
         
 

KEVIN SCHUMACHER-SHOJI 
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1	 Illustrating Sōseki: Das Werk Natsume Sōsekis 
im Kontext von Bild-Text-Verhältnissen� – ein 
Abriss mit Diskurs- und Forschungslage

Kein anderer Autor1 Japans ist so stark mit den gesellschaftlichen und kulturellen 
Umbrüchen der Jahrhundertwende und den damit einhergehenden Ambivalenzen der 
Moderne assoziiert wie Natsume Sōseki 夏目漱石 (1867–1916).2 Als einer der wich-
tigsten Literaten seiner Zeit beobachtet er aufmerksam die japanische Moderne und 
gestaltet sie in literarisch-kultureller Hinsicht mit. Auch heute noch ist er stark mit 
dem Bruch der Jahrhundertwende und den „Schmerzen, die die Moderne verursacht 
hat“,3 verbunden; als Autor legt er sie in seinen Werken analytisch offen und arbeitet 
sie auf. Aufgrund seiner zentralen Stellung innerhalb des Kanons der modernen Lite-
ratur Japans sowie seiner kritischen Perspektive auf wichtige Fragen der Moderne wird 
sein umfangreiches, wenngleich auf einen kurzen Zeitraum beschränktes Schaffen, das 
neben Romanen Essays und Gedichte beinhaltet, immer wieder unter neuen Gesichts-
punkten gesichtet und erforscht. Bereits zu seinen Lebzeiten werden Sōsekis Werke, 
insbesondere seine erzählerischen, in den Kanon aufgenommen.4

1 In meiner Arbeit versuche ich, die geschlechtlichen Identitätsdarstellungen nicht auf das generische Mas-
kulinum zu reduzieren. Zugleich sehe ich zumeist von kompakten Ein-Wort-Konstruktionen mit Binnen-I, 
Genderstern, Gendergap oder Äquivalenten zugunsten von Pragmatismus und Lesefluss ab. Angemerkt sei 
dabei, dass eine historische Identitätsrekonstruktion aus heutiger Sicht schwierig ist; ich möchte eine histo-
rische Schärfe bewahren und nicht durch unzutreffende Verallgemeinerungen hinsichtlich der biologischen 
Geschlechtszuweisungen verfälschen. Die in dieser Arbeit nachgezeichneten Netzwerkstrukturen sind ein-
deutig männlich dominiert, zudem ist keine illustrierende Künstlerin für Sōsekis Werke auszumachen.
2 Die vollständige Namensangabe mit Lebensdaten und gegebenenfalls Schriftzeichen wird, entgegen der 
Konvention, je Kapitel und Tabelle oder zusätzlich Fußnote, falls diese eine Nennung vor dem Fließtext macht, 
einmalig angegeben. Analog hierzu die Angabe von Werktitel und Bezeichnungen von Zeitperioden.
3 Hijiya-Kirschnereit 2016, 10.
4 Für Schulbücher sind der schriftstellerische Erfolg und die Kanonisierung bereits beispielhaft für andere 
Autoren wie Kōda Rohan 幸田露伴 (1867–1947), Tsubouchi Shōyō 坪内逍遥 (1859–1935), Nagai Kafū 永井荷風 
(1879–1959) und Mori Ōgai 森鷗外 (1862–1922) aufgearbeitet. Der Soziologe Morikawa Takemitsu wertet dies 
folgendermaßen: „Sōseki hat im Vergleich zu Shōyō und Rohan sowie zu Ōgai seine schriftstellerische Tätig-
keit zu einem späten Zeitpunkt begonnen. Dementsprechend kam seine Kanonisierung erst zu einem späteren 
Zeitpunkt zum Tragen. In den in der Meiji-Zeit herausgegebenen Schulbüchern sind aus seinen Schriften nur 
21 Einträge übernommen worden (8 für Mittelschulen, 13 für Mädchenoberschule [sic]). In der Taishō-Zeit, 
in der er den Höhepunkt seiner Karriere als Schriftsteller erreichte, nahm die Anzahl der Einträge sprunghaft 
zu, und zwar auf insgesamt 190 (99 für Mittelschulen, 91 für Mädchenoberschulen). Diese Tendenz setzte sich 
auch in der Shōwa-Zeit fort. Bereits vor Ende des Zweiten Weltkriegs stieg die Gesamtzahl der in Schulbücher 
aufgenommenen Auszüge aus seinen Schriften auf 277 (154 für Mittelschulen, 123 für Mädchenoberschule [sic]). 
Nach dem Krieg verdoppelte sie sich auf 592. Noch immer gehören Sōsekis Schriften in der Highschool zum 
zentralen Kanon“, Morikawa 2013, 220 sowie weiterführend 217f. [Tabelle 6.6 und 6.7]. Damit hat Sōseki bereits 
bis 1943, also in der Shōwa-Zeit 昭和時代 (1926–1989), eine zahlenmäßige kanonische Dominanz gegenüber 
den anderen von Morikawa untersuchten Schriftstellern. Diese baut Sōseki in der Nachkriegszeit weiter aus.
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Darüber hinaus ist Sōsekis Œuvre auffallend vielseitig. Es umfasst neben humoristi-
schen Zeit- und Charakterstudien wie dem Fortsetzungsroman Wagahai wa neko de aru 
吾輩ハ猫デアル (1905–1906; dt. Übers.: „Ich der Kater“, 1996)*5 auch den ästhetisch-
theoretischen Künstlerroman Kusamakura 草枕 (1906; dt. Übers.: „Das Graskissen-
Buch“, 1996/2020)*, den Sōseki selbst als „haiku teki shōsetsu 俳句的小説 (‚haikuesker 
Roman‘)“6 bezeichnet, ebenfalls Werke, in deren Mittelpunkt eine psychologisierende 
Identitätssuche steht. Diese ist einerseits kennzeichnend für Sōsekis Opus magnum, 
den Roman Kokoro こゝ ろ (1914; dt. Übers.: „Kokoro“, 1976/2016)*, andererseits aber 
auch für sein bisher eher unbeachtetes und unterschätztes Werk Kōfu 坑夫 (1908; dt. 
Übers.: „Der Bergmann“, 2016)*.7 Mit Ausnahme des zuletzt erwähnten Romans sind 
die genannten Texte zugleich auch diejenigen Werke, die im Mittelpunkt der bisherigen 
Forschung stehen. Jenseits dessen liegen von Sōseki kulturtheoretische, gesellschafts-
analytische und zeitdiagnostische Essays und Kommentare sowie ein umfangreicher 
Briefwechsel mit etwa 2.600 Briefen und (Bild-)Postkarten mit mehr als 350 Empfän-
gerinnen und Empfängern aus den Jahren 1889 bis 1916 vor.8

Bei der Betrachtung der Erstausgaben von Sōsekis Werken wird deutlich, dass die 
Textebene nur eine unter anderen ist. Zwar wurde bislang in der Forschung sein Œuvre 
meist auf genau diese textuelle Dimension reduziert, dennoch enthalten und beglei-
ten die Erstveröffentlichungen Buchillustrationen und -schmuck. Sie sind stark visuell 
codiert. In Kombination mit dem Text entsteht durch den künstlerischen Vorgang – 
illustrating Sōseki – eine visuell-bildnerische Ebene, die mit der textuellen Dimension 
korrespondiert und einer zeittypischen transregionalen Tendenz im Bereich Bild-Text 
in Printmedien zugeordnet werden kann.

Die Bild-Text-Verhältnisse können zudem eine enge Kooperation zwischen Schrift-
steller und bildenden Künstlern aufzeigen, die im späten 19. Jahrhundert neue Aus-
drucksmöglichkeiten gefunden hat. Das Fin de Siècle ist hierbei in besonderem Maße 
prägend. Der Terminus ‚Fin de Siècle‘ wurde in diesem Zusammenhang aus drei 
Gründen gewählt: (1) Bezeichnet wird ein zeithistorischer Epochenbegriff, der sich 
an das Verständnis des Globalhistorikers Jürgen Osterhammel anlehnt. Dieser teilt 
das 19. Jahrhundert in drei Perioden ein: Sattelzeit – Viktorianismus – Fin de Siècle, 
die insgesamt die Zeitspanne von etwa 1770 bis 1918/1919 umfassen. Das Fin de Siècle, 
auch als Hochmoderne bezeichnet, beginnt in den 1880er Jahren und markiert die 
Übergangszeit zwischen Viktorianismus und dem Ende des Ersten Weltkriegs. Die-

5 Die Angabe des Asterisks hinter einer Titelübersetzung, ebenso wie die erweiterte Jahresangabe zur Über-
setzung, macht einen Verweis auf eine vorliegende deutsche Ausgabe.
6	 TSZ Band 25 2018, 231.
7 Der Übersetzer ins Deutsche, Franz Hintereder-Emde, bezeichnet den Roman hinsichtlich seines Aufbaus 
und Verlaufs sowie dessen Aufnahme und literaturkritische Wertung als widersprüchlich. So wird Kōfu als 
das „bisher schwächste Werk“ im Veröffentlichungsjahr 1908 kritisiert, gleichzeitig werden positive Vergleiche 
mit experimentellen Werken von James Joyce (1882–1941) oder Marcel Proust (1871–1922) gezogen, vgl. Hin-
tereder-Emde 2016, 216f.
8 Vgl. TSZ Band 22, 23 und 24 2019, insbesondere Band 24 2019, 1–96.
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ser Abschnitt kann als eine besondere Phase des Umbruchs und der Krisenhaftigkeit 
charakterisiert werden, die sich unter anderem in Kunst und Literatur niederschlägt.9 
(2) Im Hinblick auf den Untersuchungsgegenstand dieser Arbeit und das Moment der 
Bewegung scheint der Begriff ebenso treffend, da Fin de Siècle „nicht nur Jahrhundert-
ende […], sondern auch Jahrhundertwende“10 sowie „die Eroberung neuer Ufer“11 meint. 

„Insofern markiert gerade der Terminus Jahrhundertwende das Moment der Bewegung, 
des Suchenden, des Grenzüberschreitenden.“12 (3) Zuletzt knüpfe ich mit der Verwen-
dung an die Sōseki-Forschung an, die insbesondere durch Sadoya Shigenobus 佐渡谷
重信 Sōseki to seiki matsu geijutsu 漱石と世紀末芸術 („Sōseki und die Kunst des Fin 
de Siècle“, 1982) geprägt wurde.13

Des Weiteren schließe ich an die konventionelle Verbindung des seiki matsu 世紀
末 („Fin de Siècle“) sowie der Kunst und Literatur der Jahrhundertwende in Japan an.14 
Darunter sind Formen des Zusammenwirkens von Bild und Text zu verstehen, die 
vor allem im westlichen Europa geformt wurden und die vorhandenen japanischen 
Ausdrucksformen, Traditionen und Umsetzungstechniken des Bild-Text-Verhältnisses 
aufbrechen und neu codieren. Auch im sogenannten Westen ist das Verhältnis von Bild 
und Text beziehungsweise Text und Bild ein historisch vielfältiges und sich wandelndes 
Phänomenon, das insbesondere im 19. Jahrhundert einen Umbruch mit veränderten 
Sicht- und Herangehensweisen sowie Techniken erfährt. Im Allgemeinen, aber auch 
im Besonderen verweist um 1900 diese Verbindung zwischen Bild und Text auf

einen Grenzbereich der Kunst und der Kunstgeschichte, der in anderen Perspektiven auch 
als ‚Malerei und Dichtung‘ oder ‚Sprache und Bilder‘ gefasst wird. […] Seit dem späten 
19. Jh. haben sich die Auffassungen über das Verhältnis von T. u. B. erheblich verändert. 
Während bis dahin die beiden Bereiche des sprachlichen und des bildnerischen Kunst-
werks als im Grundsatz getrennt betrachtet wurden, und Malerei und Dichtung die Eigen-
ständigkeit und Verschiedenheit ausgesprochen wurde, die erst die fruchtbaren Vergleiche 
und Unterscheidungen von Horaz bis Lessing ermöglichten, begann man zuerst in den 
Künsten selbst, dann in der Folge und mit Verzögerung auch in der in der Kunst- und 
Literaturwissenschaften, dieses Verhältnis neu zu reflektieren und zu definieren. Diese 
Grenzüberschreitungen und -verschiebungen zwischen T. u. B. haben zu einer veränderten 

9 Vgl. Osterhammel 20092011, 102–116.
10	 Asholt/Fähnders 19932000b, 425.
11	 Asholt/Fähnders 19932000b, 427.
12	 Asholt/Fähnders 19932000b, 427. Hinzu kommt, dass „[w]ie zuvor die Romantik und wenig später die Avant-
garde […] das Fin de siècle eine dezidiert gesamteuropäische Bewegung [war]. Dabei stellt Frankreich, genauer 
Paris, den Ausgangs- und Brennpunkt dar“, Asholt/Fähnders 19932000b, 429.
13	 Die Forschung Sadoyas hat sich etabliert und Sōsekis Vorliebe zur Fin de Siècle-Kunst wird immer wieder 
aufgegriffen, vgl. beispielsweise Tōkyō geijutsu daigaku daigaku bijutsukan/Tōkyō shinbun 2013, 51.
14	 Vgl. zum Beispiel Unno 1988, insbesondere 203–213 sowie 30–45 für die Verbindung von Sōseki, Goyō und 
den Präraffaeliten sowie zum Symbolismus und dem Fin de Siècle. Vgl. weiterführend für die kulturgeschicht-
liche Forschung Swale 2023, insbesondere 95–126.



Wahrnehmung insofern geführt, als nun nicht nur die im 20. Jh. enstandenen [sic] Werke 
und Arbeiten unter der Prämisse der Abhängigkeit und gegenseitigen Beeinflussung von 
Sprache, Texten und Bildkünsten untersucht wurden, sondern der Blick auf die Überlie-
ferung insgesamt sensibler wurde für die vielfachen Überschneidungen und Parallelen 
von T. u. B., für Adaptionen vom einen Medium in das andere, aber vor allem auch für 
ältere Formen der Verbindung von sprachlichen und bildlichen Repräsentationen, etwa in 
der Buchkunst, aber auch in der Wandmalerei und Raumausstattung seit der Spätantike.15

Die Kunsthistorikerin Charlotte Schoell-Glass spricht hier zum einen das multiple 
Verhältnis von Text und Bild und das Verständnis desselben über die Jahrhunderte an, 
zum anderen macht sie deutlich, dass ein steter Austausch im Hinblick auf die Über-
lieferung von Inhalten und Motiven zwischen den Medien von Bedeutung ist. In Japan 
wie auch in China hat das Verhältnis von Bild und Text eine ebenso lange wie viel-
schichtige Tradition mit Schwerpunkten und Perspektivwechseln: Beleg dessen sind 
unter anderem Bildrollen, emakimono 絵巻物, und bebilderte Hefte oder Bücher, ehon 
絵本, die zunächst vor allem religiöse, dann aber auch weltliche Themen abdecken.16 
Die Unterteilung von Druckerzeugnissen kann durch verschiedene Parameter erfol-
gen: So unterscheidet Sasaki Takahirō vormoderne Erzeugnisse durch fünf Bindungs-
varianten und deren Verhältnis zu Illustrationen. Er arbeitet heraus, dass Illustrationen 
zunächst stark mit dem Rollformat verknüpft sind und erst im 16. Jahrhundert weit-
greifend im Codex-Format Anwendung finden. Er wirft die Frage auf, wodurch dieser 
Wandel angestoßen wurde, und bringt westliche, durch Missionare nach Japan gelangte 
Bücher in die Argumentation ein.17

In der Edo-Zeit 江戸時代 (1603–1868) entwickelten sich massentaugliche Vermark-
tungsformen von Bild-Text-Verhältnissen, wie beispielsweise kusazōshi 草双紙 („ver-
mischte Hefte“)18, also reich bebilderte Lesehefte, bei denen allgemein eine Relevanz des 
Bildlichen vorliegt. Mit dem Umbruch zur Meiji-Zeit 明治時代 (1868–1912) wiederum 
verändern sich die Ausdrucksformen von Bild-Text-Vereinigungen erneut, es werden 
vermehrt Frontispiz-Illustrationen, die als tobira-e 扉絵 oder kuchi-e 口絵 bezeichnet 
werden, sowie koma-e 小間絵/駒絵 („Textillustrationen/kleine Abbildungen“) hervor-

15	 Schoell-Glass 20032011, 433 [MLK].
16	 Vgl. einführend in diese Thematik Chibbett 1977, Keyes 2006 und Strange 18971904 sowie Sasaki 2021.
17	 Vgl. Sasaki 2016, 115–120.
18	 Kusazōshi ist ein Überbegriff für Lesehefte der Unterhaltungsliteratur. Darunter zu fassen sind: akahon 
赤本 („rote Hefte“, die insbesondere Volkserzählungen, Märchen- und Kabukistoffe behandeln), aohon 青本 
(„blaue (oder grüne) Hefte“, die Kabuki- und historische Themen verarbeiten) und kibyōshi 黄表紙 („gelber 
Umschlag“ oder gelbe Hefte, deren Inhalt Humor und Satire bedient) sowie kurohon 黒本 („schwarze Hefte“, 
die sich mit Kriegs- und Gespenstergeschichten befassen). Je nach thematischer Ausrichtung variierte der 
Umschlag in seiner Farbigkeit und wurde somit zugleich Anzeiger einer Genrezuschreibung als auch Namens-
geber, vgl. GJDW Band 1 2009, 103 und 194 sowie GJDW Band 2 2015, 843, 1478 und 1499.

4	 1  Illustrating Sōseki: Das Werk Natsume Sōsekis im Kontext von Bild-Text-Verhältnissen



gebracht.19 Stephan Köhn beschreibt die Auswirkungen des späten 19. Jahrhunderts auf 
das Bild-Text-Verhältnis folgendermaßen: 

[Sie] führten zu einer grundlegenden produktionstechnischen und rezipientenorientierten 
Trennung von Text und Bild. […] [D]ie Funktion [als narratives Gestaltungsmittel] im 
Bereich der Erwachsenenliteratur [wurde] fast gänzlich auf die ornamentale Illustration 
der Fortsetzungsgeschichten beschränkt. Erst mit der Entwicklung eines neuen politischen 
Bewußtseins gewann die bildliche Darstellung wieder einen anderen Stellenwert in den 
Zeitungen: Die satirische Abbildung wurde populär.20

Gleichzeitig verweist Köhn auf illustrierte Frontispize als „indirekte Grundlage für die 
weitere Entwicklung visuellen Erzählens in Japan“.21 Damit legt er einen Fokus auf die 
Satire, später auf den Manga und klammert die darüber hinausgehenden reichhaltigen 
und diversen Bild-Text-Verhältnisse um die Jahrhundertwende fast vollständig aus 
seiner Analyse von Visuo-Narrationen aus.

