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1. ASPEKTE DES JAPONISMUS UM 1900

In Westermann's Illustrirten Deutschen Monats-Heften findet sich 1861
ein fiir den deutschsprachigen Raum friihes Dokument der Auseinander-
setzung mit Japan, ein Bericht iiber Aufenthalt und Vertragsabschluf des
britischen Gesandten Lord Elgin in Japan.® Diesem ganz auf die Entdek-
kung landschaftlicher, folkloristischer und politischer Besonderheiten Ja-
pans ausgerichteten Artikel sind illustrativ und ohne direkten Bezug zum
Inhalt Nachstiche einiger japanischer Holzschnitte beigefiigt. Die Angabe,
es seien »Charaktergemilde ... aus japanesischen Volksbiichern« sagt
eher etwas tiber die Verbreitung dieser >Bildchenc« als {iber ihre Provenienz
aus — tatsichlich handelt es sich um Holzschnitte Hokusais, vor allem um
Darstellungen aus den Biichern Zufdllige Skizzen (Manga) und den Hun-
dert Ansichten des Berges Fuji (Fugaku Hyakkei). Aufschlufreich sind die
als erlauternder Kommentar fungierenden Titel dieser Illustrationen.
Wenn etwa die Ansicht des Fuji durch die gespreizten Beine eines Bott-
chers »Japanische Botticher« (Abb. 1)* oder die Ansicht des Fuji iiber den
Dichern der Stadt Edo »Feuerglocke« betitelt wird, dann wird zunichst
deutlich, da die Abbildungen in erster Linie als Dokumente japanischen

* »John Bull in Japanc, in: Westermann's Illustrirte Deutsche Monats-Hefte g, 1861,
Nr. 54, S. 626—638. Der Artikel basiert auf Laurence Oliphants 1859 in London erschiene-
nem Werk »Narrative of the Earl of Elgin’s mission to China and Japan in the years 1857,
’s8, ‘59«. — Fiir Anregungen und wertvolle Hinweise zu diesem Aufsatz danke ich Karin Loh-
nert, Norbert Groeben und insbesondere meinem Mann, Ulrich Winko.

2 Fiir die sorgfaltige Herstellung der Reproduktionen danke ich Stefan Ulrich.
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1.hJapamsche Botticher, Holzschnitt aus Westermann’s Illustrirten Deut-
schen Monats-Hefte:’n, 9-J8., Nr. 54, 1861, S. 637 (vergroflert). Unter
Vorlage von Hokusais Rittlings auf dem Berg Fujic (Matagi Fuji), aus den
Hundert Ansichten des Berges Fuji (Fugaku hyakkei), Bd. 111, A,bb. 9.

Alltags und allenfalls sekundir als Kunstwerke gesehen werden. Dies ma

a'ngesmhts der ethnographischen Intention des Berichts verstéin'dlich seing
llgfert aber zugleich ein Indiz fiir eine >eurozentrischec Wahrnehmun derl
Bilder. Obwohl drei der abgebildeten Blitter aus den Hundert Ansicghten
st_rukturell gleichartig aufgebaut sind, wird iibersehenc, daf es gerade
nicht, zumindest aber nicht primér um die im Vordergrur{d stehendgen Fi-
guilen oder“Objekte geht, sondern um den jeweils im Hintergrund darge-
stellten Fuji }f)zw., genauer gesagt, um die spezifische Durchsicht auf ihn.
Die in den Bildunterschriften zum Ausdruck kommende Z
das Vordergrundmotiv ist symptomatisch fiir eine auf eur
stellungs- und Wahrnehmungstraditionen basierende Rez

entrierung auf
opaischen Dar-
eptionsweise, in
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der im allgemeinen die Zentralperspektive dominiert? und im Mittelpunkt
stehende und/oder grofformatige Objekte als Hauptgegenstand eines Bil-
des betrachtet werden.4 Darstellungen in manieristischer Tradition als
Ausnahmen von dieser Regel hitten hier als wahrnehmungsleitende Mu-
ster eingesetzt werden kdnnen, scheinen aber noch nicht mit den abgebil-
deten Exemplaren der »japanesischen Volkskunst« verbunden zu werden.
Vielmehr werden die Holzschnitte unter realistischer Perspektive gesehen,
und es ist gerade ihre »Naturtreue«, die positiv hervorgehoben wird.s
Der Artikel illustriert, da man zu Beginn der 6oer Jahre in Deutsch-
land, nicht nur im Umbkreis der Autoren und Leser der Westermannschen
Monatshefte, mit dieser Darstellungsweise, fir die es im spaten Ukiyo-e
und besonders unter Hokusais um 1830 entstandenen Holzschnitten zahl-
reiche Beispiele gibt, noch nicht vertraut war — und wegen der spezifischen
Uberlieferungslage japanischer Kunst und Kultur auch nicht vertraut sein
konnte.® Die Situation dndert sich bekanntlich mit der zunechmenden Re-
zeption und teilweise enthusiastischen Ubernahme von Motiven und
Techniken japanischer Kunst durch europiische, vor allem franzosische
Kiinstler.” Zwanzig Jahre nach dem zitierten Artikel kann Julius Lessing
in derselben Zeitschrift die derzeit weitverbreitete Bewunderung fir
chinesische und japanische Kunstgegenstinde konstatieren und iiber das
Verhiltnis von bloBer »Modelaune« und bleibendem kiinstlerischen Wert
reflektieren.® Neben kunsthandwerklichen Objekten, im wesentlichen
Porzellan und Lackarbeiten, sind es in erster Linie japanische Holzschnitte,

3 Angemerkt sei, daB Hokusais Landschaftsbilder mit ihrer fiir den Ukiyo-e untypischen
perspektivischen Darstellung eine solche Rezeption unterstiitzen. Die Ubernahme westlicher
Techniken und ihre Vermittlung mit traditionellen Elementen und Techniken japanischer
Kunst diirfte die abendlindische Rezeption Hokusais und Hiroshiges erleichtert haber und
einen wichtigen Grund fiir die besondere Berithmtheit dieser beiden Holzschnittmeister ge-
rade im Westen ausmachen; vgl. dazu auch Richard Lane, Ukiyo-e Holzschnitte, Kinstler
und Werke, Ziirich 1978, S. 172.

4 Zur Bedeutung der Perspektive in der europiischen Landschaftsmalerei und zum Fehlen
eines >perspektivischen Scheinraumes« in der ostasiatischen Kunst vgl. Roger Goepper, Vom
Wesen chinesischer Malerei, Miinchen 1962, S. 178ff.

5 »John Bull in Japanc, a.a.O., S. 626f.

¢ Die Illustrationen zu den frithesten deutschsprachigen Werken Giber Japan ~ genannt sei-
en hier nur Philip Franz von Siebolds »Nippon« (schon 1832) und die Japan-Monographie
Wilhelm Heines (1856) — sind generell noch im westlichen Stil gehalten, auch wenn sie z. T.
auf japanischen Vorlagen basieren.

7 Fiir die rasch anwachsende Popularitit japanischer Holzschnitte war insbesondere deren
Prasentation auf den Weltausstellungen in London 1862 und Paris 1867 entscheidend; vgl.
z. B. Woldemar v. Seidlitz, Geschichte des japanischen Farbenholzschnitts, Dresden 1897,
zit. nach der 3. Aufl.,, Dresden 1921, S. 18.

8 Julius Lessing, Japan und China im europaischen Kunstleben, in: Westermann's Illustrir-
te Deutsche Monats-Hefte, 4. Folge, 5. Bd., 1880/81, S. 393408, hier S. 404-407.
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die nach Europa gelangen und eine starke Wirkung nicht allein auf die
zeitgendssischen Kiinstler ausiiben.? Hokusai und Hiroshige galten um die
Jahrhundertwende als die bedeutendsten Représentanten des Ukiyo-e,*
und es waren gerade die beiden Serien der Ansichten des Berges Fuji, die
zu Hokusais meistrezipierten Blittern zihlten.”* Mit der sprunghaft an-
steigenden Rezeption japanischer Kunst nimmt zwar nicht zugleich auch
das Verstindnis fiir sie zu — der Reiz des Exotischen spielt eine nicht zu
unterschitzende Rolle —,*2 als eine Folge ihrer Verbreitung diirfte sich aber
unter den Rezipienten ein gewisser Vertrautheitseffekt eingestellt haben,
und zwar nicht nur in Hinsicht auf bestimmte, fir >typisch japanische
gehaltene Motive. Insbesondere sind es wahrnehmungsleitende Darstel-
lungstechniken, die von japanischer Malerei und Graphik beeinflufSt wer-
den und von denen das oben abgebildete Beispiel nur eine reprasentiert.
Der sraffiniertec Bildaufbau mittels eines strukturierenden Vordergrund-
motivs, das Durchsicht auf ein nur indirekt, wie zufallig in den Blick kom-
mendes, aber zentrales Hintergrundmotiv bietet, findet sich ab 1890 ver-
starkt bei franzosischen Kiinstlern, etwa bei Bonnard, Valloton, Denis,
Manet, Gauguin und Toulouse-Lautrec.” Um 1900 gehen diese Techniken
wie auch die Ornamentik japanischer Holzschnitte in die europdische Ge-
brauchskunst ein.* Es sind diese Darstellungstechniken und die Frage
nach ihrer wahrnehmungsleitenden Funktion, die im Mittelpunkt des vor-
liegenden Beitrags stehen werden.

Kann man in Frankreich schon ab etwa 1860, also relativ kurz nach Off-
nung der japanischen Landesgrenzen nach Westen hin, von einer rasch um

9 Vgl. z. B. Siegfried Wichmann, Japonismus. Ostasien—Europa. Begegnungen in der
Kunst des 19. u. 20. Jahrh.s, Herrsching 1980, S. 8ff. und den umfassenden Abbildungsteil.

*° Diese Bewertung, die auf die Arbeiten von Louis Gonse (L’Art Japonais, 2 Bde, Paris
1883) und Justus Brinckmann (Kunst und Handwerk in Japan, Berlin 1889) zuriickgeht, zeigt
sich schon darin, daB die ersten Einzelausstellungen japanischer Holzschnittkiinstler in den
goer Jahren Hiroshige gewidmet waren; vgl. dazu v. Seidlitz, Geschichte des japanischen
Farbenholzschnitts, a.a.0., S. 24.

* Vgl. dazu Lane, Ukiyo-e Holzschnitte, a.a.0., S. 172ff. — Bereits 1880 verdffentlichte
Frederick Dickins einen Kommentar zu Hokusais »Hundert Ansichten« mit ausfiihrlichen
Erlduterungen zu jedem Blatt; vgl. Henry B. Smith, Hokusai. One Hundred Views of Mount
Fuji, London 1988, S. 22.

** Vgl. Ursula Perucchi-Petri, Die Nabis und der Japonismus, in: U. P.-P. (Hrsg.), Die Na-
bis. Propheten der Moderne, Ausstellungskatalog, Ziirich 1993, S. 33—59, hier S. 33f.

 Vgl. dazu ebd., bes. S. 39—44; auch: Weltkulturen und moderne Kunst. Die Begegnung
der européischen Kunst und Musik im 19. und 20. Jahrhundert mit Asien, Afrika, Ozeanien,
Afro- und Indo-Amerika, Ausstellungskatalog, Miinchen 1972, S. 228.

 Vgl. z. B. Perzynskis Ausfithrungen zum »Japanismus« und seine Beispiele: Friedrich
Perzynski, Der japanische Farbenholzschnitt. Seine Geschichte ~ sein Einflu8, 2., verb.

Aufl., Berlin o. J. [um 1908], S. 85; auch Oskar Miinsterberg, Japanische Kunstgeschichte,
3 Bde, Braunschweig 1907, Bd. 3, S. 251.

JAPANREZEPTION IN ARNO HOLZ’ FRUHEM »PHANTASUS« 175

sich greifenden Japanbegeisterung sprechen, so setzt das vergleichbare
Phianomen in Deutschland erst Ende der 8oer Jahre ein.*s 1889 erscheint
das erste deutschsprachige Standardwerk iiber Kunst und Handwerk in Ja-
pan von Justus Brinckmann, ab Mai 1888 veroffentlicht der Pariser Kunst-
handler Samuel Bing seine Monatsschrift Le Japon Artistique in drei Spra-
chen. Die deutschsprachige Ausgabe dieses anspruchsvollen Unterneh-
mens, Japanischer Formenschatz, stellt eine wichtige und bislang kaum
erforschte Quelle des Japonismus in Deutschland dar und diirfte den mei-
sten Sammlern und Interessierten bekannt gewesen sein — in Abschnitt 4.
wird auf diese Zeitschrift zuriickzukommen sein. Sie fithrt einem grofie-
ren Publikum zum erstenmal nicht allein Farbholzschnitte verschiedener
Ukiyo-e-Meister, Mustervorlagen und Abbildungen kunstgewerblicher
Gegenstinde vor Augen, sie enthilt auch Beitrige namhafter Japan-Ex-
perten aus Frankreich, England, den USA und Deutschland zu japanischer
Kultur und Kunst.*

In der deutschsprachigen Literatur manifestiert sich die Auseinander-
setzung mit japanischer Kultur — im iibrigen oftmals vermischt mit der be-
reits seit dem 17. Jahrhundert wirksamen Chinarezeption'” — vornehmlich
in drei Typen von Dokumenten. Dichter der Jahrhundertwende und des
frithen 20. Jahrhunderts haben sich theoretisch bzw. essayistisch mit japa-
nischer Kunst und Dichtung auseinandergesetzt — man denke nur an Hof-
mannsthal, Rilke und Einstein —, haben — wie etwa Dehmel und Klabund
— chinesische und japanische Lyrik nachgedichtet, und nicht zuletzt finden
sich unterschiedlich starke Wirkungen der Japanrezeption in den literari-
schen Texten — erinnert sei nur an Dauthendey. Hier sind Einfliisse auf die
Motivik, auf Darstellungstechniken und gattungsbezogene Adaptionen
nachweisbar.®

Zu den frithen deutschsprachigen Japanrezipienten zahlt Arno Holz. Er
hat sich zwar nicht theoretisch mit japanischer Kunst und Dichtung be-

15 Ingrid Schuster, China und Japan in der deutschen Literatur 18go—1925, Bern, Miin-
chen 1977, S. 17; Dietrich Krusche, Das japanische Haiku in Deutschland, in: Jahrbuch
Deutsch als Fremdsprache 11, 1985, S. 6982, hier S. 70f.

