~~l ist der Anlass zu den theoretischen 
tiberlegungen hinsichtlich des revolutionaren Sprachgebrauchs 

von Arno Holz. 

Allgemein angesehen als einer der bedeutendsten Theoretiker 

des deutschen Naturalismus,2 besteht fUr Holz die Aufgabe 
der Wissenschaft darin, die objektiven Gesetze zu e~forschen 
und ihre Wirksamk~it zu fordern, also einen Beitrag fUr die 

Entwicklung zu einer optimalen zukunft zu leisten.3 
Wichtig ist also, die Erkennung der Gesetze, denen man 
unterworfen zu sein scheint, und die Fahigkeit, sich seiner 

Situation anpassen zu konnen, als Uberlebenstechnik zu 
erfassen. Analog zu diesen neuen AnsprUchen sell Uber die 

Kunst ahnlich verfUgt werden: 

Die Naturgesetze als Masstab flir vernUnftiges 
Handeln mussen\ in der Auseinandersetzung mi-t dem 
Al ten gefunden und "der Menge" bewusst gemacht 

werden.4 

Die Auseinandersetzung mit "dem Alten" wird am 
konsequentesten·von Arno Holz in der dichterischen Sprache 

unternommen. Nach Meinung von F. Martini wurd~ die Sprache 

nicht "als eine verwirklichung .des Dichterischen durch die 
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schopferisch verwandelnde Kraft des Wortes " S verstanden. 

Sie wurde als eine "Negation'' betrachtet, "als die 

Erschwerung dessen ... was Kunst eigentlich sein soll: 

eine ~ltickenlose Imitation der materialen Objektivitat der 

Natur ... 5 

Holz sah seine Aufgabe darin, die Kunst durch den Sprach­

gebrauch "der Menge" zuganglich zu machen. Ftir Holz bestehen 

die 'Reproduktionsbedingungen der Wirklichkeit', und deren 

'Handhabung' aus so mannigfachen Elementen, dass es ihm in 

seinen frtihen theoretischen Schriften zweifelhaft erscheint, 

sie "bis in ihre letzten feinsten Verzweigungen"7 

erforschen zu konnen. Wie es deutlich von F.Martini 

ausgedrtickt wird: 

... die Erzahlung entstammt nicht der Einheit 
eines ktinstlerischen Impulses, wie es bei aller 

Uberlieferten Erlebnisdichtung selbstverstandlich 
erschien. Vielmehr ist sie bewusst als Experiment 
konzipiert,als programmatische Verwirklichung einer 
genau fixierten literarischen Formtheorie 
verfertigt.B 

1. Die theoretischen Uberlegungen zu dem Problem der 

naturalistischen Wiedergabe 

Den Hintergrund zu den sprachlichen Theorien und Uberlegungen 

von Arno Holz bildet die Arbeit von Friedrich Spielhagen , der 

wiederum sehr von Wilhelm von Humboldt beeinflusst war. 

Spielhagen setzte sich auch besonders mit Schiller 

auseinander, der von den Naturalisten abgelehnt wurde. 

Schiller hatte eine starke Abneigung gegen den Roman, weil 

ftir ihn die ktinstlerische Aufgabe darin bestand, eine "ideale 

Wirklichkeit im Werk zu gestalten."9 Er betonte also die 

ganz bewusste Arbeit des Autors, eine ideale Wirklichkeit 

darzustellen; die asthetische Distanz, die er dazu forderte, 

bringt der Vers mit sich, nicht aber der Roman, der nach 

seiner Meinung zu "formlos" sei.10 Schiller erkennt 

deutlich eine "empirische Wirklichkeit"; er sieht, dass das 
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"gemeine Leben" im Roman widergespiegelt werden kann, 

versteht dieses aber kaum als klinstlerisch. Schillers 

Xsthetik kennt keine offene Form des Romans, sieht also den 

Roman als "formlos" und zieht eine scharfe Grenzlinie 

zwischen "Poesie" und "Prosa. 11 11 

Spielhagen empfindet dagegen das "gemeine Leben" als 

interessanten kilnstlerischen Stoff. Die Frage nach Distanz 

und Objektivitat will Spielhagen mit seiner Romantheorie 

beantworten: 

Spielhagens Theorie ist'ein Versuch, den Roman 
nachtraglich in das System der klassischen Xsthetik 
einzufligen und ihn damit var dieser zu 
rechtfertigen.12 

In diesem Zusammenhang richtet Spielhagen die Aufmerksamkeit 

auf das Problem des Erzahlers irn Roman. Der ideale Roman 

soll objektiv sein, "frei van 'Reflexionen', Beschreibungen 

und anderen Spuren des Erzahlers'';l3 der Erzahler soll 

dabei ganz ausgestossen oder ganz integriert werden:l4 

er ist ganz irn Modus der "Darstellung" 
gehalten, flihrt also irnmer Figuren in Bewegung var, 
wodurch sich unmerklich, ohne explizite Schilderung 
das epische Milieu entfaltet und schliesslich -
zumindest annaherungsweise - die "Totalitat der 
Welt" sichtbar wird.15 

Der Erzahler bringt notwendigerweise irnmer eine Form der 

Subjektivitat mit sich, denn diese Subjektivitat, vielleicht 

als Humor oder Satire, tritt ''an die Stelle des 

Handlungsfadens, der in einer 'normal' erzahlten Geschichte 

das integrierende Strukturelement ware."16 Spielhagen 

betrachtet diese Subjektivitat als eine Storung, eine 

Unterbrechung eines Erzahlens, das ein objektives Bild der 

Welt schildern so11.17 

Spielhagen rnachte zuerst den Versuch, den sogenannten 

"auktorialen Erzahler" vollig aus dem "objektiven Roman" 

herauszuhalten, bezog ihn aber doch in den sogenannten 
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"Ich-Roman" ein. "Nur bei diesen beiden Formen scheint ihm 

der Rang des Romans als eines autonomen asthetischen Gebildes 

gesichert."18 

Der "Ich-Roman" ist flir Spielhagen die optimale Antwort 

auf die Frage nach einer Moglichkeit, das Fortschreiten 

der epischen Zeit aufzuzeigen. Hier wahlt Spielhagen das 

Beispiel eines dreistufigen Schernas.19 Auf der ersten 

Stufe sieht Spielhagen den Autor, der sich selbst ganz 

bewusst darzustellen versucht; er wahlt jedoch die Er- Form. 

Flir Spielhagen bleibt der Erfolg dieses Versuchs zweifelhaft, 

denn nach seiner Meinung kann der Autor, der sich so 

verbirgt, kein Weltbild wiedergeben. Die Totalitat der 

Weltsicht fehlt, weil die Er- Form irnrner eine bestimrnte 

Perspektive hat. 

Zu der zweiten Stufe gehoren die Klinstler, die erkennen, dass 

der Roman ein totales Weltbild vermitteln soll. Der Held auf 

dieser Stufe wird zum Typus und wird durch allgemeingtiltige 

Ztige charakterisiert. 

Die dritte Stufe ist der !ch-Roman; der Autor wird mit dem 

Helden als mehr oder weniger identisch angesehen. 20 Filr 

Spielhagen sind die Reflexionen eines solchen Helden legitim, 

weil sie vom Ich-Helden kommen, "der 'innerhalb' des 

dargestellten Geschehens im Roman steht."21 

Der "objektive Roman" zeichnet sich dagegen durch ,die 

Abwesenheit des traditionellen Erzahlers aus. Die 

Perspektive des Erzahlers soll verschwinden, so dass eine 

allgemeine einheitliche Perspektive auf Seiten des Lesers 

ermoglicht wird, er sozusagen selber unvermittelt in die 

Handlung verstrickt wird.22 Im Ich-Roman sind der Erzahler 

und seine Perspektive erlaubt, weil die einheitliche 

Perspektive dadurch deutlich wird. 

Die sogenannte wissenschaftliche Methode, die von Holz und 

Schlaf bevorzugt wurde, flihrte dazu, dass diese aus der 
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Handlung oder der Situation selbst "die notwendige ki.instler­

ische Form"23 zu finden versuchten; das heisst, al le 

Detailschilderungen und Handlungen sollten konsequent an die 

Sprache gebunden sein. Die Sprache ist nicht mehr die des 

'Theaters', sondern die des 'Lebens'; das heisst, dass auf 

'genaue' Wiedergabe des Dialekts "Idiolekts" und Wortwahl 

gezielt wurde. Dieser Versuch, die Handlung von der Sprache 

und dem Milieu abhangig zu machen, wird immer wieder von zwei 

Tatsachen konfrontiert, die den Erfolg erschweren. 

Erstens versuchten Holz und Schlaf das "arrangierende und 

umkrempelnde Ich des Autors"24 auszuschalten; sie waren 

sich bewusst, wie stark der Auter die Charaktere und ihre 

Aussagen zu kontrollieren imstande war, so dass das Kunstwerk 

vom Auftreten des sogenannten Erzahlers so beeinflusst wurde, 

.dass die Perspektive des Autors deutlich zum Vorschein kam. 

Die uberlegungen zu diesem Problem brachten heftige 

Diskussionen, denn Holz und Schlaf wollten Charaktere 

gestalten, die aus eigener Perspektive handelten, oft in 

Kontrast zu der Perspektive des sogenannten Erzahlers. Dabei 

bleibt dieses Problem unaufgelost,weil ja das Kunstwerk an 

den Auter gebunden bleibt. Der Auter leitet die Charaktere 

willki.irlich oder unwillki.irlich in eine bestimmte Richtung 

oder Denkweise. 

zweitens ist die i.iberlieferte Sprache notwendigerweise 

begrenzt, da sie "weitgehend fixiert, genormt, schematisiert" 

ist.25 Dieses Problem des "i.iberlieferten" Sprachgebrauchs, 

auf den ein Erzahler angewiesen war, interessierte Holz aufs 

lebhafteste, da fi.ir ihn die Sprache das Revolutionierbare war 

- ein Element der Lucke "X" seiner Formel. Je authentischer 

die Sprache seiner Charaktere war, desto naturalistischer die 

Tendenz seines Kunstwerks und desto ahnlicher das Kunstwerk 

dem eigentlichen Leben. Die Sprache kann ja oft nur die 
"Sache", die sie ausdri.ickt, "in entstellter, verki.irzter, 

schematisierter Form"26 wiedergeben; das heisst, zu dem 

Verstandnis einer Aussage durch einen spezifischen Charakter 

gehoren viele verschiedene Elemente; der Tonfall, die Gestik, 
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Mirnik, Charrne oder Brutalitat. 

Die Sprache der Figuren und die Sprache des Er:ahlers, 

auf den der Begriff "authentisch" nicht zutrifft. werden van 

diesen Elementen so beeinflusst, dass jedes Prosastuck sehr 

verschieden interpretiert werden kann. Nicht nur die 

Charaktere beeinflussen den Leser, sondern auch der Erzahler 

hat Einfluss, wie auch die eigenen Erfahrungen des Lesers. 

Dieses Grundproblem der naturalistischen Theorie versuchten 

Holz ~nd Schlaf teilweise :u lcisen, indem sie die Handlung 

a~f ein Minimum redu:ierten. Die Handlungsdynamik wollten 

:::ie durch die "breite min11:icse Entfaltung der lebensechten 

Sorache beeinfl~ssen.2 7 Die Sprache so:lte die Handlung 

aufzeigen, indem jede Se}:u:-ide festgehalte,i w1..:rde. Dies 

versuchten Hol: und Schlaf besonders im let:ten Kapitel im 

Sekundenstil. Die Handlungsdynamik und Sprache sind nicht 

einfach rniteinander auszuta~scheL, es sollte aber eine 

Struktur entwickelt werden, i~ de~ die Handl~~g van der 

Sprache "getragen' v,erden f:::,llte. Diese Methode, narnlich die 

neue Sch~eibweise, die i~ diesem Kapitel erl~utert werden 

sell, war das ~ichtige weniaer die StoffKahl oder die 

Handlung: dass aber die Stoffwahl doch noch von Bedeutung 

war, ist schan erwahnt warden, denn der Ha[!1let-Stoff von 

Shakespeare wurde absichtlich fur Niels Thienwiebel und ~apa 

Hamlet neu gebraucht. 

1.1 Das Ziel des naturalistischen KUnstlers: 'Objektivitat" 

Der Begriff "Objektivitat·· wurde als zentraler Begriff schon 

von dern jungen Friedrich Schlegel gebraucht. Fur Schlegel 

bedeutete dieser Begriff einen Gegensatz zu 'Manier' oder 

'Manierirtem•2B Darunter verstand Schlegel das Hassliche, 

jegliche Reflexianen und das Subjektive. Das Subjektive 

sollte im Kunstwerk nicht erscheinen, denn er rnachte 

Objektivitat mit dem erstrebenswert Hochsten und Schonsten 

identisch.29 
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Der Begriff wird von Wilhelm von Humboldt erweitert, denn flir 

ihn bleibt Objektivitat eine ''Haltung des Dichters, der sich 

selbst vergisst und sich ganz in die Sache des Objekts 

verse-nkt. 11 30 Humboldt versteht also unter dem Begriff, dass 

auch das Hassliche und Subjektive objektiv dargestellt werden 

kann. "Der Seelenzustand 11 des Dichters wird mit einbezogen. 

Inhalt und Stoff bleiben ihm unwichtig; "auf das Wie der 

Darstellung und den 'Seelenzustand,' der dem entspricht, 

kommt ihm all es an. 11 31 

Humboldt sieht die Leistung der Kunst Uberhaupt in der 

"Darstellung."32 Nach Meinung von Gunther Rebing glaubt 

Humboldt, dass die Realitat der klinstlerischen Wiedergabe in 

ihrer ganzen Breite als Kunst wtirdig sei, unter der 

Voraussetzung, dass sie ''im Modus der 'Darstellung' 

erscheine. 11 33 11 Darstellung" erfordert das Zurticktreten des 

Erzahlers, der bei Humboldt und Spielhagen nach der Meinung 

Rebings ohne weiteres mit dem Auter gleichzusetzen sei.34 

Zu der epischen Darstellung gehort auch das Milieu, welches 

von Humboldt als "Hintergrund" oder "Zeitumstande" bezeichnet 

wurde, weil der Begriff "Milieu" im Naturalismus erst von 

Taine popularisiert wurde.35 Dieser Begriff passt in die 

naturalistische Denkweise hinein und wird von Spielhagen 

aufgegriffe.n. Flir Spielhagen ist Humboldt besonders wichtig, 

weil seine Theorie auf traditionellen heroischen Stoff 

verzichtet.36 Humboldt sieht aber den Wert der 

Darstellungsmittel eines Homer als noch adaquat in der 

modernen Welt.37 Samit findet Spielhagen eine Theorie, die 

zugleich eine "Aufwertung" seiner Arbeit bringt, was ftir ihn 

so wichtig war, wie auch der Anspruch.auf Objektivitat. 

Arno Holz flihrt den Begriff Objektivitat noch weiter, und 

untersucht 'zunachst die Sprache in der Lyrik. Er 

unterscheidet sich von Spielhagen besonders, weil er eine 

traditionelle Kunst vollig ablehnt; fur ihn soll die Kunst 

direkt an die moderne Zeit gebunden sein. 
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In "Die befrei te deutsche Wortkunst '' sagt Arno Ho 1 z, dass 

jeder Wortkunstler 

zwischen sich und dem, was er ausdrucken wollte, 
bereits immer etwas vorfand. Ein formales, 
metrisches Schablonengebilde, das er entweder glatt 
akzeptierte oder hochstens - aber er musste dann 
schon ein sogenannt sehr "starkes Talent" oder gar 
eine Art "kleines Genie" sein - minimal 
variierte!38 

Dies war spezifisch auf die Lyrjk bezogen, da sich Holz 

bemuhte, von den uberlieferten Formen wie Reimschema und 

Strophenform abzukommen. In ahnlicher Weise, meinte Holz, 

batten Schiller und Goethe Hochstes fur ihre Zeit und Methode 

geleistet. Fur Taine existierte der Mensch nicht ohne das 

Milieu, das ihn formte und beeinflusste; fur Zola war Kunst 

nur aufzufassen als Produkt der sozialhistorischen 

Wirklichkeit.39 Die Realitat der neuen technischen 

Umwalzungen, mit ihren hasslichen Fabriken und Wohnorten und 

dem Massendasein stand in krassem Gegensatz zur offiziellen 

Kunst des Wilhelminismus, welche subjektiv, sensibel und 

ausserst sentimental war. 