Die Kunsthistorikerin Julia Blume beschreibt dies in ihrem einführenden Text zur 
Buchillustration als ein Moment der Verflechtungen, dem auch Sōseki zuzuordnen ist:

Die enge Zusammenarbeit von Schriftstellern und bildenden Künstlern zum Ende des 
19. und zu Beginn des 20. Jh. beförderte illustrierte Werke höchster Qualität, in denen 
das Bild zum eigenständigen künstlerischen Kommentar des Textes wird. Dafür stehen 
Aubrey Beardsleys Bilder zu Oscar Wildes Salome (entstanden ab 1891) ebenso wie das 
mit Fotomontagen versehene Poem Pro Eto (1923) von Wladimir Majakowski und Alex-
ander Rodtschenko.22

Dies aufgreifend, ist meine Hauptannahme, dass bei Sōseki Bild-Text-Verflechtungen 
entstanden sind, denen ein aktiver künstlerischer Austausch in Gestalt einer Zusam-
menarbeit voranging, und die entstandenen Werke so den Anspruch eines ‚Gesamt-
kunstwerks‘23 erheben.

19	 Vgl. Aoki 1996, 9–22.
20	 Köhn 2005, 200.
21	 Köhn 2005, 209.
22	 Blume 2015, 87f. [RSB].
23	 Richard Wagner selbst ist sich dabei bewusst, dass das Gesamtkunstwerk ein Prozess ist, der eine gemein-
same Anstrengung oder Zusammenarbeit erfordert und der erst in der Zukunft abschließbar ist: „Das große 
Gesammtkunstwerk, das alle Gattungen der Kunst zu umfassen hat, um jede einzelne dieser Gattungen als 
Mittel gewissermaßen zu verbrauchen, zu vernichten zu Gunsten der Erreichung des Gesammtzweckes aller, 
nämlich der unbedingten, unmittelbaren Darstellung der vollendeten menschlichen Natur, – dieses große 
Gesammtkunstwerk erkennt er [der Geist] nicht als die willkürlich mögliche That des Einzelnen, sondern als 
das nothwendig denkbare gemeinsame Werk der Menschen der Zukunft“, Wagner 1850, 32. Der Kunsthisto-
riker Alexander Rauch fasst die Intention Wagners markant zusammen als eine, die „die Verschmelzung der 
Gattungen zum Ziel [hat]. Was er anstrebte, war ein Zeitkunstwerk neuer Art: das totale Hineinversetzen des 

1  Illustrating Sōseki: Das Werk Natsume Sōsekis im Kontext von Bild-Text-Verhältnissen� 5



Der Terminus des Gesamtkunstwerks ist jedoch ein eher vager. Von Richard Wagner 
(1813–1883) in seinem Kunstwerk der Zukunft (1850) entworfen, wird er heute gemein-
hin beschrieben als ein „von Künstlern geschaffenes Werk, das verschiedene, einander 
ergänzende Kunstformen und künstlerische Tätigkeitsfelder vereint und idealerweise 
alle Sinne anspricht“.24 Darüber hinaus übernimmt das Gesamtkunstwerk „die Auf-
gabe, mit den Mitteln der Kunst für die Regeneration der Gesellschaft zu arbeiten. [...] 
Transformation als Übertragung der alten Werke in Gegenwärtiges [...]. Als Entde-
cken, Lesenlernen fremder Kulturen, darin ein Erkennen des Vermögens des anderen 
und des Eigenen“.25 Angelehnt an dies wird im Rahmen der vorliegenden Arbeit das 
Gesamtkunstwerk durch die folgenden Aspekte bestimmt: (1) die Zusammenarbeit von 
Autor, Künstler und einbezogenen Netzwerken, (2) das Zusammenspiel von verschie-
denen Disziplinen und Techniken wie Bild und Text, Materialität und Objektcharakter 
mit sinnesbezogenen Eigenschaften, (3) das kulturelle oder zeitliche Übersetzen von 
Motiven und Gedanken sowie (4) die Beschäftigung mit der gegenwärtigen Gesellschaft 
oder dem Individuum, um analytische Zeitdiagnosen aufzustellen. Prägend für Sōsekis 
Begriffsverständnis des ‚Gesamtkunstwerks‘ war insbesondere sein Aufenthalt in Lon-
don von 1900 bis 1902: Hier kam er unter anderem mit Aubrey Beardsleys (1872–1898) 
Illustrationen zu Thomas Malorys (um 1416–1471) Le Morte Darthur (15. Jh.) und zu 
Oscar Wildes (1854–1900) Salomé (1893) in Berührung26 und lernte den kooperativen 
wie ästhetisch-materiellen Charakter von Büchern im Westen nachdrücklich kennen. 
Die Aufarbeitung des Kunstverständnisses im Zusammenhang mit Sōsekis Auslands-
aufenthalt unter Berücksichtigung des historischen Zeitkontextes ist Gegenstand des 
zweiten Kapitels.

Des Weiteren illustriert das Buchdesign nicht nur die Texte Sōsekis, sondern visua-
lisiert auch Aspekte der damaligen Zeit – es ist sozusagen ein Prisma des historischen 
Zeitgeschehens sowie Zeugnis kultureller Wechselwirkungen. Progressive Künstler, die 

Zuschauers in eine künstliche, irreal-fantastische Wirklichkeit“, Rauch 2018, 50. Er bezieht sich damit dezidiert 
auf das Theater und die Oper als besondere Orte, an denen die Künste zusammenfinden. Vgl. weiterführend 
zum Konzept des Gesamtkunstwerks auch Vinzenz 2018.
24	 O. A. 2020 [DWDS] https://www.dwds.de/wb/Gesamtkunstwerk, 3. Dezember 2025.
25	 Storch 20012010, 731 [ÄGB].
26	 Vgl. für die von Beardsley ausgeführten Illustrationen Zatlin 2016, (I) 225–419 und (II) 1–55. Außerdem 
ist in diesem Zusammenhang die Entwicklung jener künstlerischen Ausdrucksformen relevant, die unter 
dem Begriff des Japonismus gefasst werden können sowie deren Rückkopplung mit Japan. Toshio Watanabe 
argumentiert für die Verortung der Forschung zum Japonismus als Teil der Transnational Studies, da somit 
(1) Japan ein Handlungsvermögen (agency) zugesprochen werde, wodurch kultureller Austausch multidirek-
tional untersucht werden könne, sowie (2) der Untersuchungsgegenstand für ein Gegenreferieren zu ähnli-
chen, jedoch ihrem Ursprung nach geografisch anderweitig entstammenden Geschmäckern möglich sei, vgl. 
Watanabe 2020a, 16–19 sowie einführend zum Japonismus Kapitel 2.1, Fußnote 105 dieser Arbeit. Ich unter-
stütze diesen Ansatz und möchte eine Erweiterung zum Transregionalen – und damit eine Loslösung vom 
regional aber auch national beschränkten Rahmen – anstoßen. Beide Momente – das transnationale wie das 
transregionale – schließen sich nicht gegenseitig aus und können im weiteren Sinne als Teil des Transkultu-
rellen gesehen werden. Watanabe stuft das Transnationale als Unterkategorie ein, gibt jedoch keinen Hinweis 
auf das Transregionale, vgl. Watanabe 2020a, 16.
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für Sōsekis Werke in Buchform Illustrationen angefertigt haben, sind – neben Sōseki 
selbst – Asai Chū 浅井忠 (1856–1907), Nakamura Fusetsu 中村不折 (1866–1943), Has-
higuchi Goyō 橋口五葉 (1881–1921) und Tsuda Seifū 津田青楓 (1880–1978). Zu den 
drei Letztgenannten sind auch Korrespondenzen seitens des Schriftstellers erhalten, 
die in 80 Schriftstücken unter anderem künstlerische Abstimmungen und Kritik sowie 
Wertungen umfassen.27 Zudem haben andere Künstler Sōsekis Werke und Fortset-
zungsfolgen für Magazine und Zeitungen illustriert, neben Goyō sind dies Kobayashi 
Mango 小林萬吾 (1870–1947), Noda Kyūho 野田九浦 (1879–1971) und Natori Shunsen 
名取春仙 (1886–1960). Die Vorstellung dieser zum Teil kaum beachteten Künstler und 
ihrer Netzwerke ist Hauptuntersuchungsgegenstand im dritten Kapitel dieser Arbeit. 
Es wird deutlich, dass Masaoka Shiki 正岡子規 (1867–1902)28 nicht nur für Sōseki, son-
dern auch für einige der vorzustellenden Künstler eine wichtige Bezugsperson war. 
Ferner ist ein Konzept von Zusammenarbeit oder gassaku 合作 („das gemeinsame, in 
einer Gemeinschaftsarbeit geschaffene Werk“), insbesondere bei Schriftstellern, Farb-
holzschnittkünstlern und Verlegern zur Fertigung von Objekten in der Edo-Zeit zu 
berücksichtigen. Diese kollaborative Idee und Praxis übte einen prägenden Einfluss auf 
Sōsekis Verständnis der Rolle von Illustrationen in literarischen Werken aus.29

Dass Sōseki das Buch im umfassenden Sinn als Gesamtkunstwerk versteht – also 
nicht lediglich als Medium für den Text, sondern als Werkganzes, das durch visuell 
textliche Zusammenarbeit wirkt –, schlägt sich auch in seiner Korrespondenz nieder. 
Sōseki schreibt in einem Brief vom 5. August 1905 an den Literaturwissenschaftler für 
Anglistik und seinen ehemaligen Schüler Nakagawa Yoshitarō 中川芳太郎 (1882–1939) 
über die Veröffentlichung seines Erstlingswerks Wagahai wa neko de aru in Buchform:

I’m happy we could release a beautiful book [utsukushii hon うつくしい本]. I don’t care 
if it’s too expensive and doesn’t sell, I’ve simply told the publisher to make it magnificent 
[rippa ni 立派に]. We’re using all kinds of illustration and whatnot, so it might go for one 
yen. In that case, it probably won’t sell at all. Even if it doesn’t, I’m pleased it’s a pretty book 
[kireina hon 奇麗な本].30

27	 Darunter befinden sich zehn Briefe an Fusetsu, dreißig an Goyō und fünfzig an Seifū. Es besteht auch spär-
licher Kontakt zu anderen Künstlern, vgl. weiterführend Kapitel 3 dieser Arbeit.
28	 Er ist ein wichtiger Vertrauter Sōsekis und gilt als Erneuerer der Haiku-Dichtung sowie Begründer des 
shaseibun 写生文 (etwa „Beschreibung nach der Natur, die realistische Darstellung, die literarische Skizze“), 
vgl. für die Übersetzung GJDW Band 3 2022, 876. Er ist ferner Gründer und erster Herausgeber der Literatur-
zeitschrift Hototogisu ホトトギス. Seinen Künstlernamen – Shiki – benutzt er ebenso wie Sōseki erstmals im 
Jahr 1889, vgl. weiterführend Wada 20022014 und Keene 20132016.
29	 Vgl. zur Kollaboration Davis 2015 und Kuwabara 1994. Der Verleger von Farbholzschnitten Watanabe 
Shōzaburō 渡邊庄三郎 (1885–1962) ist eine wichtige Persönlichkeit im Zeitgeschehen. Er ist maßgeblich an der 
Revitalisierung des Farbholzschnittdrucks beteiligt, die heute insbesondere durch shin-hanga 新版画 („Neue 
Drucke“) vertreten ist, vgl. Okamoto/Smith II 1993 und Kapitel 3 dieser Arbeit.
30	 TSZ Band 22 2019, 423 [481], übers. v. Bassoe 2017/2019, 162.
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Entgegen Sōsekis Befürchtung wurde der Roman zum Bestseller und war bereits nach 
zwanzig Tagen ausverkauft. Dabei ist die Buchausgabe des ersten Bandes als haptisches, 
ästhetisch gestaltetes und illustriertes Objekt konzipiert, das inhaltlich ebenso Erfah-
rungen von Sōsekis Auslandsaufenthalt, die oft im Dialog zwischen den Figuren Aus-
druck finden, wie Alltagssituationen und theoretische Konzepte literarisch verarbeitet. 
Somit finden Schriftsteller, Künstler und Verleger einen ineinandergreifenden künst-
lerischen Gesamtausdruck. Retrospektiv beschreibt Aoki Shigeru 青木茂, ehemaliger 
Direktor des Machida-shiritsu kokusai hanga bijutsukan 町田市立国際版画美術館 
(„Internationales Grafikkunstmuseum der Stadt Machida“, 1993–2005), die Publika-
tion als revolutionäres Ereignis in der Geschichte der Meiji-zeitlichen Buchkunst mit 
weitreichendem Einfluss.31 Dies gilt ebenso für die darauffolgende und vollends durch-
komponierte Herausgabe von Yōkyoshū 漾虚集 („Anthologie: In der Leere treibend“, 
1906), einem Sammelband mit insgesamt sieben Kurzgeschichten. Die Untersuchung 
der Bild-Text-Verhältnisse dieser Publikation ist Hauptuntersuchungsgegenstand im 
vierten Kapitel dieser Arbeit.

1.1	 Bild-Text-Verhältnisse und ihre Zirkulation
Während der Meiji-Zeit kam es im Bereich der Kunst und Literatur zu besonders deut-
lichen Zäsuren. Die grundlegende Frage, was Kunst oder Literatur seien beziehungs-
weise sein könnten, wurde in vielfältiger Weise aufgeworfen und in unterschiedlichen 
Medien ausgehandelt. Ayelet Zohar und Alison J. Miller fassen 2021 zusammen: „[A]rt 
and visual culture were central to political change and pushed forward social modi-
fications. Artistic discourse impacted how Japan envisioned itself vis-a-vis the rest of 
Asia, its own history, and the Western power.“32

Diese Aushandlung spiegelt sich folglich in der Institutionalisierung und Musea-
lisierung von Kunst und Literatur wider, ebenso in der Gründung von künstlerischen 
Kollektiven und einschlägigen Zeitschriften. Im Gegensatz zu ephemeren Ausstellun-
gen, die als Knotenpunkte von Netzwerken und transnationalem wie -regionalem Aus-
tausch gesehen werden müssen,33 sind Zeitschriften Druckerzeugnisse, die überdauern 
und nicht bloß temporär sind. Im Japan des frühen 20. Jahrhunderts gelten etliche als 
bedeutendste mediale Organe zur Darstellung von künstlerischen Selbstkonzepten.34 
Außerdem sind Kunst- und Literaturzeitschriften Teil der visuellen wie materiellen 
Kultur in Japan – ein Forschungsfeld, das derzeit wissenschaftlich neu bewertet wird. 
Die künstlerischen Entwicklungen sind nach dem Stand der aktuellen wissenschaft-
lichen Diskussionen vor dem Hintergrund zu sehen, dass

31	 Vgl. Aoki 1996, 20.
32	 Zohar/Miller 20212022b, 7.
33	 Vgl. Rosenberg 2012b, 888–920 und Hedinger 2011.
34	 Vgl. Murai 2022, 376.
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[t]he artistic developments of the Meiji period do not form a clear or linear trajectory, but 
rather, they show a series of changes and subsequent reactions. […] In a world of modernist 
binary oppositions the changes created extreme streams of inclusion and exclusion, left and 
right, cosmopolitanism and its reactionaries, and nationalism and colonialism. Therefore, 
we need to see the Meiji period as a pendulum shifting between conflicting discourses.35

Auch im Bereich der Bild-Text-Verhältnisse schlägt sich der dargestellte, wechselhafte 
Diskurs nieder. Unter der Prämisse, dass Kunst- und Literaturzeitschriften, Bücher 
sowie Zeitungen gleichermaßen Objekte, Medien und Träger seien, die als Vermittler 
von materiellen und immateriellen Gütern wie Ideen, Kunstobjekten und Reproduk-
tionen fungierten, werte ich die Bild- und Textgenese bei Sōseki exemplarisch aus. 
Printmedien sind im Allgemeinen zunächst materielle und haptische Objekte.36 Sie 
weisen eine niederschwellige Zugänglichkeit, mit der Möglichkeit zur Regionen über-
greifenden Zirkulation auf. Ebenso fungieren sie als reproduzierende Trägermedien 
für immaterielle wie materielle Bildlichkeit, die sich in Sōsekis Textproduktion wie-
derfindet und mithilfe des erhaltenen Buchnachlasses desselben, dem Sōseki bunko  
漱石文庫 („Sōseki-Archiv“), nachgezeichnet werden kann.

Infolgedessen ist Printmedien als Referenzobjekten eine transregionale Perspek-
tive inhärent, die Verflechtungen und Austauschbeziehungen, grenzüberschreitende 
Interaktionen bei gleichzeitiger Anerkennung von Unterschieden und Ausprägungen 
erlaubt.37 Allgemein gilt die Prämisse, dass 

eine transregionale Perspektive auf die Herausbildung einer verflochtenen Welt [abzielt], 
die Unterschiede anerkennt und im Sinne der Idee einer Welt transzendiert. Der Ansatz 
[…] geht nicht von abgegrenzten, monadischen Nationalstaaten aus, sondern von einer 
Situation der Austauschbeziehungen und der Verflechtung. Im Kern transregionaler Per-
spektiven steht die Einsicht in die konstitutive Rolle von grenzüberschreitenden Interak-
tionen für die Herausbildung und Zukunft der modernen Welt.38

Zentrale Kerngedanken einer transregionalen Perspektive sind folglich Wechselwir-
kungen, die durch Personen und Objekte in Bewegung entstehen. Ausgehend von einer 
regionalen oder nationalen Einheit besitzt diese Herangehensweise, so Monica Juneja, 
ebenso die Möglichkeit zur „dissolution of that unit per se, by revealing its inadequacy 

35	 Zohar/Miller 20212022b, 5 und weiterführend den gesamten Sammelband, vgl. Zohar/Miller 20212022a.
36	 Das Buch wurde bereits unter diesem Aspekt untersucht, vgl. Kornicki 19982001, 39–77; hier auch zur Kul-
turgeschichte des Buches in Japan.
37	 Middell 20182019.
38	 Forum Transregionale Studien o. J., einführend auch Forum Transregionale Studien/Max Weber Stiftung 
2019 und Middell 20182019.



to plausibility, accommodate a deeply polyglot history“.39 Darüber hinaus konstatiert 
die Autorin: „The ‚view from the region‘ has indeed brought forth evidence of complex 
transregional entanglements where biographies of artists, the circulation of works and 
the attempts to define an ‚avant-garde‘ all participated in global constellations.“40 Im 
Grundsatz verfolgt die vorliegende Arbeit einen gleichartigen Anspruch: Sie möchte 
zum einen über Motive und Netzwerke in Bewegung die überregionalen Korrelationen 
und zum anderen durch den entstandenen visuellen Ausdruck im Bild-Text-Verhältnis 
die Vielfältigkeit der Moderne aufzeigen.