16 Samuel Bing (Hrsg.), Japanischer Formenschatz, Monatsschrift, 36 Hefte in 3 Bdn, Leip-
zig 1889—1891. Jedes Heft ist einem Themenschwerpunkt wie Theater, Kunstgewerbe, Holz-
schnittkunst u. a. gewidmet, und es sind jeweils zehn groRformatige, aufwendig gedruckte
Bildtafeln eingebunden.

17 Vgl. China und Europa. Chinaverstindnis und Chinamode im 17. und 18. Jahrhundert,
Katalog der Ausstellung vom 16. 9.~11. 11. 1973 in Berlin, Berlin 1973, S. 7 u. passim.

18 Die einzige umfassende, materialreiche Monographie zum Thema »China und Japan in
der deutschen Literatur 189o—1925« hat Ingrid Schuster vorgelegt (a.a.0.); allerdings un-
tersucht sie den Einfluf der bildenden Kunst Japans auf die Literaten der Jahrhundertwende
nicht systematisch. Zur Japanrezeption einzelner Autoren gibt es mehrere Studien, z. B.
Hermann Meyer, Rilkes Begegnung mit dem Haiku, in: Euphorion 74, 1980, S. 134-168;
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falit, Anzeichen seiner Vorliebe fiir diesen Kulturkreis finden sich aber s
ca. 1893 in seinen Gedichten und insbesondere in der ersten Fassuner iielt
Phantasus von 1898/99. Im folgenden wird es darum gehen, einige gS "
renc des Holzschen Japonismus im Phantasus aufzuzeigen. D,iese \?o ) jgu-
satz her der methodisch nicht unproblematischen >Einﬂuf3forschunm .
zuordnende Aufgabe steht vor der besonderen Schwierigkeit, d 8{5 Zdu-
Tgxtlage im Falle Arno Holz' alles andere als befriedigend ist D/ie eai ot
Biographie, in der der umfangreiche unveréffentlichte NachlaR Holz’rI -
gewertet wirc.i,19 gibt fiir das Japonismusthema kaum etwas her un?ius-
sind nur wenige private Auerungen Holz’ iiberliefert. Es soll im’ fol ere:
jen aber auch rpchF darum gehen, den Einfluf einzelner Kunstwerkeg auf
en Phqntasus In emnem strengen Sinne nachzuweisen und exakt zu bel
gen. Vielmehr sollen, Holz’ Kenntnis japanischer Kunst vorausges ie-
>>forrpa1e fémalogien«20 zwischen den Gedichten und japanischeng He th,
sc}.u}nten im allg?meinen — wenn auch exemplifiziert an einzelnen }gezi:
Zple en — aufgezeigt werden. Dabei gehe ich davon aus, daf Martinis auf
as 19. ]ahrhupdert bezogene Aussage »Bildende Kunst und Literatur las-
sen eine gemeinsame Darstellungstypik erkennen, die auf generelle Kon-
ven}tllonefn des Sehens,.d.er Vorstellungen verweist«?* verallgemeinert und
Zl.elrc1 kzu ggl.ppenspemfls.chg Wahrnehmungskonventionen bezogen wer-
ijsch::‘Ph;e ;l'hesen, d1.e in den folgenden Abschnitten iiber Parallelen
zeitgenassisChn a;tts—Gedlchfen UI’.ld Beispielen japanischer Kunst sowie
ZegenGosisc ei ussagen tber sie aufgestellt werden, diirften, dies ist
pekulty Sef: eln, C;rotz }hrer >Augenfilligkeitc, in einem héheren Mafe
o s a sb 11es fiar Interpretationshypothesen generell gilt.
s st ist zu e e}flgen, dqﬂ Holz zu den frithen Rezipienten japani-
poner Ku eutsc sprach1gen Raum gehorte — eine These, die in der
g zwar nicht umstritten, wegen ihrer Zentralitit fiir die Argu-

Walter Gebhard, Genies 4 1
, nd G instein i i
Holssehoirty v, g ernd Emesser. Carl Einstein tiber die Kultur des frithen japanischen

Hrsg.), Carl-Einstein- ;
S. 67-113; zur Geschich ) instein-Kolloquium 1986, Frankfurt/M. 1988,
a0 ichte des Haiku in Deutschland vgl. Krusche, Das japanische Haiku,

* Helmut Scheuer, Arno Holz im li
¢ ’ olz im literarisch
1823»;;89‘,6\; ]Ef:jne biographische Studio MEISICCh:r; [;Zl;in des ausgehenden 19. Jahrhunderts
ie fetri infi )
Beitrige zur(:1 P;Ztgfs};]l};sch (Emfuhrung, in: W.R. [Hrsg.], Bildende Kunst und Literatur.
M. 190,58 gety b rerQNechselbezxehgngen im neunzehnten Jahrhundert, Frankfurt/
rischen Textor »n,iemals . 9)> it?cimht, la;:ssen sich .ZYvischen Werken bildender Kunst und litera-
Analogienc. - 'gleichec Formqualitéten« aufweisen, sondern lediglich »formale
* Fritz Martini, Friedri :
Kiinste. n: Vavrotllgi/eirilj‘d}r{ch }'\rheodor Vx}schers Anschauung von der Wechselwirkung der
asch (Hrsg.), Bildende Kunst und Literatur. Beitrage zum Problem

threr Wechselbeziehungen i
e gen Im neunzehnten Jahrhundert, Frankfurt/M. 1970, S. 179192,
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mentation dieses Beitrags aber noch einmal zu stiitzen ist (2.). Nach einer
Prizisierung der interpretationsleitenden Thesen wird die Bedeutung der
Wahrnehmung bzw. des Sehens in Holz’ kunsttheoretischen Reflexionen
herauszustellen sein (3.), um dann die Holzsche Japanrezeption im Phan-
tasus exemplarisch unter den Aspekten der Motivik (4.1.) und verschiede-
ner Darstellungstechniken (4.2.) zu untersuchen. Auf die Analyse gat-
tungsbezogener Parallelen, auf die in der Forschung bereits hingewiesen
worden ist,?? soll hier verzichtet werden. Ein Vergleich mit Formen japani-
scher Lyrik liegt zwar wegen der knappen, prosaihnlichen Sprache der
Phantasus-Gedichte nahe, scheint mir aber fiir andere Dichter der Jahr-
hundertwende ertragreicher zu sein, die sich nachweislich an japanischer
Dichtung orientiert und sich etwa mit dem Haiku auseinandergesetzt ha-
ben. Einschrinkend ist zu betonen, dafl die Frage nach Einfliissen japani-
scher Kunst und Literatur kein Schema fiir eine Gesamtinterpretation des
Phantasus zur Verfigung stellt, sondern die Gedichte lediglich unter ei-
nem begrenzten Aspekt, wenn auch im Kontext eines in seinen Wirkun-
gen weitreichenden zeitgendssischen Kulturphdnomens, des Japonismus,

betrachtet werden.

2. ARNO HOLZ UND JAPAN

Die Vorliebe Arno Holz’ fiir japanische Kunst und chinesische wie japani-
sche Dichtung ist in der Forschung des ofteren thematisiert worden.
Holz regte seine Freunde und >Schiiler« zur Beschiftigung mit ostasiati-
scher Kunst an. Paul Ernst zum Beispiel hat mehrere Artikel {iber Japan
und China verfat und sich unter anderem iiber die Wirkung japanischer
und chinesischer Lyrik auf die jungen Dichter Ende des 19. Jahrhunderts
geduBert.* Er selbst betont — im Gegensatz zu Holz — den EinfluB des
Livre de jade, Judith Gauthiers Ubersetzung chinesischer Lyrik ins Fran-
zosische, auf seine Gedichte, insbesondere auf seine Polymeter-Verse.?
Ernst Schurs literarisches Schaffen ist von seiner Bewunderung vor allem

22 G bei Schuster, China und Japan, a.a.0., S. 20f., 94 f. u. .; Krusche, Das japanische
Haiky, a.a.0., S. 71.

23 Am ausfithrlichsten befaft sich Schuster, China und Japan, a.a.O., mit diesem Thema;
ihre Behauptung »Arno Holz sammelte nicht nur japanische Bilder; er las auch chinesische
Gedichte und lernte sogar ein bifichen Japanisch« (ebd., 5. 58) bleibt leider ohne Beleg; ein-
zelne Aspekte behandeln Scheuer, Arno Holz, a.a.0., und Gerhard Schulz, Arno Holz. Di-
lemma eines biirgerlichen Dichterlebens, Miinchen 1974.

4 Vgl. dazu Schuster, China und Japan, a.a.0., S. 23f.

25 Paul Ernst, Jiinglingsjahre, Miinchen 1931, 5. 317f.
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japanischer Kunst geprégt,*® und Reinhard Piper ist als Verleger mag b
lich an der Verbreitung ostasiatischer Lyrik in Deutschland beteiligt eg -
sen: 1905 erschienen in der Reihe Die Fruchtschale chinesische Geg' V;/\e-
in der Ubersetzung Hans Heilmanns, 1909 Japanische Lyrik qus vierlc ;,te
Jahrhunderten in der Ubersetzung von Julius Kurth.?? Nach eigenen f\e "
sagen ist Piper durch ein Buch, das er von Holz bekommen hat zu se'us-
Ausgabe chinesischer Gedichte angeregt worden — durch Marqllis d’l-llner
vey-Saint-Denys’ Poésies de 'epoque des Thang (Paris 1862), die ¢ o
umfangreiche Ubersetzung chinesischer Lyrik ins Franzésisc’he- m;
Holz hat auch Heilmann als Ubersetzer empfohlen. > o
Als wichtiges biographisches Datum in diesem Zusammenhang g
Holz' Parisreise in seinem Krisenjahr 1887. Von Mitte April bis Mitt§ 15[lt
hlt er sich in Paris auf, lernt dort Zolas Kunsttheorie und — so zumind .
Schlaf* — die Schriften der Briider Goncourt kennen und besucht die A "
stellung der »Unabhéngigen«.>® Ebenfalls im Friihjahr 1887 findet im Cu;:
»Le Tambourin« eine von den Briidern van Gogh organisierte Ausstellua )
japanischer Holzschnitte statt — ob Holz sie sehen konnte, ist nicht doerl]g
mentiert. Fest steht, daf® man in Paris allenthalben auf Spuren des Ja onis:
mus stoffen mufte. Bereits 1868 beklagten Edmond und Jules depGon-
court, die mit zu den Pionieren des Japonismus zidhlen, daf ihr »Ge
schmack« seine einstige Exklusivitit verloren habe: .
»Der Geschmack fir chinesische und japanische Dinge! Wir waren un-
ter den ersten, die diesen Geschmack hatten. Er breitet sich nun aus auf
alles und jeden, selbst auf Idioten und Kleinbiirgerfrauen. «3
.]apanische Holzschnitte gehorten zur Standardausstattung der Bouqui-
?1steni\:I~aren als Scl?aufensterdekorationen der Buch- und Farbengeschif-
e am Montmartre keine Seltenheit3? U i i
roen o e angeboten'gt und wurden fiir wenig Geld sogar in
Dlrek’Ee Zeugnisse, die Holz’ Vorliebe fiir japanische Kunst und insbe-
sondere japanische Holzschnitte dokumentieren, gibt es allerdings nur we-

* Schuster, China und Ja
) pan, a.a.0.,S. 26—
Texte Schurs nach. s
*7 Ebd., S. 26.
*® Vgl. Scheuer, Arno Holz
; ,a.a.0,,S. .
¥Ebd., S. 97. e
A3° Im selben Jahr berichtet Holz in »Der
sein ZQla-Aufsatz in der »Freien Bithne«. Vg
3 Zitiert nach Gotz Adriani, Toulouse-La
5. 48f. Der misogyne Charakter dies

weist diese Pragung anhand verschiedener

Salon« tber diese Ausstellung; 1890 erscheint
1. dazu auch Scheuer, Arno Holz, a.a.0., $. 97.
A utrec. Das gesamte graphische Werk, Kéln 1976,
er Aussage sei hi

» V. >y Ne € 8 ier nur vermerkt.