Ein Klinstler-Beobachter sollte an die Stelle der romantischen 

Kunstlerstibjektivitat treten.40 Die Objektivitat als 

Ausdruck des wissenschaftlichen Verfahrens wollte den Weg zu 

einer neuen Kunstauffassung bahnen, von romantischen 

Techniken sollte streng abgesehen werden. Der "alten Kunst" 

der Grunderzeit wurde vorgeworfen, dass sie den Henschen 

von seinern Hintergrund so loste, dass er aus seinem Milieu 

heraus nicht.mehr erklarbar, "und nur ein Beweihraucherungs­

objekt fur die anbetungsbedurftige Menge sei."41 Die 

deutsche Kunst sollte aber erstens die Realitat des 

naturalistischen Zeitalters wiedergeben und zweitens fur al le 

zuganglich sein; die modernen wissenschaftlichen Ideen 

sollten auf die Literatur angewendet werden. Dies bedeutete, 

dass der Mensch von seinen Umstanden beeinflusst wurde, und 

daher eher mitfuhlend betrachtet oder mit Verstandnis 
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kritisiert werden sollte. Auch solle jeder das dichterische 

Werk geniessen konnen, nicht nur das gebildete Publikum. 

2. Das neue Ziel: die "Sprache des Lebens" 

Nach F.Martini bedeutete die Veroffentlichung von Papa Hamlet 

im Jahre 1889 den Beginn eines neuen Stils.42 Arno Holz sah 

sich selber als "radikaler Initiator einer in Zukunft 

allein noch legitimen Kunst."43 Dieser Anspruch sollte die 

deutsche Kunst und das deutsche Theater wieder als lesenswert 

und sehenswert auf die Bilhne bringen. 

In seinem theoretischen Werk "Revolution der Lyrik" machte 

Holz darauf aufmerksam, dass der bisherige Gebrauch der 

Sprache, vor allem in d·er Lyrik, so sehr "kilnstlich" wirkte, 

dass nach seiner Ansicht noch "nie ... so abenteuerlich 

gestopfte Wortwilrste in so kunstvoller Ornamentik gebunden" 

waren.44 Holz hatte die Absicht, die Lyrik so "neu" zu 

gestalten, dass sie filr eine Erneuerung in der 

Gesamtliteratur sorgen wilrde. Das Wichtigste waren filr ihn 

die natlirlichen Rhythmen van Worten und Satzen. Diese wollte 

er dann auch im Drama hervorheben. Die Sprache der Tradition 

wird also als ein Versagen empfunden;45 so fand eine 

'Intellektualisierung als neues Formprinzip der Kunst•, den 

neuen wissenschaftlich-empirischen Theorien gemass, statt. 

Im Unterschied zur "alten .Asthetik", nach der die 
"Handlung" das Drama bestimme, sei flir das 
naturalistische Drama die den "Henschen selbst" 
charakterisierende Sprache, die "Sprache des 
Lebens" anstelle der "bisherigen von Papier", das 
"Kerngesetz des Dramas".46 

Weil Holz auf eine Sprache hinzielt, die eine "ausserste 

Vergegenwartigung der Geschehnisse errnoglicht", sucht er eine 

sogenannte "Sprache des Lebens", in der sich der Mensch als 

unverfalscht zeigen kann. F. Martini nennt sie eine "wahre" 

Sprache, weist aber darauf, dass ihre Gestaltung doch bereits 

eine gewisse Vorstellung von den Charakteren voraussetzt;47 
11 Er wird reduziert auf seine Alltaglichkeit, auf das 
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Triebhaft-Emotionale, das nur Dammerhaft-Halbartikulierte."48 

Diese Bemerkung trifft besonders auf den sogenannten 

"Sekundenstil" des letzten Kapitels in Papa Hamlet zu. 

Holz befasste sich in dem Vorwort zu Sozialaristokraten mit 

der Sprache des Theaters, die bis zu diesem Zeitpunkt keine 

"lebensechte" Sprache gewesen ware. Holz proklarniert zu 

diesem Problem: "Die Sprache des Theaters ist die Sprache des 

Lebens. Nur des Lebens!" Mit diesen Worten gab Holz einer 

Uberzeugung Ausdruck, dass jedes "posierte Leben'' durch das 

"nahezu wirkliche'' zu ersetzen sei. 49 

Die 'psychologische 1 Gestaltung durch Sprache ist nach 

meiner Meinung der Versuch, das Wesentliche an dem Menschen / 

zu zeigen. Al le inneren Vorgange irn Menschen sollten an der 

Sprache aufgezeigt werden. Einzelne Worter und Redensarten 

sind sorgfaltig gewahlt warden. Jede Unterbrechung, 

Sprachfloskel und Wiederholung werden aufgezeigt: 

··Ha, o 11 er Junge? Ha?" 
"In der Tat, Nielchen! In der Tat, ein ein 
Prachtinstitut! 

(S.20) 

Die Figuren sind nicht mehr abstrakte und frei handelnde, 

die fur ihr Schicksal verantwortlich sind, sondern 

milieugebundene, konkrete, passive Gestalten, die als 

Zwangsmechanismen im biologisch-sozialen Kontext leben.50 

Diesen "Zwangsmechanismus" wollte Holz mittels der Sprache 

der Charaktere aufzeigen. 

Ingrid Strohschneider-Kohrs rnacht darauf aufmerksarn, dass 

man unter der Stilbezeichnung''Sprache des Lebens" keineswegs 

nur eine photographische Abbildung51 verstehen darf. Man 

konnte dazu geneigt sein, weil viele Lautnachahmungen und 

stark rnilieubedingte Ausdrilcke in Papa Hamlet vorhanden sind, 

die, wie es am Drama Farnilie Selicke kritisiert wurde, das 

Werk zu einer "Tierlautkomodie" machen konnten: "Diese 

Tierlaut- komodie ist fur das Affentheater zu schlecht."52 
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In dem Vorwort zu Sozialaristokraten nahm Holz Stellung zu 

dieser Kritik. Er sah das menschliche "Vorstellungsbild" 

mit seinem Begriff "Natur" identisch und meinte, dass die 

"WirKlichkeit" auch alle 'inneren Vorgange' miteinbeziehen 

sollte. In Papa Hamlet wird der psychische, soziale und 

intellektuelle Niedergang der Familie nach und nach in der 

Sprache aufgezeigt. 

Mit der "Sprache des Lebens" knilpft Holz an seine Theorie an, 

die davon ausgeht, dass es sich nicht um einen Grad- sondern 

einen Artunterschied handelt, der zwischen einem Kunstwerk 

und einer "Kritzelei" bestehe. Der Gebrauch der Sprache 

sollte das entwickelte Stilmittel sein, das die Lilcke 

Uberbrilcken konnte. 

Holz und Schlaf Ubertragen die wirklich gesprochene 
Sprache - vom Alltagsjargon bis zur Hochsprache -
als Xusserungen empirischer Personen in die 
Literatur. Der Nutzen, die Randschichten der 
Gesellschaft zu thematisieren, zeigt sich auch hier 
in der grosseren Differenzierungsmoglichkeit der 
sprachlichen Gestaltung.53 

Ihre ersten Bemilhungen um diese sprachliche Gestaltung 

machten Holz und Schlaf in Papa Hamlet. Sie versuchten 

so getreu wie moglich, das "wirkliche" akustische Bild 

wiederzugeben, obwohl sie ein Prosawerk gestalteten. Die 

lautgetreue Wiedergabe der Sprache in Wortwahl und Dialekt, 

wie auch die Tonhohe und Pausen in einem Dialog, 

Wiederholungen und vorsprachliche Laute, wie zum Beispiel 

"-er" als Xusserungen innerer Regungen, werden 

registriert.54 Das Druckbild ersetzt die Gedanken durch 

Striche, und vor allem in dem letzten Kapitel werden 

verschiedene Gerausche <lurch lautnachahmende Worte 

suggeriert. Als Beispiel kann ein Abschnitt aus dem filnften 

Kapitel dienen: 
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Der kleine Fortinbras juchzte. Er hatte noch nie so 
etwas erlebt. Er zappelte jetzt, <lass es nur so eine 
Art hatte. Er lachte aus vollem Halse! 

-
11 Grrr . . . grrr . . . grrr . . . ah ! Grrr . . . ah ! II 

Der grosse Thienwiebel sass da. Die Weste unten 
aufgeknopft, die Augenbrauen tragisch in die Hohe 
gezogen. 

"Wie keck 
Horatio! 
geachtet. 
der Bauer 

der - e - Bursch ist! ... Wahrhaftig, 
Ich habe seit diesen drei Jahren darauf 
Das Zeitalter wird so spitzfindig, <lass 

dem Hofmann auf die Fersen tritt!" 
(S.45/46) 

Nach H.Mobius wird in dieser Sprachgestaltung die Technik 

entwickelt, die Holz als "aus den Dingen selbst" bezeichnete. 

Mobius erklart, dass Holz dies mit seiner Formulierung 

"Sprache des Lebens" meinte, die dann in die Kunst tibertragen 

wurde.55 

Die Alltagssprache im Papa Hamlet verweist als 
empirisch feststellbarer Sprachco~e Uber den engen 
Bereich der Skizze hinaus ... Die Sprache der 
Personen im Papa Hamlet ist die von Angehorigen der 
kulturellen Oberschicht unter den Bedingungen eines 
depravierenden Milieus.56 

Dieses Zitat ist von H.Mobius, an den ich mich auch in der 

folgenden Diskussion stark angelehnt habe. Er zieht bekannte 

Kritiker wie Kate Hamburger und K.L.Scherpe heran. 

Thienwiebel gebraucht die bekannten Hamlet-Zitate, deren 

Erfolg und Effekt schon besprochen worden ist, benutzt aber 

auch einen eigenen Sprachstil, der syntaktisch korrekt dem 

der kulturellen Oberschicht entspricht.57 H. Mobius 

kritisiert die Anmerkung von K.L. Scherpe, dass ein 

"subkultureller Sprachcode" ftir jeden Charakter 

herausgearbeitet worden sei, weil Scherpe damit ''weder die 

verschiedenen Ebenen dieser Sprache noch ihre Funktion als 

sozialer Indikator erfassen kann."58 
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Niels Thienwiebel "beschreibt" sich selber durch seine 

Sprache. Am Anfang gebraucht er Hochdeutsch, vom Berliner 

Dialekt gefarbt. Im ersten Abschnitt tritt Thienwiebel 

lebhaft und herausfordernd auf, sogar fast brutal; der Leser 

erwartet von einem Papa Hamlet eine Ausdrucksweise, die die 

uberlegenheit Hamlets als Mensch zeigt. Stattdessen ist der 

Ton recht abrupt. Thienwiebel nennt seinen Sohn "Schafskopp" 

und "Mein Schlingel" und "Mein Teufelsbraten." Vielleicht 

druckt er auf diese Weise seinen Konflikt aus, indem er sich 

"unverfalscht" aussert. Thienwiebel ist aber auch unsicher 

und unentschlossen: "N ... nein! Das heisst ... "oder 

''Amalie? .Ich ... ". Das Druckbild zeigt auch die fast 

aggressive, unkontrollierte Haltung Thienwiebels seinern Sohn 

gegenliber, denn Holz und Schlaf gebrauchen viele Satzzeichen: 

''Hoo, hoo, hoo, hopp ! ! ! Bumm! ! ! " 

Das zweite Kapitel zeigt zurn Beispiel, dass Thienwiebel sich 

mit seiner Frau auf Hochdeutsch unterhalten kann: 

"Hm??" 
"Weisst du? Wir haben eigentlich eine ganz falsche 
Methode, das Kind zu nahren, Amalie!" 
"Ach was!" 
"Ich sage, eine Methode! Eine verkehrte Methode, 
Amalie!" 

(S.23) 

Diese Art zu sprechen, kurze Fragen, Ausrufe und Laute 

fuhren zur Verdrangung der "expliziteren Kommunikation" 

und treten immer mehr in den Vordergrund, je lebendiger 

die "Handlung" wird.59 Thienwiebel zitiert immer wieder 

aus Hamlet, um seinem depravierten Milieu zu entkommen. 

Wie schon beschrieben warden ist, weisen die Hamlet-Zitate 

auf seinen Abstieg; er kann sich mit dieser Sprache nicht in 

einer "haltbaren Position"60 durchsetzen; wieder geschieht 

es, dass der ihm eigene sprachliche Bereich verklimmert in dem 

Masse, in dem sich die "Entwicklung" ihrem Ende nahert:61 
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"Alte Heulsuse!" 

Die beiden dicken Falten um seine Nase waren jetzt 
noch tiefer geworden, zwischen seinen verzerrten 
Lippen blitzten seine breiten Zahne auf. 

"Ae! ! " 

Uber seinen RUcken war ein Frosteln gelaufen. 
Er rUckte sich jetzt gerauschvoll den Stuhl 
zurecht. 

"So'ne Kalte! ! Nich mal'n paar lump'je Kohlen hat 
das! So'ne Wirtschaft!" 

(S.58) 

Die Sprache Thienwiebels in dem letzten Kapitel zeigt ihn als 

vollig heruntergekommen. Seine AusdrUcke sind vulgar; er 

nennt seinen Sohn "Bestie!", zeigt sogar selber ZUge eines 

Hundes oder Wolfes. Er sagt auch selber: "So'n Hundeleben!" 

Der Gegensatz von Alltagsjargon und 
Shakespeare'scher BUhnensprache verschiebt sich 
immer mehr bis zur Dominanz des depravierten 
Sprachstils. Der Alltag siegt auch hier Uber die 
"alte" Kunst.62 

Die Sprache der anderen Charaktere zeigt ebenfalls ganz 

individuelle Merkmale. Der Maler Ole Nissen wird fast als 

Witzfigur dargestellt. Er ist klein von Statur und 

warmherzig in seinem Gebaren. Seine freundliche Anrede 

"Nielchen" und das blaue Pince-nez charakterisieren ihn als 

menschlich und etwas exzentrisch. Er spricht mit starken 

Berolinismen; Fortinbras nennt er ein "Prachtinstitut." 

Nissen hilft der Familie, indem er oft Essen mitbringt; 

Butter, Schinken, eine "grossartige" Gans. Er kann aber 

nicht das Zusammenbrechen der Familie verhindern. Nissen, 

wie schon gesagt worden ist, nimmt die Moglichkeit wahr, 

Arbeit zu tun, die ihm hilft, zu Uberleben. Er ist auch ein 

KleinbUrger, hat aber eine positive Einstellung zum Leben und 

zur Kunst. Die Sprache Nissens imitiert haufig "die forsche 

Restringiertheit der militarischen Herrschaftssprache":63 
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Also wie gesagt! Laufe da eben ganz trtibselig 
den Hafendamm runter. Ha? Und wer begegnet mir 
da? Der Kanalinspektor! Na, wer denn sonst? 
Der Kanalinspektor nattirlich! Nobel verheiratet, 
Villa in Bratsberg, no! etc. pp. 

(S.26) 

Diese herausfordernden Expostulationen Ole Nissens zeigen, 

dass zwar auch er nicht zu den Arbeitern gehort, sich aber 

in seinem Sprachstil von Thienwiebel unterscheidet. Nissen 

orientiert sich an einer anderen Sozialgruppe, der 'rein' 

kleinbtirgerlichen. 

Amalie wirkt als ziemlich farblose Gestalt, die ausserst 

passiv reagiert. Aus der Perspektive des Erzahlers werden 

tiber sie nur Bemerkungen gemacht, die als Regieanweisungen 

dienen konnten: "Amalie lachelte. Etwas abgespannt. 11 

Einmal in der ersten Szene kreischt sie: "Aber Thienwiebel?" 

sonst wird sie ohne die Lebenskraft gezeigt, die Frau Wachtel 

beseelt. Frau Wachtels "Ja doch, Herr Thienwiebel! Ja 

doch!" zeigt ihre gutmtitige, aber etwas ungeduldige Natur. 

Sie hat sehr viel mehr Kontrolle tiber ihr Leben, was sehr 

wichtig fur die Entwicklung der Geschichte ist. Frau Wachtel 

bringt schliesslich die _Familie in ausserste Not, indem sie 

energisch ihre Miete verlangt. Sie treibt die Thienwiebels 

zur aussersten Verzweiflung, weil es ihr um Geld geht; sie 

will weder Thienwiebel noch Nissen auf die Dauer 

'untersttitzen'. 