Ähnliche Mechanismen manifestieren sich in den Intellektuellennetzwerken der Zeit:

Die Dinge sich räumlich und menschlich ‚näherzubringen‘ ist ein genauso leidenschaft-
liches Anliegen der gegenwärtigen Massen wie es ihre Tendenz einer Überwindung des 
Einmaligen jeder Gegebenheit durch die Aufnahme von deren Reproduktion ist.41

Mit Bezug auf Walter Benjamins Thesen einer wachsenden Ausstellbarkeit und eines 
sich verändernden Verhältnisses der Masse zur Kunst – und daran anlehnend auch 
zur Literatur – möchte ich in meiner Arbeit die Bild-Text-Verflechtungen in Yōkyoshū 
exemplarisch analysieren (vgl. Kapitel 4). Dabei stütze ich mich auf die Hypothese, dass 
neben dem Original auch dessen Reproduktion zentrale Faktoren für die Betrachtung, 
Entwicklung und Erinnerung an und für das Wissen über Kunst darstellen.42 Zugleich 
sind die Nahbarkeit oder Zugänglichkeit und die infolgedessen möglich werdende Ver-
arbeitung wichtige Elemente in Sōsekis Textproduktion.

Zunächst muss hierfür das zu untersuchende Moment der Text- und Bildreferenzen 
konkretisiert werden. Allgemein können diese textlichen und visuellen Wechselwir-
kungen in verschiedene Ebenen eingeteilt werden. Diese sind nicht unabhängig von-
einander, sondern hybrid und membranhaft verbunden. Daher wäre es auch denkbar, 
die Gegenstände aus einer anderen Sichtweise als der nachfolgend von mir vorgestell-
ten zu untersuchen. Der Kunsthistoriker und Objektforscher Philippe Cordez verweist 
auf dieses Spannungsfeld:

39	 Juneja 20152019, 27. Monica Juneja führt exemplarisch In Pursuit of Universalism von Alicia Volk (vgl. Volk 
2010) als eine solche Studie zur Reevaluierung an. Vgl. weiterführend zur Revision des Modernebegriffs im 
Kunstbereich Juneja 2018.
40	 Juneja 20152019, 26.
41	 Benjamin 19362015, 15.
42	 Scholes 2010, 75f.
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Bilder erschöpfen sich nicht in ihrem objekthaften Charakter. Es gibt nicht-materielle Bil-
der, die im Kopf wirken und auch durch Sprache hervorgerufen werden können. Ander-
seits können Objekte Bilder sein, eine Bebilderung aufweisen, visuellen Charakter oder 
einen ikonischen Status haben, aber sie müssen es nicht, und sie sind keinesfalls darauf 
zu reduzieren.43

Unter Beachtung dessen möchte ich die nachstehenden Ebenen oder Marker für Bild-
Text-Verhältnisse definieren: (1) das literarische Modell/die literarische Quelle, vice 
versa das bildnerische Modell/die bildnerische Quelle; (2) das textbegleitende (inhalt-
lich unabhängige) oder textillustrierende (inhaltlich abhängige) Bild; (3) das visuell-
narrative Bild;44 (4) die Nennung von Kunst und Künstlern – auch Ekphrasis4545 genannt 
 – sowie die Beschreibung dieser und zuletzt (5) das Evozieren von Bildern und visuellen 
Vorstellungen durch Sprache.46 Bei der letzten Kategorie kann zusätzlich zwischen der 
Intention des Autors oder Autorin und der Vorstellung der Lesenden unterschieden 
werden, da diese nicht zwangsläufig kongruent sein müssen.

Zudem muss festgehalten werden, dass das Wechselspiel und die Codierung sowie 
Decodierung von Text und Bild der zeithistorischen, geografischen Sozialisierung, 
dem Bildungsniveau und Wissen sowie dem individuellen und kollektiven Gedächt-
nis unterliegen; was jedoch nicht bedeutet, dass Bild und Text dort verbleiben müssen. 
Vielmehr muss man von einer permanenten Neu- und Rekontextualisierung ausgehen, 
die auch eine Neucodierung von Bildern und Texten sowie deren Sinnerzeugungen mit 
sich bringt. Dadurch erhalten bildnerische und textuelle Motive, aber ebenso Symbole 
neue Bedeutungsschichten, weshalb ein Konzept von Bedeutungsdimensionen, das 

43	 Cordez 2014, 3.
44	 Köhn stellt in seiner Arbeit zu den Traditionen visuellen Erzählens in Japan ein Dreischichtenmodell für 
Visuo-Narrationen auf, das eine (1) Mikro-, (2) Makro- und (3) Supraschicht nutzt, um (1) die Menge der mög-
lichen Gestaltungselemente, (2) die einzelnen konkreten Realisationen der Gestaltungselemente sowie (3) die 
allgemeinen Regeln und Konventionen folgenden Realisationen von (2) zu beschreiben und damit einzelne 
Funktions- und Ausdrucksweisen abbilden und gleichzeitig Universalität ausdrücken zu können, vgl. Köhn 
2005, 84. Das System bedient sich dabei einer semiotischen Codierung; zudem soll damit sichergestellt wer-
den, dass Bild und Text im Medium der visuellen Narration eine gleichwertige Behandlung erfahren, vgl. Köhn 
2005, 103.
45	 Diese auch bei Sōseki bereits mehrfach untersuchte Variante „bezeichnet ursprünglich die Beschreibung 
von Gegenständen, Personen, Orten, Zeiten, aber auch Ereignissen, von so umfassender Art, dass diese damit 
 ‚zu Gesicht gebracht‘ werden […]. Das lateinische Synonym descriptio hat den umfassenden Sinn ‚Beschrei-
bung‘ behalten, während E. heute fast ausschließlich im eingeengten Sinn von ‚Kunstbeschreibung‘ gebraucht 
wird“, Löhr 20032011a, 99 [MLK].
46	 Maeda Ai 前田愛 sieht genau hierin den Bruch im Verhältnis von Bild und Text im japanischen Kontext 
der Moderne. Dabei argumentiert er unter Berücksichtigung von Tsubouchi Shōyōs 坪内逍遥 (1859–1935) 
Shōsetsu shinzui 小説神髄 („Die Essenz des Romans“, 1885) für eine visuelle Revolution, die durch technische 
Umstellungen vom Holzschnittdruck zu demjenigen mit beweglichen Lettern sowie im kunsttheoretischen 
von den Debatten ‚Kunst als Idee‘ und ‚Kunst als Mimesis‘ begleitet wird. Vereinfacht zusammengefasst seien 
die Illustrationen zuvor notwendig gewesen, um den Text zu unterstützen, erlebt werde nun ein Wandel hin 
zur bildevozierenden Sprache, die mit weniger oder gar ohne Illustrationen auskomme, vgl. Maeda 19792004.



durch Transfer und Zirkulation – materieller und immaterieller Art – bestimmt wird, 
hilfreich zu sein scheint.

In der Moderne sind Bild-Text-Verhältnisse stark durch technische Neuerungen 
und eine voranschreitende Kommerzialisierung geprägt. Dabei sind die von mir im 
Folgenden untersuchten Illustrationen nur ein Teilbereich eines weitaus umfassen-
deren Bild-Text-Kosmos. In diesen fallen unter anderem ukiyo-e 浮世絵 („Bilder der 
fließenden Welt“), Bildpostkarten oder ehagaki 絵葉書, aber auch die (Souvenir-)Foto-
grafie sowie Kunst-, Literatur- und Kaufhausperiodika, die in der Zeit der Jahrhundert-
wende eine regelrechte Bilderflut in diversen Medien hervorgerufen haben. Zugleich 
rezipieren sich diese inter- und intramedial und beeinflussen sich korrelativ.

Ein Beispiel ist die Bildpostkarte, ein Medium, das auch Sōseki nutzte und positiv 
aufnahm.47 Ob handbemalt oder gedruckt (als Schnitt oder fotografische Reproduk-
tion), die Bildpostkarte muss nach ihrer Deregulierung im Jahr 1900 als ein besonderer 
Katalysator der Zeit angesehen werden, der integraler Bestandteil des Kommunikati-
onswesens sowie der Zirkulation von Bildern war. Die Postkarte besitzt ein breites Aus-
drucksspektrum: Sie illustriert Auslandsaufenthalte, Reisen und Sehenswürdigkeiten, 
verbildlicht künstlerische Diskurse, vermarktet neue Produkte und Orte des Kommer-
zes, propagiert architektonischen Fortschritt sowie Kriegsgeschehen und formt nos-
talgische Stereotypen. Die in diesem Medium genutzten Techniken wie Holzschnitt, 
Lithografie und Fotografie folgen den Mustern der Sinngenerierung und sind als sol-
che erforscht.48 Im Fokus der wissenschaftlichen Auseinandersetzung standen ferner-
hin technik- und medienübergreifende sowie themengebundene Fragestellungen, wie 
beispielsweise im Zusammenhang mit dem Japanisch-Russischen Krieg in den Jahren 
1904 und 1905.49 Im Gegensatz dazu umfasst der von mir analysierte Teilbereich die 
Illustration und das Design in Prosa beziehungsweise Fiktion, konkret in den Werken 
Sōsekis, mit Ausblick auf das Künstlerœuvre, in einem ungleich vielfältigeren Jahr-
hundert der Bilder.50

47	 Vgl. Nakajima/Nagashima 2016 und Kapitel 2.1.1.3 dieser Arbeit.
48	 Vgl. einführend zum Medium der Bildpostkarte Nihon keizai shinbunsha 2004 und Linhart 2022.
49	 Vgl. Sharf/Nishimura Morse/Dobson 2005.
50	 Dieses Jahrhundert der Bilder umfasst verschiedene Techniken der Produktion und Möglichkeiten zur 
Vervielfältigung wie Druckverfahren und Fotografie, es ist besonders geprägt von einer sich stets demokratisie-
renden Zugänglichkeit. Zudem müssen Bilderkonstruktionen medienüber- und -ineinandergreifend gedacht 
werden. Vgl. ein- und weiterführend zur Fotografie in Japan u. a. Tucker 2003, Delank 2008, Kühn 2015 und 
Gartlan 2016. Vgl. für das Gefüge Yokohama-e als Farbholzschnittprodukt und der Fotografie sowie für deren 
wechselseitige Wirkungen, unterschiedliche Adressatenkreise und behandelte Sujets Schulenburg 2016a. Ste-
phan von der Schulenburg argumentiert für ein paradoxes Nebeneinander von Bildern, die eine Welt im Wan-
del zeigen. Auf der einen Seite stehen Yokohama-e als Farbholzschnitte, die insbesondere zeittypische Neue-
rungen für ein japanisches Publikum umsetzen. Auf der anderen Seite findet sich die Fotografie, die zunächst 
ein romantisierendes Idealbild, speziell für ausländische Käuferkreise, abbildet, vgl. Schulenburg 2016b, 18–19. 
Vgl. zur fotografischen Realität und Imagination in der Literatur sowie zum Autor als Fotografen und Flaneur 
Sakaki 2015, Schulz 20212022, insbesondere 186–187, und Bassoe 2022. Dieser Aspekt ist ebenso Teil der Visuali-
tät der Meiji-Zeit, jedoch nicht Untersuchungsgegenstand dieser Arbeit. Vgl. zur frühen Zeitungsillustration 
speziell Foxwell 2018.
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1.2	 Diskurs- und Forschungslage

Der wissenschaftliche Diskurs und die populäre Auseinandersetzung mit Natsume 
Sōseki sind inzwischen bibliotheksfüllend. Neue Sichtweisen und Fragestellungen wer-
den stetig an das Werk sowie seinen Urheber herangetragen. Besonders die Jubiläums-
jahre 2016, das hundertste Todesjahr, und 2017, das hundertfünfzigste Geburtsjahr des 
Schriftstellers, gaben Anlass zu Neuevaluierungen. Etliche Studien, Neuauflagen sowie 
eine Gesamtausgabe der Werke Sōsekis, die vom Iwanami shoten herausgegebene Tei-
hon Sōseki zenshū 定本漱石全集 („Sōseki-Gesamtausgabe: Standardtexte“, 2016 bis 
2020 [TSZ])51 mit 29 Bänden, wurden in den vergangenen Jahren publiziert. Allein seit 
2016 finden sich 1.060 Einträge für [Natsume Sōseki] 夏目漱石 in der Datenbank des 
Citation Information National Institute of Informatics (CiNii), darunter knapp sieben-
hundert Artikel, fast dreihundert Bücher und sechzehn Dissertationen.52 Ebenso wurde 
am 24. September 2017 das Shinjuku-kuritsu Sōseki sanbō kinenkan 新宿区立漱石山房
記念館 („Sōseki sanbō-Gedenkmuseum des Stadtbezirks Shinjuku“)53 in Tōkyō eröffnet. 
Das Gedenkmuseum mit permanenten wie temporären Themenausstellungen, eigener 
Bibliothek, Veranstaltungsräumen und Rekonstruktion des Studienzimmer Sōsekis 
kann als wichtiger Ort der Begegnung, Forschung und Interessengenerierung gese-
hen werden, der dazu beiträgt, visuell-haptische Ebenen in den Diskurs einzuführen.54

Bevor ich die Forschungsentwicklung und -lage zu Sōseki und spezifisch zu den 
Bild-Text-Verhältnissen grob skizziere, müssen noch drei in der letzten Dekade publi-
zierte Standardwerke zur Sōseki-Forschung genannt werden: (1) das federführend von 
dem japanischen Literaturkritiker Komori Yōichi 小森陽一 zusammen mit Kolleginnen 
und Kollegen herausgegebene Sōseki jiten 漱石辞典 („Sōseki Wörterbuch“, 2017, [SJ]), 
das als unerlässliches Lexikon unter anderem zu Personen, Zeit, Lebensumständen, 
Orten, Motiven, Gedanken, Medien und Werken gilt; (2) das Natsume Sōseki shūhen 
jinbutsu jiten 夏目漱石周辺人物事典. Biographical Dictionary of Natsume Soseki and 
His Circle (NSSJJ), das von dem ausgewiesenen Sōseki-Forscher Haratake Satoru 原武
哲 und anderen im Jahr 2014 veröffentlicht wurde; sowie (3) die erste englischsprachige 

51	 Diese zwischen 2016 und 2020 publizierte Gesamtausgabe liegt der Arbeit als Referenzwerk für die Texte 
Sōsekis zugrunde.
52	 Im Japanischen angegeben als NII gakujutsu jōhō nabigēta NII 学術情報ナビゲータ, vgl. CiNii https://cir.nii.
ac.jp/all?q=夏目漱石&from=2016&until=2025&count=20&sortorder=0. Darunter befindet sich auch eine Dis-
sertation über den im Kapitel 4 dieser Arbeit behandelten Sammelband Yōkyoshū, die jedoch die Illustrationen 
außen vor zu lassen scheint, vgl. Huang 2017. Insgesamt finden sich ohne zeitliche Filterung 6.845 Einträge in der 
Datenbank, vgl. CiNii https://cir.nii.ac.jp/all?q=夏目漱石&count=20&sortorder=0, jeweils 3. Dezember 2025.
53	 Vgl. SSK https://soseki-museum.jp sowie Shinjuku-ku bunkakankōsangyō-bu bunkakankō-ka 2017. Wei-
terführend, für visuelle Eindrücke der Rekonstruktion aus meiner persönlichen Sicht, siehe den Beitrag in der 
Reihe #MWSLieblingsorte der Max Weber Stiftung, vgl. GAB https://gab.hypotheses.org/7379, jeweils 3. Dezem-
ber 2025. Die Originalobjekte befinden sich größtenteils im Museum für Moderne Literatur Kanagawa, die 
Printmedien in der Tōhoku-Universitätsbibliothek, vgl. Kapitel 1.3 dieser Arbeit.
54	 Das Medium der Ausstellung ist allgemein als Vermittler in der Lage, Wissen über Gegenstände einem 
Publikum darzubieten, zu ordnen und in Beziehung zu setzen. Insbesondere im Bereich der Visualität stellt 
es damit ein unerlässliches Bindeglied dar, weshalb ich im weiteren Verlauf darauf erneut eingehen werde.



Biografie Sōsekis aus dem Jahr 2018: Sōseki. Modern Japan’s Greatest Novelist. Verfasst 
wurde Letztere von dem Japanologen John Nathan mit dem Ziel, „to liberate Sōseki 
from the limitations of an exceptionalist characterization as a Japanese novelist and to 
install him alongside other great writers of global literature where he belongs“.55 Diese 
Publikation lässt wesentliche Rückschlüsse auf Sōsekis intellektuelles Netzwerk zu.

Eine Beschäftigung mit und Untersuchung von Sōsekis Werken fand bereits zu Leb-
zeiten des Autors statt. Ein bis heute wichtiger Einschnitt erfolgte in den 1950er Jahren 
mit Etō Juns 江藤淳 (1932–1999) Studie Natsume Sōseki 夏目漱石 („Natsume Sōseki“, 
1956),56 die durch die fünfbändige Reihe Sōseki to sono jidai 漱石とその時代 („Sōseki 
und seine Zeit“, 1970 bis 1999) ausgeweitet wurde.57 Das bis dahin vorherrschende 
und akzeptierte Sōseki-Bild wird in diesen Veröffentlichungen aufgebrochen, sodass 
fortan der Diskurs dominiert wird – so formuliert es die Literaturwissenschaftlerin 
Angela Yiu – von einem „Sōseki who embraced his own darkness and faced his own 
moral questions as he handled the tension between self and other, Japan and the West, 
the individual and the nation“.58 Folglich stehen bei der Untersuchung von Sōsekis 
Opus gesellschaftliche Problematiken vor dem Hintergrund des historischen Kontex-
tes und im Spannungsfeld von Dichotomien (Selbst – Andere, Japan – Westen, Indivi-
duum – Kollektiv [Nation]) im Vordergrund.