an Goghs Bildnisse des Farbenhindlers Julien Tanguy, »Pére Tanguy« (1887 und 1887/

88), mit den japanischen H i i
olzschnitt i i i
3 Perucchi-Petri, Die Nabis, a.a.O.e,nSlvr:4Hmtergrund versnschaslichen des

]APANREZEPTION IN ARNO HOLZ’ FRUHEM »PHANTASUS« 179

en aussagekriftigsten Hinweis liefert der Brief an Dehmel vom 7.

nige. D
Juli 1894:

»Du mufBt mich
derartige Masse herrlichster japani
JaR Du Deine hellste Freude dran haben wirst. «?*

quam celerrimest mal wieder besuchen. Ich habe eine
scher Buntdrucke momentan zu Hause,

Von Piper ist die Aussage iiberliefert, Holz habe »die Japaner mit thren
geistreichen Bildausschnitten und den reizvoll zusammengestimmten Far-
ben, ihrem technischen Geschick und ihren witzigen Einfallen« héher ein-
Is die »groRen européischen Meister«.> Diese Aussage belegt,
de Darstellungstechniken — Bildausschnitte und Farbgestaltung
die Holz an den japanischen »Buntdruk-

geschitzt a
dafl es gera
— und ihre Beherrschung waren,

ken« besonders fasziniert haben.
Die Frage, wie sich die Rezeption japanischer Kunst und Dichtung in

Holz’ Werk manifestiere, wird unterschiedlich beantwortet. Einen nur un-
spezifischen Einfluf nimmt Oeste an, der Holz’ Traditionsaneignung fiir
generell eklektizistisch halt. Motive aus fremden Kulturen verwende Holz
im Phantasus als mehr oder minder beliebige Versatzstiicke, und insbe-
sondere historische und literarische Figuren »often seem no more than na-
mens copied from a lexicon«.3¢ Wire dem so, dann hitten auch die japani-
schen Motive allein ornamentale Bedeutung. Allenfalls konnte man ihnen
wie auch den anderen multikulturelle Bildung demonstrierenden Anspie-
lungen, Namen und Bildbereichen die Funktion einer Selbstlegitimation
des Autodidakten Holz zuschreiben.37 Dagegen vertreten Scheuer und, de-
zidierter, Schuster die These, da8 die Eindriicke des Parisaufenthaltes zur
Neuorientierung Holz’ beigetragen haben — eine Annahme, die einige
Plausibilitit fiir sich hat. Dafl Holz nach dieser Reise seine Pline zu einem
Roman aufgibt und sich kleinen literarischen Formen zuwendet — 1889 er-
scheinen die Skizzen Papa Hamlet —, konnte fiir einen Einfluf8 auch der ja-
panischen »>Bildchen« sprechen.?®

3 Arno Holz, Briefe. Eine Auswahl, hrsg. v. Anita Holz u. Max Wagner, Miinchen 1948,
S. 97.

35 Reinhard Piper, Vormittag. Erinnerungen eines Verlegers, Miinchen 1947, S. 329.

3 Robert Qeste, The Long Poem and the Tradition of Poetic Experiment, Bonn 1982, S. 55.

37 Zur eklektizistischen Traditionsaneignung als Phinomen des Jugendstils allgemein vgl.
Schulz, Arno Holz, a.a.0., S. 93; zum autodidaktischen Studium Arno Holz’ vgl. Scheuer,
Arno Holz, a.a.0., S. 17f. — Gegen Oestes These lieBe sich im iibrigen das »Phantasus«-
Gedicht »Im Hause, wo die bunten Ampeln brennen« (Arno Holz, Phantasus, verkleinerter
Faksimiledruck der Erstfassung, hrsg. v. Gerhard Schulz, Stuttgart 1968, S. 86) anfiihren,
in dem der oberflachliche und willkiirliche Umgang mit Kunstwerken und anderen Kultur-
produkten ironisiert wird.

3® Vgl. Schuster, China und Japan, a.a.0., S. 19. Dariiber hinaus hat Schuster gezeigt, daf}
schon das 1893 verdffentlichte Gedicht »Alter Garten« Ahnlichkeiten mit japanischer Dich-
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Im folgenden wird versucht, die These von einem signifikanten Einflyg
der Japanrezeption Holz" zu stiitzen. Dabei gehe ich von der Annahp
aus, dafl es nicht primér die Rezeption japanischer Dichtung ist, die sic}j
im Phantasus nachweisen 13ft, sondern in erster Linie die Rezeption jap,
nischer Holzschnitte. Zwar lassen sich auch Beispiele dafiir finden, daﬁf
pische Motive dieser Holzschnitte im Phantasus in rein dekorativer Funi-
tion eingesetzt werden, von zentraler Bedeutung sind aber deren Darstel-
lungstechniken und ihre Adaption in den Gedichten bzw., schwicher for.
muliert, ihre formalen Analogien mit den Gedichten. These ist, dag dje .
panischen Holzschnitte Wahrnehmungsmuster zur Verfiigung stellen (Jiie
als stilbildende Elemente im frithen Phantasus-Zyklus aufzeigbar ;ind
und die Ausbildung neuer Wahrnehmungs- und Darstellungsstrukturep
in Holz’ Lyrik unterstiitzen.

3. YVAHRNEHMUNG UND SEHEN-LEHREN ALS AUFGABE DES
KUNSTLERS ~ HOLZ" KUNSTTHEORETISCHE REFLEXIONEN

Im Modernen Musen-Almanach auf das Jahr 1893 erscheinen neun Ge-
dichte Arno Holz’, die Hofmannsthal in seiner Rezension aus demselben
Jahr mit folgenden Worten charakterisiert:

»Neben dieser orientalischen Pracht stehen reinlich und zierlich, wie le-
bendig-bunte, niichtern-poetische Niederlinder, die Bildchen des Arno
Holz. Da ist keine Farbe, kein Strich zu viel: jeder Strich charakterisiert
begrenzt, schafft plastische, springende Gestalt. Das reine Zustandsbild/
... —das macht ihm keiner nach, keiner in dieser absichtslosen, reinlichen
an die Japaner gemahnenden Manier. «3 ’

Diese Einschatzung der neuen »Manier« Holz’ aus kompetenter Sicht -
Hof{nannsthals Kenntnis japanischer Kunst und Dichtung wurde schon
grwahnt - kann auf den gesamten frithen Phantasus libertragen werden,
in dessen‘ erstes Buch Holz die neun Gedichte mit kleineren Modifikatio-
nen aufmmmt. Sie 1aBt sich als Beleg dafiir lesen, da die zentrale These
des yorhegenden Beitrags zumindest mit einer der zeitgendssischen Re-
[Z:ptlonsperspektiven iibereinstimmt. Die aus dem Begriffsinventar der

ildenden Kunst entlehnten Attribute, die Hofmannsthal hier verwendet,
jeut.en dara.uf hin, daB er Holz’ Gedichte als »Bildchen« wahrnimmt, als
ominant visuelle Gebilde, deren Darstellungstechnik ihn an japanische

b ) . .

i::li:;rf;velstdund »in Inhalf, Stimmung und Aussage, sogar in der Knappheit der Diktion«
oeso ere dem wohl berithmtesten Haiku Bashds gleicht, ebd., S. 20.

. gifv. Hofmannsthal, Gesammelte Werke in Einzelausgaben, hrsg. v. Herbert Stei-
- Frankturt/M. 1945-59, Prosa I, §. 116f.
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Kunst erinnert. Einfachheit und »reinlich« begrenzter Ausschnitt des Dar-
gestellten, die reduzierte, aber aussagekriftige Ausfiihrung einerseits
(»keine Farbe, kein Strich zu viel«) und die Buntheit und Lebendigkeit an-
dererseits sind Standardattribute japanischer Holzschnitte, ebenso wie die
Verbindung von technischer Gekonntheit mit einer spielerischen, leichten
Wirkung (»zierlich«, »absichtslosen«).4° Die Flachigkeit, ein weiteres, ge-
rade fiir die Jugendstilrezeption japanischer Kunst zentrales Merkmal,
fehlt zu Recht in Hofmannsthals Charakterisierung der Almanach-Ge-
dichte, wihrend die statt dessen genannte Plastizitat, die Perspektive vor-
aussetzt, eher ein Merkmal des spiten Ukiyo-e ist, wie ihn Hokusai und
Hiroshige geprigt haben. Es wird zu zeigen sein, daf8 im Phantasus-Zy-
klus beide Darstellungstraditionen aufzeigbar sind. Der Begriff »Zustands-
bild« mit seiner zeitlichen und raumlichen Komponente kennzeichnet so-
wohl die Gedichte Holz’, die Augenblicke, momentane Zustande im Bild
_ raumlich — festhalten, als auch den Ukiyo-e, die >Bilder der vergingli-
chen Welt«. Deutlich wird dies schon in den programmatischen Ausfiih-
rungen von Asai Ryoi in seinen Erzéhlungen aus der verganglichen Welt
(Ukiyo monogatari, um 1661):

»...nur fir den Augenblick leben, unsere ganze Aufmerksamkeit der
Schonheit des Mondes, des Schnees, der Kirschbliiten und bunt verfarbten
Ahornblatter widmen, Lieder singen, uns selbst nur treiben, dahintreiben
lassen . . ., das ist es, was wir die fliefende Welt nennen«.4*

Analog spricht E. de Goncourt, einer der frithen Hokusai-Interpreten,
von »a snapshot of an instant, so to speak, the negative of which has been
stored away deep in the artist’s memory«.#

Die Bezeichnung »Zustandsbild« deutet dartiber hinaus den zeitgendssi-
schen Kontext an, in dem die Phantasus-Gedichte und ihre spezifische
Darstellungstechnik und damit auch Holz’ Japanrezeption zu sehen sind:

4 Diese allgemeine Charakterisierung trifft hauptsichlich Werke der klassischen Periode,
zu der Kiinstler wie Harunobu, Shunsho oder Utamaro zu rechnen sind, und der spiten Zeit
des Ukiyo-e, zu der Hokusai, Hiroshige oder Kyosai zahlen. Die hier zugrundegelegte, grobe
Einteilung des Ukiyo-e stammt von Ludwig Bachhofer, Die Kunst der japanischen Holz-
schnittmeister, Miinchen 1922. — Zum Verhiltnis von Technik und Wirkung der japanischen
Holzschnitte vgl. die Ausfithrungen bei Brinckmann, Kunst und Handwerk, a.a.0., S. 221~
271, und v. Seidlitz, Geschichte des japanischen Farbenholzschnitts, a.a.0., S. 84—199 pas-
sim.

4 Zit. nach Lane, Ukiyo-e Holzschnitte, a.a.0., S. 11.

42 Edmond de Goncourt, Hokusai, Paris 1896, S. 56 (zit. nach Matthi Forrer, Hokusai, New
York 1988, S. 124). Die Parallele zwischen den japanischen Holzschnitten des Ukiyo-e und
der photographischen Technik, die Goncourt hier impliziert, wurde des dfteren hergestellt,
vgl. dazu Julius Kurth, Der japanische Holzschnitt. Ein Abrif} seiner Geschichte, Miinchen
1911, S. 94, der darauf hinweist, »dafl das Wort shashin, welches Hokusai fiir Naturskizzen
anwendete, heut »Photographiec heifSt«.
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die Erkenntniskrise der Jahrhundertwende, die zugleich als Wahrneh
mungskrise aufgefat werden kann.# Auch Holz ist jenen Dichtern urr-l
1900 zuzurechnen, die den Zugang des erkennenden Subjekts zu den Qp.
jekten problematisieren und nach den Konsequenzen dieser Problematisie.
rung fiir die dsthetische Produktion fragen. Seine spezifische Position ist
bekanntlich zum einen durch seine Ausrichtung an den Naturwissenschaf-
ten und insbesondere an den Schriften positivistischer Theoretiker -
Taine, Comte, Spencer und vor allem Mill - gekennzeichnet, zum anderen
aber auch durch die enge Verbindung von Dichtung und bildender Kunst
in seiner asthetischen Konzeption.