Der Kontrast der Alltagsprache mit der Hochsprache ftihrt 

zur Parodie und zur "gezielten Distanzierung vom hohlen 

Kunstpathos des Wilhelminismus."64 Peter Sprengel erklart 

dazu in "Hamlet in Papa Hamlet", dass diese wichtige 

Einsicht aber noch lange nicht die Vielzahl der dichterischen 

Pointen erfassen kann.65 Er gibt als Beispiel einer dieser 

Pointen den Gebrauch von schwarzem Humor als die Reaktion 

Thienwiebels auf den lautweinenden Fortinbras: "Ich will den 

Wanst ins nachste Zimmer schleppen." (S.45) Der Hamlet­

Kenner weiss aber, dass dieser Satz sich auf Polonius' Leiche 

bezieht, nachdem Hamlet ihn getotet hat. Die Frage wird also 
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aufgeworfen, ob man Thienwiebel in der Rolle des Morders 
I 

sehen soll. 

Der Kamlet-Kenner hat die Moglichkeit, die Hamlet-Zitate 

mit den Zitaten aus Papa Hamlet zu vergleichen. Ihm wird der 

Mehrwert der Zitate deutlich, denn die Zitate werden in Papa 

Hamlet oft so eingesetzt, dass sie nicht nur ausschliesslich 

ein destruktives Verhaltnis zu der alten Kunst zeigen, 

sondern positiv auf die 'neue Kunst', die neue Zeit deuten. 

Die Zitate aus Hamlet kommen nicht nur als Zitate von 

Thienwiebel vor, sondern auch als Zitate des Erzahlers, 

als innerer Monalag und erlebte Rede des Helden. Die 

Zitiertechnik darf als das Streben nach "kantrastiver 

Symbol·ik" gesehen werden. Das Kind heisst zum Beispiel 

"Fortinbras". In Hamlet ist Fartinbras siegreich und leitet 

England in eine neue Zeit ein. In Papa Hamlet kann 

Fortinbras nicht am Leben bleiben, weil er noch der alten 

Zeit zugehort. Sein Sterben ist zwar traurig, aber, 

symbolisch gesehen, vielleicht pasitiv zu bewerten. 

Sprengel beschreibt zum Beispiel den Erfolg des Wortlich­

nehmens Shakespeare'scher Bildsprache.66 In Hamlet sagt 

Hamlet vom Hofmann Osrick: "Er ist eine Elster, aber, wie 

ich dir sagte, mit weitlauftigen Besitzungen van Kot 

gesegnet. 11 67 Thienwiebel redet in ahnlicher Weise Uber 

seinen Sohn, gebraucht aber nicht den Ausdruck "Kot"; 

stattdessen setzen Holz und Schlaf einen Gedankenstrich, was 

der Phantasie freien Lauf lasst und daher das fehlende Wort 

noch starker betont. Das Zitat wird wieder nur teilweise 

benutzt, daftir aber nach der Meinung von Peter Sprengel 

tiberraschend erfolgreich, wenn von Fortinbras gesagt wird: 

" ... aber der kleine Prinz van Norwegen lag wieder 

seelenvergntigt mitten in seinen weitlaufigen Bes.itzungen da." 

(S.34) 
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2.1 Die dramatische Tendenz der Prosa 

Papa Hamlet ist kein Drama; jedoch funktioniert die Prosa 

in dramatischer Weise, so stark ist die in ihr enthaltene 

Charakterisierung. Interessant ist daher zu verfolgen, auf 

welche Weise Holz und Schlaf die Dramatisierung der Presa 

erreichen. 

Holz zielt auf eine Dialogtechnik hin, die eine "ausserste 

Vergegenwartigung der Geschehnisse ermoglicht."68 Er 

gebraucht dazu eine besondere Form des Dialogs, welche oft 

ins Monologische umschlagt, um die seelischen Vorgange 

aufzuzeigen, ohne sie direkt zu beschreiben. 

Der Dialog wird von der Sprache des Lebens getragen: 

Der Dialog als das "wesentliche Kunstmittel des 
Dramas, sein eigentl icher Nerv" so 11 "aus der 
bisherigen Schreib- in die Sprechsprache 
Ubergeftihrt werden.69 

Nach Martini bleibt das Wesentliche an der Dialogform der 

"analytische Psychologismus";70 dieses wird bei Martini 

besonders in der letzten Szene in Papa Hamlet untersucht, 

in der Thienwiebel und Amalie sich selber darstellen sollen. 

Das Ziel der aussersten Vergegenwartigung sollte sich eben 

auch stark gegen die LiteraturansprUche der "Bildungs­

tradition" durchsetzen; die Sprache sollte die Wirklichkeit 

nicht verhtillen, sondern sie durch die "nattirliche" Redeweise 

aufzeigen. Martini meint, trotz dieses Versuchs bleibe der 

Dialog ans Erzahlen gebunden, weil die BUhne, die ausserste 

Form der Gegenwartsmoglichkeit, fehlt.71 

Martini macht weiter auf die "Tiefenschichten" der 

sprachlichen Moglichkeiten der Charaktere aufmerksam, die 

"den ganzen Menschen" zeigen sollten. Wie Martini meint, 

versucht Holz, das "Wesentliche" auf diesen analytischen 

Psychologismus zu reduzieren, indem er Stammeln, 

Wiederholungen und Dialekt wiedergibt: 
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"He! Horatio!•· 
"Gleich! Gleich, Nielchen! Wo brennt's denn? 
Soll ich auch die Skatkarten mitbringen?" 
"N ... nein! Das heisst ... " 

(S.19) 

G.Mahal nennt die Redeweise fur jede Person "Psycholekt", 

eben weil durch sie so viel von der Psychologie des 

Charakters wiedergegeben wurde; man spricht im "Soziolekt", 

"Idiolekt" und "Dialekt."72 Der Leser wird gezwungen, sich 

ein Bild der Charaktere von ihrer Sprache her zu machen. Die 

Gegend, in der sie aufgewachsen sind, die soziale Schicht, zu 

der sie gehoren, ihr Bildungsniveau und der ganz personliche . 
Wortschatz farben die Charaktere auf ganz besondere Weise. 

Mit "Dialekt" und "Soziolekt" meint G.Mahal die lokale 

Sprache und die schichten- oder klassenspezif ische Auspragung 

der Sprache. Mahal sieht diese Begriffe jedoch nicht als 

deutlich genug differenziert, denn sie konnen keine 

emotionalen Kriterien aufweisen. Mahal schlagt daher eine 

neue Kategori e vor, die des ''Psycho l ekts". 

Betont im "Psycholekt" wurde das emotionale Gleichgewicht des 

Sprechers,73 denn die Charaktere in der naturalistischen Kunst 

s ind aus serst labi l, "se 1 bst unschl us s ig, 1 ebensuntlicht ig auf 

materiellen Vorteil bedacht, keiner Versuchung widerstehend." 

74 Der sprachliche Ausdruck der Hilflosigkeit zeigt das 

Unvermogen, sich das eigene Leben einzurichten. Die Sprache 

zeigt die Beschranktheit der Personen und ihre Abhangigkeit 

von Herkunft und Milieu. Ihre Redeweise war der 

sprachliche Ausdruck des Unvermogens, sich [iha 
eigenes Leben einrichten zu konnen; sprachliche 
Widerspiegelung der Beschranktheit und Abhangigkeit 
der vielfaltigen Heteronomie und Determination.75 

Die Autoren versuchen, sich so weit wie moglich hinter die 

Aussagen der Charaktere zu stellen. Es ist zum Beispiel 

deutlich Thienwiebel, der sich aus dem Fenster den tiefblauen 

Himmel ansieht: 
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Der Himmel drilben Uber den Dachern war tiefblau; 
in den nassen Dachrinnen, von denen noch gerade 
der letzte Schnee tropfte, zankten sich bereits die 
Spatzen; es war ein prachtvolles Wetter zum Ausgehen. 

(S.20) 

Direkt aussert sich Thienwiebel nicht; man versteht aber 

durch das Wort "drilben 11
, dass er das Wetter als schon 

empfindet und ausgehen mochte. Es wirkt dramatisch, weil 

seine Perspektive betont wird. Die Erzahlerfigur, die nicht 

festgelegt werden kann, stellt sich zunachst "hinter" die 

Ausserungen der Charaktere. Am Anfang des Prosastilcks 

erscheint dem Leser die leichte Ironie, die die Erzahlerfigur 

sich erlaubt, als unterhaltend: "Herr Thienwiebel hatte sich 

wieder seufzend erhoben und setzte jetzt seine Wanderung von 

vorhin wieder fort." (S.21) Diese Ironie ist veilleicht noch 

nicht so stark zu empfinden, weil der Leser Thienwiebel noch 

nicht kennt. 

Allmahlich andert sich diese Auffassung im selben Masse, 

in dem der ironische Ton sich zuspitzt: 

Der arme, kleine Ole wusste zuletzt selbst nicht 
mehr: war eigentlich er verrilckt, oder Nielchen. 

Aber er hatte sich nicht so zu harmen brauchen. 
Der grosse Thienwiebel wusste nur zu gut, was er tat. 
Er war nur "toll aus Methode." Er war nur toll bei 
Nordnordwest; wenn der Wind stidlich war, konnte er 
sehr wohl einen Kirchturm von einem Leuchtenpfahl 
unterscheiden. 

(S.38) 

Der Leser wird wahrend des Leseprozesses immer kritischer 

Thienwiebel gegenilber; die dramatischen Elemente werden 

durch Charakterisierung der Personen, Anderung der 

Perspektive und Ironie der "Erzahlerfigur" betont. 

Fritz Martini hebt besonders drei Aspekte in dem Gebrauch 

des Dialogs in Papa Hamlet heraus. An erster Stelle wird der 

Dialog ins "Dramatische" geschoben, indem die Charaktere ohne 

bestimmte erklarende Elemente sprechen. Holz erstrebte ein 

Maximum an Objektivitat und versuchte den referierenden 
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Erzahler zu vermeiden.76 Martini meint, Holz hatte es aber 

tibersehen, dass der Dialog noch immer an die epische Form 

gebunden bleibt, weil Papa Hamlet eben kein Drama ist. Der 

Dialog bleibt weiter ohne "jene leibhafte, mirnische 

Anschaulichkeit, mit der ihn auf der Blihne der Sprechende 

erganzt und vollendet."77 

Holz bemlihte sich daher, eine mimische Ausdruckskraft von 

hochster Individualitat zu schaffen,78 welches sich 

eigentlich nicht mit dem Ziel, dass der Ktinstler im 

Naturalismus nicht "schaffen" sollte, vereinbaren lasst. 

Martini macht darauf aufmerksam, dass das Stammeln des 

Dialogs nichts Geistiges als Inhalt wiedergibt, sondern vor 

allem in der siebenten Szene "aus der Sphare des Triebhaft­

Stimmungsmassigen" kommt.79 Damit habe Holz eine Moglich­

keit gefunden, wobei der Dialog fur den Erzahlstil des 20. 

Jahrhunderts besonders wichtig wurde; er sollte_die ''ihrer 

selbst nur halbbewussten Vorg~nge und Regungen in der Psyche 

des Menschen"80 aufzeigen. Der Dialog wird zum stilisie -

renden Element der klinstlerischen Gestaltung, weil nur durch 

ihn der Leser eine "Wahrhaftigkeit" des Erzahlens erfahrt. 

Hanno Mobius versteht diese "Episierung des Dramas" und 

"Dramatisierung des Epischen" auch aus seiner positivi -

stischen Perspektive; fur ihn ist der historische Kontext 

einer bestimmten Entscheidung fur einen positivistisch 

verstandenen "Charakter'' a 1 s Mi tte 1 punkt des Dramas e in 

entscheidender Impuls fur seine Episierung,81 da er ja nur 

aus seinem historischen Kontext, namlich Milieu und Herkunft, 

verstanden werden konnte. 

Der erzahlende Dichter kann wohl eine 'epische Distanz' zu 

der fiktiven Welt haben; wird diese Welt aber 1 distanziert­

ironisch1 oder 'humorvoli' betrachtet, so wird ganz 

deutlich, dass sie erzahlt wird.82 Martini bemerkt, dass 

Dialog und Beschreibung sich nicht unbedingt aufeinander 

beziehen. Nach seiner Meinung betont der Wechsel den 

Unterschied zwischen der Denk- und Fuhlweise des sogenannten 
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"Erzahlers" oder der "Erzahlflihrung" und der Charaktere.83 

Als Beispiel dlirften Thienwiebels Worte an seinen Sohn· 

dienen: 

"Armes kleines Menschenkind! Welch boser Stern 
verdammte dich in dieses Elend!" 

(S.31) 

Worauf der "Erzahler" sagt'.: 

Das arme kleine Menschenkind zappelte ihn an und 
lachte. 

(S.31) 

An dieser Stelle setzt sich Hanno Mobius mit Martini 

auseinander, denn nach seiner Meinung will Martini sagen, 

dass Holz den Leser in die abstossende Wirklichkeit 

hineinzwingt, ohne sie <lurch erzahlerische Distanzierung zu 

relativieren oder einzuschranken.84 FUr Mobius reflektiert 

dieses weder "den Gegensatz der Sache noch die Ironie des 

Erzahlers. 11 85 .Martini erklart aber ganz deutlich, <lass ein 

subjektivierender Zug von Holz auf die soziologische 

Gebundenheit des Autors zurUckweist,86 und auf die Klassen­

trennung zwischen Thienwiebel und dem "KUnstler-Beobachter" 

deutet. Mobius versteht dieses als Ironie, die aus der 

sozialen Lage von Holz selber zu verstehen ist. 

An dritter Stelle erhebt Martini die Frage nach der Freiheit 

des Dialogs. Das Bestreben, vor allem in der letzten Szene, 

die Erzahlzeit und die erzahlte Zeit zur Deckung zu 

bringen,87 zwingt den Dialog, sich nur auf den einzigen 

gegenwartigen Augenblick zu beziehen: 

Der Sekundenstil, den wir hier bei Holz beobachten, 
schafft ein dichtes Netz von Wirklichkeit mittels 
der engen Geschlossenheit von Zeit und Raum und 
lasst so Uberhaupt keine Chance des Ausweichens aus 
dem Zirkel des Erzahlten.88 
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Martini kri tisiert Papa _Hamlet dafi.ir, dass es scheinbar in 

der Skizze an Weltweite in Handlung und Stoff rnangelt; sein 

Kommentar zum Dialog in diesem Zusarnrnenhang ist, dass der 

Dialog diese Armut an Weltweite verbirgt.89 Das Wesentliche 

bleibt jedoch der Reichturn an "Atmospharischstirnmungshaftern", 

das auf die Hilflosigkeit und Gefangenschaft der Charaktere 

deute. 

2.2 Die neue Rolle des Lesers 

Der Leser von Pa2?: __ Harr~!_et befindet sich in einer neuen 

"Rolle". Er wird gezwungen, nach Meinung von Heinz-Georg 

Brands sich: 

mit Hilfe der in Rede und Bericht sich spiegelnden 
Handlungsablaufe, sowohl wie <lurch die Art und 
Weise der Rede den jeweiligen Sprecher zu 
identifizieren .90 

Darnit wird auch die Rolle des Lesers van der traditionellen 

Rolle unterschieden. Traditionell werden dem Leser Hinweise 

gegeben, die seine Einstellung beeinflussen; die Erzahler­

figur leitet den Leser in eine bestimmte Denkrichtung, und 

erlautert Umstande und Reaktionen der Charaktere. In Papa 

Hamlet folgen die Satze der ersten 'Szene' direkt aufeinander 

ohne erklarende Hinweise. Sie bestehen aus Ausrufen, Fragen 

und Teilantworten. Der Leser muss aufmerksam lesen, denn er 

muss selbst den Sprecher erkennen, da der traditionelle 

Erzahler fehlt, der ihm die notigen Hinweise gibt. Als 

Beispiel dienen Ausschnitte aus der ersten Szene: 
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(i) Was? Das war Niels Thienwiebel? Niels 
Thienwiebel, der grosse, unlibertroffene 
Hamlet aus Trondhjem? Ich esse Luft und 
werde mit Versprechungen gestopft? 
Man kann Kapaunen nicht besser masten? 
"He! Horatio!" 
"Gleich! Gleich, Nielchen! Wo brennt's denn? 
Soll ich auch die Skatkarten mitbringen?" 