Ein weiterer wichtiger Aspekt wird in den späten 1980er Jahren aufgearbeitet: Die 
Debatte bringt den Begriff bunretsu no sōtai 分裂の総体 („gespaltenes Ganzes“) her-
vor und gibt somit den hybriden, vielfältigen und unterschiedlichen Werken Sōsekis 
einen theoretischen (Nähr-)Boden.59 Im Jahr 1998 erweitert Angela Yiu mit Chaos and 
Order in the Works of Natsume Sōseki die englischsprachige Sōseki-Forschung. In dieser 
Publikation entwirft die Wissenschaftlerin ein theoretisches Konzept von Chaos und 
Ordnung für die japanische Literatur, geprägt vom sich bedingenden Wechselspiel im 
kreativen Schreibprozess Sōsekis. Der Ansatz mündet in einer (Re-)Evaluation beste-
hender und moderner Literaturformen und -sprachen. Dieses Spannungsfeld mit Ver-
weis auf die Moderne bestimmt auch gegenwärtig noch den Diskurs und die Sichtweise 
auf Sōsekis Werke; so beispielsweise in Michael K. Bourdaghs A Fictional Commons: 

55	 Nathan 2018, XI. Die Hashiguchi Brüder Hashiguchi Mitsugu 橋口貢 (1872–1934), der auf Sōsekis frühes 
Kunstverständnis großen Einfluss hat, und Hashiguchi Goyō 橋口五葉 (1881–1921), der die frühen Werke in 
Buchform illustriert, finden darin jedoch keine Erwähnung. Zugleich nimmt Tsuda Seifū 津田青楓 (1880–1978) 
eine prominente Rolle ein.
56	 Diesem Werk gehen einzelne Veröffentlichungen in der Zeitschrift Mita bungaku 三田文学 als Natsume 
Sōseki ron 夏目漱石論 („Natsume Sōseki Theorie“) in den Jahren 1955 und 1956 voraus, die Etō damals noch als 
Student verfasst. Etō Jun verwendet in diesen Jahren auch zum ersten Mal sein Pseudonym. Er gilt als wichtiger 
Literaturkritiker und Sōseki-Forscher. Ihm wurde 2019, zu seinem 20-jährigen Todesjahr eine Ausstellung im 
Museum für Moderne Literatur Kanagawa gewidmet, vgl. KKB https://www.kanabun.or.jp/exhibition/9449/, 
3. Dezember 2025 und Kōeki zaidan hōjin Kanagawa bungaku shinkōkai 2019.
57	 Vgl. Etō 1970–1999.
58	 Yiu 1998, 10, vgl. weiter 6–12 für einen verständlichen Überblick über die bis dahin verfasste Sōseki-
Forschung in Japan.
59	 Vgl. Yiu 1998, 10.
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Natsume Sōseki and the Properties of Modern Literature60 aus dem Jahr 2021. Ein neuer, 
sehr interessanter Ansatz wurde durch die Herausgebenden des Journals Review of 
Japanese Culture and Society, Band 29, einem Sonderband mit dem Titel Reading Sōseki 
Now, formuliert. Hier versuchen die zusammengetragenen Beiträge nicht, „[to create] 
another version of what we have come to call the ‚big Sōseki‘ – the one who personified 
the great dilemmas of modernity and morality in Japan, but a crowd of ‚little Sōseki’s‘ 
who keep slipping from our grasp, reminding us of how much more of him there is to 
know“.61 Ziel ist es also, der Diversität des Werks Sōsekis gerecht zu werden und einen 
Absolutheitsanspruch zu negieren. Diesem Vorgehen und der zugrunde liegenden Prä-
misse möchte ich mich mit meiner Untersuchung anschließen.

Gleichzeitig bleibt ein großes Desiderat der Sōseki-Forschung bestehen: die Illus-
trationen, die den Erstausgaben seiner Werke beigefügt waren und von wegweisen-
den zeitgenössischen Künstlern stammen. Bisher fanden sie kaum Beachtung. Abge-
sehen von Etō Juns Dissertationsschrift Sōseki to Āsā ō densetsu 漱石とアーサー王 
傳説 („Sōseki und die König-Artus-Legende“, 19751991) und Sadoya Shigenobus bereits 
erwähnte Studie Sōseki to seikimatsu geijutsu (1982) sind die Bild-Text-Referenzen 
ebenso wie die verantwortlichen Künstler in Sōsekis Werken oft nur Randnotizen. 
Die Textebene steht stattdessen stark im Vordergrund. Erst in den letzten Dekaden hat 
eine systematische Beschäftigung mit der Visualität begonnen, die sich von den in der 
Bildtheorie und -wissenschaft geführten Debatten um den pictorial turn (1992, W. J. T. 
Mitchell) und den iconic turn (2004, Gottfried Boehm) nährt.62 Die Gründe für diese 
Forschungslage sind vielfältig. Zum einen sind die Illustrationen nur in den Erstausga-
ben enthalten, während sich in späteren Textausgaben meist nicht einmal ein Hinweis 
auf sie findet.63 Zum anderen ist Sōseki hauptsächlich Untersuchungsgegenstand text-

60	 Vgl. Bourdaghs 2021.
61	 Abe Auestad/Tansman/Vincent 2017/2019, 8.
62	 Die Debatte kann verkürzt wie folgt dargestellt werden: „Die zentrale, hermeneutisch orientierte Frage 
von Boehm besteht darin, wie Bilder Sinn erzeugen und worin das Originäre einer solchen bildlichen Bedeu-
tungskonstitution liegt. […] Dagegen stellt Mitchell – eher kulturtheoretisch orientiert – die Ikonologie in den 
Zusammenhang mit Ideologie und Ideologiekritik und verfolgt derzeit die vitalistisch oder gar animistisch 
anmutende Frage danach, was Bilder ‚wollen‘“, Rimmele/Sachs-Hombach/Stiegler 2014b, 17. Gleichzeitig müs-
sen neuere Forschungsbemühungen der Object und Material Studies mit einbezogen werden, insbesondere 
da Schrift sowie festgehaltene Bilder ein materielles Trägermedium benötigen und der Gedanke des Gesamt-
kunstwerks die Ausführung als Objekt ebenso umfasst, vgl. Kapitel 4 dieser Arbeit zur Umsetzung des Sam-
melbands Yōkyoshū. Eine weitere Aufschlüsselung dieser Thematik ist im Rahmen der vorliegenden Studie 
nicht möglich, vgl. ein- und weiterführend zu Material Culture Gerritsen/Riello 2015 und Gerritsen/Riello 2016, 
zur objektbasierten Herangehensweise MacGregor 20102012 (ein Format, das mehrfach aufgegriffen wurde) und 
Großmann/Krutisch 2013 sowie unter dem Aspekt des Objekts als Konsumgut Trentmann 20162017.
63	 Zugleich liegen für Sōsekis erstveröffentlichte Prachtausgaben in Buchform Faksimileausgaben vor, die als 
Reihe mit dem Namen Meicho fukkoku Sōseki bungakukan 名著復刻漱石文学館 („Sōsekis Literaturkorpus: 
Neuauflage von Meisterwerken“) vom Nihon kindai bungakukan 日本近代文学館 („Museum für japanische 
moderne Literatur“) zwischen 1974 und 1982 herausgegeben wurden. In der Forschung scheinen diese jedoch 
selten beachtet zu werden. Eine allgemeine Zugänglichkeit zu den Erstausgaben ist seit wenigen Jahren bereits 
durch digitale Sammlungen und Repositorien gegeben, jedoch ist es die Ausnahme, dass diese in Farbe vorlie-
gen, anders Meian 明暗 („Licht und Schatten“, 1917) in der Nationalen Parlamentsbibliothek in Tōkyō, vgl. NDL 



orientierter literatur- und kulturwissenschaftlicher Forschung. Aus kunsthistorischer 
Sicht sind zum Letzten Buchillustrationen weiterhin ein Nischenthema, nur selten 
werden diese interdisziplinär zusammen mit Texten gedacht.

Daraus ergibt sich, dass der Fokus im Bereich der bildwissenschaftlichen und kunst-
historischen Sōseki-Forschung meist auf den theoretischen Konzepten, Vorbildern, 
oder den schriftlich erwähnten Kunstwerken und ihren Beschreibungen liegt, also auf 
der Ekphrasis – so beispielsweise auch im Artikel von Timothy J. Van Compernolle 
Writing the Visual in Meiji Japan: Painting in the Fiction of Natsume Sōseki (2022).64 
Selten stehen Buchillustrationen in Verbindung mit Künstlern und den Werkgenesen 
im Mittelpunkt. Ebenso werden in der bisherigen Forschung nur vereinzelt Autor und 
Künstler in einem kooperativen Verhältnis zusammengedacht. 

Wie bereits oben angedeutet, beginnt dieser Umstand langsam aufzuweichen, was 
sich nicht zuletzt an den nachfolgend aufgeführten Publikationen exemplarisch bele-
gen lässt. Zudem zeigen neuere Ausstellungen überblicksmäßig oft die entstandenen 
Illustrationen oder das Buchdesign für Autoren und Autorinnen aus der Perspektive 
der illustrierenden Kunstschaffenden vor dem Hintergrund des Gesamtwerks.65 Die 
analytische Aufarbeitung einzelner Motive in Verbindung mit dem Text steht aller-
dings noch aus oder muss überarbeitet werden.66 Die vorliegende Studie versucht unter 
anderem durch die exemplarische Analyse des Sammelbands Yōkyoshū einen Beitrag 
in diesem Feld zu leisten.

Untersuchungen wie Itō Hiromis 伊藤宏見 Natsume Sōseki to nihon bijutsu 夏目漱石
と日本美術 („Natsume Sōseki und die japanische Kunst“, 2012) oder Furuta Ryōs 古田亮 
Tokkō Sōseki no bijutsu sekai 特講漱石の美術世界 („Sondervorlesung Sōsekis Welt der 
Kunst“, 2014) zeigen das breite Kunstverständnis des Autors und die Verarbeitung von 

(Signatur: KH426-14) https://dl.ndl.go.jp/info:ndljp/pid/1904876 oder Yōkyoshū in der Staatsbibliothek zu Ber-
lin, vgl. SBB (Signatur: Libri japon. 3172) http://resolver.staatsbibliothek-berlin.de/SBB0001DDAD00000000, 
jeweils 3. Dezember 2025.
64	 Mit den Worten der Herausgebenden des Sammelbands ausgedrückt, zeigt Van Compernolle, dass die  
 „visual representations of women in Sōseki’s work show the intellectual insecurity of the male protagonists, as 
they fail to understand the modern women“, Köhn/Weber 2022, 19, vgl. Van Compernolle 2022. Dabei fokus-
siert sich seine Analyse insbesondere auf die textliche Beschreibung in frühen Werken. Wenngleich Van Com-
pernolle darauf hinweist, dass der Begriff der Ekphrasis im japanologischen Diskurs eher ungebräuchlich ist 
(vgl. Van Compernolle 2022, 59), so ist die Untersuchung der verbalen Skizzierung visueller Repräsentation 
und imaginierter Generierung bereits bekannt. Mit diesem Thema befasst sich ausführlich auch Agathe Tran 
in ihrer Dissertation Language and Visual: A Study on the Aesthetic Effectiveness of Natsume Sōseki’s Fictions 
(1867–1916), die unter Betreuung von Cécile Sakai entstand, vgl. Tran 20222023.
65	 Vgl. zu Hashiguchi Goyō unter anderem Iwakiri 1980, zu einer umfassenden Publikation zu Goyōs Buch-
einbandgestaltungen exemplarisch die Ausstellung Tōkyō shinbun 2011 sowie zu Tsuda Seifū die Ausstellung 
Kita 2020a und die eigens herausgegebene Publikation zu Einbandgestaltungen Tsuda 1974.
66	 Wie bereits angesprochen, gehören die folgenden drei zu den wenigen wegweisenden Werken, die sich 
früh mit der Bild-Text-Thematik auch auf der illustrierenden oder begleitenden Ebene beschäftigen: Etō 19751991 

und Shigenobu 1982 sowie Iwakiri 1980. Nichtsdestotrotz bedarf es infolge der vermehrten Zugänglichkeit von 
Archivmaterialien und Kunstjournalen aus der Meiji-Zeit einer Revision.
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Kunst in seinen Werken.67 Buchillustrationen werden jedoch abermals weitestgehend 
außen vor gelassen. Die Ausstellung und der begleitende Katalog Natsume Sōseki no 
bijutsu sekai 夏目漱石の美術世界. Natsume Soseki and Arts (2013)68 verdeutlichen das 
vielfältige Verhältnis von Sōseki zur Kunst. Der Katalog gibt eine ausgewogene Aus-
wahl an Referenzbeispielen und legt facettenreich die Verflechtungen des Autors mit 
der Kunst dar. Verknüpfungen von literarischen und illustrierenden ergo buchgestal-
terischen Referenzen, aber auch der Stellenwert der europäischen Kunst der Jahrhun-
dertwende werden dabei angerissen. Auch wenn dieser wissenschaftliche Beitrag als 
Überblick und Anstoß zur weiteren Forschung in Form von Fallstudien begriffen wer-
den kann, weist er in seiner Ausgestaltung diverse Fehlstellen auf: Es werden nur holz-
schnitthaft die theoretischen Konzepte des Kulturtransfers und der Imitation aufge-
bracht, die Œuvres der illustrierenden Künstler werden bloß skizziert. Zugleich ist der 
zeitgenössische Diskurs über Kunst und Literatur inhaltlich nur angedeutet. Zugunsten 
eines Gesamtüberblicks mit einzelnen Schlaglichtern und Themenbereichen wird die 
analytische Differenziertheit meist fast gänzlich aufgegeben.

Die Publikationen und Ausstellungen Buch und Literatur: Japan 1905–1931 (1990),69 
China und Japan in Buchkunst und Graphik: Vergangenheit und Gegenwart (1995) und 
Literarische Bilderwelten des 20. Jahrhunderts: [...] Japanische Buchillustration 1850–1985 
(1996),70 Bungaku no sashi-e to sōtei ten 文学の挿絵と装幀展 („Ausstellung zu Literatur-
illustrationen und Einbandgestaltungen“, 1997)71 sowie Shijō no yūtopia: kindai nihon no 
kaiga to bijutsu zasshi 1889–1915 誌上のユートピア：近代日本の絵画と美術雑誌 1889–
1915. Utopia of Images and Letters: Japanese Modern Art and Art Magazines, 1889–1915 
(2008)72 thematisieren das Bild-Text-Verhältnis vertiefter und leisteten wichtige Vor-
arbeiten zu diesem Promotionsvorhaben. Auch in diesen Katalogen bilden die Illust-
rationen zu Sōsekis Werken nur ausgewählte Beispiele; Gesamtüberblick und -darstel-
lung sowie Präsentationsformen in Ausstellungen stehen stattdessen im Vordergrund.

Mein Forschungsvorhaben versteht sich als ein analytisch aufgearbeitetes Fallbei-
spiel zur Buchillustration der Werke Sōsekis mit Fokus auf dem jeweiligen Bild-Text-
Verhältnis und unter Berücksichtigung von Künstler und Kontext. Diskurse zu trans-
nationalen und -kulturellen Verflechtungen mit Implikationen der Moderne flankieren 

67	 In diesem Themenspektrum ist jüngst eine neue Arbeit erschienen, auf die der Verfasser weiterführend 
hinweisen möchte, vgl. Honda 2024; sie konnte jedoch nicht mehr in die vorliegende Untersuchung einbezo-
gen werden.
68	 Die Ausstellung wurde im Kunstmuseum der Präfektur Hiroshima, dem Universitätsmuseum der Kunst-
akademie Tōkyō und im Kunstmuseum der Präfektur Shizuoka gezeigt, vgl. Tōkyō geijutsu daigaku daigaku 
bijutsukan/Tōkyō shinbun 2013. Eine kleinere Ausstellung mit ähnlicher Thematik, die Sōsekis Kunstverbin-
dungen darstellt, fand 1989 unter dem Titel Natsume Sōseki to bijutsu 夏目漱石と美術 („Natsume Sōseki und 
die Kunst“) mit begleitendem Katalog im Fuji-Kunstmuseum in der Präfektur Shizuoka statt, vgl. Fuji bijut-
sukan gakugeika 1989.
69	 Vgl. Schamoni et al. 1990.
70	 Vgl. Kritter 1995 und Kritter 1996.
71	 Vgl. Kanagawa bungaku shinkōkai 1997.
72	 Vgl. Kanagawa-kenritsu kindai bijutsukan 2008.



meine Auseinandersetzung. Die Verbindung Sōsekis zur Moderne ist bereits vielfach 
in der Forschung aufgegriffen worden. Er wird grundsätzlich als Kritiker derselben 
verstanden, der in seinen Werken das Spannungsverhältnis vom (scheiternden) Indivi-
duum in der Gesellschaft und technischen wie urbanisierend-städtebaulichen Entwick-
lungen aufgreift.73 Im Bereich der Kunst und der Bild-Text-Verhältnisse möchte ich 
für einen offenen, experimentierfreudigen Sōseki argumentieren, der gemeinsam mit 
Künstlern versucht, die Facetten von Visualität sowie verschiedene technische Mög-
lichkeiten und deren Ausdrucksvermögen auszuloten. Mir geht es nicht um Sōsekis 
Modernekritik, sondern um das Moderne in der Kunst, in den künstlerischen Netz-
werken, um die Offenheit, die die Illustrationen zeigen und damit eine visuelle Teilhabe 
an der Welt manifestieren. Letztendlich steht das Aufkommen des modernen Buches 
im Zentrum, bei dem einerseits die Bildsprache in Verbindung zum Text und anderer-
seits das Buch als haptisches Objekt gedacht werden muss.