Holz’ positivistische Orientierung driickt sich in seinem Bemiihen ays
das allen »Kunst« genannten Einzelerscheinungen zugrundeliegende Ge-’
setz zu finden,* in seinem Zuriickgehen auf >die Tatsachenc, die Dinge
swie sie sind¢, und in seiner Forderung, Kunst habe die Natur nachzubigl-
den. Scheint auch diese ungebrochen mimetische Funktion, die Holz der
Kunst zuschreibt, und ihre Basis, die Annahme der >Erkennbarkeit des
Faktischenc, der oben vorgenommenen Einordnung in den Kontext der Er-
ker_lfltniskrise entgegenzustehen, so sprechen doch zwei Einschrinkungen
dafiir: Zum einen steht fiir Holz »seit Kant« fest, daf wir immer nur un-
sere »Vorstellungsbilder« der Dinge wiedergeben kénnen,* und zum an-
dgrgn hii'lt er eine globale Abbildung der Natur nicht fiir méglich. Da le-
diglich die Eindriicke, die einzelne Naturgegenstinde im wahrnehmenden

* Vgl. dazu Gerhard Neumann, Kessler als Diarist, in: Wahrnehmungswandel — Werte-
]‘:&:d;] ’Del;__weg der Modeme, Festschrift fur Renate v. Heydebrand, Miinchen 1993 [Uni-
}‘:e;i,u;g._:: ff.; erscheint 1994 in: G. N. u. Giinter Schnitzler (Hrsg.), Harry Graf Kessler,

“ Auf di crall .
kann:\}:i:i—zg;r}j:::gd‘ies m‘;‘ierforls(chung oft behande}ten Holzschen »Kunstgesetzes«
Gt cinen. v B Kl y? ngh seine kontroverse Einschitzung sei nur hingewiesen: Fir
Mothvarion dor namra‘i:m.-h < E{P'e {Der Fall Armo Holz. Zur sozialen und ideologischen
[Hies | Poitionon cor 1;;1,:'-?\ hera‘t}_xrrevolut_lon, in: Gert Mattenklott und K.R.S.
Lismus, Kronbors T o ter gbs fn Inftimgenz zwischen biirgerlicher Reaktion und Imperia-
Holz'. wihrend je al‘_’d:r:e;- e<. :e;l‘ld, '-‘)'\ll_St es Ausdruck qgr_positi\'istischen Orientierung
mentaienad, in{er:\reir;eren Q;\\ben ‘en Vorwurf. des Posmnsmus verteidigen und es eher
in: Neve dectecho Hob o ;N{“ ushed‘fx E—rx;nch, Amg Holz - sein dichterisches Experiment,
Wirklichkert bei Arma Ho)'_.z" U;; i;oeu 4358 lind Ingrid Strohschnei%er-}(ohrs, Sprache und
in der Licerarur dos f\'at‘..\r;’;';iv'—qu- \L\i 1 1961; 5. 4:;—66. Hannor.\lobius, Der Positivismus
MEnchen 19%. 5. 1oy \e’m; ; Eerjx at, Kunst undrsozmle Frage bei Amo Holz,
hier anschloter v au:‘; q‘;:ﬂ.oa\-en'xe itterenziertere, \'gmxgelnde Position, der ich mich
Serachicivtk. Desees G;;-B._ml:'tta, .\euzexth$he Banonahtét und moderne literarische

tes, -g buchner, Arno Holz, Karl Kraus, Minchen 1981, S. 145.

* Ao Holz. Werk so v, Wilha! ;
BV g :S-\Z Verxe. hrsg. v. Witkelm Emrich u. Anita Holz. Neuwied, Berlin 1961/62,
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J

reproduziert werden kénnen, zerfallt die Wirklich-

Subjekt hinterlassen,
: von Impressionen, die freilich fiir Holz ein funda-

keit in eine Vielzahl

mentum in re haben. |
Anders jedoch als in dem Standarddokument der Erkenntniskrise, Hof-

mannsthals Chandos-Brief, in dem sich die epiphanieartigen Erlebnisse
des Subjekts an einfachen, alltaglichen Gegensténden entziinden,* sind es
bei Holz spezifische Ansichten solcher Gegenstinde, die Objekte eines em-
phatisch verstandenen Sehens sind. Nicht einen Grashalm, sondern »die
besondere Biegung eines Grashalmchens«, nicht ein Paar Holzschuhe,
sondern »ein Paar Klotzkorken, das im Sonnenschein auf einer roten Diele
steht«,# gilt es wahrzunehmen. Uber diese Art der Wahrnehmung hat das
Subjekt Zugang zur Besonderheit und - nicht notwendig damit verbunde-
nen — Schénheit der Objekte. Ziel des Sehens sind also die Objekte selbst,
insbesondere aber sinnlich wahrnehmbare Objektpartitionen und -kon-
stellationen. Fiir Holz sind sie die einzig zuverldssigen Groflen, die ihren
Wert in sich selbst tragen, das heift auf keine Transzendenz verweisen.*?
Das wahrnehmende Subjekt muB iiber besondere Dispositionen verfiigen,
um fiir solche Eindriicke empfanglich zu sein. Dieses Sehen-Konnen ist
fiir Holz ein Merkmal, das den Kiinstler definiert, und eine seiner Aufga-
ben ist es, den Nichtkiinstler sehen zu lehren, um ihm vergleichbare >Ein-
sichten< zu ermdglichen.s® Weicht Holz auch in dieser Einschitzung der
fast schon padagogischen Wirkung kiinstlerischer Titigkeit von Hof-
mannsthal ab, so liegt der wesentliche Unterschied doch darin, daf3 sich die
Problematisierung der Erkennbarkeit und Darstellbarkeit von Realitit je-
weils anders auf die kiinstlerische Produktivitit auswirkt. In Hofmanns-
thals Chandos-Brief wird die Partialisierung der Wirklichkeit als Leiden
erfahren und zieht den Verlust schépferischen Antriebs nach sich, bei Holz

4 Zu Holz’ differenziertem Naturbegriff und zur gingigen Fehleinschitzung naturalisti-
scher Darstellung als photographische Wiedergabe von Realitét vgl. Mdbius, Der Positivis-
mus, a.2.0., S. 54ff.

47 Hofmannsthal, Gesammelte Werke, a.a.O., Prosa ], S. 14.

# Holz, Werke, a.a.0., Bd. V, S. 37; vgl. dazu auch Schulz, Arno Holz, a.2.0., S. 83 f.

49 Zur lllustration, wenn auch nicht zur Stiitzung dieser These lieRe sich das Phantasus-
Gedicht »Horche nicht hinter die Dinge. Zergriible dich nicht. ..« (Holz, Phantasus, a.a.0.,
S. 71) anfithren, in dem angesichts der Prisenz der »Dinge« die Frage, was sie begriinde, und
ebenso die Problematisierung der eigenen Existenz als nicht beantwortbar, vielleicht sogar als
sinnlos dargestellt werden; vgl. dazu auch Gerhard Schulz, Nachwort, in: Holz, Phantasus,
a.a.0., S. 129155, hier S. 146.

5° Vgl. z. B. Holz, Werke, a.a.0., Bd. V, S. 37: »Fiir jede Kleinigkeit ... miissen immer
erst die Kiinstler kommen und ihnen [den Nichtkiinstlern] die balkendicken Hornhéute von
neuem operieren. Wire es anders, die Kunst wire iberfliissig. «
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dagegen wird sie gewissermafSen zum kreativen Prinzip. Dies zeigt sich

der Gestaltung des Phantasus, den Holz als lyrisches »Weltbild«s: kon;n
piert. Da er aus erkenntnistheoretischen Griinden eine integrative G:
samtschau der Welt nicht fiir mdglich hélt und entsprechend auch dere

poetologisches Pendant, eine vereinheitlichende Handlung oder »Fabel«n
als nicht mehr zeitgemaf ansieht, reiht er im Phantasus einhundert >>Zu-’
standsbilder« aneinander, in denen das lyrische Ich in verschiedenen §;.
tuationen, auf verschiedenen Zeitebenen und aus unterschiedlichen Ey;.
stenzformen heraus wahrnimmt, erinnert und handelt. Die Komplexitit
des »Weltgedichts« resultiert aus der Vielfalt der Momentaufnahmen; sei.
ne Einheit garantiert die Identitdt des wahrnehmenden Subjekts, die ’trotz
der unterschiedlichen Existenzformen des Ich und seiner Metamorphosen
vor allem im zweiten Teil des Zyklus als gegeben anzunehmen ist: Erst sje
schafft den Zusammenhalt der Momentaufnahmen in einem mosaikarti-
gen »Gesamtgemaldes, sie ermoglicht die Erinnerungen des Ich und bildet
die Voraussetzung fir seine dichterische Produktion.s?

Die bisherigen Ausfithrungen implizieren bereits den zweiten oben an-
gesprochenen Aspekt, der fiir Holz’ Kunsttheorie und seine Praxis charak-
teristisch ist: die Nahe der Dichtung zur bildenden Kunst, die Hofmanns-
thal in seiner Rezension herausstellt. Schon die Herleitung des »Kunstge-
setzes« belegt den Zusammenhang aller Kiinste in Holz’ dsthetischer Kon-
zeption, und es ist insbesondere die Verbindung von bildender Kunst und
Dichtung, die sich aus seiner Zielsetzung und Argumentationsweise er-
gibt. Unter der positivistischen Primisse, daf alles Regelhafte, was an ei-
ner iiberschaubaren, nicht-komplexen, »einfachen kiinstlerischen Tatsa-
chen« abzulesen sei, auch fiir komplexere Kunstwerke und andere Kiinste
gelten miisse, kann er ein »primitives« Exemplar der Gattung bildende
Kunst, eine Kinderzeichnung, als Ausgangspunkt seiner Suche wihlen.”

WSI Vgl. zum fglgenden Arno Holz, Das Werk, hrsg. v. Hans W. Fischer, Bd. X: Die neue
Fo(;;l}(\‘;:ﬁ’ ?tefl”:i 1925, S. 651. Die philosophische Implikation dieses Begriffs, die in der
; mgdod in den MltteIApu‘x.nkt gestellt wird, scheint mir nur von sekundirer, das Mor-
phem >bildc agegen von primarer Bedeutung zu sein; vgl. dagegen Karl Geisendorfer, Die
Enthcklung. des lyrischen Weltbildes im »Phantasus« von Arno Holz, in: Zeitschrift fir
deutsche Philologie 82, 1963, S. 231-248. T
tii;kroi::(;:?:hd;gegjn ordnet den Zyklus dem Phinomen des Ich-Zerfalls bzw. der Identi-
Form bet Arnc Hr lunAe'rtw}t\?n‘de zu (Zum Verhiltnis von Wirklichkeit und kiinstlerischer
RartM. 1079, S (15, in: g }rll'sta Birger u. a. [Hrsg.], Naturalismus/Asthetizismus, Frank-
Standpunktesl« v.orlig_ljd’ ter, S. I}8—1'34). In} »Phantasus« sieht er den »Verlust eines
gesellschaftlche 1. fe{l, en er allerdxrjgs ideologiekritisch mit der verlorenen Fahigkeit, die
o e Totalitat er_fassen zu konnen, gleichsetzt. Jedoch konzediert er, daf die An-
ung des einzelnen Gedichts an »die jeweilige Situation des Dichters« einen gewissen

»Zusammenhang« innerhalb des Zyklus h
5 Holz, Werke, a.2.0., Bd. Vv, S.ylzujl;.rsmut (bl 8133
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Holz zielt damit zum einen auf eine Grundlage fiir eine Wissenschaft der

Kunst ab, zum anderen widmet er sich der Theorie aber auch, um der eige-

nen »verflixten Praxis besser beizukommen«,54 um also eine Basis fiir sein
.

literarisches Schaffen zu gewinnen.
Zieht man die beiden Begriffe heran, mit denen Holz’ literarisches Werk

iiblicherweise charakterisiert wird, so lieBe sich seine oben skizzierte Auf-
fassung des Wahrnehmens als zugleich >naturalistisch« — die Orientierung
an Naturgegenstanden und die Forderung, sie exakt wiederzugeben — und
simpressionistisch — Partialisierung der Wirklichkeit und Subjektgebun-
denheit der Wahrnehmung — bezeichnen.55 »Naturalismus« und »Impres-
sionismus« sind hier nicht als Stiltypen oder Epochenbezeichnungen auf-
zufassen, sondern als Darstellungsmodi: Impressionistisch ware dann die
Wahl des Wirklichkeitsausschnitts, naturalistisch die Art und Weise, wie
dieser Ausschnitt gestaltet wird.? Eben diese Charakterisierung trifft auf
den Ukiyo-e zu. Auch er ist als eine Kunstform rezipiert worden, die natu-
ralistische und impressionistische Elemente miteinander vermittelt,57
bzw., anders ausgedriickt, die Opposition des europdischen Begriffspaares
wird in der Einschitzung japanischer Kunst aufgehoben.s® Als Belege

s¢Ebd., S. 17.
55 Bei genauerer Ausarbeitung kénnte die Berticksichtigung des Japonismus vielleicht dazu

beitragen, die Frage nach der Kontinuitét in Holz’” Werk zu kliren. Um die Diskrepanz zwi-
schen den naturalistischen Dramen und Skizzen einerseits und dem »Phantasus« andererseits
aufzuldsen, wurden in der Forschung die Thesen von der Ubertragung des naturalistischen
»Sekundenstils« der Skizzen ins Lyrische (Schulz, Arno Holz, a.a.0., S. 68£.) bzw. von der
»konsequente[n] Transponierung der simpressionistisch-pessimistischenc Prosa des Papa
Hamlet ins Heiter-Ironisch-Poetische« (Schuster, China und Japan, a.a.0., S. 20) aufgestellt.
Auch wenn man von der uneinheitlichen Verwendung der Begriffe »naturalistisch« und »im-
pressionistisch« als Kennzeichnungen der Skizzen absicht, erklaren diese Thesen wenig. Of-
fen bleibt, wie eine solche Ubertragung zustande kommen kann und ob es iiberhaupt sinnvoll
ist, noch von >demselbenc Stil zu sprechen. Giinther Mahal (Wirklich eine Revolution der
Lyrik? Uberlegungen zar literaturgeschichtlichen Einordnung der Anthologie »Moderne
Dichter-Charaktere, in: Helmut Scheuer [Hrsg.], Naturalismus. Biirgerliche Dichtung und
soziales Engagement, Stuttgart u. a. 1974, S. 11—47, hier S. 11) z. B. hebt gerade die »im-
pressionistische[n] Stilmittel[ [« des »Phantasus« als Gegensatz zur »photo-phonographi-
sche[n] Wiedergabe der Realitit« hervor, die die Skizzen charakterisiert. Geht man von einer
primir naturalistischen Orientierung der Skizzen und einer primir impressionistischen
Orientierung der Gedichte aus, so kénnte man in der Japanrezeption eine Art Verbindungs-
;n'ick oder Klammer zwischen den beiden scheinbar gegensitzlichen Ausrichtungen Holz' se-
en.