(ii) "Ha? Was? Was sagste nu?!"· · 
"Was denn, Nielchen? Was denn?" 
"Schafskopp!" 
"Aber Thiiienwiebel!" 
"Amalie?! Ich ... " 

(iii) "Ja doch, Herr Thienwiebel! Ja doch!" 
Aber Frau Wachtel mlihte sich vergeblich ab. 

(S.19) 

Der ~rste Abschnitt beginnt mit uberlegungen, die schon im 

vorigen Kapitel erlautert wurden; man ist sich zuerst nicht 

sicher, wer hier "spricht." Es scheint zuerst, dass es 

wahrscheinlich Thienwiebel ist, der sich zu seinem Problem 

aussert. Er will eine "angemessene" Rolle als Schauspieler 

haben. Die ersten Worte "He! Horatio!" werden dann von 

Thienwiebel gesprochen, obwohl man dieses erst wirklich 

weiss, nachdem Nissen "Gleich, Nielchen!" antwortet. 

Im zweiten Abschnitt ist es wieder Thienwiebel, der spricht, 

weil im nachsten Satz Nissen reagiert mit, "Was denn, 

Nielchen?!" "Schafskoppl" steht flir sich allein, wird aber 

wahrscheinlich von Thienwiebel geaussert; der Leser wird 

jetzt vertraut mit der Redeweise Thienwiebels und Nissens. 

Man ist sich zuerst nicht sicher, wer die Worte "Aber 

Thiiienwiebel!" sagt; weil aber gleich darauf die Frage 

"Amalie?" folgt, nimmt man an, dass Amalie gesprochen hat. 

Der Gebrauch dieser Dialogform sell der aussersten 

Vergegenwartigung dienen. 
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Im dritten Abschnitt sind Wortwahl und Ton verschieden. 

Dem Leser wird erst nachtraglich gesagt, dass es sich um Frau 

Wachtel handelt, die Thienwiebel zu beruhigen versucht. Sie 

kann sich auf keine andere Weise vorstellen und muss doch von 

einem Erzahler beim Namen genannt werden. 

Der bruchhafte Effekt dieser "Dialoge" deutet auf ein.Milieu, 

welches in ahnlicher Weise ungeordnet und uneinheitlich ist. 

Wichtig an diesen Abschnitten ist die dramatische Konsequenz 

dieser Schreibweise. Impressionen werden durch dieae 

Abschnitte gegeben, die zusammen ein Bild ergeben. Die 

Handlung existiert kaum, denn nichts "Wesentliches" passiert 

in diesem Kapiteli doch wird dem Leser bewusst gemacht, wie 

die Familie lebt. Erstens wird die Diskrepanz im Titel 

aufgezeigt. Zweitens werden Anspielungen darauf gemacht, dass 

das Zitieren aus Hamlet eine wichtige Rolle spielt. Drittens 

wird der Leser darauf aufmerksam gemacht, dass die Sprache 

wichtig ist, weniger vielleicht die Handlung. Zuletzt wird 

der Leser auch in ein weiteres Problem eingeflihrti das der 

Perspektive. Der Leser muss annehmen, dass eine "allwissende 

Erzahlerfigur" weiss, wie sich, zum Beispiel, Amalie flihlt: 

"Amalie nickte. Etwas mtide." Diese Figur kann auch ironisch 

feststellen: "Herr Thienwiebel, der grosse, untibertroffene 

Hamlet aus Trondhjem, wollte seinen Teufelsbraten nicht 

wieder loslassen." (S.20) 

Die Tendenz zum Fragmentarischen, nicht nur in dem Dialog, 

sondern auch als Formprinzip der szenischen Darstellung in 

Papa Hamlet, wird van F. Martini als Widerspruch zu der 

Grundtendenz des naturalistischen Romans gesehen. Der 

naturalistische Roman wollte eine "Totalitat des Weltstoffs" 

ermoglichen, die in einer detaillierten Weise die 

Wirklichkeit breitschweifig und umfangreich wiedergeben 
sollte.91 

Die Presa bei Theodor Storm, Wilhelm Raabe oder Theodor 

Fontane zum Beispiel ist auf Kontaktnahme des Ktinstlers mit 

dem Leser gerichtet, und entwickelt eine gewisse Offenheit 
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der Form.92 Flir F.Martini sagt, Holz dagegen fordert van 

seinem Leser, dass er 

1hm in das Wagnis dieses_)Experiments hinein folge, 
sich dem ausschliesslichen Anspruch dieser Prosa 
auf eine objektivierte Lebensinterpretation 
unterwerfe. So behauptet dieses Erzahlen von 
seiner Form aus eine Autonomie gegenliber dem 
Leser; ... 93 

Martini deutet auf einen zweiten Widerspruch, denn eben 

dieses technisch-artistische Element des Schaffens wurde von 

den naturalistischen Theorien abgelehnt.94 Doch indem die 

Literatur sich gegen al le "verfalschenden" Traditionen und 

Theorien stellte, flihrte dieser Protest zu einem "Extremismus 

der Formensprache."95 Der Dialog gewinnt also auch an 

Stilisierung, die streng eingehalten werden muss, weil sie 

Aufschluss Uber die Charaktere gibt. Der Leser muss aus den 

Dialogen die Verhaltnisse der Charaktere zueinander 

herausarbeiten. 

3. Die Entwicklung der Perspektive in der Erzahltheorie 

In einer Analyse der Erzahlsituation in Papa Hamlet stosst 

man zunachst auf das Problem, die Erzahlzeit und die erzahlte 

Zeit zur Deckung zu bringen. Holz will den Erzahler 

zurlickziehen und damit eine Illusion der 1 vollstandigen 1 und 

'objektiven' Realitat erreichen.96 

Der theoretische Hintergrund zu der Analyse des Erzahlers 

und der Erzahlfunktion zielt auf die "Spuren des 

Erzahltwerdens" 1 ,97 subjektive Erklarungen, Humor und 

Satire, die nicht mit der Person des Autors identisch gemacht 

werden konnten. Das Problem, nach Meinung von Jochen Vogt, 

versuchte man durch die Personifizierung zu losen, indem man 

einen "fiktiven Erzahler" erfand als Projektion des 

Autors.98 Kate Hamburger hat aber starke Zweifel, ob man 

mit einem "fiktiven Erzahler" wirklich das Problem einer 

"Identifizierung mit dem Autor" umgeht. Sie sagt: "Es gibt 

nur den erzahlenden Dichter und sein Erzahlen."99 Nur wenn 
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der Erzahler wirkl ich einen Erzahler ".schafft", wie es bei 

dem Ich-Erzahler der Fall ist, kann man von einem fiktiven 

Erzahler sprechen.100 Wenn der fiktive Erzahler als Figur 

unter den anderen Handlungsfiguren im Rahmen einer Erzahlung 

erscheint, darf er auch als "fiktiv" gesehen werden.101 

Kate Hamburger sieht die "Erzahlerfunktion", die entsteht, 

als das Kunstmittel des Autors. Samit wilrde in Papa Hamlet 

ein Widerspruch entstehen, wenn Holz einen Erzahler 

"schaffen" wti.rde, weil der Naturalist nicht "schaffte." 

Franz K.Stanzel liefert den Hintergrund zu den drei typischen 

Erzahlsituationen, von denen zwei auf Papa Hamlet anwendbar 

sind. Die personale Erzahlsituation zeichnet sich dadurch 

aus, dass keine vermittelnde "Figur" die Geschichte 

berichtet. Der Leser befindet sich in medias res. Das 

dramatische Element wird dabei betont, der Dialog ist ein 

wesentlicher Teil dieser Situation. Keine Gegenstands- oder 

Personenbeschreibung, keine Einmischungen oder Wertungen des 

Autors oder des Erzahlers werden gegebeni "der ti.bergreifende 

Eindruck ist der einer erzahlerischen 1 0bjektivitat 1 
... 102 

Sebald aber Emotionen oder Gedanken der Charaktere mitgeteilt 

werden, weist dieses auf eine andere Erzahlsituation. 

Die auktoriale Erzahlsituation zeigt im Gegensatz zu der 

personalen Erzahlsituation die Anwesenheit eines Erzahlers, 

der "allwissend" ist. Er erzahlt "souveran", d.h. er tiber­

blickt den gesamten zeitlichen Ablauf der Geschichte und 

scheut sich nicht,. ihn in "Rtickwendungen und Vorausdeutungen" 

zu unterbrechen.103 Dieser Erzahler weiss genau, wie jeder 

Charakter denkt; innere Vorgange und indirekte Rede sind 

auch Merkrnale eines auktorialen Erzahlens.104 

Holz strebt nach Objektivitat und gebraucht daftir mehr die 

personale Erzahlforrn; jedoch ist besonders diese Form nicht 

in voller Reinheit zu finden. 
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Es ist zunachst wichtig, zwischen dem Erzahler zu 

unterscheiden, der dieses Werk Papa Hamlet nennt und 

anscheinend uber den Hintergrund informiert ist, und der 

"Erzanlerfigur," die in den ersten zwei Satzen fragt: "Was? 

Das war Niels Thienwiebel? Niels Thienwiebel, der grosse, 

unUbertroffene Hamlet aus Trondhjem?" Der Kontrast zwischen 

der kindlichen Anrede "Papa" und dem Namen "Hamlets", des 

grossen tragischen Helden von Shakespeare, spiegelt sich 

wider in dem Erstaunen uber den Niels Thienwiebel der 

Gegenwart, der einstmals als der "grosse unUbertroffene 

Hamlet" auftrat. Der Leser bekommt es sowohl mit den 

verschiedenen Vergangenheitsebenen zu tun, als auch mit der 

Gegenwart; der Titel lasst ihn zunachst an Hamlet von 

Shakespeare denken. Thienwiebels Vergangenheit als Hamlet, 

als Schauspieler, seine Gegenwart als Papa Hamlet und die 

Gegenwart des Erzahlers spielen alle eine Rolle in den 

Zeitebenen, wobei Vergangenheit mit Gegenwart konfrontiert 

wird. 

Dass hier Vergangenheit mit Gegenwart kontrastiert wird, 

wird unterstrichen durch die GegenUberstellung einer Figur 

wie Hamlet, von der eine bestimmte Vorstellung existiert, und 
. I 

der Sprache und dem Benehmen Thienwiebels. Dieser Kontrast 

zwischen Hamlet und Thienwiebel wird unterstrichen von Ole 

Nissen, der auf Thienwiebels herausforderndes 

Shakespearezitat "He! Horatio!" antwortet mit "Gleich! 

Gleich, Nielchen!" 

Die Diminutivform deutet auf ein einfaches ungekilnsteltes 

Verhaltnis zwischen Nissen und Thienwiebel, passt also nicht 

in die ge?obene Hamlet-Atmosphare der Zitate. Jedenfalls 
erscheint es zweifelhaft, dass einer, der "Nielchen" genannt 

wird, den grossen Hamlet in all seiner Tragik spielen konnte. 

Andererseits ist Thienwiebel nicht ohne personliches Leid, 

weniger grandios vielleicht, aber filr ihn genauso 'tragisch'. 

Es ist moglicherweise die Intention von Holz und Schlaf, die 

Frage nach dieser Tragik aufzuwerfen; die Beurteilung eines 
solchen Problems ist nicht leicht filr den Leser. Hier 
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machen Holz und Schlaf vielleicht ihre soziale Aussage: 
, 

der einfache Btirger hat ebenso ernsthafte Probleme wie der 

tragische Held. Der Leser des Werks Papa Hamlet macht sich 

jedoch auf eine Anderung in der Einstellung zur Tragik 

gefasst, die sich in der Darstellung der Gegenwart zeigt. 

Der Gebrauch von einer personalen Erzahlsituation und einem 

auktorialen Erzahler lasst sich an diesem Abschnitt erkennen: 

Amalie nickte. Etwas mtide. 
"Ja doch, Herr Thienwiebel! Ja doch!" 
Aber Frau Wachtel mtihte sich vergeblich ab. 
Herr Thienwiebel, der grosse, unubertroffene Hamlet 
aus Trondhjem, wollte seinen Teufelsbraten nicht 
wieder loslassen. 

(S.19/20) 

Obwohl die Worte von Frau Wachtel dem Leser direkt vermittelt 

werden, existiert doch eine "Spur des Erzahltwerdens", weil 

erstens bekannt ist, dass Amalie mtide ist und zweitens mit 

deutlicher Ironie Thienwiebel als "der grosse untibertroffene 

Hamlet aus Trondhjem" apostrophiert wird. 

3.1 Die Entwicklung der Erzahlerperspektive 

Die Entwicklung der Erzahlerperspektive beginnt in dem ersten 

Kapitel. Die Erzahlerfigur kennt die Charaktere gut, denn 

sie erklart: "Der arme kleine Ole Nissen ... suchte jetzt auf 

allen vieren nach seinem blauen Pince-nez herum, das ihm 

wieder in der Eile von der Nase gefallen war." (S.39) 

Die Komik in der Beschreibung wird zur Ironie, wenn von 

Thienwiebel gesagt wird: "Der grosse Thienwiebel schwelgte 

vor Wonne. Er hatte sich jetzt sogar auf ein Bein gestellt 

. . . " ( s. 40) 

Im zweiten Kapitel werden die Perspektiven der Erzahlerstimme 

und der Charaktere auf eine Wiese gehandhabt, die zu einem 

neuen Erzahlstil flihren. Thienwiebel ist dabei, Hamlet zu 

studieren, und ihm erscheinen auf einmal die fUnf kleinen 

gelben Lappen hinter dem Ofen ekelhaft. Ein Blick aus dem 
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Fenster zeigt schones Frilhlingswetter. 

Die Erzahlerstimme beschreibt den tiefblauen Himmel, die 

Spatz-en und das Tauen des letzten Schnees; dann folgt aber 

der Kommentar: 11 Es war ein prachtvolles Wetter zum Ausgehen." 

(S.20) Hier gibt der Erzahler auch den Wunsch Thienwiebels 

wieder, die Perspektive hat sich ohne definitiven tibergang 

geandert. Die Erzahlerfigur beschreibt dann weiter: 

"Nech um eine Nuance verdilsterter hatte sich jetzt der grosse 

Thienwiebel ... rilcklings Uber das kleine Sofa ... geworfen 

" (S.20) Thienwiebel sieht zu Amalie hinilber, und 

wieder ohne tibergang wird der Leser in die Perspektive 

Thienwiebels eingefilhrt. "Ihre dilnnen, lehmfarbenen Haare 

waren noch nicht gemacht (aus der Perspektive des Erzahlers), 

ihre Nachtjacke schien heute noch schmutziger als sonst und 

stand vorn natilrlich wieder offen (aus der Perspektive 

Thienwiebels); ... " (S.20) Die Bemerkung "natilrlich wieder" 

deutet auch darauf, dass die Erzahlerfigur weiss1 wie Amalie 

sich anzieht und die Familie schon !anger kennt; diese 

"allwissende" Bermerkung weist_auf einen auktorialen 

Erzahler, der aber wiederum si~h nicht unbedingt seiner Rolle 

bewusst ist, oder damit einverstanden ist . 

. Die Erzahlerfigur dient in diesem zweiten Kapitel auch dazu, 

die Handlung durch die sprachlichen Perspektiven zu 

vollziehen. Der Kommentar der Erzahlerfigur: "Aber Amalie 

antwortete nicht einmal." (S.22), zeigt dem Leser, dass 

Amalie ihren Ehemann nicht besonders beachtet. Satze wie: 

"Die Kultur ilberging Amalie" (S.25) nehmen ihren ironischen 

Ton nicht nur von dem Erzahler an, der aus seiner 

Perspektive Amalie in ihren Verhaltnissen bedauert, sondern 

auch aus der Perspektive Amalies. Sie findet Thienwiebels 

Gerede in ihrem "Kampf urns Dasein" tiberflilssig und antwortet 

ungeduldig: "So! So! Jawohl doch! Gewiss! Bei unserem 

Leben! ... " (S.25) Die Frage nach einer Welt 1 in der Kultur 

wichtig erscheint, ist Amalie fremd geworden. Sie muss sich 

um das tagliche Leben kilmmern, denn dies ist filr sie die 

Realitat, nicht "Bildung." Um tiberleben zu konnen, muss man 
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das Notwendige erkennen. Frau Wachtel zum Beispiel meint, 

sie habe ein gutes Herz, weiss aber genau, wie sie zu handeln 

hat: "Heut war der Siebente: wenn ihr bis zum vierzehnten 

nicht· al les bezahl t habt: - raus ! ! " ( S. 52) 

Die perspektivischen Wendungen kommen in jedem Kapitel vor. 