Die wichtigsten Vorarbeiten im Bereich des Buchdesigns unter besonderer Beach-
tung von Sōsekis künstlerischen Kooperationen stellen drei Teilkapitel beziehungs-
weise Aufsätze dar: (1) Haga Tōrus 芳賀徹 Kapitel Sōseki no bukku dezain 漱石の 
ブック・デザイン („Sōsekis Buchdesign“, 19841990),74 das unter dem Paradigma des schö-
nen Buches75 eklektisch einige Werke Sōsekis untersucht; (2) Yamada Toshiyukis 山田 
俊幸 Aufsatz Hashiguchi Goyō to Tsuda Seifū no Sōseki bon: āru nūvo kara purimitizumu e 
橋口五葉と津田清風の漱石本：アール・ヌーヴォからプリミティズムへ („Sōseki-Bücher 
von Hashiguchi Goyō und Tsuda Seifū: Vom Jugendstil hin zum Primitivismus“, 2000), 
der die Unterschiede und Veränderungen zwischen den beiden illustrierenden Haupt-
künstlern Goyō und Seifū in den Blick nimmt; sowie (3) eine erste englische Unter-
suchung durch Pedro Thiago Ramos Bassoe, die im Jahr 2019 als Judging a Book by Its 
Cover: Natsume Sōseki, Book Design, and the Value of Art veröffentlicht wurde.76 Bas-
soe macht, wie in der Einführung des Sammelbands ausgeführt wird, in seiner Studie 
Folgendes deutlich: 

73	 Vgl. exemplarisch Langemann/Schulz 1998 und Satō 2002, vgl. weiterführend für eine Analyse, den aktu-
ellen Forschungsüberblick sowie die Folgewirkungen zum Diskurs der Moderne Schulz 2016 und Beck/Mul-
sow 2014.
74	 Vgl. Haga 19841990, 491–518.
75	 Utsukushii hon うつくしい本, wie bereits angemerkt, nimmt Sōseki diese Attribution selbst in einem Brief 
vor, vgl. TSZ Band 22 2019, 423 [481].
76	 Wenngleich der Sonderband Reading Sōseki Now: Review of Japanese Culture and Society (Band 29) mit 
dem Erscheinungsjahr 2017 angegeben wird, wurde die Publikation verzögert erst 2019 veröffentlicht und stellt 
einen wichtigen Beitrag zur gegenwärtigen Forschung dar. Eine japanische Übersetzung erschien im selben 
Jahr als Sōseki no ibasho: Nihon bungaku to sekai bungaku no kōsa 漱石の居場所：日本文学と世界文学の交差. 
Locating Sōseki: At the Intersection of Japanese and World Literature.
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For Sōseki, and for the designers he worked with, the book was a total work of art. He 
valued design less as an illustration of a book’s plot and more for its intrinsic aesthetics. In 
the care Sōseki took with the design of his books, Bassoe sees not only his desire to follow 
the dictates of his own taste, but also his willingness to make room for the taste of others.77

Dieser Auffassung schließe ich mich, gestützt durch die Ergebnisse der vorliegenden 
Untersuchung, an. Ebenso kann als Bassoes Aufsatz als wichtiger Beitrag zum Ver-
ständnis des illustrierenden Bild-Text-Verhältnisses der Meiji-Zeit eingestuft werden.

Zugleich beleuchten jüngst veranstaltete Sonderausstellungen wie Sōseki to Goyō: 
Sōseki wo kandan saseta sōtei gaka 漱石と五葉：漱石を感嘆させた装幀画家 („Sōseki 
und Goyō: Der Einbandkünstler, den Sōseki bewunderte“, 2017) und Sōseki sanbō no 
Tsuda Seifū 漱石山房の津田青楓 („Der Tsuda Seifū von Sōseki sanbō“, 2021)78 erstmals 
monografisch die Künstler-Verbindungen Sōsekis.79 An diese Forschungsvorarbeiten 
schließt meine Untersuchung an – zieht allerdings das zuvor vorgestellte Konzept des 
Gesamtkunstwerks als bedeutungstragende Säule mit ein.

1.3	 Quellen(lage), Vorgehen und Methodik
Das vorliegende Projekt – Illustrating Sōseki – kann auf Material aus mehreren Archiv-
aufenthalten und Nachlassevaluationen sowie Durchsichten von Sammlungen, Zei-

77	 Abe Auestad/Tansman/Vincent 2017/2019, 6, vgl. Bassoe 2017/2019. Bassoes Forschung im Bereich des 
illustrierenden Bild-Text-Verhältnisses geht über diesen Artikel hinaus. Seine Dissertation Eyes of the Heart: 
Illustration and the Visual Imagination in Modern Japanese Literature (2018) beschäftigt sich mit Visualität 
und Buchdesign im Rahmen der Werke von Tsubouchi Shōyō 坪内逍遥 (1859–1935), Ozaki Kōyō 尾崎紅葉 
(1868–1903), Izumi Kyōka 泉鏡花 (1873–1939) und Komura Settai 小村雪岱 (1887–1940), vgl. Bassoe 2018. Die 
Ausdrucksformen Settais im Hinblick auf Buchgestaltung und kommerzielle Kunst hat er jüngst ausgearbeitet, 
vgl. Bassoe 2025.
78	 Vgl. SMG https://www.shikokumura.or.jp/blog/archives/2017/04/30_151856.html und SSK https://soseki-
museum.jp/tenji_archives/5801/, jeweils 3. Dezember 2025 sowie weiterführend Shinjuku-kuritsu Sōseki sanbō 
kinenkan 2021. Die Ausstellung Der Tsuda Seifū von Sōseki sanbō wurde für das Jahr 2020 angekündigt, jedoch 
auf Grund der pandemischen Situation erst im darauffolgenden Jahr eröffnet.
79	 Für den Schriftsteller Mori Ōgai  und den Künstler Harada Naojirō 原田直次郎 (1863–1899) wurde 2013 eine 
korrespondierende Ausstellung gezeigt, vgl. MOK https://moriogai-kinenkan.jp/modules/event/index.php?sm
ode=Monthly&action=View&event_id=0000000228&caldate=, 3. Dezember 2025, vgl. weiterführend Bunkyō-
kuritsu Mori Ōgai kinenkan 2013. Harada studierte in den Jahren 1884 bis 1886 an der Königlich Bayerischen 
Akademie der Bildenden Künste in München und lernte in Deutschland Mori Ōgai kennen. In München ver-
kehrten die beiden Japaner unter anderem mit dem Künstler Julius Exter (1863–1939), vgl. weiterführend Hirner 
2006. Die Aufarbeitung und Untersuchung von Illustrationskunst stößt in den letzten Jahren auf vermehrtes 
Interesse, das unter anderem in dezidierten Ausstellungen mündet und damit einigen Künstlern ein neues, 
wiederentdeckendes oder vertiefendes Moment gibt. Darunter fällt exemplarisch auch die im Jahr 2020 sowie 
aus pandemiebedingten Gründen 2021 erneut gezeigte Ausstellung Kaburaki Kiyotaka and Hirezaki Eiho: Illus-
trations Bringing Color to Modern Literature, die in Tōkyō im Ōta Gedenkkunstmuseum mit korrespondieren-
der Ausstellung im Yayoi-Kunstmuseum gezeigt wurde, vgl. ŌKB http://www.ukiyoe-ota-muse.jp/exhibition/
kiyokata-eiho21 und YYB https://www.yayoi-yumeji-museum.jp/yayoi/exhibition/past_detail.html?id=1585, 
jeweils 3. Dezember 2025, vgl. für eine Vorstellung von Künstlern dieses Genres, wie Mizuno Toshikata  
水野年方 (1866–1908), Takeuchi Keishū 武内桂舟 (1861–1943), Tomioka Eisen 富岡永洗 (1864–1905) und Kajita 
Hanko 梶田半古 (1870–1917), Ōta kinen bijutsukan 2020.



tungen und Zeitschriften zurückgreifen. Um ein stimmiges zeithistorisches Bild zu 
zeichnen, versuche ich in meiner Arbeit, neben dem Nachlass Sōsekis auch den Künst-
lernachlass Hashiguchi Goyōs umfassend auszuwerten, ebenso wie die veröffentlichten 
Kunst- und Literaturperiodika der Zeit.

Benötigtes Quellenmaterial findet sich deshalb hauptsächlich in Archiven, Biblio-
theken und Museen. So habe ich die Natsume Sōseki raiburari 夏目漱石ライブラリ 
(„Natsume Sōseki-Bibliothek“) oder auch Sōseki bunko der Tōhoku daigaku fuzoku 
toshokan 東北大学附属図書館 („Tōhoku-Universitätsbibliothek“), die vor allem aus 
dem Buchnachlass Sōsekis besteht, in einem mehrtägigen Forschungsaufenthalt mit 
Fokus auf Publikationen zur Kunst ausgewertet. Der Bestand umfasst mehr als eintau-
sendsechshundert nichtjapanischsprachige Werke sowie circa eintausendzweihundert 
japanisch- beziehungsweise chinesischsprachige Veröffentlichungen. Darunter befin-
den sich etwa fünfhundert Exemplare, die der Schriftsteller zwischen 1900 und 1902 
während seines Auslandsaufenthaltes in Großbritannien erworben hat. Insgesamt ent-
hält die Sammlung 3.068 Printmedien. Neben Monografien, Periodika und Reihen zu 
Literatur, Geschichte, Philosophie, Wissenschaft und Kunst werden hier Manuskripte, 
Notizen und Tagebücher von Sōseki aufbewahrt. Dadurch dient die Sōseki-Bibliothek 
als primäre Sammlung von Quellenmaterial.80 Da Sōseki nachweislich auch Publika-
tionen zur Verfügung gestellt hat, kann sie somit nicht zuletzt zur Rekonstruktion 
der Gedanken- und Arbeitsgänge des Schriftstellers sowie zur Ermittlung von mögli-
chen visuellen Vorbildern dienen.81 Objekte und weitere Materialien aus Sōseki sanbō 
sind im Kenritsu Kanagawa kindai bungakukan 県⽴神奈川近代⽂学館, dem Museum 
für Moderne Literatur der Präfektur Kanagawa,82 erhalten. Bei der Sichtung habe ich 
unter anderem Produkte der Kollaboration und des Austauschs, wie einen roken 魯硯 
(„Tuschereibestein“) oder das Manuskriptpapier Goyōs, identifiziert, die in die Ana-
lyse miteingeflossen sind.83

80	 Vgl. zu Bibliothek und Archiv TSZ Band 27 2020, 1–137. Stand Juli 2022 umfasste die Online-Datenbank 
Sōseki bunko dētabēsu (SBD) https://www.i-repository.net/il/meta_pub/engG0000398tuldc, 22. Juli 2022, 
2.309 Einträge mit 811 Neuaufnahmen und -einträgen. Insgesamt besteht der Nachlass aus 3.068 Archivalien, 
vgl. TUB https://www.library.tohoku.ac.jp/collection/collection/introduce.html#soseki. Im April 2024 hat die 
Tōhoku-Universität ein neues digitales Archiv eingeführt, das Tōhoku daigaku sōgōchi dejitaru ākaibu/Sōseki 
bunko 東北大学総合知デジタルアーカイプ・漱石文庫 („Digitales Archiv des Gesamtwissens der Tōhoku-
Universität/Sōseki-Büchernachlass“) oder kurz ToUDA. Stand November 2025 finden sich nun 3.116 Einträge 
im digitalen Archiv zu Natsume Sōseki, vgl. ToUDA/SB https://touda.tohoku.ac.jp/collection/database/library/
collection/soseki. Einen einführenden Einblick, verbunden mit themenspezifischen Aufarbeitungen wie den 
in Sōsekis Werken dargestellten Frauenfiguren und deren Modellen (86) oder verschiedenen begleitenden 
Illustrationen, bieten auch Sendai bungakukan 1999 sowie die Webseite der TUB http://www.library.tohoku.
ac.jp/collection/collection/soseki/, jeweils 3. Dezember 2025. Durch eine veränderte Onlinepräsentation und 
Systemumstellung zum digitalen Archiv sind Stand November 2025 weniger Informationen zum Werk, Leben 
und zu Kontakten Sōsekis als zuvor auf den ursprünglich verlinkten Webseiten zu finden. Vgl. zum Aufent-
halt Sōsekis in Großbritannien weiterführend auch Kapitel 2.2 und 2.3 dieser Arbeit.
81	 Vgl. Kapitel 4.2 dieser Arbeit.
82	 Die Sammlung ist digital zugänglich, vgl. KKB https://www.kanabun.or.jp/souseki/index.html, 3. Dezem-
ber 2025.
83	 Vgl. Kapitel 3 dieser Arbeit.
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Im Gegensatz dazu sind die Künstlernachlässe nur teilweise gesammelt erhalten oder 
zugänglich. Der für diese Arbeit primär relevante künstlerische Nachlass Goyōs ist 
jedoch größtenteils im Kagoshima-shiritsu bijutsukan ⿅児島市⽴美術館, dem Kunst-
museum der Stadt Kagoshima, und dem Kagoshima-ken rekishishiryō sentā Reimeikan  
鹿児島県歴史資料センター黎明館 („Kagoshima Präfekturgeschichtsarchiv Reimei-
kan“) gesammelt.84 Des Weiteren habe ich Museen und Sammlungen für andere 
Künstler, unter anderem das Fuefuki-shiritsu Seifū bijutsukan 笛吹市⽴⻘楓美術館 
(„Seifū-Kunstmuseum der Stadt Fuefuki“ für Tsuda Seifū), das Taitō-kuristu shodō 
hakubutsukan 台東区立書道博物館 („Kalligrafie-Museum des Stadtbezirks Taitō“ 
für Nakamura Fusetsu), das Minami arupusu-shiritsu bijutsukan 南アルプス市立 
美術館 („Kunstmuseum der Stadt Minami Alps“ für Natori Shunsen) sowie das bereits 
erwähnte Museum für Moderne Literatur der Präfektur Kanagawa, besucht. Zudem 
haben bei meiner Untersuchung auch im Rahmen von japanischen Ausstellungen ent-
standene Veröffentlichungen und Kataloge besondere Berücksichtigung gefunden.85

Nach der Durchsicht der Zeitungen und Zeitschriften, in denen Sōsekis Werke erst-
veröffentlicht wurden,86 habe ich zunächst eine Gesamtaufstellung der Erstpublikatio-
nen Sōsekis in Zeitschriften oder verlegt als Buch- und Taschenbuchausgabe mit den 
dazugehörigen Illustrationen und – falls vorhanden – Skizzen und Vorstudien erstellt. 
Bei diesem Prozess hat sich das Werk Yōkyoshū als Werk par excellence hinsichtlich 
der Bild-Text-Referenzen herausgestellt. Dies liegt darin begründet, dass es zum einen 
das am umfänglichsten illustrierte und komponierte Werk des literarischen Korpus 
Sōsekis ist und dass es zum anderen als Sammelband mit sieben sehr unterschiedlichen 
Kurzgeschichten die Möglichkeit bietet, die einzelnen geschichtsinternen wie -über-
greifenden Bild-Text-Verflechtungen zu analysieren.

Mithilfe von Vergleichsdurchsichten87 von zu dieser Zeit verfügbaren europäischen 
Kunstzeitschriften wie Deutsche Kunst und Dekoration (1897–1906), Jugend (1896–

84	 Durch einen Aufenthalt im Oktober 2019 in Kagoshima zur Archiveinsicht konnte ich beide Sammlun-
gen besuchen und das Originalmaterial sichten, wenngleich die Materialien teilweise auch bereits digitalisiert 
waren, vgl. KDM http://kagoshima.digital-museum.jp/ (1.826 Einträge), 3. Dezember 2025.
85	 Dieses Publikationsformat wird als Referenzwerk oft vernachlässigt, da es zumeist nicht über den Buch-
handel vertrieben wird, sondern nur durch das ausstellende Museum.
86	 Namentlich sind dies: die Tōkyō Asahi shinbun 東京朝日新聞 und Ōsaka Asahi shinbun 大阪朝日新聞 
(1907–1916), Chūōkōron 中央公論 (1905–1906), Gakutō 學鐙 (1905), Hototogisu ホトトギス (1905–1907), Teikoku
bungaku 帝国文学 (1905–1906), Shichinin 七人 (1905) und Shinshōsetsu 新小説 (1906).
87	 Die folgenden Jahresangaben der Zeitschriften beziehen sich auf die gesichteten Jahrgänge. Die Durch-
sicht erfolgte digital unter Konsolidierung der Digitalen Bibliothek art journals – Kunst- und Satirezeitschrif-
ten der Universitätsbibliothek Heidelberg, vgl. UBH https://www.ub.uni-heidelberg.de/helios/fachinfo/www/
kunst/digilit/artjournals/, 3. Dezember 2025. Eine korrespondierende und vertiefende Durchsicht japanischer 
Periodika sollte erfolgen, konnte jedoch aufgrund der pandemischen Lage und Unzugänglichkeit nur partiell 
durchgeführt werden und bleibt somit Gegenstand für weitere Forschung. Wenige Periodika wie Bijutsu gahō 
美術画報 (bis 1899 unter dem Namen Nihon bijutsu gahō 日本美術画報, 1894–1925 [1937?]) und Bijutsu shinpō 
美術新報 (1902–1920) sind bereits digital zugänglich. Grundsätzlich ist die große Bedeutung von Zeitschriften 
für die Herausbildung der (japanischen) Moderne zu betonen: „[M]agazines were so central to modernism 
that it is hard to imagine this movement in literature and the arts without them“, Scholes 2010, 73f.



1906), L’art décoratif (1898–1906), The Studio (1893–1906), letztere die Sōseki auch über 
seinen Auslandsaufenthalt hinaus abonniert hatte, und The Yellow Book (1884–1897) 
sowie Ver Sacrum (1898–1903) konnte ich entscheidende Verbindungen herausarbeiten. 
Dieses Vorgehen wurde durch eine Schlagwortrecherche (u. a. Lady Jane Grey, Thomas 
Carlyle, Präraffaeliten, medievalism, Sōseki und diverse Künstlernamen) in Bilddaten-
banken88 erweitert. Auf diese Weise konnte ich mehrere Verknüpfungen und Vorlagen 
für Goyōs Buchdesign, insbesondere aus dem Kreis der Präraffaeliten, aber auch aus 
dem Jugendstil und Historismus entschlüsseln. Zugleich konnte ich damit ein visuelles 
und inhaltliches Gefüge des Fin de Siècle, wie es durch Printmedien im Westen und 
in Japan verbreitet wurde, nachzeichnen. Wechselwirkungen wurden ebenso evident.