56 »Naturalistisch« verwende ich hier selbstverstindlich ohne die sozialkritische Kompo-
nente des literaturwissenschaftlichen Epochenbegriffs.

57 Vgl. dazu Akiko Mabuchi, Japonisme et naturalisme, in: Le Japonisme. Galeries natio-
nales du Grand Palais Paris, 17. 5.-15. 8. 1988, Musée national d’art occidental, Tokyo, 23.
9.—11. 12. 1988, Paris 1988, S. 34—47.

58 In Frankreich galt Zola als Reprasentant der Integration beider Richtungen; vgl. dazu
Schuster, China und Japan, a.a.0., S. 11.
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hierfiir konnen Hiroshiges zahlreiche Naturstudien (Abb. 2) und Hoky.
sais Manga angefiihrt werden, Skizzen zum japan'ischen Alltagsleben, die
geradezu paradigmatische Zustandsbilder des spiten Ukiyo-e darstellen
und auch so rezipiert worden sind (Abb. 3).59 Perzynskis Urteil in der er-
sten deutschsprachigen Monographie iiber Hokusai, daf »der japanische
Impressionismus vielleicht seine originellste und bizarrste Ausprégung.
in diesen naturgetreuen Augenblicksskizzen finde,* diirfte reprisentariy
fiir die zeitgendssische Einschitzung sein. Ungewodhnliche Bildausschnit.
te, die eine >subjektivec Sicht anzeigen — stark angeschnittene Objekte,
eingeschrankte Perspektiven oder Spiegelungen —, verbunden mit einer
detailgetreuen, auf genauer Beobachtung basierenden Darstellung im ein-
zelnen sind kennzeichnend fir diese Holzschnitte. Die auch fiir Hol;
wichtige enge Verbindung von Dichtung und bildender Kunst ist in Japan
traditionell gegeben® — schon durch den Zusammenhang von Schrift und
Bild — und wird bereits im Zuge der Primérrezeption japanischer Kultur
in Frankreich ibernommen.® Die Muster, mit denen in japanischen Holz-
schnitten >Welt« wahrgenommen und wiedergegeben wird, und insbeson-
dere die Integration >naturalistischer< und >impressionistischer« Techniken
entsprechen Holz’ asthetischen Postulaten, und seine Vorliebe fiir die
»Buntdrucke« konnte durch diese Ubereinstimmungen unterstiitzt wor-
den sein. Zumindest lieBe sich hier ein Erklarungsversuch anschlieRen,
der auf liickenlose — und nicht lieferbare — Belege, wie sie zur Stiitzung der
EinfluBthese gefunden werden miiften, verzichten kann: Die deutlichen
Parallelen mit seinen eigenen theoretischen Forderungen lassen Holz’ Fas-
zination fir japanische Drucke psychologisch plausibel erscheinen. Daf
sich diese Parallelen nicht nur anhand von Holz’ theoretischen Uberlegun-
gen, sondern auch anhand seiner literarischen Praxis im Phantasus aufzei-
gen lassen, soll im folgenden Abschnitt exemplarisch belegt werden.

¥ Zur auBerordentlichen Bedeutung der »Manga« aus der Sicht friiher Rezipienten vgl.
Goncourt, Hokusai, a.2.0., S. 97-107 (zit. nach Forrer, Hokusai, a.a.0., S. 186-192). Mir
ist im tibrigen keine friihe Monographie Gber japanische Holzschnittkunst bekannt, in der
Hokusais Skizzen nicht als Vorlage fitr Textillustrationen benutzt worden sind.

® Friedrich Perzynski, Hokusai, Bielefeld, Leipzig 1904, S. 59. Vgl. dazu die entsprechen-
den Aussagen bei v. Seidlitz, Geschichte des japanischen Farbenholzschnitts, a.a.0.,
5. 208f., der Hiroshiges Kunst als zugleich naturalistisch und impressionistisch charakteri-
siert.

6 Vgl. dazu z. B. Brinckmann, der die enge Verbindung von Malerei und Dichtung gerade
iiber die Naturbildlichkeit bzw. den gemeinsamen >Vorrat¢ an traditionellen Natursymbolen
erlautert: Die poetische Uberlieferung in der japanischen Kunst, in: Samuel Bing (Hrsg.), Ja-
panischer Formenschatz, a.a.0., Bd. II, Heft XIX, 1889, S. 89—96; Heft XX, 1890, S. 101-
108, hier Heft XIX, S. 95.

% Vgl. dazu auch Schuster, China und Japan, a.2.0., S. 13, die diese These anhand des
»Journal« der Briider Goncourt erlautert.
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2. Ando  Hiroshige,
Mond zwischen Blat-
tern, Farbholzschnitt
(nishiki-e), um 1830,
chu-tanzaku-Format
(38 X 17,7 cm). Auf-
schrift:  »Achtund-
zwanzig Ansichten des
Mondes: Der Mond
zwischen Blitternc.
Das Gedicht stammt
von Po Chii-i: »Wie
traurig stimmen die
Ahornblitter, die jetzt
auf den griinen Moos-
grund fallen, und der
kalte Herbstwind zur
Zeit des Abendre-
gens. «
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3 Katsushika Hokusai, Skizzenblatt, Buchholzschnitt (sumizuri-e mit
leichten Farben), um 1815, hanshi-bon-Format (halbe Doppelseite, ca.
18 X 12,5 cm), aus Hokusais Skizzenhefte (Hokusai Manga), Bd. L.
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4. BEISPIELE DER JAPANREZEPTION IM »PHANTASUS«
4.1. MOTIVLICHE PARALLELEN

Anders als die darstellungstechnischen Einfliisse sind motivliche Auswir-
kungen der Holzschen Japanrezeption auf den Phantasus mehrfach, wenn
auch noch nicht umfassend thematisiert worden und konnen hier daher
kurz abgehandelt werden.%

Die Gedichte weisen eine ganze Reihe stypischer« Motive wie Drache,
schwertlilie oder bunte Laternen auf, die ein japanisches Ambiente schaf-
fen. Es kann ihnen zum einen eine ornamentale, dekorative Wirkung
zugeschrieben werden, die meisten von ihnen lassen sich aber dariiber
hinaus im Gedichtkontext funktionalisieren. Dies gilt etwa fiir das in japa-
nischer Dichtung wie bildender Kunst wichtige Mondmotiv,® das in drei-
sehn Phantasus-Gedichten auftritt, teilweise kombiniert mit der Spiege-
lung. Daf die motivischen Beziige zur japanischen Kunst von Holz’ Zeit-
genossen gesehen bzw. hergestellt wurden, belegen zum Beispiel die Illu-
ctrationen zu seinen 1898 vorab verdffentlichten und {iberwiegend in den
Phantasus aufgenommenen Gedichten, die im 3. Band der Jugend und im
11. Heft der Zeitschrift Ver Sacrum erschienen sind. In Ver Sacrum hat
Kolomann Moser das Anfangsgedicht des 2. Phantasus-Buches, »Sieben
Billionen Jahre vor meiner Geburt, war ich eine Schwertlilie«®, illustriert
(Abb. 4). Die Graphik ist nicht allein durch die fiir den Jugendstil typische
Integration des Textes in ein umrahmendes Bild von der Rezeption japani-
scher Holzschnitte geprigt, auch das Motiv selbst und seine Gestaltung
weisen Parallelen mit dem Gebrauch des Schwertliliensymbols in der japa-
nischen Kunst und insbesondere mit den Schwertliliendarstellungen Ho-
kusais auf.®

Fiir die im Phantasus nachweisbare Jahreszeitenchronologie und die mit
ihr verbundenen Topoi lassen sich Ubereinstimmungen nicht nur mit ja-
panischer Kunst, sondern auch mit japanischer Dichtung finden, die mei-
nes Wissens bislang noch nicht gesehen worden sind. Interessant ist in

6 Insbesondere Schuster untersucht motivliche Parallelen zur japanischen und chinesi-
schen Literatur, z. B. die Li-Tai-Pe-Motive im »Phantasus«; vgl. China und Japan, a.a.O.,
S. 91-95.

6 Vgl. dazu Basil Hall Chamberlain, Things Japanese, 5. Aufl., London 1905, S. 441: »Far
more important than the sun to esthetic persons is the moon. Of all subjects, this is the one
on which Japanese poets and romance-writers most constantly dwell. «

6 Holz, Phantasus, a.2.0., S.59. Im folgenden stelle ich die Seitenangaben aus dem
»Phantasus« dem Zitat in Klammern nach.

S ¢ Vgl. dazu Wichmann, Japonismus, a.a.0., S. 86~89; auch Forrer, Hokusai, a.a.O.,

.197.
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diesem Zusammenhang der Artikel Die poetische Uberlieferung in der ja-
panischen Kunst, den Justus Brinckmann 1889/90 in dem schon erwihn-
ten — und Holz als Sammler japanischer Drucke wahrscheinlich bekannten
- Japanischen Formenschatz verdffentlicht hat. Brinckmann fithrt hier
zahlreiche Beispiele fir jahreszeitenbezogene Naturdarstellungen in japa-
nischer Lyrik an.®” Die Uberraschung des lyrischen Ich iiber den plotzlich
anbrechenden Friihling findet sich als Topos ebenso bei Holz wie die ob];.
gaten ersten Bliten des Jahres (S. 10, 11, 14) und der Gesang der Verkiin-
derin des Friihlings — die bei Holz, regional bedingt, eine Lerche anstelle
der japanischen Nachtigall ist (S. 9, 10) —, der mit dem Sommer korrelierte
Kuckuck ruft oder fliegt in Brinckmanns Zitatsammlung ebenso wie im
Phantasus (S. 24, 39), in beiden wehen Windstofe Bliiten vom Baum
(S. 27), scheint der Mond in klarer Nacht (S. 14, 20, 30, 31,37 u. 9.) und
zeigen steigende Nebel den Herbst an (S. 46) — die Beispielreihe lieRe sich
fortsetzen. Auffillig ist auch die Korrelation des Tautropfens in einer
Bliite mit Edelsteinen oder, bei Holz allgemeiner, Reichtum. Heifit es im
Kokinshifu: »Oh, Lotoskelch! Mir triumte, dass die weite Erde nichts
Reineres berge als dich, nichts Wahreres. Warum nicht, wenn auf dir ein
Tropfen Thaues rollt, ithn halten fiir einen Edelstein von unschitzbarem
Wert?«,%® so lesen wir im Phantasus nach einer Aufzihlung der Reichtii-
mer des Sprecher-Ich in »Ich bin der reichste Mann der Welt!« (S. 15):

»Und plétzlich weiss ich: ich bin der drmste Bettler!

Ein Nichts ist meine ganze Herrlichkeit
vor diesem Thautropfen,
der in der Sonne funkelt. «

Zwar hat dieser Topos, der sich in modifizierter Form noch in einem wei-
teren Phantasus-Gedicht findet (S. 98), auch eine westliche Tradition, im
Kontext der anderen Ubereinstimmungen mit Motiven und Topoi japani-
scher Literatur lieSe sich die Parallele aber als signifikant betrachten.

Da Holz’ Japanrezeption, wie erwahnt, in der Forschungsliteratur bis-
lang Giberwiegend unter motivlichem Aspekt untersucht worden ist, hat
seine Kenntnis chinesischer und japanischer Dichtung stirkeres argumen-
tatives Gewicht erhalten als seine Kenntnis bildender Kunst. Deren Rele-
vanz fiir den frihen Phantasus ist jedoch erheblich hoher einzuschitzen
— eine These, die im folgenden zu stiitzen ist.

% Vgl. vor allem Brinckmann, Die poetische Uberlieferung, a.a.0., S. g1~95.
$Ebd., S. 94.
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Sieben Billionen Jahre vor memner Geburr
war ich eine Schwertishe.

Unter meinen schimmernden Wurzeln
drehte sich esn andrer Stern.

Auf seinem dunklen Wasser
schwamm
meine blaue Riesenblute.

4. Kolomann Moser, Schwertlilien, schwarz/wei3-Holzschnitt, 1898, aus
Ver Sacrum, Heft 11, S. 2.
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5. Anonym, Mond hinter Bliitenzweig, Farbholzschnitt, um 1840 (18,7 X
26,4 cm), aus Japanischer Formenschatz, a.a.0., 1889/90, Heft XX, Tafel
AIC.
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4.2. DARSTELLUNGSTECHNISCHE PARALLELEN

Auffillig ist die Dominanz des Visuellen im Phantasus. Sie zeigt sich
schon oberflichlich — auf den ersten Blick ~ in der ornamentalen Jugend-
stilausstattung der beiden Bande, in der verwendeten, besonderen Schrift-
type und in der Anordnung der Gedichte um eine imaginire Mittelachse.
In den Gedichten selbst werden zwar auch akustische und olfaktorische
Eindriicke wiedergegeben, jedoch stehen optische Eindriicke deutlich im
Vordergrund.® Dies machen nicht allein die zahlreichen Farbadjektive und
Verben des Sehens deutlich, sondern auch die charakteristischen Strate-
gien der Blicklenkung, iiber die sich die Verbindung mit japanischen Holz-
schnitten am augenfilligsten herstellen 1a8t. Es ist zu untersuchen, auf
welche Weise Holz diese technischen Méglichkeiten der bildenden Kunst
ins sprachliche Medium transponiert.