Ole Nissen ist, zum Beispiel, wie die Thienwiebels in 

Geldnot. Die Erzahlerfigur gibt dartiber Auskunft, verlegt 

aber die Perspektive in verschiedene Personen; sie gebraucht 

die Worte von Nissen aus dem zweiten Kapital: "Und wer 

begegnet mir da? Der Kanalinspektor natlirlich! ... Nobles 

Putthuhn!!" (S.26) und macht daraus: "Erneute Bohrversuche 

bei dem famosen, noblen Putthuhn hatten auch nichts 

gefruchtet. '' (S.35) Dass Nissen sich jetzt in einer 

ahnlichen Situation wie Thienwiebels befindet, wird durch die 

Worte betont, die die Erzahlerfigur von Thienwiebel Ubernirnrnt: 

"Man schien eben nicht bloss in Christiania allein undankbar 

zu sein 11 (S.35) Dazu gehoren nattirlicp auch solche 

wiederkehrenden Wendungen wie "der grosse Thienwiebel", 

"die arrne Ophelia." 

Mit diesem Satz, dass man nicht bloss in Christiania 

undankbar ware, wollten Holz und Schlaf den Anspruch auf die 

Totalitat der Weltsicht zurlickgewinnen. Dass Holz und Schlaf 

als Erzahler auf diese Weise so eingreifen mussten, dtirfte 

ein Problem der wissenschaftlichen Methode ftir die Sprache 

aufzeigen. K.L.Scherpe meint, dass die Konzentration auf 

eine kleine Gruppe und der Versuch, konsequent nur das 

Allernotwendigste zu zeigen, wie auch eine Handlung von der 

Sprache abhangig zu machen, die "Weltsicht" verloren gehen 

lasst, "deren Verlust der Preis fur die Realisierung des 

wissenschaftlichen Verfahrens war. 11 105 

3.2 Die Erzahlerfunktion und die Frage nach ihrer Objektivitat 

Die Erzahlerfunktion ist sehr wichtig flir das Prosawerk. 

Sie "kontrolliert" die Charaktere nicht, indem sie ihnen 

Worte und Gedanken in den Mund legt. Jeder Charakter spricht 
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aus seiner eigenen Perspektive. Die "Erzahlerfunktion," 

die entsteht, hat eine eigene Perspektive, die eine Art 

Entwicklung durchmacht; diese steht oft nicht im Einklang 

mit der Perspektive der Charaktere. Dieses ist am starksten 

dart zu erfahren, wo Ironie von der Erzahlerfigur gebraucht 

wird; so ko~mt es, dass, als Ole Nissen ein kleines Fest 

veranstaltet, indem er Butter und Schinken rnitbringt, man 

folgenden Kommentar von de.r "Erzahlerfigur" bekommt: "Das 

Haus Thienwiebel schwamm wieder in Wonne. Sein Krach war 

wieder auf eine Weile verschoben." 

Das Auftreten der Erzahlerfigur ist mit dem Wunsch nach 

Objektivitat verbunden. doch weil sie Ironie gebraucht, 

bringt sie eine starke Subjektivit&t in das Prosawerk. 

Flir Holi ist es Ausgangspunkt und A~fgabe des 
Kunstlers, seine Vorstellung; das Hochstmogliche 
seines Sehens im Kunstwerk "in die Jl.us.senwelt 
treten zu lassen."106 

I.Strohschneider-Kohrs deutet daraufhin, dass es sich 

hier um das Problem der Objektivitat eines Kunstwerks 

handelt.107 Der Kunstler muss versuchen, seine innere 

Vorstellung als Kunstwerk anzubieten. Nur dadurch, dass 

er ganz objektiv versucht, eine Welt darzustellen mit 

Charakteren, die nicht vcn ihm "abhangig" sind, kann er 

wissenschaftlich verfahren; diese Forderung enthalt in 

sich einen Widerspruch. Der KU.nstler "verlegt" sich in 

jeden Charakter, und beschreibt die Welt nach seinen 

eigenen Erfahrungen. 

Ein Mittel, dem Wirklichkeitsauschnitt die 
Authentizitat zuruckzugeben, ist die Verlagerung 
der Erzahlerperspektive in die Personen. Die 
Konzentration auf das sinnlich Erfahrbare als 
Garanten des Objektiven las st ( .. . ] den Erzahler 
zurucktreten und die Personen erzahltechnish mehr 
zu ihrer Eigenstandigkeit kommen.108 
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Der subjektive Erzahler wird also distanziert, aber der 

Autor verstarkt die sinnlich erfahrbaren Ausserungen.109 

Nach aer Meinung von H.Mobius will die Erzahlerfigur auch den 

ganzen Bereich der Emotionen ausdrlicken konnen. Als 

Beispiele konnte man die Perspektive von Thienwiebel in 

Hinsicht auf Amalie und Fortinbras anflihren: 

Ihre dlinnen, lehmfarbenen Haare waren noch nicht 
gemacht, ihre Nachtjacke schien heute noch 
schmutziger als sonst und stand vorn natlirlich 
wieder offen; der kleine kirschrote Spiessblirger, 

sah auf einmal so hasslich aus wie ein 
kleiner Frosch. (S.21) 

Aus diesem Zitat entnimmt der Leser, dass Thienwiebel 

deprimiert und irritiert isti "seine" Perspektive aussert 

sich in seiner typischen Ausdrucksweise, zum Beispiel, in 

"kirschrote Spiessblirger." Dieses "sinnlich Erfassbare" 

veranlasst den Erzahler, scheinbar zurlickzutreten und 

Thienwiebel mehr zu seiner "Eigenstandigkeit" kommen zu 

lassen.110 Es ist natlirlich auch ein begrenztes Mittel, 

''die Willklir (Allwissenheit) des Erzahlers abzubauen", 111 

weil die Erzahlerfigur bestenfalls die Perspektive 

Thienwiebels libernimmt und damit seine Redeweise und 

vielleicht auch seine Gedanken tibertragen kann. 

3.3 Die Ironie im naturalistischen Werk 

Die Ironie der Erzahlhaltung ist stark verkntipft mit der 

Verlegung der Perspektive in die Personen. Auf der einen 

Seite hofften Holz und Schlaf auf diese Weise eine gewisse 

Distanz, eine Objektivitat zu gewinnen. Dach ist meiner 

Meinung nach Ironie immer mit einer guten Kenntnis von und 

personlicher Teilnahme an den Personen und Verhaltnissen 

verbundeni Ironie unterstellt sogar, dass die Erzahlerfigur 

sich von den Geschehnissen zwar distanziert, aber mit dem 

Leser im Einklang ist. Eine ironische Bemerkung wird ja nur 

dann als ironisch aufgefasst, wenn der Leser auch van den 

Geschehnissen eine gewisse Distanz hat. 
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H.Mobius meint, dass die Ironie, die sich die Erzahlerfigur 

erlaubt, nur als spekulative zu erklaren sei.112 Mobius 

erklart folgendes: 

Der vom naturalistischen Kti.nstler durchaus zu 
begrlissende Effekt der Distanzierung wird 
allerdings <lurch ein Mittel erreicht, das im 
krassen Widerspruch zu seiner Kunsttheorie steht. 
Kaum ein anderes Stilmittel schiebt die Person des 
Erzahlers so stark in den Vordergrund wie die 
Ironie, sie ist ein klassisches Mittel der 
auktorialen Erzahlhaltung.113 

Dieses Zitat trifft besonders gut auf Holz zu, der sich 

bemti.hte, sich als Erzahler so wenig wie moglich zwischen 

sein Werk und den Leser zu schalten. Fti.r ihn war eine neue 

revolutionare Kunst ausserst wichtig; er lehnte die Klassik 

und Romantik stark ab. Doch gebraucht Holz Ironie; er wertet 

direkt und indirekt Personen und Handlungen: als Beispiel 

dti.rfte der Schluss des kleinen Festes dienen. "Die reizende 

Ophelia horte ihn (Fortinbras) nicht. Sie war langst in 

ihrer Sofaecke eingeschlafen. Er schrie jetzt, als ob er am 

Spiesse stak."(S.27) Der "Erzahler" nimmt eine besondere 

Stellung ein, die oft deutlich am Ton zu spti.ren ist: "Der 

grosse Thienwiebel hatte nicht so ganz unrecht: die ganze 

Wirtschaft bei ihm zu Hause war der Spiegel und die 

abgekti.rzte Chronik des Zeitalters.''(S.53) Als Erzahler 

bringt Holz, wie Mobius sagt, "offensichtlich'', ein 

kti.nstlerisches Arrangement; als Beispiel wird der Tisch 

angefti.hrt, an dem Thienwiebel seine "grti.n angelaufene" 

Kartoffelsuppe isst, wobei er vor sich die "Photographie 

des grossen Thienwiebels" hinsetzt. Diese steht namlich in 

direktem Kontrast zu seiner Arbeit als Modell, dem stark 

ironischen "sterbenden Krieger." 

Mobius meint zunachst, dass Holz vielleicht nicht vollig 

auf seine Stilmittel und Sprache vertraute, und dass er dem 

Leser Hinweise geben wollte, wie das Prosastti.ck zu verstehen 

sei.114 Dieses streitet er aber dann ab, weil Holz und 

Schlaf lange ti.ber ihre Methode reflektiert hatten. 
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Zweitens ist Ironie oft mit· einem Gefilhl der Uberlegenheit 

verbunden.115 Gemeint ist der Tonder Erzahlerfigur, 

der, deutlich macht, dass diese selbst nie wie Thienwiebel 

gehanaelt hatte; wenn zum Beispiel Thienwiebel vorgibt, er 

sei von Sinnen, gebraucht die Erzahlerfigur ein Zitat aus 

Hamlet, um ihren eigenen Standpunkt zu offenbaren: "Scham, 

wo war dein Erroten!" (S.38) 

Das Gefilhl der Uberlegenheit wird weiter verstarkt, weil ja 

Thienwiebel noch von der "alten Kunst" Shakespeares Gebrauch 

macht. Holz und Schlaf dagegen sind auf dem Wege zur 

revolutionaren neuen Kunst, und brauchen diese Kunstform 

nicht mehr; so filhlt sich Holz Thienwiebel ilberlegen.116 

Um dieses Argument weiter zu unterstiltzen, stellt Mobius 

fest, dass Holz selber in ahnlich armlichen Verhaltnissen 

lebte, und sich daher van den dargestellten Personen und dem 

Milieu distanzieren musste.117 

Er muss sich demonstrieren, das er nicht den 
Gesetzen des Milieus ausgeliefertist, sondern 
durch seinen ilberlegenen Standpunkt der 
Wissenschaft ihnen angemessen gegenilbertreten 
kann.118 

Der inhaltliche Akzent des Widerspruchs zwischen "alter" 

Kunst und Leben betont das oben angegebene Zitat. Holz 

meint, seine Kunst gehort der Zukunft, wahrend Thienwiebel, 

der sich ja auch als 'Yorick' apostrophiert, mit seiner Kunst 

untergehen wird. Dieses Problem der Ironie in Papa Hamlet 

bleibt fur den Literaturwissenschaftler ein 

innerhalb der Holz'schen Theorie nicht zu 
erklarendes Phanomen. In der Sekundarliteratur 
wird sie entweder nicht beachtet oder als 
ungeklarte Beobachtung stehen gelassen.119 

Die Ironie entwickelt sich auch von milder Kritik bis zu 

scharfem Kommentar. Der Satz: "Frau Rosine Wachtel war 

namlich im Besitze eines guten Herzens" (S.30) darf noch 

akzeptiert werden. Dech schon der nachste Satz muss dem Leser 

hochst ironisch vorkommen. "Und das musste wahr sein, denn 



.. 
sie sagte es selbst und vergoss jedesmal Tranen dabei. Der 

Grund, der angeflihrt wird, ist namlich keineswegs 

uberzeugend. Die Ironie spitzt sich zu: "Indessen war ihr 

dieser Besitz noch nicht allzu gefahrlich geworden."(S.30) 

Die letzten Satze zeigen Frau Wachtel in ihrer "wahren" 

Einstellung, denn sie ist stolz darauf, dass "ihr noch 

niemand durchgebrannt (sei) und sie (ware) noch immer zu 

ihrem Geld gekommen; ... '-'(S.30) 

Mit ihren letzten Worten erreicht Frau Wachtel das Gegenteil 

zu ihrer ersten Aussage, denn sie wird es durchsetzen, ihr 

Geld zu bekommen, obwohl es in der Vergangenheit oft "ein 

Stuck Arbeit gewesen (ware). Frau Rosine Wachtel konnte das 

jedem versichern ... " (S.30) Ihr "gutes Herz" ist eine 

sentimentale Vorstellung, die in Wirklichkeit unrealistisch 

ist; Frau Wachtel hat sich angepasst; obwohl Ole Nissen einer 

der ersten zu sein scheint, der ihr "durchbrennt" und sie 

Geld verlieren lasst, wird sie die Thienwiebels in ihrer 

bittersten Not auf die Strasse setzen, um dann einen anderen 

Mieter in ihr Haus zu nehmen. 

4. Das naturalistische Problem der Vergangenheit 

in der Gegenwart 

Die Dialoge sind unmittelbare Ausserungen der 
Personen, das Sprechen erfolgt aus ihrer jeweiligen 
Perspektive, objektive Zeit und literarische Zeit 
sind filr den Moment des Sprechens identisch.120 

H.Mobius erklart, dass die wortliche Rede in ihrer 

sprachlichen Form fixierte Gegenwart ist.121 Weil Worte 

eben dann erst protokollierbar sind, wenn sie gesprochen 

worden sind, bewirken Holz und Schlaf den Eindruck der 

Authentizitat, indem sie ihre naturalistische 

Sprachgestaltung (zum Beispiel Ausdrlicke aus der 

Umgangssprache ) und w6rtliche Rede der Charaktere als 

Stilmittel einsetzen.122 
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Die Wiedergabe der wortlichen Rede ist.oft vom empirischen 

Sprechakt abhangig gemacht: "Der Erzahler gibt sich nur so 

viel Raum zur Mitteilung, wie ihm durch die Pause zwischen 

zwei -sprechakten eingeraumt wird. 11 123 Dies ist am 

folgenden Beispiel zu erkennen. Ole Nissen stolpert in dem 

ersten Kapitel fast Uber eine Badewanne, die im Weg liegt: 

-- "Donnerwetter noch mal! Das, das ist ja eine, 
eine - Badewanne!" 
Der arme kleine Ole Nissen ware in einem Haar Uber 
sie gestolpert. Er hatte eben· die KUche passiert 
und suchte jetzt auf allen vieren nach seinem 
blauen Pince-nez herum, das ihm wieder in der Eile 
von der Nase gefallen war. 
"Ha? Was? Was sagste nu?!" (S.19) 

Weil Holz und Schlaf sich raumliche Grenzen setzen, mUssen 

sie sich auf das beschranken, was gerade passiert sein mag. 

"Die Erzahlzeit ist auf diese Weise am Ablauf der objektiven 

Zeit orientiert, so dass der Eindruck der Authentizitat 

verstarkt wird.
11

124 So bekommt man den Eindruck des 

"Gerade - Geschehenen." 