Hierdurch konnte ich auch das bereits 2017 in meiner Masterarbeit mit dem Titel 
Die König Artus Sage im Werk von Natsume Sōseki unter besonderer Berücksichtigung 
der Erzählung ‚Kairokō‘ (1905) identifizierte Gemälde Isabella; ‚Piteous She Looked on 
Dead and Senseless Things, Asking for Her Lost Basil Piteously [sic]‘, 1879 (vgl. (166) 
Abbildung #4.6.1 [2]) von John Melhuish Strudwick (1849–1937) hinsichtlich seines 
Vorbildcharakters für die Illustration des Frontispizes der Kurzgeschichte Kairokō  
薤露行 („Das Klagelied“, 1905) bestätigen. Das Bild zeigt eine arthurische Frauenge-
stalt links und einen wegreitenden Ritter rechts (vgl. (165) Abbildung #4.6.1 [1]). Zwar 
habe ich in meiner Masterarbeit bereits bildvisuelle Anhaltspunkte erarbeiten können, 
so Elemente des Interieurs (Fußbodenkacheln, Fenster, Fenstersims und Fresken), die 
Farbgebung und besonders die figürliche Darstellung, die allesamt nachdrücklich auf 
das Gemälde Strudwicks (oder eine vergleichbare Ausführung des Motivs, eine Vorstu-
die o. J.) verweisen, konnte jedoch zunächst keine verfügbare Reproduktion ausmachen. 
Die Illustration ist von besonderem Interesse, da sie exemplarisch „Sōsekis Vorliebe 
für die Atmosphäre der Fin de Siècle-Kunst deutlich widerspiegelt“.89 Darüber hinaus 
versucht meine Arbeit durch die Analyse von Bild und Text sowohl eine künstlerspezifi-
sche Herangehensweise zu identifizieren als auch eine theoretische Basis aufzuarbeiten.

Methodisch erfolgt die Untersuchung aus einer kunstgeschichtlich-textanalytischen 
Perspektive und nutzt das Verfahren des Close Reading für Text und Bild. Zunächst 
stecke ich den Rahmen und Kontext ab, in dem sich die Arbeit bewegt, namentlich 
das Kunstverständnis Sōsekis, seine Zeit in London und seine Erstpublikation in ver-
schiedenen Medien (Zeitung, Zeitschrift, Magazin, Buch, Taschenbuch) sowie sein 
eigenes Buchdesign, das vor dem Hintergrund der Kunst- und Literaturdebatten der 
Zeit zu sehen ist (vgl. Kapitel 2). Es folgt eine Verortung im visuellen Gefüge der Meiji-
Zeit, was durch Künstlerbiogramme und deren Netzwerkmomente geschieht. Gleich-

88	 Allen voran in Prometheus. Das verteilte digitale Bildarchiv für Forschung & Lehre, PROM https://www.
prometheus-bildarchiv.de, der Online-Plattform ART UK der Public Catalogue Foundation, ArtUK https://
artuk.org sowie der digitalen Sammlung der Nationalen Parlamentsbibliothek NDL https://dl.ndl.go.jp und 
der Metadatenbank Cultural Japan CJN https://cultural.jp, jeweils 3. Dezember 2025.
89	 „Sōseki konomi no seikimatsu bijutsu no fuinki wo irokoku hanei suru mono 漱石好みの世紀末美術の
雰囲気を色濃く反映するもの“, Tōkyō geijutsu daigaku daigaku bijutsukan/Tōkyō shinbun 2013, 51.
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zeitig stellt Kapitel 3 die illustrierenden Künstler vor und zeichnet die Verbindungen 
zu Sōseki und dessen Beteiligung am künstlerischen Prozess nach. Es schließt eine 
exemplarische Untersuchung des Sammelbands Yōkyoshū an (vgl. Kapitel 4), bei der 
ich versuche, die entstandenen Illustrationen textlich zu verankern und gleichzeitig die 
motivische Werkgenese offenzulegen. Ich arbeite insbesondere vom Standpunkt des 
zuvor definierten Typs (2), vom textbegleitenden (inhaltlich unabhängigen) oder textil-
lustrierenden (inhaltlich abhängigen) Bild aus, unter Bezug auf Typ (1) und damit auf 
literarische oder bildnerische Modelle und Quellen. Zugleich verweise ich im Rahmen 
meiner Analyse auf weitere Typen, um somit auch deren interaktives Ineinandergrei-
fen zu verdeutlichen und dem Konstruktionscharakter Rechnung zu tragen, der stets 
einer solchen Einordnung und Typisierung innewohnt.

Dabei soll die Frage beantwortet werden, wie sich das Verhältnis von Bild und 
Text gestaltet. Darauf aufbauend soll das persönliche wie professionelle Verhältnis zwi-
schen Schriftsteller und Künstler aufgezeigt werden. Weiterführende Fragestellungen 
sind: Inwieweit beeinflussen Thematik und Genre die Art der Illustrationen? Welchen 
Stellenwert haben die Illustrationen im Kontext der jeweiligen Künstlerœuvres und 
Lebenswege? Schließlich und von besonderer Relevanz: Inwiefern kann der Sammel-
band Yōkyoshū zugleich als eine Visualisierung der Meiji-Zeit verstanden werden?90 Im 
Konkreten meint dies, inwieweit hier moderne Fragestellungen und neue Erkenntnisse 
bildnerisch umgesetzt wurden.

Ziel von Illustrating Sōseki ist es daher, eine Diskurserweiterung von Sōsekis Bild-
haftigkeit durch Nachvollzug des Schaffungsakts zu leisten und damit die Künstler und 
deren Illustrationen im Kontext des Fin de Siècle und der Moderne unter Beachtung 
transregionaler Momente aufzuarbeiten.

90	 Dabei liegt der Fokus nicht auf ‚Visuo-Narrationen‘, wie sie Köhn allgemein definiert und darlegt, vgl. Köhn 
2005, sofern man im Werk von Sōseki überhaupt davon sprechen kann, sondern auf dezidierten Bild-Text-
Referenzen unter Berücksichtigung der Zusammenarbeit von Schriftsteller und Künstler(n).





2	 Sōsekis Kunstverständnis und das visuelle 
Umfeld der Meiji-Zeit

Wie bereits einführend erwähnt, kam es während der Meiji-Zeit 明治時代 (1868–1912) 
in den Bereichen Kunst und Literatur zu besonders signifikanten Umbrüchen. Die 
grundlegende Frage, was Kunst oder Literatur seien beziehungsweise sein könnten, 
wurde in vielfältiger Weise aufgeworfen und in unterschiedlichen Medien sowie Insti-
tutionen ausgehandelt.91 Außerdem ist die Entwicklung hin zum westlichen Kunstbe-
griff auf die frühe Meiji-Zeit zurückzuführen, ebenso wie eine Neudefinition der ‚Idee 
von Schönheit‘ und das philosophische Konzept von Ästhetik und dessen Entstehung.92

Der Begriff bijutsu 美術 wurde erstmalig 1872 als japanische Übersetzung des deutschen 
Katalogs der Weltausstellung in Wien 187393 benutzt. In Sektion 22 heißt es dort: „The 
arts (bijutsu) – in the West fine arts are music, painting, sculpture, poetry, etc. – for 
which museums are built.“94 Darauf aufbauend etablierte sich der Terminus bijutsu 
als Übersetzung für „die Kunst, die bildende Kunst, die schönen Künste“,95 wie sie im 
westlichen Kontext des Fin de Siècle verstanden wurden; er umfasste folglich Musik, 
Literatur und Kunst.96 Dieser Diskurs spiegelt sich außerdem in der Institutionalisie-
rung und Musealisierung von Kunst wider. An dieser Stelle zeigt sich die damit ein-
hergehende politische Intention und Wirkungsmacht von Kunst im internationalen 

91	 Zum Konzept von Kreativität und Imitation, das ein wiederkehrendes Spannungsverhältnis auch im (Kunst-)
Diskurs zwischen Japan und dem Westen aufbaut, vgl. Lucken 2016. Michael Lucken folgert: „The use of imita-
tion in modern Japanese art does not, however, reflect an ahistorical world. Every artist and generation deve-
lops its own critical tools. The goal is always to mold fiction, but the means of doing so changes. The real is 
always being sought, including in itself, but its thusness is not fixed. It therefore remains unique“, Lucken 2016, 
205. Hiermit verweist er auf ein alleinstellendes Moment, das die Zeit und die Künstler hervorbringen. Meine 
Analyse von Yōkyoshū untermauert diese Sichtweise, vgl. hierzu Kapitel 4 dieser Arbeit.
92	 Vgl. Marra 20112012, 193, zum Begriff und Zeichen bi 美 vgl. Yanabu 19821991, 60–73 sowie Satō 19992011, 76–79. 
Auch der Begriff der Ausstellung wurde zu dieser Zeit geprägt und definiert. Kurimoto Joun 栗本鋤雲 (1822–
1897) wie auch Fukuzawa Yukichi 福沢諭吉 (1835–1901) benutzen den Terminus hakurankai zuerst als Über-
setzung für ‚Ausstellung‘ beziehungsweise ‚Exhibition‘, 1871 wurde er dann das erste Mal in Japan selbst genutzt, 
im Folgejahr findet er Eingang in die Wörterbücher, vgl. Hedinger 2011, 54–56.
93	 Vgl. zur Bedeutung und weiterführenden Analyse der Wiener Weltausstellung, bei der Japan erstmalig offi-
ziell und eigenständig teilnahm, Fajcsák 2020. Vgl. zur Verortung im Kontext der Iwakura-Mission Hedinger 
2011, 78–88. Für einen Bericht zur Iwakura-Mission vgl. außerdem Kume 18782002, insbesondere 309–349 zur 
Beschreibung der Wiener Weltausstellung 1873.
94	 Übers. v. und zit. n. Marra 20112012, 206.
95	 GJDW Band 1 2009, 411.
96	 Kuraya Mika bringt, wenngleich stark vereinfacht, mit ihrer Beschreibung zwei wichtige Aspekte zum Aus-
druck: erstens, dass das Wort ‚Kunst‘ und dessen Verständnis in Japan in dieser Form eine Aneignung ist, und 
zweitens, dass auch im Westen der Kunstbegriff in der Vormoderne entscheidend neu- und umgeprägt wurde: 
 „Die Rede ist hier von ‚Kunst‘ als bijutsu. [...] Dieses Wort hatte es im Japanischen nicht gegeben. Um den im 
westlichen 18./19. Jahrhundert gebildeten Begriff einer romantischen, hohen Kunst nach Japan zu importieren 
und in dessen Sprache auszudrücken, wurde bijutsu erfunden“, Kuraya 1998, 55.
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Gefüge.97 Zugleich macht Michael F. Marra deutlich, dass die Debatten nicht bloß der 
Begriffsfindung unterliegen, sondern vielmehr eine konzeptionelle Neuordnung dar-
stellen, „to rethink their cultural heritage in terms of Western ideas“.98 Er fährt fort:

It rerouted intellectual activities that had developed in Japan over a span of more than a 
thousand years into new frameworks of knowledge that used Western sciences as yard-
sticks for the discussion and evaluation of local cultural products. Questions of comparison 
arose, forcing the notion of commensurability over a native reality that was then rethought 
in terms of measures coming from the outside.99

Vor diesem Hintergrund ist es nicht verwunderlich, dass die Diskussionen kontrovers 
statt einseitig geführt wurden. Kume Kunitake 久米邦武 (1839–1931) schreibt in seinen 
Ausführungen zum Rundgang auf der Wiener Weltausstellung über die Kunstschau:

Die Kunstausstellung bestand aus Malereien und Skulpturen. Beides gehört in Europa 
zu den schönen Künsten, so daß sich auch Angehörige der Oberschicht mit Eifer darin 
üben. Dies ist mit der Ausbildung japanischer Intellektueller in Kalligrafie, Malerei und 
Bildhauerkunst vergleichbar. […] Bei Ölgemälden haben wir es mit zwei Arten zu tun. In 
einem Fall sind es Kopien von bekannten Werken aller Kunstepochen. […] Die andere 
Art von Ölgemälden sind jene Bilder, die die Künstler aus ihrer eigenen Kreativität her-
aus erschaffen. […] Aus diesem Grund ist es sehr schwer, ein Urteil über die europäische 
Ölmalerei zu fällen. Obwohl wir durch die Kunstausstellungen wanderten, konnten wir 
sie kaum bewerten.100

Hier werden drei Aspekte deutlich: Die Wertung von Malerei und Ölmalerei, der Ver-
such, Praktiken und Ausbildung zu vergleichen, sowie die Kreativität, die das Kunst-
werk wertvoll macht. Ein weiterführendes Beispiel ist die Meinungsverschiedenheit 
zwischen den Schriftstellern Mori Ōgai 森鷗外 (1862−1922) und Tsubouchi Shōyō 
坪内逍遥 (1859–1935), die als grundlegende Opposition von Realismus und Idealismus 
gelesen werden kann. Bekannt wurde diese als Debatte über botsurisō 没理想 („das Feh-
len von Idealvorstellungen“ oder „die objektive, nicht von Idealen verklärte literarische 
Beschreibung“).101 Yanabu Akira analysiert Mori Ōgais Standpunkt, der Schönheit als 
grundsätzliches, von vornherein vorhandenes Ideal definiert, das durch die Literatur 
zum Ausdruck gebracht werden muss, da Schönheit Teil der Künste ist:

97	 Vgl. Satō 19992011; Satō Dōshin macht ferner deutlich, dass Kunst auch auf der politischen und staatsbil-
denden Ebene in Japan ein wichtiges Instrument im Fin de Siècle ist.
98	 Marra 20112012, 195.
99	 Marra 20112012, 195.
100	 Kume 18782002, 337–340.
101	 Vgl. Marra 20112012, 203, für die Übersetzung vgl. GJdw Band 1 2009, 480.
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Was zuerst da ist, ist nicht die schöne Blume, sondern die Schönheit der Blume. Die Schön-
heit (bi) ist zuerst da. Kurz gesagt, Literatur ist Kunst (bijutsu), und Kunst bringt Schönheit 
zum Ausdruck. Schönheit ist ein ‚Ideal a priori‘. Folglich, erklärt Mori, sei die Entidealisie-
rung der Literatur ein Fehler, da ja die Literatur Ideale zum Ausdruck bringe.102

Die Notwendigkeit zur Aushandlung von Positionen lässt sich auch exemplarisch auf 
den Akt und dessen künstlerische Bedeutung, einhergehend mit der Frage nach einem 
inhärenten Ideal oder einer innewohnenden Idee, übertragen.103 Allgemein spiegeln die 
Kunst- und Literaturdebatten der Zeit selektive Transfer- und Übersetzungsprozesse 
wider, die nicht ohne kulturelle Verankerungen auskommen und visuell insbesondere 
durch wandernde Motive rekonstruiert werden können.

2.1	 Kunst- und Literaturdebatten sowie Motive der 
Zeit: eine kurze historische Verortung

The Meiji encounter with Western nations posed a challenge of assimilation and integra-
tion of ideas and praxis into Japan, while simultaneously integrating Japan into the global 
sphere. Art and its subsequent industries, including print making, porcelain production, 
textiles, woodcarving, and the like, proved to be the best at exporting products from Japan 
to the World’s Fairs in Europe and the United States during the early years of the Meiji era. 
Yet, there was also the question of how to absorb, assimilate, reproduce, and negotiate Euro-
pean arts and visual practices into the Japanese sphere. Beyond the immediate understand-
ing of ‚fine art‘ as (oil) painting and sculpture, these included mural painting, watercolors, 
photography, and architecture, as well as the redesigning of the arts and crafts already 
ongoing in Japan, now remodeled in new ways, according to alternative visual values and 
methods recently adopted – creating hybrid formations of the old arts in new designs 
and purposes. Moreover, beyond the immediate division between the fine arts (bijutsu  
美術) and craft (geijutsu 芸術), new forms of mass media were invented at the time, such as: 
photography and film; art systems, such as museums, art fairs, art associations, and group 
exhibitions; art processes, such as the invention of new methods like nihonga; and visual 
culture, in its many forms of graphic design, poster printing, commercial advertisements, 
and individually produced creative print making (sōsaku hanga), were now all geared 
towards new phases of experimentation, shaped through the experiences of the Meiji era.104

Das einleitende Zitat zeigt in verdichteter Form neben dem vorausgehenden Abriss 
zum Kunstbegriff und der Debatte zum Ideal auf, dass vielfältige Faktoren und Ebe-

102	 Yanabu 19821991, 66.
103	 Vgl. weiterführend Unno 1988, 46–58, zu Goyōs Akten besonders 231–245.
104	 Zohar/Miller 20212022b, 5.
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nen im Bereich der visuellen Kultur in der Meiji-Zeit zusammentreffen. Verflechtun-
gen und Kontroversen gehen Hand in Hand: von Kunsttechniken zu Motiven über 
Institutionen und Akteure, von theoretischen Neudefinitionen zu praktisch-techni-
schen Entwicklungen über Identitätskonstruktionen und Außenwahrnehmungen hin 
zu Transfer- und Übersetzungsprozessen. Die Meiji-Zeit ist darüber hinaus in einen 
übergeordneten Kontext künstlerischer Produktion einzubetten.