4.2.1. WAHRNEHMUNGSLEITENDE DARSTELLUNGSTECHNIKEN

Holz’ Sprache im Phantasus ist denkbar schlicht, er verzichtet bekanntlich
auf Reim, Strophe und festes Metrum und verwendet rhetorische Figuren
nur sparsam. Die zeitgenossische Diskussion um die Einstufung seiner
Texte als Lyrik oder Prosa resultiert aus dieser Einfachheit — einer Eigen-
schaft, die die friihen Phantasus-Gedichte mit japanischer Lyrik teilen.
Holz’ Verse sollen den »natiirlichen Rhythmus« des Sprechens bewahren
und die Dinge so wiedergeben, >wie sie sind«. Viele dieser Verse sind unter
Beriicksichtigung wahrnehmungspsychologischer Erwigungen gegliedert:
Sie sollen den Inhalt »darstellenc, anstatt ihn zu referieren, und ermogli-
chen so dem Leser, Blickrichtung und Perspektive nachzuvollziehen. Der
Darstellungstechnik der Phantasus-Gedichte lassen sich damit zwei Funk-
tionen zuschreiben. Zum einen >reproduziert« sie die Wahrnehmung des
lyrischen Ich auf der fiktionalen bzw. bildlichen Ebene, zum anderen leitet
sie die Wahrnehmung des Lesers. Dieses Verfahren entspricht der Aufga-
be, die Holz fiir den Kiinstler im allgemeinen vorsieht. Auch der Sprach-
kiinstler lehrt seine Leser sehen,” indem er ihnen die Besonderheit einfa-

% Die »statistisch[e]« Uberlegenheit der visuellen Eindriicke vermerkt auch Schulz, Arno
Holz, a.a.0,, S. 94.

7° Vgl. dazu Arno Holz, Revolution der Lyrik, Berlin 1899, S. 45; vgl. auch Schulz, Arno
Holz, a.a.0., S. 82.

7 Daf die intendierte Vermittlung einen besonders disponierten Leser voraussetzt, wird
in Holz’ »Selbstanzeige« zum »Phantasus« deutlich (Holz, Werke, a.a.0., Bd. V, S. 73), wo
er sagt: »Was ich auf diese Weise [i. e. durch den »natiirlichen Rhythmus« und das Mittel-
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cher Natur- oder Kulturgegenstinde auf scheinbar‘e?nfac.he formale Wei-

faktisch aber genau kalkuliert vorfiihrt. Explizit zeigen sxch solche
se’hrnehmungsleitenden Strategien in der Verwendung strukturierender
Evlimente, auf die noch einzugehen sein wird, implizit durch die Anord-
nung der Satzteile. Beide Moglichkeiten der Blicklenkung werden in den

Versen

»Hinter bliihenden Apfelbaumzweigen
steigt der Mond auf« (S. 20)

realisiert. Das Vordergrundmotiv gibt eine erste Strukturierung vor: Es i.St
nicht das einfache Bild des aufsteigenden Mondes, dgs dem Leser vermit-
telt wird, sondern eine spezifische Ansicht dieses Blldes.. Die Verteilung
des Satzes auf zwei Zeilen gibt die Wahrnehmung des lyrischen Ich folge-
richtig wieder — es sieht zuerst die Zweige im Vordergrund'und dann den
dahinter aufsteigenden Mond — und lenkt zugleich den >BI.1ck< des Lesers
auf das dargestellte Bild in derselben Reihenfolge. Anders in dem auf der

Bildebene dhnlichen Gedicht
»Ich zeige dir den Mond durch einen Friihlingsbaum« (S. 82).

Wiederum wird der Blick auf den Mond durch ein strukturierendes Objekt
gelenkt, das wahrnehmungstechnisch gesehen im Vordergrund steht.
Durch die Anordnung der Satzteile ist es hier aber der Baum, auf dem der
Blick ruhen bleibt. Folgerichtig ist diese Anordnung insofern, als anschlie-

fend
»Jede Bliite, jedes Blattchen«

genauer betrachtet werden. Wenn man bedenkt, daf8 die beiden zitierten
Gedichtausschnitte sich mit (fast) demselben Bild illustrieren lieflen (Abb.
5),7* dann wird deutlich, daf} Holz mit dem sprachlichen Medium.ﬁber ei-
ne starkere Moglichkeit der Blicklenkung verfiigt, als dies in der bildenden
Kunst der Fall ist — und daf er diese Moglichkeiten auch nutzt: Betrach-
tern des Holzschnitts bleibt es selbst iiberlassen, ob sie ihren Blick auf den
Mond im Hintergrund oder auf die Bliiten der Pflaumenzweige fokussie-
ren.

achsenprinzip] gegeben, ich weif, sind also gewissermaB8en nur Noten. Die Musik aus ihnen
muB sich jeder, der solche Hieroglyphen zu lesen versteht, allein machen.« .

7 Abb. 5 ist eine Reproduktion aus demselben Heft des »Japanischen Formenschatzes«, in
dem Brinckmann den ersten Teil seiner Uberlegungen zur poetischen Uberlieferung in de‘r
japanischen Kunst verdffentlicht hat. Angemerkt sei, daf8 das Blatt durchaus auch chinesi-
scher Provenienz sein konnte — es erinnert an Holzschnitte aus chinesischen Mallehrbii-
chern —, was auf das grundsitzliche Problem verweist, da noch um 1900 chinesische Kunst
des ofteren als japanische rezipiert worden ist.
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Auch die expliziten Moglichkeiten der Wahrnehmungslenkung, insbe-
sondere verschiedene Arten perspektivischer Ansichten von Natur-, aber
auch Kunstgegenstinden, finden sich im Phantasus signifikant haufig. Pa-
noramablicke kommen kaum vor, statt dessen weisen die meisten der hun-
dert Gedichte Beispiele fiir vermittelte oder indirekte Wahrnehmung auf,
in der Regel in Verbindung mit einer Gitterstruktur, durch die hindurch-
gesehen wird, mit Blicken durch fokussierende Offnungen und mit gespie-
gelten Objekten. Mit ausgewihlten Beispielen fiir diese drei Techniken
soll das Gesagte illustriert und zugleich sollen die Parallelen zum Bildauf-
bau japanischer Holzschnitte aufgewiesen werden. Dabei wird sich zeigen,
daB sich jedes der genannten Merkmale anhand von Hokusais Hundert
Ansichten des Berges Fuji illustrieren 1afit. In beiden Zyklen werden hun-
dert” typische und ungewéhnliche, realistische und mythologische >Zu-
standsbilderc aneinandergereiht. Bei Hokusai sind es Perspektiven eines
leitmotivisch wiederkehrenden Objekts, oftmals eingebettet in Alltagssze-
nen, bei Holz besondere Ansichten »der Welt¢, wie sie sich dem Subjekt,
das »sehen kanne, prasentiert. Unter diesem Aspekt liefSe sich der Phanta-
sus als ein — meines Wissens einzigartiges — literarisches Dokument der
Hokusai-Rezeption um 1900 lesen.7#

(1) Gitterstruktur. Auf zahlreichen japanischen Holzschnitten findet sich
ein Gitter oder gitterahnliches Objekt, das als strukturierendes Vorder-
grundmotiv eingesetzt wird und Durchblick auf oder Einblick in ein Hin-
tergrundmotiv bietet, das zentral oder gleichgeordnet sein kann oder auch
nur als Staffage fiir das im Zentrum stehende Gittermotiv dient. In abstra-
hierter Form kennzeichnet diese Struktur auch das Eingangsbeispiel aus
Hokusais Hundert Ansichten (Abb. 1). Solche Gitterstrukturen werden
oft in Form natiirlicher Objekte — Bambusstimme, Baume oder Zweige
(Abb. 6) — dargestellt.”s Auch im Phantasus sind es iiberwiegend Baume
und Zweige, durch die hindurch das lyrische Ich Objekte wahrnimmt, und
zwar signifikant haufig im Zusammenhang mit Motiven japanischer und
chinesischer Kunst oder Dichtung. Das bekannteste Beispiel »Hinter bli-
henden Apfelbaumzweigen steigt der Mond auf« (S. 20) habe ich bereits

73 Tatsachlich sind es bei Hokusai 102 Ansichten, die Zahl »hundert« im Titel der Serie
hatte aber eine besondere Bedeutung fiir ihn; vgl. dazu Smith, Hokusai, a.2.0., S. 13~-16.

74 Von den anderen zeitgendssischen Dokumenten der Hokusai-Rezeption und insbeson-
dere der Rezeption der »SechsunddreiBig« und »Hundert Ansichtenc sei hier nur Rilkes 1907
in Paris fertiggestelltes Gedicht »Der Berg« angefithrt; Rainer Maria Rilke, Der neuen Ge-
dichte anderer Teil, Leipzig 1908, S. 116.

75 Es kann an dieser Stelle nicht naher auf Herkunft und Bedeutung dieser Technik in der
japanischen Kunst eingegangen werden. Plausibel erscheint mir die These, dafl das Gitter-
werk als die Alltagswahrnehmung strukturierendes Element des japanischen Hauses diese
Technik beeinfluft hat; vgl. Wichmann, Japonismus, a.a.0., S. 230ff. und die Beispiele ebd.

6. Katsushika Hokusai, Der Berg
Fuji iiber einem mit Weiden bestan-
denen Ufer (Ryuto no Fuji), Buch-
holzschnitt  (sumizuri-e), 1834,
hanshi-bon-Format (ca. 18 X 25
cm), aus Hundert Ansichten des
Berges Fuji (Fugaku hyakkei), Bd. I,
Abb. 11.

7. Katushika Hokusai, Der Berg Fuji
vom Ufer des Meeres aus (Kaihin no
Fuji), Buchholzschnitt (sumizuri-e),
um 1848, hanshi-bon-Format (halbe
Doppelseite, ca. 18 X 12,5 ¢m), aus
Hundert Ansichten des Berges Fuji
(Fugaku hyakkei), Bd. III, Abb. 39.
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erwihnt, gleichartig strukturiert sind die Verse »Goldne Villen glitzern
durch meine Walder in Japan« (S. 15), wo explizit von »Schlangengittern«
die Rede ist, oder »Durch einen roten Korallenwald segelt ein silberner
Mondfisch!« (S. 28). Hier wird zwar die Bewegung des »Mondfisch[es]«
und nicht allein sein Anblick durch die Stimme und Zweige der Korallen
thematisiert, durch die auffilligen Farbadjektive dominiert aber wiederum
der Bildcharakter, das Visuelle der Szene.

In dem Gedicht »Zwischen den Bergen im Sonnenschein« (S. 23) wird
die Gitterstruktur im >heimatlichen< Kontext eingesetzt und mit einer zu-
nehmenden Verengung des Blickfeldes verbunden. Der Zusammenhang
von subjektiv begrenzter Perspektive und Detailliertheit der Eindriicke
148t sich an diesem Gedicht gut demonstrieren. Der Sprecher blickt von ei-
nem erhdhten Standpunkt aus auf eine unter ihm liegende kleine Stadt.
Der zunichst eingenommene, fiir den Phantasus ungewdhnliche Panora-
mablick »iiber alle Dacher« hin wird sogleich fokussiert:

»Durch einen blithenden Hollunderbusch
unterscheide ich deutlich,
unter der alten Grinspankuppel,
die Thurmubhr. «

Von der Gesamtansicht der Uhr aus verengt sich die Wahrnehmung auf
ein »himmelblaues Zifferblatt mit weiflen Zahlen« und von dort auf die
»drei kleine[n] Striche«, die der Zeiger noch bis zw6lf Uhr zuriickzulegen
hat. Der Blick auf die Uhr ist in dem Gedicht keineswegs praktisch moti-
viert, sondern erscheint als zufallig, ebenso wie die daran angeschlossenen
Reflexionen tber die ritualisierten Efgewohnheiten der »gesammte[n]
Biirgerschaft« am Sonnabend. Das Subjekt stellt die Verbindung spontan
her, angeregt durch die wahrgenommene Objektkonstellation. Auch diese
Verbindung von momentanem, zufilligem Eindruck mit einem von Kon-
ventionen geprigten gesellschaftlichen Raum ist typisch fiir eine Gruppe
von Ukiyo-e-Holzschnitten. Man denke etwa an Einsichten in die konven-
tionalisierten Bereiche des Theaters oder auch hiuslicher Szenen, in denen
der subjektiv-fokussierende Blick des Betrachters den jeweiligen Aus-
schnitt bestimmt, der dann detailliert wiedergegeben wird.