H.Mobius verweist auf Kate Hamburger, die in ihrer 

Untersuchung eines Prosatextes davon ausgeht, dass auch 

dieser Text, in der Vergangenheit erzahlt, als fiktiver Text 

beim Lesen in der Gegenwart erfahren wird.125 Er 

kritisiert diese Absicht, die traditionelle Entgegensetzung 

von Gegenwartigkeit des Dramas und Vergangenheitsbezug der 

Epik in dem Zuschauer / Leser aufzulosen; auf diese Weise 

vernachlassige man die "Gegenwartserfahrung des Lesers. 11 126 

Nach Meinung von H.Mobius konnte das Publikum zu der Zeit 

von Holz den Raum und die Vorgange "potentiell als reale 

Gegenwart verstehen. 11 127 Damit wUrden die Grenzen, die 

K.Hamburger fUr ihre "mimetischen Gattungen" setze, 

durchbrochen.128 Die Dramatisierung der Prosa und die 

Episierung des Dramas in dem Versuch, naturalistisch 

vorzugehen, wird nicht von ihr aufgegriffen.129 
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Peter Szondi ~usserst sich zu der Krise des Dramas als 

Dichtungsform in bezug auf die naturalistische Sprache, die 

das epische Ich voraussetzt.130 Die Wiedergabe des Milieus 

weist sowohl auf die Intention des Dichters hin als auch auf 

seinen Standort: 

Der Hintergrund handelnder Menschen, die 
Atmosphare, in der sie sich bewegen, wird nur dem 
Dichter sichtbar, der vor ihnen steht oder sie als 
Fremder besucht: dem Epiker.131 

Die Dramctik im Naturalismus steht vor dem Problem der 

Dissoziation von Milieu, Charakter und Handlung; nach Szondi 

kann das naturalistische Drama keine fugenlose Vereinigung 

z11 ein·er Gesamtbewegung· aufzeigen, wenn kein "episches Ich'' 

dieses Problem ii:ist. Dies bedeutet nicht, dass das Geschehen 

an Vergegenwartigung verliert, denn wahrend man das Prosawerk 

liest (oder das Drama erlebt), erlebt man das Geschehen als 

Gegenwart.132 So bezeichnet das "epische Prateritum" nicht 

Kie das "histo:-iscbe Frateritum" eine reale Vergangenheit, 

sondern fiktionale Gegenwar-tigkeit ..... 133 Die Fiktion 

bleibt nach dieser Theorie erhalten; kein ·•Lebensausschnitt" 

kann in Wirklichkeit gezeigt werden, so dass der Leser es 

wie ein aktuelles Geschehen erfasst. 

Samit bleibt der Anspruch von Holz, sich nur mit der 

Gcgenwart zu befassen, dialektisch, denn die Gegenwart wird 

von der Vergangenheit beeinf lusst und in eine Zukunft 

gedrar..gt. 

Rein grammatisch gesehen besteht kein Unterschied 
zwischen der erlebten Rede und der Berichtform des 
Erzahlers. Die dritte Person und die Zeitform der 
Vergangenheit ... machen sie grammatisch zum 
Bestandte i 1 des er z ah 1 ten Beri ch ts. 134 

Jochen Vogt macht darauf aufmerksam, dass diese Form sich 

besonders fur die Wiedergabe von Gedanken, Ref lexionen und 

subjektiven Ausserungen eignet.135 Dies wird zum Wider­

spruch in Papa Hamlet, denn Subjektivitat auf Seite des 

Erzahlers sollte ausgeschaltet werden. 
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Eine zweite Technik, "stream-of-consciousness', kann von der 

erlebten Rede abgeleitet werden, sobald ein unbegrenzter 

"Blick ins Innere der Figuren" gegeben wira.136 Diese 

Technik ist Ausdruck erzahlerischer Allwissenheit und kann 

sich mit dem auktorialen Erzahler vereinigen.137 

Die erlebte Rede (style indirect libre) wird bereits 
von Flaubert und Zola verwendet; fur die deutsche 
Literatur ist Holz einer der Fioniere dieser 
Erzahlerform.138 

Das Merkmal dieser Erzahlform ist die Vorspiegelung der 

Unmittelbarkeit einer Aussage, um auch die "Mitteilungsfahig­

keit des Erzahlten auf das Innenleben der Personen 

auszudehnen."139 Dieses ergibt dann eine Art "inneren 

Monologes". Frau Wachtel bietet ein gutes Beispiel dafiir; 

sie argert sich uber die Thienwiebels und Ole Nissen, der in 

seinem Zimmer uberall mit Farbe herumschmiert: 

Nicht bloss, dass seine Stiefelabsatze noch ilberall 
auf dem Sofa deutlich zu sehen waren, nicht bloss, 
dass das Fensterkreuz von den damlichen Leiterstlicken, 
die jetzt natlirlich zerbrochen unten auf dem Pappdach 
lagen, total ruiniert war, bewahre: auch die ganze 
Tapete war von oben bis unten mit olfarben bekleckst! 
Der vermaledeite knirpsige Schrnierpeter schien sich 
die ganze Zeit dran seine schwein'schen Pinsel 
ausgequetscht zu haben. 
Pfui Deibel ja ! (S. 51) 

Wenn Thienwiebel die erlebte Rede gebraucht, ist es nicht 

immer sicher, ob es sich um einen eigenen Ausruf handelt oder 

um ein Zitat; zum Beispiel ''Ich - e - selbst bin - e - hrn! -

leidlich tugendhaft ... " (S.49) Traditionell wurde der 

Monolog in der ersten Person geschrieben und zitiert; er 

erklarte den Zuschauern irn Theater, wie der Charakter zu 

verstehen war, und dessen innerste Gedanken wurden 

mitgeteilt. Nach der Meinung von M6bius sind die Hamlet­

Zitate in Papa Hamlet notwendigerweise al le monologisch, denn 

die Blihnensprache im Kontext dieser Skizze ist kein Mittel 

der Verstandigung im traditionellen Sinn.140 
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H.Mobius macht darauf aufrnerksam, dass die Zeitdimension des 

protokollierenden Erzahlers durch die wortliche Rede und die 

beobachtenden Personen unterbrochen wird.141 Vermieden 

wird der traditionelle Monolog, der als kilnstlich angesehen 

wurde. In der 'alten ·Kunst' wurde der Monolog von dem 

Charakter selbst gehalten, um die innersten Gedanken und 

Gefilhle des Charakters dem Leser/dem Zuschauer deutlich zu 

erklaren. Im dritten Kapitel zum Beispiel beginnt 

ThienwiebeJ mit einer Art des "inne:ren :Monologs". Die 

Anderung zeigt wieder die Perspektive auf. Der Erzahier 

berichtet Uber die Gemlitslage Thienwiebels, aber aus seiner 

Perspektive in den Worten Hamlets: 

Er hatte seit kurzem - er wusste nicht wodurch? -
all seine Munterkeit eingebusst, seine gewohnten 
Ubungen aufgegeben, und es stand in der Tat so libel 
um seine Gemlitslage, dass die Erde, dieser 
treffliche Bau, ihm nur ein kahles Vorgebirge 
schien. (S.28) 

Amalie ist doch etwas bekiimmert Uber die Einstellung von 

Thienwiebel, und erwahnt, dass sie nahen gehen wird. 

Thienwiebel is sofort entsetzt, in seinem bilrgerlichen Stolz 

gekrankt, und aussert sich ganz deutlich: "Niel 

nicht davon, Amalie! (S.32) Der "Monolog", 

Nie! Sprich 

den er in 

sich "spurt", macht aus der "alten Kunstform" ein 

'Entfremdungsmotiv'; Thienwiebel kommt zu keiner weiteren 

Selbsterkenntnis. Er spielt in diesern Moment Theater und 

spricht seinen Sohn an: "Ich werde dem Schicksal die Stirn 

bieten; '' (S.31) Der Monolog wird also gewissermassen 

zum Dialog. Der Dialog dagegen wird zum Monoiog, denn die 

Charaktere verstandigen sich nicht mehr. 

Wichtig an der erlebten Rede ist naturlich die ausgezeichnete 

Moglichkeit des perspektivischen Wechsels. Der Erzahler kann 

namlich noch deutlicher die Perspektive der verschiedenen 

Charaktere herausheben, indem er die typische Redensart der 

Person gebraucht. Wenn sogar der Erzahler Hamlet zitiert, 

bekommt man die Perspektive Thienwiebels zu spuren; man kann 
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gegen die Fensterscheibe, auf das Fensterblech "prasselt" ein 

Eiszapfen. Die Spannung wird van den scharfen viereckigen 

Objekten "getragen"; sie scheinen unabhangig von Amalie eine 

"eige·ne" Kraft zu haben. Amalie ist dagegen zum fast 

leblosen Objekt geworden. 

Im Kerzenlicht erhalten die meisten Gegenstande einen 

bedrohlichen Aspekt. Sie scheinen ein "eigenes" Leben zu 

haben, welches von "aktiven" Verben unterstrichen wird; zum 

Beispiel: die Schere und das Messer als Objekte der Gewalt 

sind schon ohnehin gefahrlich. Die schon bekannte 

Photographie "glitzert", und wird betont durch das "helle, 

aktive" Leben, das imVerb enthalten ist. 

Wahrend Amalie am Fenster horcht, hart sie, "Ab und zu von 

den Dachern, polternd der Schnee, in der Ferne, leise ein 

Schlittenglockchen." (S.55) Der Schnee fallt auffallig von 

den Dachern. Das letzte schone •romantische Bild' 

verschwindet aus der Welt Amalies. 

Der Tisch in dem zweiten Kapitel wird detailliert 

beschrieben: 

... wo er die Gesellschaft einer Spiritus­
kochmaschine, eines braunirdenen Milchtopfs ohne 
Henkel, eines alten berussten Handtuchs, einer 
Glaslampe und einer Photographie des grossen 
Thienwiebel in Morarahmen vorfand. (S.21) 

Die Gegenstande sind passiv in dieser Beschreibung, wahrend 

sie in dem letzten Kapitel ganz anders wirken: 

Ein Flaschchen war umgeklirrt, es roch nach 
Spiritus. Das Zlindholzschachtelchen hatte jetzt 
geraschelt, es flackerte auf ! Sie leuchtete Uber 
den Tisch hin. Der schmale Goldrand um die kleine 
Photographie glitzerte. Die Nachtlampe stand auf 
dem alten, aufgeklappten Buch mitten zwischen dem 
Geschirr. ( S. 55) 
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Die Verben haben deutlich eine aggressive, lebendige, 

aktive Ausstrahlung, die Von den Sinnen erfahren werden kann. 

Shakespeare liegt unter der Lampe, offensichtlich als "altes" 

Buch,- nicht mehr benutzt. Die Distanzierung von der schonen 

Hamlet-Sprache wird durch diese nilchterne Beschreibung 

untersttitzt. 

Ein zweiter Aspekt, den ich herausheben will, ist die 

Handlung, die von dem Zittern des Talglichtes oder der 

Nachtlampe· abhangt. Ein Flammchen zittert, wahrend Amalie 

auf Thienwiebel wartet. Ein paar Sekunden gehen vorbei und 

plotzlich erschrickt Amalie, weil Hilferufe von der Strasse 

ertonen. Kaum hat sie sich beruhigt, fangt wieder das 

Lampchen auf dem Tische leise zu zittern an. Wieder geht 

etwas Zeit vorbei; ·dann kommt Thienwiebel herein, betrunken 

und aggressiv. Nachdem er seine Sachen im Zimmer herumge­

worfen und seine Familie angeschrien hat, legt er sich ins 

Bett. Filr eine Zeit brennt die Nachtlampe ruhig, und 

Amalie und Thienwiebel versuchen, miteinander zu reden. 

Mit dem Zittern der Nachtlampe wird wieder eine neue Welle 

der Aggressivitat ausgelost. Thienwiebel versucht 

Fortinbras zur Ruhe zu bringen, verliert aber dabei vollig 

die Nerven, verprtigelt ihn, so dass er wieder einen Anfall 

bekommt und stirbt. Die Lampe, die wahrend dieser Zeit 

flackerte, erloscht vollig. 

Zuletzt wird die Frage gestellt, ob Thienwiebel wirklich 

zu einer Selbsterkenntnis gelangt oder nicht. Die Frage nach 

der Schuld wird aufgeworfen, denn Thienwiebel sagt "Ich kann 

ja auch nicht daftir! ... "oder "Ich bin ja gar nicht 

'so."(S.60) Er hat aber verfehlt, sich anzupassen: "Man wird 

ganz zum Vieh", "Jal ... Ich seh's ja jetzt ein! Ich hatts 

annehmen sollen! ... Es war unUberlegt."(S.60) In dem 

Moment, in dem er das Kind totet, wird er als besonders 

grausame Figur dargestellt: ''Sein Schatten tiber ihm pendelte, 

seine Augen sah.en jetzt plotzlich weiss aus." Wieder wird 

--hier die Frage der Perspektive aufgeworfen, denn man weiss 

nicht genau, wer Thienwiebel so sieht; Amalie, Fortinbras 
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oder die 'Erzahlerperspektive'. 

Die perspektivischen Kreuzungen brachten Holz und Schlaf 
r 

Probleme. G.Hauptmann kritisierte, dass es schwierig war, 

genau zu wissen, wer sprach. Er gab das Werk auch seinen 

Freunden zu lesen, und "dieselben sind anfanglich Uber die 

agierenden Personen nicht klar geworden. 11 145 Bei dem 

letzten Essen, einer Art Henkersmahlzeit, bei dem 

Thienwiebel, Amalie, Frau Wachtel und Ole Nissen zusammen 

sind, kann dieses Problem gezeigt werden. Fortinbras will 

bei der Gesellschaft dabeisein und fangt an zu weinen. 

Thienwiebel will ihn aus dem Zimmer fortnehmen. "Mieze" 

springt auf, bUckt sich "zierlich" Uber das Kind und redet 

mit ihm zum ersten Mal wie eine liebende Mutter. "Mieze" an 

dieser Stelle scheint eine Freundin van Ole Nissen zu sein. 

Dieses darf vielleicht zuerst verwirrend sein, denn Nissen 

nennt Amalie beim ersten Zusammenkommen bei Butter und 

Schinken "Miezchen". 

Das letzte Kapitel wird von Fritz Martini ganz besonders 

ausfUhrlich diskutiert. Als Beispiel filr eine wortlose 

Stille, die als verstreichende Zeit zur darstellbaren 

Wirklichkeit146 gemacht wird, dUrfte das "draussen 

tropfende Tauwetter" dienen: 

Tipp 
.......... · . . . • . . . . . . Ti pp ................ .. 
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . •, ,• . . . . . . . .. . . . . . . . . .. . . . 
. . . . • Ti pp ..........•... I ••••••••••••• · ... & • 

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . Ti pp 

(S.62) 

Das Tauwetter ist lautmalerisch-suggestiv ein Sinnbild des 

Zerfalls der Familie Thienwiebel.147 Martini macht darauf 

aufmerksam, dass man nicht nur die technische Analytik einer 

Wirklichkeitsbeobachtung sieht, sondern die Leistung von Holz 

erkennt in der radikalen Anwendung des Sekundenstils, um 

zugleich eine Weltdeutung zu unternehmen.148 Dieser 

Sekundenstil als Erzahlstil 
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erscheint als das Sinnbild einer zerstilckelten, 
dem Zufallig- Momentanen preisgegebenen Welt, die 
wohl noch den Zusammenhang durch eine mechanisch 
~blaufende Kausalitat, aber nicht mehr durch eine 
sinngebende innere Ordnung zeigt.149 

Der Sekundenstil wird zum Sinnbild der 'Gefangenschaft' 

der Dachkammer in der Zeit und deutet so wiederum Uber das 

Erzahltechnische auf die Lebensinterpretationen zurilck, 

die diesem Stil zugrunde liegen.150 Die Wand, die mehrmals 

erwahnt wird, das Bett, mit der zu kleinen Decke, das 

Schnarchen Frau Wachtels, die jetzt die Familie hinaustreibt, 

deuten soziologisch auf den Abstieg der Familie, 

psychologisch auf ihre "Triebgebundenheit" und metaphysisch 

auf die ausweglose Gefangenschaft allen Menschtums.151 Der 

Anspruch an die Kilnstler, die Welt nicht metaphysisch zu 

betrachten, wird mit diesem Sekundenstil nicht gehalten: 

Sie drtickte sich noch weiter gegen die Wand. 
"Na! Endlich!" 
Er war jetzt zu ihr unter die Decke gekrochen, 
die Unterhosen hatte er anbehalten. 
"Nicht mal Platz genug zum Schlafen hat man!" 
Er reckte und dehnte sich. 
"So 'n Hundeleben! Nicht mal schlafen kann man!" 
Er hatte sich wieder auf die andere Seite gewalzt. 
Die Decke von ihrere Schulter hatte er mit sich 
gedreht, sie lag jetzt fast bless da ......... . 
• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • a • • • • • • • • • • • • • • 

(S.58/59) 

Diese skizzenhafte Erzahlform gibt nur Bruchstlicke vom Leben, 

weil das Leben eben nur aus abgesplitterten Bruchstticken zu 

bestehen scheint.152 Sie tritt an die Stelle der 

traditionellen Sprache des Dichters. Wenn das Leben nicht 

mehr verstanden wird, verliert auch die Form des Kunstwerks 

an Weltweite; deswegen macht Holz Gebrauch von einem Epilog. 