Künstlerische Prozesse sind grundsätzlich keine singulären oder isolierten Entwick-
lungen, vielmehr stehen sie in einem steten Prozess des Austauschs, der Abgrenzung 
oder Erneuerung und können damit beispielhaft für transregionale Bewegungen her-
angezogen werden. Künstlerische Phänomene, insbesondere im Fin de Siècle als Zeit 
des permanenten Wandels, beziehen sich wechselseitig aufeinander, wie der im Westen 
entstandene Japonismus105 exemplarisch zeigt, der mit anderen Strömungen und Aus-
drucksformen wie Jugendstil, Historismus und medievalism, Orientalismus und Sym-
bolismus interagierte. Als Japonismus können zum Beispiel die Reproduktion japani-
scher Objekte, die Nachahmung und das Studium japanischer Modelle, die Inspiration 
durch und die Übertragung von japanischen Themen, Kompositionen, Formen und 
Farben sowie Methoden gelten.106 Zudem entstehen selektiv transnationale Rückflüsse 

105	 Der gängige Begriff Japonismus oder Japonisme beschreibt die Japanrezeption in den Künsten. Begriffs-
historisch entstand Japonisme zeitnah, nicht retrospektiv und ist grundlegend vom Frankreich der zweiten 
Hälfte des 19. Jahrhunderts, speziell vom Kunstkritiker Philippe Burty (1830–1890) geprägt. Burty war Kriti-
ker sowie Sammler von japanischer Kunst und publizierte 1872/1973 einen Artikel mit dem Titel Japonisme 
in der Zeitschrift La Renaissance littéraire et artistique, vgl. Watanabe 2012. Ein weiterer wichtiger Akteur im 
Kontext der Rezeption japanischer Kunst in Europa sowie westlicher Kunst in Japan ist der Kunsthändler 
Hayashi Tadamasa 林忠正 (1851–1906), vgl. NMWA https://www.nmwa.go.jp/jp/exhibitions/2019hayashi.html 
und TNM https://www.tnm.jp/modules/r_free_page/index.php?id=449&lang=ja. Ferner ist der Japonisme ein 
komplexes Phänomen, das seit den 1980er Jahren intensive Forschungswellen durchlaufen hat, vgl. dazu unter 
anderem Berger 1980, Wichmann 19801999, The Society for the Study of Japonsime 1980 und Kokuritsu seiyō 
bijutsukan gakugeika 1988. Aus diesem Forschungsfeld geht im Jahr 1980 The Society for the Study of Japo-
nisme (ursprünglich gegründet als Society for the Study of Japonaiserie) hervor, die seit 1981 eine eigene Fach-
zeitschrift herausgibt (seit 2013 – Ausgabe 33 – bilingual) und heute den Titel Jyaponisumu kenkyū ジャポニスム 
研究. Studies in Japonisme trägt. Im Jahr 2016 folgt unabhängig davon das Journal of Japonisme. Verwiesen 
sei zur begriffsgeschichtlichen Entwicklung weiterführend besonders auf Watanabe 2012 und zur Rezeptions-
geschichte auf Weisberg 2016. Ein wichtiger Aspekt ist, dass es sich um künstlerische Ausdrucksformen han-
delt, die mit anderen artistischen Bewegungen interagieren und korrespondieren. Die Forschung der letzten 
Dekade zeigt, dass es in ganz Europa regionale Ausprägungen gegeben hat, die eine ursprünglich französische 
Perspektive aufnahmen und erweiterten. So sind in den letzten Jahren zu diesem Phänomen Ausstellungs-
projekte und -kataloge erschienen, beispielsweise zum Japonismus in Großbritannien (vgl. Watanabe 1991), in 
Italien (vgl. Farinella/Morena 2012), in Spanien (vgl. Obra Social „La Caixa“ 2013), in Tschechien (vgl. Hánová 
2014), in Skandinavien (vgl. Weisberg/Bonsdorff/Selkokari 2016) und in Österreich-Ungarn (vgl. Dènes 2020).
106	 Zum besseren Verständnis seien exemplarisch Bildbeispiele für diese drei Wirkungsmechanismen ange-
führt: (1) Aufnahme und Darstellung von japanischen Objekten: James Abbott McNeill Whistlers (1834–1903) 
Caprice in Purple and Gold. The Golden Screen (1864), vgl. NMAA (Inv.-Nr.: F1904.75a) https://asia.si.edu/
object/F1904.75a/, das unter anderem den Farbholzschnittdruck Iyo Saijō 伊予西条 („Saijō in Iyo“, 1855, Blatt 
57/69) von Utagawa Hiroshige 歌川広重 (1797–1858) aus der Serie Rokujūyoshū meisho zue 六十余州名所 
図絵 („Illustrierter Führer zu berühmten Orten in den rund sechzig Provinzen“, um 1853/1856), vgl. TNM (Inv.-
Nr.: A-10569-7616) https://webarchives.tnm.jp/imgsearch/show/E0040381, in das Gemälde integriert; (2) Studie 
oder Imitation japanischer Kunst: Vincent van Goghs (1853–1890) Blühender Pflaumengarten (nach Hiroshige, 
1887), vgl. VGM (Inv.-Nr.: F0371) https://www.vangoghmuseum.nl/en/collection/s0115V1962, das den Druck 
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und Adaptionen, die wiederum in Japan neue, darauf bezugnehmende visuelle Aus-
drucksformen schaffen.

Das Spannungsfeld der japanischen Moderne und ihrer visuellen Codierung zwi-
schen Eigen- und Fremdwahrnehmung, zwischen Selbstdarstellung und Rezeption 
sowie Identitätskonstruktion spiegelt sich in den Stimmen der Zeit, also in zeithisto-
rischen Aussagen und Diskursen wider. Ein prominentes und vieldiskutiertes Beispiel 
stellt die Aktbilddebatte dar. Sie zeigt einen diskursiven Prozess von öffentlicher Wahr-
nehmung und Ausstellungsfähigkeit der während der Meiji-Zeit neu aufkommenden 
Aktdarstellungen. In diesem Zusammenhang sind die historischen Rahmenbedingun-
gen für die Wahrnehmung japanischer und europäischer Kunst, aber auch die entstan-
dene Kunstdebatte um Obszönität, den Akt und um damit verbundene Fragen des 
Körpers von essenzieller Bedeutung.

2.1.1	 Stimmen der Zeit: Theorie und Debatte am Beispiel  
des Akts

Je nach Profession ist der Andrang zum Kopfe ein außerordentlich wichtiges Mittel, 
dessen Existenz für die Ausübung verschiedener Berufe unabdingbar ist. Die höchste 
Wertschätzung bringen die Dichter diesem Mittel entgegen. [...] Unterbricht man die 
Versorgung mit diesem Mittel auch nur einen Tag lang, sinkt der Dichter zum talent-
losen Durchschnittsmenschen herab […]. Und wenn die wahre Natur der Inspiration ein 
Andrang zum Kopfe ist, dann ist dieser nichts weiter als temporärer Wahnsinn. […] Ich 
habe allerdings keinen Zweifel daran, daß früher oder später der Tag kommen wird, an 
dem der Mensch sich kraft seines Willens in den Zustand der Inspiration versetzen kann, 
und ich für meine Person wünsche mir um der menschlichen Zivilisation willen von Her-
zen, daß dieser Tag früher als später kommt.107

Natsume Sōseki 夏目漱石 (1867–1916) schlussfolgert, dass es Aspekte der Kreativi-
tät, Inspiration oder Ideen seien, die das künstlerische Schaffen bedeutsam machten. 

Kameido umeyashiki 亀戸梅屋舗 („Pflaumenanwesen in Kameido“, 1857, Blatt 30/119) aus Meisho Edo hyakkei 
名所江戸百景 („Hundert Ansichten berühmter Orte Edos“, [1856/]1857) ebenfalls von Utagawa Hiroshige, vgl. 
TNM (Inv.-Nr.: A-9124_31) https://webarchives.tnm.jp/imgsearch/show/E0136986, aufnimmt; (3) Inspiration 
beziehungsweise Übertragung: Claude Monets (1840–1926) The Water-Lily Pond (1899), vgl. TNG (Inv.-Nr.: 
NG4240) https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/claude-monet-the-water-lily-pond, das szenische, kom-
positorische wie motivische Elemente des Drucks Kameido Tenjin keidai 亀戸天神境内 („Inneres der Tenjin 
Schreinanlage in Kameido“, 1856) verarbeitet. Die Blattangabe variiert im letzten Fall je nach Quelle zwischen 
57, 58 und 65/119, sie konnte nicht endgültig bestimmt werden. Es stammt ebenfalls aus Utagawa Hiroshiges 
Serie Meisho Edo hyakkei, vgl. TNM (Inv.-Nr.: A-10569_7347) https://webarchives.tnm.jp/imgsearch/show/
E0132983, jeweils 3. Dezember 2025.
107	 Natsume 1905–19061996, 360–362, übers. v. Putz.
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Gleichzeitig verortet Sōseki die Inspiration nahe dem Wahnsinn.108 Ähnliche Bemü-
hungen, die das künstlerische Schaffen oder den Gedanken von Schönheit fokussie-
ren, sind bereits einleitend bei Mori Ōgai ausgeführt und werden nachfolgend auch 
beispielhaft für Kuroda Seiki 黒田清輝 (1866−1924) aufgezeigt. Neben den wenigen 
Anstrengungen ein vielschichtiges Bild zur modernen Kunstproduktion zu schaffen,109 
ist die Wahrnehmung in der Zeit des Fin de Siècle oft von Andersartigkeit und Fremd-
heit bestimmt – und nicht zuletzt auf ein Edo-zeitliches Japan fixiert. Dieses Bild wurde 
zwar stark vom Westen verbreitet, jedoch auch durch Japan selbst unterstützt, sodass 
eine Identitätskonstruktion von innen als auch von außen stattfand, die bis heute für 
das Japanbild charakteristisch ist.

Diese Konzeption des Eigenen und des Anderen ist zum weiteren Verständnis der 
Wahrnehmung japanischer Kunst und Literatur von essenzieller Bedeutung. Es geht 
in der Meiji-Zeit um den Versuch, Kunst und Literatur erneut zu definieren. Vorhan-
dene Literaturgattungen werden neu geordnet und bewertet. Das Pendant der westli-
chen Konzeption von Literatur, bungaku 文学, sowie des Romans, shōsetsu 小説, fasst 
Fuß.110 Kunstschaffende werden von Sōseki, wie das einleitende Zitat zeigt, als Ins-
pirierte verstanden, denen ein zukunftsschaffendes Geniemoment – mit Nähe zum 
Wahnsinn – anhaftet.

Als exemplarischer Exkurs zur bildnerischen Ebene sei die Aktbilddebatte noch 
einmal aufgegriffen. Insbesondere der Akt und die damit verbundenen Fragen nach 
dem Körper, dem Privaten und Öffentlichen sowie nach Moral zeigen prägnant den 
Diskurs der Zeit:

By contrast, the debate about paintings of female nudes was about social ethics and pub-
lic morals from beginning to end. […] Was the issue of whether or not ‚nakedness‘ was 
acceptable as ‚art‘. […] From the point of view of Western art, Japanese nude paintings 

108	 Damit ist Sōseki zeithistorisch im Geniediskurs zu verorten, der seit Mitte des 19. Jahrhunderts popu-
lärwissenschaftlich und psychopathologische Studien wie Cesare Lombrosos (1835–1909) Genio e follia (1872; 
dt. Übers.: „Genie und Irrsinn“, 1887) hervorbrachte und der sich neben der Faszination des Außerordentli-
chen und auch mit den Schattenseiten des Genies beschäftigte, vgl. Ortland 20012010, 701–703 [ÄGB]. und Löhr 
20032011b, 149 [MLK]. Insbesondere in The Man of Genius (1889) argumentiert Lombroso dafür, „that genius was 
a special morbid condition“, Lombroso 18891891, V, eine These, auf die Sōseki sich hier bezieht, was durch eine mit 
Notizen und Unterstreichungen versehene Ausgabe von 1891 im Nachlass Sōsekis gestützt wird, vgl. ToUDA/
SB https://touda.tohoku.ac.jp/collection/en/database/library/public/10030010000952, 3. Dezember 2025.
109	 Im deutschsprachigen Raum wurden Bemühungen unter anderem von Adolf Fischer (1856–1914), der 
1909 gemeinsam mit seiner Frau Frieda (1874–1945) das 1913 eröffnete Museum für Ostasiatische Kunst in Köln 
gründete, unternommen. Fischer untersucht das damals gegenwärtige Kunstgeschehen auch mit Fokus auf die 
Hakubakai 白馬会 („Gesellschaft des weißen Pferdes“), die er als „japanische Secessionisten“, Fischer 1900, 29, 
bezeichnet; er schlägt damit eine Brücke zum europäischen Kunstgeschehen und den Sezessionen wie Wien 
oder München, vgl. weiterführend Fischer 1900, insbesondere 27–62.
110	 Vgl. Schamoni 2000.
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may be said to be divine in form only, having no content whatsoever. […] And in this 
regard, nude paintings may be thought of as a case that symbolized this particular method 
of receiving culture from abroad.111

Das Zitat veranschaulicht eine Bewusstseinsschaffung von Identität vor dem Hinter-
grund sich vergleichender und wettkämpfender Nationalstaaten. Hierbei nehmen die 
bildende und literarische Kunst eine besondere Stellung ein, denn

Kunst als integraler Bestandteil, wenn nicht überhaupt als Kern des Kollektivsingulars 
Kultur spielt im 19.  Jh. eine bedeutende Rolle bei der Aufgabe kollektiver Identitätss-
tiftung und Gemeinschaftsbildung unter dem Vorzeichen der Herausbildung moderner 
Nationalstaatlichkeit.112

Da die Spannung und Dualität der Debatte jedoch nur durch ein breiteres Diskursbild 
verständlich ist, soll anhand von zeitgenössischen Stimmen ein Meinungs- und Urteils-
bild skizziert werden. Dieses kann wiederum im Sinne von Transkulturalität113 auch 
im europäisch-westlichen Kunstgeschehen und in der Formensprache des Japonismus 
und der Moderne verortet werden. Kume Kunitake schreibt über die japanischen Aus-
stellungsobjekte auf der Wiener Weltausstellung von 1873 und führt drei Gründe für 
deren Erfolg an:

Japans Beitrag erntete von vielen Besuchern Lob: Erstens, weil die Gegenstände aufgr-
und ihrer Verschiedenheit von den europäischen als selten und ungewöhnlich betrachtet 
wurden. Zweitens, weil aus den Nachbarländern (Japans) nur wenige ausgezeichnete 
Sachen vorhanden waren. Und drittens, weil sich Japan in den letzten Jahren in Europa 
schon einen guten Ruf erworben hat.114

Weiterhin hebt er die Keramik-, Seiden- und Lackwaren sowie teilweise die Bron-
zearbeiten positiv hervor. Bei den Bildmotiven, insbesondere bei den Pflanzen- und 
Vogeldarstellungen, hingegen kritisiert er die Bildnisse von Menschen als „so häßlich, 
daß es einem kalt über den Rücken lief “.115 Zusammenfassend deutet dies auf eine 
Wertschätzung der Kunst der Edo-Zeit 江戸時代 (1603–1868) und deren vermutlich 
leicht modernisierten Ausdrucksformen hin. Der Maler Vincent van Gogh (1853–1890) 
schreibt in Arles am 15. Juli 1888 in Anerkennung der japanischen Kunst an seinen 

111	 Satō 2011, 264f. Bezugnehmend auf den Inhalt der Darstellung muss diese Aussage relativiert werden, denn 
die künstlerische Ausprägung steht im Kontext transregionaler Austauschmomente, wie ich zuvor bereits dar-
gelegt habe. Sie bietet somit einen wichtigen Marker zum Verständnis von interkulturellen Wechselwirkungen, 
die schließlich zur Ausprägung neuer Formen mit neuem Inhalt führen.
112	 Klinger 20012010, 158 [ÄGB].
113	 Vgl. Lüsebrink 20052016, 21f.
114	 Kume 18782002, 336.
115	 Kume 18782002, 336.
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Bruder Theo van Gogh (1857–1891): „Tout mon travail est un peu basée sur la japo-
naiserie“.116 Der französische Maler Claude Monet (1840–1926) bemerkt im Hinblick 
auf die Bildkomposition: „En Occident, ce que nous avons surtout apprécié, c’est la 
façon hardie de couper les sujets: ces gens-là nous ont appris à composer différemment, 
cela est hors de doute.“117 Eine weitere wichtige Künstlerpersönlichkeit der Zeit, James 
Abbott McNeill Whistler (1834–1903), beschreibt den Zeitgeist als ein eklektizistisches 
Gefüge zur Konstruktion einer eigenen Ästhetik: „[T]he story of the beautiful is already 
complete – hewn in the marbles of the Parthenon, and broidered with the birds, upon 
the fan of Hokusai – at the foot of Fusihama [sic]“.118 Als kritisch und reflektiert sowie 
bereits die Mechanismen des ‚Anderen‘ erfassend, erweist sich auch ein Kommentar 
Oscar Wildes (1854–1900) aus dem Jahre 1889: 

I know that you are fond of Japanese things. Now, do you really imagine that the Japanese 
people, as they are presented to us in art, have any existence? If you do, you never have 
understood Japanese art at all. The Japanese people are the deliberate self-conscious cre-
ation of certain individual artists. If you set a picture by Hokusai or Hokkei, or any of the 
great native painters, beside a real Japanese gentlemen or lady, you will see that there is not 
the slightest resemblance between them. The actual people who live in Japan are not unlike 
the general run of English people; that is to say, they are extremely commonplace, and have 
nothing curious or extraordinary about them. In fact the whole Japan is a pure invention. 
There is no such country, there are no such people. […] He did not know that the Japanese 
people are, as I have said, simply a mode of style, an exquisite fancy of art. And so, if you 
desire to see a Japanese effect, you will not behave like a tourist and go to Tokio. On the 
contrary, you will stay at home and steep yourself in the work of certain Japanese artist[.]119

Als Zwischenresümee der verschiedenen Aussagen lässt sich eine Tendenz hinsicht-
lich der japanischen Kunst der Edo-Zeit erkennen, insbesondere der Kunstgattung der 

116	 Vincent van Gogh 1888 [640], zit. n. VGL (Inv.-Nr.: b551 a-b V/1962) https://vangoghletters.org/vg/letters/
let640/letter.html, 3. Dezember 2025.
117	 Trevise 1927, 132.
118	 Whistler 1885. Neben diesen zwei Vertretern von Kunststilen und -epochen nennt Whistler in seiner Vor-
lesung einen ‚dritten‘ – den Künstler Diego Rodríguez de Silva y Velázquez (1599–1660) als Meister der spani-
schen Malerei des 17. Jahrhunderts. Whistler proklamiert am Beispiel jener drei seine Ästhetik. Dies ist aber 
kein Einzelfall, zum Beispiel werden im Porträt Émile Zola (1868) des französischen Malers Édouard Manets 
(1832–1883) allegorisch die spanische Kunst des 17. Jahrhunderts, die japanische Holzschnittkunst und zeit-
genössische französische Kunst dargestellt, vgl. beispielsweise Bru 2014, 45–50, und MdO (Inv.-Nr.: RF 2205) 
https://www.musee-orsay.fr/fr/oeuvres/emile-zola-713, 3. Dezember 2025. Auch beschreibt Sōseki das Atelier 
des Künstlers Haraguchi in Sanshirō vergleichbar vielfältig, vgl. Kapitel 3.1 und 3.3 dieser Arbeit.
119	 Wilde 18892010, 31. Die Einschätzung Wildes trifft bereits den Kern der Probleme von interkultureller Kom-
munikation, Stereotypisierung und dem Konzept des ‚Anderen‘, wobei gleichzeitig der Kunst ein besonderes 
Prägungsmoment eingeräumt wird, wie von Cornelia Klinger im Kontext der Moderne analysiert, vgl. Klinger 
20012010, 157–160 [ÄGB].
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japanischen Farbholzschnitte, die Teil der ukiyo-e120 sind. Diese stellen einen Gegenpart 
zu der etablierten Kunst des Westens dar. Ebenfalls fällt unter ukiyo-e das Genre der 
shunga 春画 („Frühlingsbilder“), welches heruntergebrochen erotische und porno-
grafische Bilddarstellungen umfasst und in den letzten Jahren vermehrt Gegenstand 
der Forschung wurde.121 Der Bezug hingegen zur zeitgenössischen, damals gegenwär-
tigen Kunst bleibt oft aus oder wird nur marginal rezipiert. Der Designer Christopher 
Dresser (1834–1904) macht dies in seinen Aufzeichnungen zur Audienz beim Meiji-
Tennō deutlich: 