(2) Fokussierungen. Die Konzentration der Aufmerksamkeit auf einen
Punkt, die in dem eben untersuchten Gedicht zusammen mit der Gitter-
struktur eingesetzt wird, stellt nur eine der fokussierenden Techniken des
Phantasus dar. Paradigmatisch fiir diese Fokussierungen stehen verengte
Bildausschnitte, die in einer Reihe von Gedichten als Blicke durch Offnun-
gen erscheinen. Holz verwendet nicht allein die eher traditionellen Blicke
durch ein Fenster, die nach innen oder nach aufien gerichtet sein kénnen
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(z. B. S 34, 49, 94 103), um das Wahrnehmungsfeld einzuengen und auf
einen bestimmten Ausschnitt der Wirklichkeit auszurichten. In dem Ge-
dicht »In unsrer alten Apotheke« (S. 75) etwa wird die Durchsicht durch
einen alten Schornstein in den Himmel als besonderer Reiz dargestellt. Sie
ermoglicht dem Subjekt einen ungewohnlichen Anblick — es kann »am
hellichten Tage die Sterne« sehen. Einen Blick ins Gewdhnliche dagegen
bietet ihm ein Astloch in einem der »Bretter[n], die die Welt vernageln«
(S. 99). Das lyrische Ich imaginiert eine phantastische Marchenwelt, die
es hinter einem undurchdringlich scheinenden Zaun ansiedelt, der Blick
durch ein Loch in diesem Zaun fuhrt ihm jedoch die banale Wirklichkeit
vor Augen. In beiden Beispielen hat die fokussierende Sichtweise erkennt-
nisstiftende Funktion: Zwar bietet sie nur einen stark subjektabhingigen
Realititsausschnitt, der aber gerade eine besonders genaue Ansicht der
Dinge ermdglicht. Es sind, wie erwihnt, vor allem Holzschnitte Hokusais,
zu denen sich von hier aus Parallelen aufzeigen lassen. Auch an ihnen fallt
die Wahl ungewdhnlicher, oft witziger Wirklichkeitsausschnitte und >raf-
finierterc Perspektiven auf, fiir die diese beiden Gedichte exemplarisch ste-
hen. In dem gewihlten Beispiel aus den Hundert Ansichten (Abb. 7)
schaut der Betrachter vom Meer aus durch die Offnung eines durchbro-
chenen Felsens auf den Fuji.7®

Ebenfalls der Kategorie der Fokussierung lassen sich Darstellungen
nicht einsehbarer, aber genau erinnerter Objekte zuordnen, wie in dem

Gedicht

»Hinter hohen Mauern
hinter mir
liegt ein Paradies« (S. 91).

Durch die genaue Standpunktangabe wird deutlich, da8 der Sprecher in
der fiktiven Redesituation keinen Einblick in das »Paradies« hat, im fol-
genden beschreibt er es aber detailliert, indem er eine Momentaufnahme
eines eng begrenzten Ausschnitts wiedergibt. Auch hier ist die Wahrneh-
mung fokussiert und durch den >Filter« der Erinnerung sogar in zweifacher
Weise subjektgebunden. Parallel aufgebaut sind die Gedichte, die Traume
oder Tagtraume des Ich schildern. In »Rote Dacher!« (S. 21) zum Beispiel
erinnert das lyrische Ich eine aus einzelnen Sinneseindriicken zusammen-
gesetzte Szene, die es als »kleiner, achtjihriger Junge« erlebt hat, der
durch eine Bodenluke auf den Hof und »auf Mutters Blumenbrett« hinab-
sieht. Durch das Prisens und entsprechende indexikalische Ausdriicke

7 Die Fokussierungstechnik in den »Hundert Ansichten« hat schon Goncourt, Hokusa,
a.a.0., S. 166-171 (zit. nach Forrer, Hokusai, a.a.O., bes. S. 321) als besonderes Stilmerk-
mal hervorgehoben.
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werden die vergangenen Eindriicke in die Gegenwart geholt. Das Gedichy
endet mit den Zeilen:

»Und die Farben!
Jetzt! Wie der Wind driiber weht!
Die wunder, wunderschonen Farben!

Ich schliesse die Augen. Ich sehe sie noch immer. «

Die Schluf3zeile ist ambivalent. Das »Ich sehe sie noch immer« kann sich
auf die erinnerte Situation, aber auch auf die gegenwirtige Sprechsituati-
on beziehen, fiir die es geradezu die Voraussetzung bildet. Diese Ambjva-
lenz unterstreicht die Gleichzeitigkeit verschiedener Zeit- und Wirklich-
keitsebenen in dem Gedicht, fiir die es wiederum Beispiele im Ukiyo-e
gibt. Traume und Erinnerungen werden dort traditionell zusammen mit
der Person dargestellt, die trdumt oder sich erinnert, wie Holzschnitte Iso-
da Koryusais exemplarisch zeigen.

(3) Spiegelungen. Die Haufung und Besonderheit der Spiegelphanomene
gehort zu den auffilligen Merkmalen des Phantasus. Spiegelungen kom-
men auf zwei Ebenen vor. Zum einen finden sich spielerisch wirkende
Ubereinstimmungen von Spiegelungen, die auf der Bildebene dargestellt
werden, mit der typographischen Anordnung der Verse. Holz’ wohl be-
kanntestes Spiegelungsgedicht »Im Thiergarten« (S. 24), zu dem es ein
Pendant von Paul Ernst gibt,”7 ist ein Beispiel fiir diese Technik. Das
»propfenzieherartig ins Wasser gedreht[e]« Spiegelbild des iiber eine
Briicke reitenden Leutnants wird optisch wiedergegeben in einer sich nach
unten zuspitzenden Form des Gedichts. Dieses typographische Vorkomm-
nis der Spiegelungstechnik weist eine Analogie zu dem Li-Tai-Pe-Gedicht
»Das porzellanene Pavillon« aus Béhms Ubersetzung des Livre de jade
auf. Auch hier wird die im Gedicht thematische Spiegelung im rautenfor-
migen Druckbild visualisiert.”® Der Phantasus 1a8t sich damit nicht nur
ausgehend von biographischen Informationen, sondern auch iiber diese
Analogie mit chinesischer Lyrik verbinden — eine Beziechung, die auch in
dem Gedicht »Auf einem vergoldeten Blumenschiff« (S. 31) gegeben ist.7?
Die Wiederkehr sprachlich geschilderter, also gewissermafen indirekt
wahrnehmbarer Formen im direkt visuell wahrnehmbaren Medium der
Typographie ist spielerischer Ausdruck eines Formbewuftseins, das auch
viele japanische Holzschnittkiinstler charakterisiert. Ich verweise hier

77 Paul Ernst, Polymeter, Berlin, Paris 1898, S. 27.

“78 Chinesische Lieder aus dem Livre de Jade von Judith Mendgs, ibersetzt v. Gottfried
Bohm, Miinchen 1873, S. 82.

7 Ausfihrlicher geht Schuster, China und Japan, a.a.0., S. 94, auf diese Beziehung ein.
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wiederum auf Hokusais Hundert Ansichten, wo auf mehreren Blattern die
natiirlichec Form des Heiligen Berges in kiinstlichen Objekten bzw. Kul-
mrgegensténden wiederholt wird. . )

Auf der Bildebene der Phantasus-Gedichte i3t sich eine zweite Gruppe
von Spiegelphdnomenen nachweisen, die Beispiele fiir eine besondere
Form indirekter Wahrnehmung des Ich liefern. Zwei Varianten, diese
Spiegelungen darzustellen, sind zu unterscheiden. Zum einen werden sie
explizit benannt, wie in der Zeile

»Unter Sternen, die sich spiegeln,
treibt mein Boot« (S. 36);

sum anderen werden sie bildlich vermittelt, indem der Eindruck ohne die
reflektierende Distanz, die fiir das Benennen eines Spiegelphdnomens er-
forderlich ist, wiedergegeben wird, zum Beispiel

»In stilles,
blaues Wasser mit Wolken
wachsen verkehrt schwarze Baume« (S. 100).

Holz setzt nicht allein das Wasser (z. B. S. 24, 31, 74, 87) oder Spiegel-
winde (S. 18) ein, er zieht auch weniger konventionelle Flichen heran,
um Objekte zu spiegeln. So reflektiert griines Wasser in {iberhdngenden
Kastanienblittern (S. 33), eine Harfe (S. 30) und der »brechende[n] Blick«
des lyrischen Ich (S. 37) dienen als Spiegel des Mondes, und Staniolpapier
wirft die Bilder von Kerzen und Engeln zuriick (S. 102). Die Spezifik die-
ser Spiegelungen rechtfertigt es, sie als weiteres Strukturierungsmerkmal
der Phantasus-Gedichte aufzufassen. Ihre wesentliche Funktion scheint
mir nun weniger darin zu liegen, die immer nur indirekte Zuganglichkeit
der Objekte zu indizieren, als vielmehr darin, eine flachenartig alle Ein-
driicke registrierende Wahrnehmung zu simulieren. Durch das Spiegelbild
werden raumlich entfernte Gegenstande auf die gerade betrachtete Flache
projiziert und damit in das Bild integriert. Auch auf diese Weise wird ein
»Zustandsbild« gewonnen, allerdings eines, dem die Perspektive der
Durch-Blicke fehlt. An ihre Stelle tritt in diesen Gedichten die Flachigkeit
als vorherrschender visueller Eindruck. Die Spiegeltechnik des Phantasus
weist damit zwei Typen formaler Analogien zu Ukiyo-e-Holzschnitten
auf, die sich den im 3. Abschnitt angesprochenen zwei Gestaltungstradi-
tionen zuordnen lassen. Zum einen erinnern die ungewdhnlichen Spie-
gelflichen erneut an Hokusais Darstellungen des Fuji, wo neben konven-
tionellen Spiegelungen des Berges in einem See eine Reihe iiberraschender
Spiegelbilder zu finden ist.® Auf diesen Holzschnitten wird der Fuji nur

% Die Bedeutung der Spiegelung in der japanischen Kultur zeigt sich schon darin, da8 es
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als Reflex sichtbar, ohne selbst ins Bild zu kommen, etwa in der Weinscha-
le eines Fischers (Abb. 8). Zum zweiten verbindet die Flachigkeit als visy-
eller Effekt die Spiegelgedichte mit Farbholzschnitten, in denen lineare
Konturen zuriicktreten und die farbige Flache »zum Haupttriger des Bild-
ganzen« wird.® Typische Beispiele fiir diese Richtung sind die groforma-
tigen Landschaftsserien Hiroshiges, zum Beispiel die Illustrationen zur
Tokaido- und Kiso-Landstrafe, und Hokusais, zum Beispiel seine Sechs-
unddreifiig Ansichten des Berges Fuji. Die Dominanz von Farbe und Fli-
che, die diese als herausragend empfundenen Landschaftsdarstellungen
charakterisiert (vgl. Abb. 9), hat den starksten Einflull auf Impressioni-
sten und Jugendstilkiinstler ausgeiibt® und ihre Spuren auch im Phanta-
sus hinterlassen.

4.2.2 FARBEN

Neben den spezifischen Bildausschnitten scheinen Holz vor allem »die
reizvoll zusammengestimmten Farben« der japanischen »Buntdrucke«
fasziniert zu haben — ich erinnere hier noch einmal an das in Abschnitt 2.
angefithrte Zitat Pipers. In der Tat ist die Buntheit das augenfalligste
Merkmal insbesondere spiterer Farbholzschnitte des Ukiyo-e. Die aus
pflanzlichen und mineralischen Stoffen gewonnenen Farben zeichnen sich
durch eine besondere Leuchtkraft aus, die immer wieder hervorgehoben
worden ist.®? Viele dieser Holzschnitte sind sehr aufwendig gedruckt: Es
wurden bis zu zwolf verschiedene Farben eingesetzt, unter denen die
Grundfarben dominieren. Diese Farbgestaltung und die Abstimmung der
Farben aufeinander wurde zum Teil noch durch technische Besonderheiten
unterstiitzt, von denen hier vor allem die Abschattung von Farbflachen,
die durch ein Verwischen der Farbe auf der einzelnen Druckplatte erzielt
wurde, und der »Glimmerdruck« — mit Gold-, Silber- und Kupferpulver
— zu erwahnen sind.3

fir bestimmte Spiegelphinomene im Japanischen ein eigenes Wort gibt; Chamberlain,
Things Japanese, a.a.0., S. 194f., fithrt ein Beispiel fiir das Phinomen des sich im See Hako-
ne spiegelnden Fuji an.

& Bachhofer, Die Kunst, a.a.0., S. 73.

82 Vgl. dazu auch Goncourt, Hokusai, a.a.0., S. 132 (zit. nach Forrer, Hokusai, a.a.0.,
S. 264) und Miinsterberg, Japanische Kunstgeschichte, a.a.O., Bd. 3, S. 251f.

% Vgl. ebd.; auch Lanes Charakterisierung der Farbholzschnitte (nishiki-e), der sogenann-
ten »Brokatdrucke« Harunobus, in: Lane, Ukiyo-e Holzschnitte, a.a.0., S. 105£.

% Vgl. z. B. Brinckmann, Kunst und Handwerk, a.a.0., . 230, oder v. Seidlitz, Geschich-
te des japanischen Farbenholzschnitts, a.a.0., S. 13 ff.