Der Epilog weist Uber den Sekundenstil, der sich nur auf die 

Familie konzentrierte hinaus, in die Welt. Der kleine Junge 

und der Polizist sind btirgerliche Figuren, die zum Ende 

Thienwiebels einen Kommentar liefern.153 Der Hamlet-
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Schauspieler stirbt ganz besonders unheldisch. Das ganze 

Leben wird als Parodie des grossen idealen Kunstbildes 

aufgefasst. Der letzte Zuruf ist gleichgtiltig und zynisch: 

Mit der Gebarde der zynischen Nonchalance wird 
der Leser entlassen, bewusst noch einmal in dem 
Sprachton, welcher der Sprachton Thienwiebels 
und seiner Welt war.154 

Der Zynismus und die Ironie sind also auch besonders wichtige 

Elemente des Sekundenstils, die den Kontrast der Welt, in der 

Thienwiebel existieren muss, mit der Welt des "Ktinstler­

Beobachters" und des Lesers betonen. 

Vielleicht zeigt jedoch die Sprengung dieser konventionellen 

Form eine Grenzlinie, denn die Sprache zeigt ihre Unzulang­

lichkeit in dem ktinstlichen Druckbild. In dem optischen Bild 

wird der Leser gezwungen, sich das auszumalen, was das 

Druckbild ihm nicht sagen kann, nur andeutet. Auf der einen 

Seite deutet dieses nattirlich auf die neue Rolle des Lesers, 

aber zu gleicher Zeit bleibt die Sprache auch festgefangen 

in ihrer schliesslich begrenzten Moglichkeit des Ausdrucks. 

Dech bleibt der Sekundenstil der Hohepunkt des konsequenten 

Sprachstils des Naturalismus, denn "alles szenische '.Erzahlen 

ist auf den gesteigerten, spannungsgeladenen, in sich 

geschlossenen Moment gerichtet, der sich aus dem Gleichmass 

der episch-gelassenen Erzahlerbewegung heraushebt."155 

Die Pilnktchen sind vielleicht auch der Hohepunkt des 

Sekundenstils. 

Volker Kntifermann sieht die Diskrepanz der stilistischen 

und kompositorischen Faktoren ·im Sekundenstil als Problem, 

welches auf die gemeinsame Autorschaft von Holz und Schlaf 

zurtickzuftihren ist.156 Mit dieser Auffassung bleibt seine 

Einsicht nach meiner Ansicht unvollstandig; jedoch bleibt 

seine Arbeit "Collage in Papa Hamlet" von Interesse, weil 

er sich auf die verschiedenen Sprachschichten konzentriert. 

Die Hamlet-Zitate, verschiedene sprachliche Elemente 

(Redefloskeln, Redensarten, Lautnachahmungen) und 
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stilistische Elemente (das Problem der Perspektive ) 

bilden zusammen ein Bild der Zeit. Sprengel vergleicht 

die Shakespeare-Zitate, die zum Beispiel auf de n Wahnsinn 

Thienwiebels deuten s o llen , mit einer sogenannten "Montage " ­

Methode. Beide Beschreibungen dienen dazu, eine neue 

literarische Technik zu e rklaren. Diese Art 'Vorarbeit ' 

zeigt de n Weg zum Impressionismus und andere n Kunst­

strcimungen , gebraucht jedoch immer noch die Kunst der 

Tradition. 

Die zwei Hauptgedanken i n der Theorje von Holz verbinden 

den Gegensatz von K~ n st und Wi rklichkeit mit der Handhabung 

der Kunstmittel , i n diesem Fa 11 der Sprach e . Der Vers u ch , 

die Kluft zwische n Kunst und Wirklichkeit zu tiberbrlicken und 

konsequent ron seiner Theo~ie her zu arbeite ___ brachte woh l 

ei ne revolutionare Denkrichtung f lir das naturalistische 

Zeital er , fand aber Probl e me des Gesta l te ns vor , die eine 

Dial ektik a u fwarfe n. Die Sprache der "Tradition " wurde a ls 

Versagen angesehe n, wahrend die Intellektualisierung als 

neues Formprinzip der Kunst unterstlitzt wurde. Doch konnte 

die Inte1lektualisierung sich nicht so sehr ihrem Ziel der 

"Natur " nahern , dass das Kunstwerk als ein "StUck Leben" 

aufgefasst werden konnte . 

Dem Sekundenstil wurde vorgeworfen , er sei eine 

"manieristis ch erstarrte Kopie der Wirkl ichkeit. " 157 Nach 

meiner Meinung wollten Holz und Schlaf gerade nicht nur auf 

diese Weise "verstanden'' werden , sondern wol l ten vielmehr 

eine "Weltsicht " erreichen. 

Von dem Leser verlangten die Autoren eine neue Einstellung: 

Der Kilnstle r zag sich zurlick auf die Position des 
objektiven Prasentators und schob dem Leser die 
Pflicht zu, sich seinen Raum zu machen, sich seine 
Erkenntnisse selber zu verschaffen , seine Wertung 
des wertungsfrei Prasentierten zu formulieren - ... 158 
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Dieses Zitat weist auf die Problematik dieser Einstellung, 

denn der konsequente Naturalist mlisste eigentlich vollig 

ablehnen, 'ein Leben zu deuten und ein Vorbild zu 

schaffen.' [159) Die Frage wird also aufgeworfen, ob man dann 

als Leser werten sollte. Auf der anderen Seite sollte man ja 

von dem Werk auf die Gesellschaft Schllisse ziehen konnen. Zu 

diesem Problem darf man die Ironie der Erzahlerfigur rechnen, 

an der die Autoren starke Anteilnahme nehmen, und die daher 

nicht objektiv sein kann und den Leser beeinflusst. 

Mit Papa Hamlet weist Holz auf die Kunst der Zukunft, denn 

seine tiberlegungen nehmen vieles von der Kunst des Dadaismus, 

Expressionismus und Kubismus vorweg. Peter Sprengel 

schliesst seine Kritik an der Sprache, namentlich den Zitaten 

al.ls Ha~~'t-, mi t der Bemerkung ab, dass die "arrangi erte 

Sprache' in Papa Hamlet ein integraler Bestandteil eines 

erzahlerischen Ganzen mit Gegentendenzen sei. Er versteht 

den asthetischen Reiz Papa Hamlets wie auch die historische 

Bedeutung dieses revolutionaren Sprachstils auf Grund der 

Tatsache,daB 

sich bier im Rahmen einer konsequenten 
Realisierung naturalistischer Prinzipien 
(Determinismus, Phonographie, Sekundenstil) 
die Herausbildung neuer literarischer Techniken 
(Montage/Collage) aus einer ins Extrem getriebenen 
Tradition (humoristische Zitiertechnik) 
vollzieht. [160) 
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SCHLUSSFOLGERUNGEN 

Die Auseinandersetzung der Kiinstler mit der "alten Kunst" 

fiihrte zu einem Wendepunkt in der Geschichte der deutschen 

Literatur. Von zentraler Bedeutung innerhalb dieser 

Entwicklung ist das Prosawerk Papa Hamlet; an dieser Stelle 

mochte ich die nach meiner Meinung funf wichtigsten Aspekte 

der Neubestimmung der Kunst des Naturalismus herausheben. 

1. Die sogenannte "Intellektualisierung" der Kunst wird als 

Grundeinstellung zur wissenschaftlichen Verfahrensweise 

von Holz befiirwortet. Die empirische Denkweise fordert 

genaues Beobachten, ohne erzahlerische Einmischung von 

Seiten des Kiinstlers. Jedoch bleibt dieses Problem 

dialektisch, denn der Gebrauch von Stilmitteln wie 

Ironie, die auf der einen Seite den Leser distanziert, 

aber zu gleicher Zeit eine Beziehung vom Leser zum 

Erzahler fordert, lenkt den Leser in eine spezifische 

Richtung. Dies zeigt, dass wissenschaftliches Verfahren 

kaum ein kiinstlerisches Schaffen ermoglicht. 

2. Das In-Frage-Stellen der bisher allgemein anerkannten 

Werte, die ein Kunstwerk ausmachten, wurde als der 

grosste Erfolg dieser naturalistischen Kunstanschauung 

gewertet. Der Kiinstler wurde nun gezwungen, sich seiner 

Position bewusst zu werden und seine schopferische 

Begabung zugunsten einer objektiven Anschauung 

aufzugeben. Dies war jedoch nur beschrankt moglich, 

denn auch die einfachsten Satze, die unkompliziertesten 

Situationen mussten erfunden, "kreiert" werden. 

Der Kiinstler bleibt an seine Charaktere und an die 

Geschehnisse gebunden. 

3. Der Kiinstler hat die Pflicht, seiner Position als 

"Belehrer der Menschen" gemass, dem Publikum die 

Tendenzen und Gegentendenzen der Zeit bewusst zu machen 

und eine Reaktion zu erwirken. Holz und Schlaf richten 
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in besonderer Weise das Augenmerk darauf, dass die 

Anpassungsfrage fur die Naturalisten ausserst wichtig 

ist. Widersprilchlich hinsichtlich dieser Anpassungs­

frage bleibt die Frage der Schuld; wenn jernand sich 

nicht anpasst, steht ihm sein Untergang bevor. Passt 

er sich dagegen an, so geschieht dies auf die Gefahr 

hin, dass die Kunst entartet. Ob er die Schuld fur 

sein Benehrnen tragt, bleibt offen. 

4. Das Problem der kleinblirgerlichen Kilnstler, die 

den Abstieg ins Proletariat flirchten, bleibt eines 

der entscheidenden Kernfragen des Prosawerkes. Als 

Teilantwort stellt Holz die schon erwahnte Forderung 

nach dem Sich- Einfinden in die Situation; doch zeigt 

er zur selben Zeit die Einfllisse von Milieu und Herkunft 

auf, die diese Anpassung verhindern. Papa Hamlet scheint 

keine Antwort auf diese Frage zu haben, obwohl die 

ironische Haltung des "Kilnstler- Beobachters" darauf 

deutet, dass Thienwiebel sich anders hatte verhalten 

konnen. 

5. Ich schliesse mich der Meinung an, dass die neue 

Technik, vor allem die des Sekundenstils, als sehr 

wichtige Entwicklung in Richtung auf die Kunstformen 

der Zukunft erscheint. Die Ablehnung der traditionellen 

Bildungsliteratur und der dazugehorigen Stilmittel 

bleibt jedoch mit Problemen verbunden; als Beispiel 

dlirfte die Hamlet-Figur dienen, die schon ohnehin 

symbolische Ztige tragt. 

Die Kilnstler des Naturalismus wahlten Themen und Szenarienzu 

ihren Kunstwerken, die eine neue offene Einstellung zur Kunst 

brachten. Dies ermoglichte die erfolgreiche Weiterentwicklung 

der Kunst in Deutschland unter be?onders schwierigen 

Umstanden. 
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106 Richard Hamann und Jost Hermand, (Anm.l), S.297. 

107 Vgl. dazu Fritz Martini, (Anm.79), S.106. 
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108 Vgl. dazu Richard Hamann und Jost Hermand, (Anm.1), 
S.307. 

109 Fritz Martini, "Nachwort" zu Papa Hamlet , S.114. 

110 Vgl. Klaus R.Scherpe, {Anm.63), S.216. 

111 Vgl. G.Lukacs, zitiert nach Klaus R.Scherpe, (Anm.63), 
S.216. 

112 Vgl. dazu Richard Hamann udn Jost Hermand, (Anm.1), 
S.307. 

113 Vgl. dazu Klaus R.Scherpe (Anm.63), S.183. 

114 Ebd., S.216; 

115 Ebd., 5.216. 

116 Hanno Mobius, (Anm.36), S.96-97. 

117 Richard Hamann und Jost Hermand, (Anm.1), S.297. 

118 Fritz Martini, (Anm.79), S.120. 

119 Ebd., 5.108. 

120 Klaus R. Scherpe, (Anm.63), S.193. 

121 Ebd., S.216. 

122 Fritz Martini, (Anm.79), S.111. 

123 Roy C.Cowen, Der Naturalismus. Kommentar zu einer 
Epoche. Mtinchen: Winkler 1973 (1977), S.32. 

124 Ebd., S.32. 

125 Fritz Martini, (Anm.79), S.112. 

126 Ebd., S.112. 

127 Ebd. I s .109. 

128 Ebd. I s.112. 

129 Wilhelm Emrich, (Anm. 74), S.43. 

130 Vgl. Richard Hamann und Jost Hermand, (Anm.1), S.297. 
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KAPITEL 4 

1 .fritz Martini, "Arno Holz. Papa Hamlet." In: Das Wagnis 
der Sprache. Interpretationen deutscher Presa von 
Nietzsche bis Benn. Stuttgart, Ernst Klett 1954, S.106.: 

2 Vgl. Hanno Mobius, Der Naturalismus. Epochendarstellung 
und Werkanalyse. Heidelberg: Quelle und Meyer 1982. 
S.58. 

3 Ebd., S.58-60. 

4 Ebd., S.58-60. 

5 Ebd., S.58-60. 

6 Vgl. Rudiger Bernhardt,"Die Programmschriften des frUhen 
deutschen Naturalismus." In Weimar Beitrage 28 (7) 1982, 
S.18. 

7 Vgl. Hanno Mobius, (Anm.2), S.58-60. 

8 Ebd . , s . 6 o . 

9 Ebd. I s. 60 

10 Vgl. Richard Hamann und Jost Hermand, Naturalismus. 
Berlin: Akademie 1959, S.84. 

11 Ebd., S.84. 

12 Vgl. Hanno Mobius, (Anm.2), S.61. 

13 Ebd., S.61. 

14 Ebd . I s . 61. 

15 Ebd., S.61. 

16 Vgl. Theo Meyer (Hg), Theorie des Naturalismus, 
Stuttgart: Philip Reclam jun. 1977, S.8. 

17 Hanno Mobius, (Anm. 2), S.62. 

18 Vgl. Theo Meyer, (Anm .16), S.7. 

19 Ebd. I S.9. 

20 Hanno Mobius, (Anm.2), S.62. 

21 Vgl. Hanno Mobius, (Anm. 2), S.62. 

22 Vgl. Hanno Mobius, (Anm. 2), S.62. 
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23 Vgl. Hanno Mobius, (Anm.2), S.62-64. 

24 Ebd. I S.62. 

25 .Ebd • J S.63. 

26 Ebd., S.63. 

27 Ebd. I 5.63. 

28 Ebd., 5.63. 

29 Ebd. I S.64. 

30 Vgl. ebd., S. 62-64. 

31 Hanno Mobius, (Anm.2), S.64. 

32 Theodor Fontane, zitiert nach Andreas Huyssen (Hg): 
Blirgerlicher Realismus. Stuttgart: Philip Reclam jun 
1974 (2 1976), S.294. 

33 Vgl. Hanno Mobius, Der Positivismus in der Literatur des 
Naturalismus. Wissenschaft, Kunst und Soziale Frage bei 
Arno Holz. MUnchen: Wilhelm Fink 1980; S.78. 

34 Hanno Mobius, (Anm. 33), S.78. 

35 Ebd., S.82. 

36 Ebd., S.82. 

37 Fritz Martini, (Anm. 1), 5.105. 

38 Ebd. I S.106. 

39 Peter Sprengel, "Hamlet in Papa Hamlet." In: Herbert 
Kaiser und Dieter Meyer (Hg) in Zusammenarbeit mit Rolf 
Geissler. Literatur filr den Leser. Zeitschrift flir 
Interpretationspraxis und geschichtliche Texterkenntnis. 
Oldenbourg 1984, S.29. 

40 Ebd . I s . 3 5 . 

41 Arno Holz, zitiert nach Hanno Mobius, (Anm.33), 5.82. 

42 Vgl. Ebd., S.83. 

43 Rudiger Bernhardt, '(Anm.6), S.28. 

44 Vgl. Klaus R.5cherpe, "Die Literaturrevolution der 
Natural isten. Der Fall Arno Holz." In: Poesie der 
Dernokratie. Literarische Widersprilche zur deutschen 
Wirklichkeit vom 18.Jahrhundert. Koln: Pahl Rugenstein 
1980, S.205/206. 
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45 Vgl. ebd., S.206-209. 

46 Ebd., S.206. 

47 Ebd., S.206. 

48 Siehe Roy C.Cowen, Der Naturalismus. Kommentar zu einer 
Epoche. MUnchen: Winkler 1973 (1977), S.23. 

49 Hanno Mobius, (Anm.33), S.96. 

50 Ebd., S.97. 

51 Ebd., S.97. 

52 Ebd., S.97. 

5 3 Ebd . I s . 97 . 

54 Gunther Mahal, Naturalismus. UTB 363. MUnchen: Wilhelm 
Fink 1975. S.68. 

55 Ebd. I S.72. 

56 Ebd. I S.72. 

57 Hanno Mobius, (Anrn. 33), S.88. 

58 Ebd. I S.87. 

59 Ebd. I S.88. 

60 Ebd. I S.88. 

61 Gunther Mahal, (Anm.54), S.110. 

62 Peter Szondi, Theori des modernen Dramas. Frankfurt am 
Main: Suhrkamp 1956 (1964), S.85-86. 

63 Ebd., S.85-86. 

64 Ebd., S.85.86. 

6 5 Ebd . I s . 1 9 . 

66 Hanno Mobius, (Anm.33), S.118. 

67 Klaus R.Scherpe, (Anm.44), S.185. 

68 Gunther Mahal, (Anm.54), s.110. 

69 Vgl. Bruno Markwardt, Geschichte der Deutschen Poetik. 
Band 4 - das 19.Jahrhundert. Berlin: Walter de Gruyter & 
Co. 1959. S.9. 

7 0 Ebd . I s . 9 . 
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71 Vgl. Richard Hamann und Jost Hermand, (Anm.10), S. 32B. 

72 Gunther Mahal, (Anm.54), S.17B. 

73 Ebd., S.17B. 

74 Vgl. Hanno Mobius, (Anm.35), S.99. 

75 Ebd., S.99. 

76 Gunther Mahal, (Anm.54), S.179. 

77 . Vgl. Roman Jakobson, "Der Doppelcharakter der Sprache. 
Die Polaritat zwischen Metaphorik und Metonymik." In: 
Jens Ihwe (Hg): Literaturwissenschaft und Linquistik. 
Ergebnisse und Perspektiven Bd.l Grundlagen und 
Vorraussetzungen. Frankfurt am Main: Athenaum 1972, 
S.329. 

7B Ebd., S.329. 

79 Ebd., S.327. 

BO Ebd., S.327. 

Bl Ebd., S.327. 

B2 Ebd., S.326. 

B3 Gunther Mahal, (Anm.54), S.177. 

84 Ebd., S.177. 

85 Ebd., S.177. 

86 Ebd., S.176. 

87 Arno Holz, "Die neue Form und ihre bisherige Entwicklung." 
In: Theo Meyer (Hg), (Anm.16), S.180. 

8B Roman Jakobson, (Anm.77), S.332. 

89 Hanno Mobius, (Anm. 35), S.96. 

90 Ebd. I S.96. 

91 Ebd. I S.97. 

92 Ebd., S.97. 

93 Hanno Mobius, (Anm. 2), S.80. 

94 Ebd. I S.80. 

95 Ebd., S.81. 
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96 Ebd., S.81. 

97 Hanno Mobius, (Anm.33), S.88. 

98 Ebd., S.88. 

99 Ebd. I S.88. 

100 Ebd., S.88. 

101 Klaus R.Scherpe, (Anm.44), S.208. 

102 Fritz Martini, (Anm.1), S.105. 

103 Ebd., S.105. 

104 Siehe Hanno Mobius, (Anm.33), S.98. 

105 Ebd., S.98. 

106 Klaus R.Scherpe, (Anm.44), S.188. 

107 Hanno Mobius, (Anm.2), S.38. 

108 Ebd., S.39. 

109 Gunther Mahal, (Anm.54), S.95. 

110 Ebd., S.125. 

111 Ebd., S.127. 

112 Ebd., S.128. 

113 Hanno Mobius, (Anm.33), S.74. 

114 Ebd., S.75. 

115 Ferdinand Freiligrath, Gedichte. Stuttgart: Philipp 
Reclam jun. 1975, S.55. 

116 Peter Sprengel, (Anm.39), S.36. 

117 Vgl. Hanno Mobius, (Anm.33), S.85. 

118 Wilhelm Bolsche, "Die Eroberung des Menschen." 
Zitiert nach Theo Meyer (Hg), (Anm.16), S.12. 

119 Kate Hamburger, Die Logik der Dichtung, Stuttgart: Ernst 
Klett 21968, S.79. 

120 Ebd., S.79. 

121 Gunther Mahal, (Anm.54), S.61. J 
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122 Arno Holz und Johannes Schlaf, "Vorwort" zu Papa Hamlet, 
s. 5. 

123 Klaus R.Scherpe, (Anm.44), S.179. 

124 Edward Hubler, "Introduction." In: Edward Hubler (Hg). 
William Shakespeare: Hamlet, S.xxiii. 

125 Vgl. dazu Rudiger Bernhardt, (Anm.6), S.19. 

126 Siehe Erich Trunz, Anmerkungen Wilhelm Meisters Lehrjahre. 
Goethes Werke Bd. VII. Hamburg: Christian Wegner 1955, 
S.629. 

127 Ebd., S.618. 

128 Ebd., S.614. 

129 Ebd., S.634. 

130 Ebd., S.612. 

131 Ebd., S.634. 

132 Ebd., S.634. 

133 Ebd., S.635. 

134 Ebd., S.616. 

135 Ebd. I S.616. 

136 Ebd., S.616. 

137 Ebd., S.616. 

138 Ebd., S.616. 

139 Heinz-Georg Brands, Theorie und Stil des sogenannten 
"Konsequenten Naturalisrnus" von A.Holz und J.Schlaf, 
Bonn: Bouvier Herbert Grundmann 1978 S.174. 

140 Vgl. Peter Sprenge l, (Anrn. 39), S. 26. 

141 Ebd. I S.26. 

142 Ebd., S.25. 

143 Hanno Mobius, (Anm.33), S.90. 

144 Ebd., S.88. 

145 Ebd., S.89. 

146 Ebd., S.89. 
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147 Fritz Martini, (Anm.1), S.106. 

148 Peter Sprengel, (Anm.39), S.29. 

149 Ygl. Fritz Martini, (Anm.1), S.111-113. 

150 Ebd., S.111-113. 
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KAPITEL 5 

1 Arno Holz, "Die Kunst. !hr Wesen und ihre Gesetze." 
In: Theo Meyer (Hg), Theorie des Naturalismus. 
Stuttgart: Philipp Reclam jun. 1973 (1977), S.171. 

2 Vgl. Hanno Mobius, Der Naturalismus. Epochendarstellung 
und Werkanalyse. Heidelberg: Quelle und Meyer 1982, 
s. 12. 

3 Vgl. Hanno Mobius, Der Positivismus in der Literatur 
des Naturalismus. Mtinchen: Wilhelm Fink 1980, S.69. 

4 Ebd . I s . 6 9 . 

5 Fritz Martini, "Papa Hamlet" in Das Wagnis der Sprache. 
Interpretationen deutscher Presa von Nietzsche bis Benn. 
Stuttgart: Ernst Klett 1954, S.114. 

6 Ebd., S.114. 

7 Vgl. Arno Holz, "Die Kunst. !hr Wesen und ihre Gesetze" 
In: Theo Meyer (Hg), (Anm.1), S.172. 

8 Fritz Martini, (Anm.5), S.107. 

9 Gunther Rebing, Der Halbruder des Dichters. Friedrich 
Spielhagens Theorie des Romans. Frankfurt a. Main: 
Athenaum 1972, (Literatur und Reflexion.a) S.S. 

10 Ebd. I s. 5. 

11 Vgl. ebd, J S.8-9. 

12 Ebd. I s. 2. 

13 Ebd. I S.11. 

14 Ebd. I S.216. 

15 Ebd. I s .11. 

16 Ebd. I s .41. 

17 Vgl. ebd, I s .41. 

18 Ebd. I S.216. 

19 Vgl. ebd, J S.174-179. 

20 Ebd. I s .180. 

21 Ebd. I S.180. 
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22 Ebd., S.181. 

23 Wilhelm Emrich, "Arno Holz und die moderne Kunst". In: 
Protest und Verheissung. Frankfurt a. Main: Athenaum 
_1960 J s • 157, 

24 Klaus R.Scherpe, "Die Literaturrevolution der 
Naturalisten. Der Fall Arno Holz." In: Poesie der 
Demokratie. Literarische WidersprUche zur deutschen 
Wirklichkeit von 18. zum 20. Jahrhundert. Koln: 
Pahl Rugenstein 1980, S.213. 

25 Wilhelm Emrich, (Anm.23), S.157. 

26 Ebd., S.157. 

27 Theo Meyer, (Anm.1), S.47. 

28 Gtinther Rebing, (Anm.9), 8;53. 

29 Ebd., S.54. 

30 Ebd. I s . 5 5 . 

31 Ebd., S.56. 

32 Ebd., S.57. 

33 Ebd., S.58. 

34 Vgl. ebd., S.65. 

35 Ebd., S.68. 

30 Ebd . I s . 7 6 . 

37 Ebd., S.76. 

38 Arno Holz, "Die befreite deutsche Wortkunst". 
In: Theo Meyer (Hg), (Anm.1), S.177. 

39 Theo Meyer (Hg), (Anm.1), S.24. 

40 Ebd., S.23. 

41 Ebd., S.23. 

42 Fritz Martini, (Anm.5), S.104. 

· 43 Ebd., S.104. 

44 Theo Meyer (Hg), (Anm.l), S.215. 

45 Fritz Martini, (Anm.5), S.107. 

46 Theo Meyer (Hg), (Anm.1), S.46. 
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47 Fritz Martini, (Anm.5), S.118. 

48 Ebd., S.118. 

49 Vgl. dazu Arno Holz, "Vorwort zu Sozialaristokraten." 
In: Theo Meyer (Hg), (Anm.1), S.282. 

50 Theo Meyer, (Anm.1), S.47. 

51 Ingrid Strohschneider-Kohrs, "Sprache und Wirklichkeit 
bei Arno Holz" in Literarishe Struktur und geschicht­
licher Wandel. Aufriss wissenschaftlicher und methodo­
logischer Problematik. MUnchen: Wilhelm Fink 1971, 
S.50. 

52 Arno Holz, Johannes Schlaf, "Vorwort zur Familie 
Selicke." In: Theo Meyer, (Anm.1), S.275. 

53 Hanno Mobius, (Anm. 3), S.122. 

54 Ebd. I S.122. 

55 Ebd., S.122. 

56 Ebd. I S.123. 

57 Ebd., S.123. 

58 Ebd., S.123. 

59 Ebd., S.123. 

60 Ebd., S.123. 

61 Ebd. I S.123. 

62 Ebd., S.123. 

63 Ebd., S.123. 

64 Peter Sprengel, "Hamlet in Papa Hamlet." In: Herbert 
Kaiser und Dieter Meyer (Hg), Literatur ftir den Leser. 
Zeitschrift fur Interpretationspraxis. Oldenbourg 1984, 
S.38. 

65 Ebd., S.38. 

66 Ebd., S.38. 

67 Hamlet in Hamlet von W. Shakespear13·., zi tiert nach Peter 
Sprengel, (Anm.64), S.39. 

68 Fritz Martini, (Anm.5), S.122. 
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69 Arno Holz, Brief an die Ibsen-Vereinigung von 1 Marz 
1907. Zitiert nach Theo Meyer, (Anrn.1), S.47. 

70 Fritz Martini, (Anm.5), S.123. 

71 Vgl. Fritz Martini, (Anm. 5), S. 122. 

72 Gunther Mahal, Naturalismus. UTB 363 MUnchen: Wilhelm 
Fink 1975, S.99. 

73 Ebd., S.100. 

74 Ebd., S.93. 

75 Ebd., S.32 

76 Fritz Martini, (Anm. 5), S .122. 

77 Ebd., S.122. 

78 Ebd., S.123. 

79 Ebd., S.123. 

80 Ebd., S.123. 

81 Hanno Mobius, (Anm.3), s.120. 

82 Jochen Vogt, Aspekte erzahlender Prosa. Dlisseldorf: 
Bertelsmann 1972, (Grundstudium Literaturwissenschaft.8), 
S.24. 

83 Fritz Martini, (Anm. 5), S.130. 

84 Hanno Mobius, (Anm. 3), s .130. 

85 Ebd., S.130. 

86 Fritz Martini, (Jl,nm. 5), S.127. 

87 Ebd., S.119. 

88 Ebd., s .120. 

89 Ebd., S.125. 

90 Heinz-Georg Brands, Theorie und Stil des sogenannten 
"Konsequenten Naturalismus" von Arno Holz und Johannes 
Schlaf. Kritische Analyse der Forschungsergebnisse und 
Versuch einer Neubstirnmung. Bonn: Bouvier Herbert 
Grundmann 1978, S.180. 

91 Vgl. Fritz Martini, (Anm.5), S.111. 

92 Ebd., S.111. 
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93 Ebd., S.112. 

94 Ebd., S.112. 

95 $bd., S.112. 

96 Fritz Martini, (Anm.5), S.119. 

97 Jochen Vogt, (Anm.82), S.24. 

98 Ebd., S.25. 

99 Kate Hamburger, Logik der Dichtung. 
Stuttgart: Ernst Klett 21968, S.115. 

100 Vgl. Ebd., S.115. 

101 Ebd., S.115. 

102 Jochen Vogt, (Anm.82), S.28. 

103 Ebd., S.31. 

104 Ebd. I s. 32. 

105 Klaus R.Scherpe, (Anm.24), S.66. 

106 Ingrid Strohschneider-Kohrs, (Anm.51), S.54. 

107 Ebd., S.54. 

108 Hanno Mobius, Der Naturalismus. Epochendarstellung 
und Werkanalyse, Heidelberg: Quelle und Meyer 1982, 
S.32. 

109 Ebd. I S.32. 

110 Ebd. I S.32. 

111 Ebd., S.32. 

112 Hanno Mobius, (Anrn.3), S.130. 

113 Ebd., S.130. 

114 Ebd., s. 131. 

115 Ebd., S.131. 

116 Ebd. I S.131. 

117 Ebd. I S.131. 

118 Ebd., S.131. 

119 Ebd., s .131. 
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120 Ebd. I S.116. 

121 Ebd. I S.116 
-

122 Ebd., S.116 

123 Ebd., S.117. 

124 Ebd., S.117. 

125 Ebd. I S.117. 

126 Ebd. I S.117. 

127 Ebd., S.117. 

128 Ebd. I S.117. 

129 Ebd., S.118. 

130 Peter Szondi, Theorie des modernen Dramas. 
Frankfurt am Main: Suhrkamp 1956 (1964), S.85. 

131 Ebd., S.85. 

132 Jochen Vogt, (Anm.82), S.17. 

133 Ebd., S.17. 

134 Ebd., S.74. 

135 Ebd. I S.74. 

136 Ebd. I S.79. 

137 Ebd., S.79. 

138 Hanno Mobius, (Anm. 3), S.129. 

139 Ebd. I S.129. 

140 Ebd. I S.123. 

141 Ebd. I S.124. 

142 Fritz Martini, (Anm. 5), S.117. 

143 Hanno Mobius, (Anm. 3), S.114. 

144 Ebd., S.114. 

145 Heinz-Georg Brands, (Anm.90), S.175. 

146 Fritz Martini, (Anm. 5), S.116. 

224 



147 Ebd. I S.117. 

148 Ebd., S.119. 

149 Ebd. I S.119. 

150 Ebd. I S.120. 

151 Ebd. I s.120. 

152 Vgl. Ebd., S.131. 

153 Ebd., S.130. 

154 Ebd. I S.131. 

155 Ebd., S.119. 

156 Vgl. Volker KnOfermann/Col lage in Papa Hamlet." 
Zeitschrift ftir Deutsche Philologie (93) 1974. S.278. 

157 Gunther Mahal, (Anrn.72), S.160. 

158 Ebd., S.162. 

159 Ebd., S.162. 

160 Peter Sprengel, "Hamlet in Papa Hamlet." In: Herbert 
Kaiser und Dieter Meyer (Hg), Literatur fur den Leser. 
Zeitschrift ftir Interpretationspraxis und geschichtliche 
Texterkenntnis. Oldenbourg 1984, S.43. 
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