8. Katsushika Hokgsai,
Der Berg Fuji in einer
Weinschale (Haichu no
Fuji), Buchholzschnitt
(sumizuri-e)/ 1834, han-
shi-bon-Format (halbe

elseite, ca. 18 X
?:,P;pcm)/ aus Hundert
Ansichten des Berges
Fuji (Fugaku hyakkei),
Bd. II, Abb. 8.

9. Katsushika Hokusai,
Der Berg Fuji im Mor-
gengrauen, Farbholz-
schnitt (nishiki-e), 1829,
Queroban-Format (26,1
X 38,1cm), Untertitel:
Guter Wind, Kklarer
Morgen (Gaifu kaisei),
aus der Serie Sechsund-
dreifiig Ansichten des
Berges Fuji  (Fugaku
sanju-rokkei), Blatt 2.
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In der intensiven Farbgestaltung liegt nun eine weitere deutliche Analo-
gie des Phantasus zu japanischen Holzschnitten. Auf die zahlreichen Far}.-
adjektive habe ich bereits hingewiesen, der Eindruck des Bunten wird aber
auch tber die Angabe von Objekten erzielt, mit denen eine charakterist-
sche Farbe konnotiert wird, etwa verschiedene Blumenarten. Die Zejle

»Ueber Tannen und blassen Birken ballt der Abend rote Wolken« (. g6)

zum Beispiel kombiniert beide Moglichkeiten der Farbgebung. Durch dje
explizite Verstirkung der Helligkeit der Birken — »blassen« kann sich so-
wohl auf ihr helles Griin als auch auf ihren hellen Stamm beziehen — wird
implizit die Dunkelheit des Tannengriins betont und der Kontrast zwi-
schen beiden Griint6nen verstirkt. Réumlich wie farblich abgerundet wird
das Bild durch die Wolken, denen Holz die Komplementirfarbe Rot gibt.
Auffallig ist nicht nur in diesem Gedicht die Dominanz reiner Farben. Im
gesamten Zyklus herrschen sie vor. Holz verwendet besonders hiufig die
drei Grundfarben, dazu Gold und Silber. Fiir ihre Verbindung sei wieder-
um ein Beispiel angefiihrt (S. 69):

»Purpurne Citronenwilder
blihen um blaue Meere.
Fest,
in den griinen Gischt,
drickt meine Faust das Steuer;

Unter meinem spiegelnden Goldpanzer,
aus dem die Sonne strahlt,

klopft

mein Herz. «

Mischfarben wie das obligate Lila der Décadence finden sich im frithen
Phantasus nur selten. In mehreren Gedichten wird aber der Intensitats-
grad der Farben angegeben, wenn etwa von einem »sanfte[n] Roth«
(S.12), von Purpur (S. 13, 15) oder vom »siegellackrot[en]« Kragen
(S. 24) die Rede ist, so daf innerhalb des Grundfarbenspektrums differen-
zierte Abstufungen erzielt werden. Die ebenfalls hiufiger vorkommenden
Schwarz-Weif3-Kontraste in den Phantasus-Gedichten haben ihre formale
Analogie dagegen in den monochromen Drucken, fiir die wiederum Hoku-
sais Hundert Ansichten paradigmatisch stehen,
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4.2.3. DETAILGENAUIGKEIT

Als letztes wichtiges Gestaltungsmittel, dgs dig Phantasus-Gedichte mit
japanischer bildender Kunst verbindet, blelbt die Detailgenauigkeit anzu-
fihren. Sie wird tiberwiegend mit den bereits untersuchten Darstellungs-
techniken der Gitterstruktur, der ausschnitthaften ngussierung und der
Spiegelung sowie der besonderen 'I-"a.rbgebung komblmert und bietet ein
weiteres Beispiel fiir die charakteristische Integration impressionistischer
und naturalistischer Techniken. Im Rahmen des selektiv wahrgenomme-
nen Bildausschnitts, so lieBe sich verallgemeinern, werden alle Eindriicke
exakt registriert. Diese Art der Darstellung zeigt sich insbesondere in der
genauen Beobachtung einzelner Erscheinungen und der exakten Benen-
nung einzelner Spezies. Vielfaltige Pflanzenarten, vor allem genau be-
zeichnete Blumen,® kommen vor. Zwar singt auch des &fteren unspezi-
fisch »ein Vogel¢, hdufiger aber, praziser, ein Kanarienvogel (S. 8), eine
Lerche (S. 9), eine Drossel (S. 11), ein Kuckuck (S. 24) etc. Es liefen sich
zahlreiche Beispiele fiir detaillierte Beobachtungen im Phantasus anfiih-
ren, und einige sind im Zusammenhang mit den Darstellungsstrategien
schon erwihnt worden. Stellvertretend sei noch einmal das Gedicht » Hin-
ter hohen Mauern« (S. 91) zitiert. Dort heifit es:

»An einem Halm
klettert ein Marienkaferchen,
plumps, und fallt in goldgelbe Butterblumen. «

Diese Genauigkeit in der Beschreibung des Mikrokosmos und die Angabe
verschiedener Spezies im Phantasus korrespondiert mit der Naturwahr-
nehmung und -darstellung in japanischer Malerei und Holzschnittkunst.
Auf Hokusais naturgetreue — auch komische Situationen festhaltende —
»Augenblicksskizzen< habe ich bereits verwiesen. Erwihnenswert sind je-
doch auch die naturkundlichen Bilderbiicher, wie das Hundert-Vogel-Al-
bum Kono Baireis, und Utamaros beriihmtes Bilderbuch ausgewdhlter In-
sekten (Ehon mushi erabi), das genaue Darstellungen einzelner Insekten-
arten mit lyrischen Texten verbindet. Fiir westliche Rezipienten unge-
wohnlich ist das Nebeneinander von naturkundlicher Exaktheit — Ord-
nung, Familie und Spezies sind identifizierbar — und sinnbildlichem Aus-
druck in den Gedichten. Exemplarisch sei hier ein Holzschnitt aus diesem
Bilderbuch Utamaros angefithrt (Abb. 10). Aufer der detaillierten Wie-
dergabe der Spezies weisen diese Darstellungen eine weitere Parallele mit
den Phantasus-Gedichten auf: Es werden nicht allein die jeweils behandel-

% Schulz, Nachwort, a.a.0., S. 137, gibt »nahezu dreiBig verschiedene Arten von Blu-
men« an.
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10. Kitagawa Utamaro, Schmetterling und Libelle, Buchholzschnitt
(nishiki-e), 1788, obon-Format (22,2 X 33,3 cm). Blatt 3 aus dem Bilder-
buch ausgewihlter Insekten (Ehon mushi erabi).

ten Tiere abgebildet, sondern sie werden in bestimmten Konstellationen
festgehalten, in Abb. 10 etwa das Ensemble von Schmetterlingen, Libelle
und roten Klatschmohnbliiten,®

5. ZUSAMMENFASSUNG UND AUSBLICK

Um die Einzelergebnisse des vorangegangenen Abschnitts zusammenzu-
fassen, sei abschlieBend noch einmal die Bedeutung der Rezeption japani-
scher Kunst fiir Holz’ poetologisches Konzept und seine literarische Um-

setzung herausgestellt und ein Blick auf die Entwicklung in den spiteren
Phantasus-Fassungen geworfen.

% Die beiden Gedichte lauten (vg]. Kitagawa Utamaro, Im Garten ein Summen, Die Bilder
und Gedichte des Ehon mushi erabi, Miinchen 1988, S. 49): »War’ es doch ein wahrer
Traum! | Ich kiiSte weich | Die stifen Lippen meiner Liebsten | Wie der Schmetterling | Eine
Blume« (Mare No Toshinari). »Wenn du frei herumfliegen willst | Wie die Herbstlibelle |
Fang ich | Dich | Mit einem Stock voll Leim« (Ichifuji Nitaka). Auf die >besonderen Ansich-
tenc der Tier- und Pflanzendarstellungen in den japanischen Alben hat schon Brinckmann,
Kunst und Handwerk, a.a.0., S. 281, mit Bezug auf E. de Goncourt hingewiesen.
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Im frithen Phantasus werden, wie im Ukiyo-g ﬂi'ichti'ge Momente d‘es
Lebens skizzenartig festgehalten. Der >Augenblick« ist dle'ada'quatt.? Zeit-
nheit und zugleich, als subjektiv wahrgenqmmgner Wirklichkeitsaus-
eu}}. it verstanden, die angemessene Raumeinheit der Darstellung. Im
? }:men dieser »itberschaubaren« Einheiten kommt der Kunst eine mime-
e ﬁ: Funktion zu, die Holz mit seinem Wissen um die prinzipielle Sub-
Flsl(c bundenheit der Wahrnehmung durchaus vermitteln kann. Es sind
Jdeiet!lissonderen Ansichten und Konstellationen, in denen sich die Objekte
dem Kiinstler prasentieren, durch die Wi.rklichkelt darsFellbar. wlrd. Die
Mauster fiir diese Darstellung geben japamsche Holzschnitte mit }hrer In-
tegration naturalistischer und impressionis_:t@cher G'estaltungsm.xttel VOr.
In die Sprache transponiert, lassen sich mit ihrer Hilfe genau die Wahr-
nehmungsschemata literarisgh umsetzen, die Ho.lz aufgrund erkenntms-
kritischer und asthetischer Uberlegungen postuliert. Trotz .der.auf dl’ese
Weise erzielten Raffinesse der Realititsausschnitte, der Exotxk vieler Bild-
bereiche und insbesondere der sunwahrscheinlichen« Existenzformen des
Ich werden die Wahrnehmungssituationen im Phqntasus aber noch als na-
tirliche fingiert: Thre Authentizitat wird durch ein wahrn?hmendes Sub-
jekt gewahrleistet. Sie konnten als Vorstufen zum arrangierten Moment
angesehen werden, wie er nach der Jahrhundertwende in Doku@enten der
Erkenntnis- und Wahrnehmunggskrise in bewuBter Kiinstlichkeit gestaltet
wird.

Holz selbst geht diesen Weg allerdings nicht weiter. Zwar belegen auch
die spéteren, umfangreichen Phantasus-Versionen Holz’ interkulturelle
Orientierung, jedoch werden die Akzente, die in der Erstfassung au’f den
japanischen Motiven und den Darstellungstechniken liegen, .entsc.helden.d
verlagert. Die entfernt vorhandenen gattungsméfigen Ah“nhchkelt.en mit
Kurzformen japanischer Lyrik verschwinden ganzlich, wiahrend dle per-
spektivischen An- und Durchsichten zwar weitgehend erhalten bleiben, in
der Wortfiille aber kaum mehr wahrnehmbar sind, also weder die Domi-
nanz noch Prignanz wie in den frithen Phantasus-Gedichten haber}..Holz’
Interesse liegt in den spiteren Fassungen nicht mehr auf dem spezifischen
Verhaltnis von Ich und Wirklichkeit, fiir das die >besonderen Ansichten«
der Objekte paradigmatisch stehen, sondern vielmehr auf dem Ich selbst
und seinen Metamorphosen. Diese motivieren die Einteilung des Zyklus
in sieben thematisch geordnete Biicher, aus der sich nun doch eine Art
narrativen Zusammenhangs ergibt. Die kaleidoskopartige Sammlung von
Bildchen« wird durch ihn aufgehoben. Abgesehen von der Farbgestaltu.ng,
die in Form von Adjektivreihen zunehmend abgestuft und differenziert
wird, scheinen mir die darstellungstechnischen Analogien zum Ukiyo-e
schon in der Fassung von 1916 kaum noch eine Rolle zu spielen. Ande?s
dagegen die japanische Bildlichkeit und die entsprechenden Sujets, die
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Holz eher noch verstirkt. So wird etwa der Kampf mit dem Drachen Kijo
Matija in »Uber den Gipfeln des Fuyi-no-yama« (S. 62) stark ausge-
schmiickt,®” und neu hinzu tritt die Episode mit der japanischen Geisha,
die sich in ein Ungeheuer verwandelt — die berithmten Gespensterdarstel-
lungen Hokusais und Utamaros dirften hier zumindest anregend gewirkt
haben.® Halt Holz die japanische Motivik also in samtlichen Phantasus-
Stadien durch, so fehlt es ihm bei aller Vorliebe fiir diesen Kulturkreis
doch nicht an ironischer Distanz zum Japonismus als Modeerscheinung.
In diesem Sinne lieBe sich das Schlugedicht der Phantasus-Version in
Holz' Ausgewdihltem Werk von 1919 interpretieren, in dem das lyrische
Ich wahrend einer turbulenten Feier anlaflich seines »fiinfundzwanzig-
jahrigen Jubilium[s] als deutscher Dichter«® angesichts der ihm zuteil
werdenden, recht skurrilen Ehrungen und in Erinnerung an vergangene
Not als Dachkammerpoet in eine ambivalente Stimmung fallt, in der sich
Trauer, Stolz und Sentimentalitit mischen. Wohl nicht ohne Selbstironie
endet das Gedicht und mit ihm der Zyklus:

»Tranen
rollen mir in den Fiinfundsiebzigpfennigschlips
mit dem japanischen
Drachenmotiv. «

% Unter dem Titel »Alter Goldgrund-Kakemono«, vgl. Holz, Werke, a.a.0., Bd. I, S. 408-
416.

% Vgl. ebd., Bd. 11, S. 344-352.

8 Arno Holz, Das ausgewihlte Werk, Berlin 1919, S. 375 ff.