For years past I have been an admirer and collector of Japanese objects, and the greatest 
desire of my life is now realised in visiting your Majesty’s most charming country. I humbly 
beg that your Majesty may be pleased to order the adoption of such means as will preserve 
to your Majesty’s people their national arts in a form unpolluted by European influences, 
for the ornamentists of our western countries feel that it is their privilege humbly to follow 
the great artists of your Majesty’s dominions.122

Auch zeitpolitisch spiegelt sich diese Dichotomie wider, wodurch es auf der einen Seite 
zu einer Unterscheidung zwischen westlicher und japanischer Malerei mit besonderer 
institutioneller Förderung für die Letztgenannte kommt.123 Auf der anderen Seite zeigt 
sich aber auch eine Furcht vor Historizität und Stagnation im Bereich der Kunst – und 
damit einhergehend dem internationalen Ansehen Japans. Kume Keiichirō 久米桂一郎 
(1866–1934) schreibt in seiner 1895 erschienenen Streitschrift Ratai wa bijutsu no kiso 
裸体は美術の基礎 („Der Akt ist das Fundament der Kunst“): „At the present time, 
Japanese art is well known in Europe, and Japan is regarded as a ‚land of art‘. The unen-
lightened views revealed by controversy threaten to take away the shine of this fame.“124

Der Fokus auf dem Kunsthandwerk hat zur Folge, dass neben der Faszination und Sam-
melleidenschaft für japanische Objekte vermeintlich paradoxe Aussagen nicht unüblich 
waren. Der britische Konsul in China und Japan sowie Hauptorganisator des japani-
schen Pavillons auf der Londoner Weltausstellung 1862,125 Rutherford Alcock (1809–

120	 Ein- oder mehrblättrige Holzschnitte sind nicht gänzlich mit ukiyo-e gleichzusetzen, da der Begriff sich 
auf Motive der ‚fließenden Welt‘ bezieht und damit ursprünglich Vergnügungsaktivitäten umfasst, wie Dar-
stellungen von Kurtisanen und Freudenvierteln oder von Kabuki und Schauspielern; damit umfasst ukiyo-e 
auch andere Medien und Techniken wie Bücher und Malerei, vgl. Davis 2021.
121	 Vgl. ein- und weiterführend zu shunga Clark et al. 20132016 und Clark/Gerstle 2013.
122	 Dresser 1882, 51.
123	 Vgl. Conant 20112012.
124	 Kume 18952008, 109.
125	 In der wissenschaftlichen Literatur wird meist von Unwissenheit oder unklarer Involvierung des damali-
gen Shōgunats gesprochen und somit eine Argumentation zur externen Exotisierung Japans, wie durch Alcock 
vorgenommen, begünstigt, vgl. zum Beispiel Hedinger 2011, 51. Daniel Hedinger geht von einer Situation aus, 
in der das Shōgunat weder informiert noch eingeladen war. Hingegen nimmt Sano Mayuko eine bewusste 
Beauftragung Alcocks seitens des Shōgunats an, vgl. Sano 2015, unpublizierter Vortrag Diplomatic Ceremonial 
of the Tokugawa Shōgunate im Rahmen der Heidelberg History Conference Global History and the Meiji Rest-
oration vom 3. bis 5. Juli 2015.
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1897), formuliert wie folgt: „Of high Art, such as has been cultivated in Europe since 
the dark ages, the Japanese know nothing“, und weiter, „in architecture, the Japanese, 
like their neighbours the Chinese, have produced scarcely anything“.126 Ebenso para-
digmatisch argumentiert der bereits erwähnte Dresser: „The Japanese have no method 
of ‚working up‘ an effect: they cannot heap up labour upon a subject, and cover a can-
vas with colour as we do. Indeed the best Japanese art consists of perfect sketches, and 
not of works which we call ‚finished‘.“127 Es wird eine charakteristische Unterscheidung 
zwischen ‚hoher‘ und ‚angewandter‘ Kunst getroffen, die vor allem Ölmalerei zu den 
hohen Künsten zählt. Eine solche Differenzierung war, wie die Kunsthistorikerin und 
Japanologin Christine Guth überzeugend herausarbeitet, in Japan jedoch nicht vorzu-
finden: „Although there were social distinctions among them, there was no clear-cut 
differentiation between the ‚craftsman‘ and ‚artist‘ or the ‚decorative‘ and ‚fine arts‘, 
such as developed in Renaissance Europe.“128 Dabei sind die Grenzen fließend. Ähnlich 
verhält es sich laut Timon Screech in der Edo-Zeit mit der Trennung der Geschlech-
ter und damit einhergehend dem Konzept von Sexualität, weshalb literarische wie 
auch künstlerische Darstellungen sowie urbane Strukturen nanshoku 男色 („männli-
che Liebe“, ‚male-male sex‘) und nyoshoku 女色 („weibliche Liebe“, ‚male-female sex‘) 
illustrieren und aufzeigen. Infolgedessen muss eine etablierte Forschungsperspektive 
erweitert werden: „We must think more about the meanings of gender as such in the 
Edo world [...] sexuality was not predicated on the binary division of homosexuality 
from heterosexuality [...] the difference was one of degree, not of absolutes.“129 Und 
weiter: „[T]he possibility of a gender flowing into another, and becoming lost, was 
bruited at the end of the eighteenth century.“130 Nimmt man eine Rückkopplung zur 
Kunst vor, so kann festgehalten werden:

In der zeitgenössischen Kunstkritik löste die erotische Suggestivität des Bildes heftige Disk-
ussionen für und gegen die Aktmalerei aus. Sie reichten von protestierenden Verweisen 
auf die Kriegstoten bis zum Postulat der Autonomie von Kunst und deren idealistischem 
Menschenbild, das den weiblichen Körper zur Allegorie philosophischer Kategorien wie 
 ‚Das Wahre, das Gute, das Schöne‘ verklärt habe. [...] Konservative Stimmen befürchteten, 
dass Akte des weiblichen und männlichen Körpers ungebildeten Betrachter nicht so sehr 
ästhetisch als moralisch schockierten. Der Grund für diese Befürchtung war allerdings 

126	 Alcock 1878, 15f.
127	 Dresser 1882, 319.
128	 Guth 1996, 39.
129	 Screech 19992009, 93.
130	 Screech 19992009, 98.
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nicht der weltverneinende Ästhetizismus, der ostasiatischer Kunst gern nachgesagt wird, 
sondern die Tatsache, dass die Darstellung von Nacktheit in Japan seit alters auf das intime 
Genre erotischer Darstellungen (shunga) beschränkt geblieben war.131

Sōseki ergreift in dieser Debatte zugunsten des Akts Stellung, geht aber noch weiter, 
indem er selbst einige aktähnliche Darstellungen als Bildpostkarten in Aquarell zeich-
net. Mit Sōseki vergleichbar nimmt – retrospektiv betrachtet – Kuroda Seiki mit seinen 
Werken eine Schlüsselrolle in der Moderne ein. Unter seinen Zeitgenossen teilweise 
kontrovers und kritisch gesehen, festigt er die Ölmalerei in Japan und etabliert den 
Akt als ausstellbares, japanisches Genre. Natsume Sōseki hingegen führt den psycho-
logisierenden Roman ein und stellt ihn auf breite Basis.

Eine interessante visuelle Aufarbeitung der Fremd- und Eigenwahrnehmung leistet 
auch die von Stephan von der Schulenburg kuratierte Ausstellung Yokohama 1868–1912: 
Als die Bilder leuchten lernten (8. Oktober 2016 bis 28. Mai 2017) im Museum Ange-
wandte Kunst Frankfurt. Die Besucher und Besucherinnen werden mit fotografischen 
Aufnahmen, beispielsweise von Felice Beato (1832–1909) oder Raimund von Stillfried 
und Rathenitz (1839–1911), konfrontiert. Diese veranschaulichen und repräsentieren 
eine europäische Sichtweise. Diese wird wiederum mit Arbeiten einer ersten japani-
schen Generation von Fotografen kontrastiert. Darüber hinaus sind Farbholzschnitte 
ausgestellt, die Europäerinnen und Europäer zeigen oder den architektonischen Wan-
del der Stadt dokumentieren.132 

Durch eine solche Gegenüberstellung, verknüpft mit Literaturdebatten können der 
Umbruch, die Instabilität und die Unsicherheit der damaligen Zeit porträtiert werden. 
Dies ist wichtig, um ein historisch relativierendes Bild zu erzeugen. Dabei gibt es keine 
singuläre Einheitlichkeit, sondern einen meinungspluralistischen Kontext, den es mit-
hilfe der Geschichtsschreibung in Relation zu setzen gilt. Die Leitfragen hierfür lauten: 
Was ist Kunst? Und was ist Literatur?133

2.1.1.1 Rafu 『 裸婦』 („Weiblicher Akt“, um 1880) und Floréal (1886)
Die beiden in diesem Unterkapitel vorzustellenden Werke sollen den visuellen Transfer 
der Aktmalerei verbildlichen. Wie bisher dargelegt, erfährt Japan in der Meiji-Zeit vor 
allem wegen seiner Kunstproduktion positive Wertschätzung aus dem Westen – jedoch 
nicht für ‚hohe Kunst‘. Im Zuge von Reformen sowie einer Suche nach nationaler Iden-

131	 Croissant 2008, 67–69. Dieses Zitat bringt den Diskurs mit kleineren Einschränkungen zum Ausdruck: 
Nacktheit in shunga ist vielseitig, vgl. zudem Screech 19992009.
132	 Vgl.  MAKF https://www.museumangewandtekunst.de/de/besuch/ausstellungen/2016/yokohama-1868-1912/, 
3. Dezember 2025, sowie weiterführend Schulenburg 2016.
133	 Darüber hinaus muss die Verbindung von Literatur und Kunst sowie Design im Sinne des Gesamtkunst-
werks betont werden.
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tität wird das westliche Konstrukt von Kunst importiert.134 Dies hat weitreichende und 
nicht zu unterschätzende Folgen. Zunächst wird ein komplett nach westlichem Vor-
bild ausgerichteter Lehrplan für die neu gegründete Kōbu bijutsu gakkō im Jahre 1876 
entworfen, man beruft passend dazu Künstler aus Italien als Lehrpersonal, darunter 
Antonio Fontanesi (1818–1882), Vincenzo Ragusa (1841–1927) und Giovanni Cappelletti 
(1835?–1887). Auf diese Weise wird die westliche Kunst institutionell gefestigt. Bereits 
1883 nehmen diese Bemühungen aus vielerlei Gründen ein Ende und die Kōbu bijutsu 
gakkō schließt ihre Tore. Dafür können insbesondere monetäre Gründe und entge-
gengesetzte, nationale Bestrebungen, eine Verwestlichung der Kunst zu verhindern, 
angeführt werden. Gleichzeitig nimmt das Engagement zugunsten einer nationalen 
und ‚japanischen‘ Kunst zu, sodass die staatliche Förderung einer Ausbildung und die 
Schulung der ‚eigenen‘ japanischen Kunst und Malerei in Form von nihonga in den 
Vordergrund tritt.135 Harada Minoru bewertet dies wie folgt: „[A]nd the decade that 
had opened under the banner of enlightened internationalism ended in the late 1870s 
in an introverted nationalistic fervor […].“136

Yamamoto Hōsuis 山本芳翠 (1850–1906) Gemälde Rafu 裸婦 („Weiblicher Akt“, vgl. 
(1) Abbildung #2.1.1.1 [1]), entstanden um 1880, zeigt einen auf einem Tuch liegenden 
weiblichen Akt. Die Landschaft ist auf eine Hintergrundszene mit Felsen, Wasserver-
lauf sowie Bäumen und vereinzelten Gräsern und Blumen reduziert. Auffällig ist, dass 
die dargestellte Figur ohne akademische oder mythische Verortung auskommt. Sie ist 
stark in den Vordergrund gerückt, gewährt dem zur Entstehungszeit vor allem männ-
lichen Betrachter keine Distanz. Im Gegenteil, er wird aufgefordert, das Modell, das 
seine Augen träumerisch bildintern vom Schauenden abwendet, mit voyeuristischem 
Blick anzusehen. In diesem Punkt ist das Gemälde dem Holzschnittdruck-Diptychon 
Onna yu 女湯 („Badehaus für Frauen“, um 1787)137 von Torii Kiyonaga 鳥居清長 (1752–
1815) nicht unähnlich. Zwar besticht das Gemälde Yamamotos durch seine malerische 
und technische Umsetzung, jedoch gibt das Tuch in der Gesamtkonstruktion Anlass 
zur Irritation. Es kann festgehalten werden:

134	 Hervorgehoben werden muss, dass die Verflechtungen von westlicher und ostasiatischer Kunst weitrei-
chend und aktuell noch Gegenstand wissenschaftlicher Untersuchung sind. Yamanashi Emiko charakterisiert 
die nun anbrechende Phase als die zweite in der Malerei westlicher Art: (1) Transfer durch Bücher; (2) west-
liche Künstler in Japan; (3) japanische Künstler im Ausland; (4) Generation nach Kuroda Seiki, das heißt eine 
Vermittlung westlicher Künste durch japanische Künstler, vgl. Yamanashi 20112012. Eine ähnliche Unterteilung 
nimmt bereits Harada Minoru in seiner Einführung vor, vgl. Harada 19681974, 9–12. Jedoch bin ich der Meinung, 
dass dies zu kurz greift: Der Austausch, wie auch Bestellungen im Bereich des Kunsthandwerks und Porzellans, 
wurden schon in früheren Jahrhunderten nachweislich aufgegeben, sodass eine Untersuchung dessen sowie 
zum wechselseitigen Austausch von Motivik oder Bildkomposition auch im Hinblick auf künstlerische Ent-
wicklungen wie zum Beispiel die Ölmalerei noch aussteht.
135	 Vgl. Yamanashi 20112012, 19–25.
136	 Harada 19681974, 35.
137	 Vgl. für einen Druck des Werks mit den Maßen 38,7 × 52,0 cm, Farbholzschnitt auf Papier, MFA (Inv.-
Nr.: 30.46-7) https://collections.mfa.org/objects/467811/interior-of-a-bathhouse, 3. Dezember 2025.
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One result is that the painting seems to be the record of an individual encounter in the 
studio with a specific model, an encounter unmediated by Western-classical mystique (or 
mystification). Instead of being a composite of classical or old master echoes, she is simply 
a modern European woman, without her clothes.138

Das wenige Jahre später, nämlich 1886, entstandene Werk Floréal (vgl. (2) Abbildung 
#2.1.1.1 [2]) von Raphaël Collin (1850−1916)139 hingegen verortet den im Gras liegen-
den weiblichen Akt spielerisch-mystisch, nutzt aber auch voyeuristische Bildstrategien. 
Hierbei wird deutlich, dass der weibliche Körper im Sinne des l’art pour l’art hinsicht-
lich seiner Ästhetik und Schönheit bereits zelebriert wird. Zudem werden erotische 
Reize künstlerisch in Szene gesetzt. Der Akt liegt lasziv in einer reduzierten impres-
sionistisch gefärbten grünen Landschaft mit Waldausklang und Wasserlauf. Blumen 
blühen vor allem vor der liegenden Schönheit. Beide Beine sind leicht aufgestellt, die 
Fußstellung markiert eine unbefangene Öffnung des Schambereichs in den Bildraum 
hinein, dem Betrachter den Blick verwehrend. Hingegen ist der Blick der Frau aus 
dem Bildraum ausbrechend, ein voyeuristischer Betrachter bleibt nicht unbemerkt. 
Die Figur spielt mit einem Grashalm, das Zurschaustellen ihres Körpers und die dies 
einfordernde Sichtweise des Gegenübers scheinen sie nicht zu stören. Ausgeführt ist 
ein bildnerischer Ausdruck für einen maskulinen Blick auf den weiblichen Körper im 
Gefüge von Erneuerung und Archaik. Erik von Grawert-May hält diese Ordnung für 
die Literatur fest: „Allerdings unterliegt die weibliche Sexualität weiterhin maskuliner 
Definitionsmacht. [...] Insofern wäre das modernistische Moment paradoxerweise im 
archaistischen verborgen.“140 Vergleichbares notiert Norman Bryson aus kunsthisto-
rischer Sicht: „With Collin the only reason one can think of for the nudity is that this  
 ‚art‘; art itself is now a sufficient cause for the unveiling of the female form before the 
masculine gaze.“141 Beide Äußerungen beschreiben ein zeittypisches intertextuelles 
Charakteristikum für das visuelle Umfeld: Sehen, Voyeurismus und Erotik im weib-
lichen Körper vereint.142 Diese Aspekte finden sich paradigmatisch in Kuroda Seikis 

138	 Bryson 2003, 103.
139	 Collin kann als wichtiger Maler und Illustrator für die Entwicklung der yōga in Japan eingestuft werden, 
sein vielseitiges Œuvre zeigt beispielsweise auch einen neuen Umgang mit dem Akt; er ist ebenso Advokat 
der Freilichtmalerei. Er unterrichtet unter anderem Kuroda Seiki, Kume Keiichirō, Fuji Masazō (1853−1916), 
Okada Saburōsuke 岡田三郎助 (1869−1939), Wada Eisaku 和田英作 (1874−1959), Shirataki Ikunosuke 白滝
幾之助 (1873−1960), Yamashita Shintarō 山下新太郎 (1881−1966), Saitō Toyosaku 斎藤豊作 (1880−1951) und 
Kojima Torajirō 児島虎次郎 (1881−1929). Zu Lebzeiten ist Collin erfolgreich im akademischen Kunstbetrieb 
und wird von Kollegen wie Sammlern geschätzt. Werke und Abbildungen seiner Bilder werden auf insgesamt 
neun Hakubakai-Ausstellungen gezeigt, ebenso stellt er zwölf Werke auf der Weltausstellung 1900 in Paris aus. 
Heute ist er jedoch nahezu vergessen, vgl. weiterführend Ishibashi zaidan burijisuton bijutsukan/Kyōto-kokuritsu 
kindai bijutsukan/Ishibashi zaidan Ishibashi bijutsukan 1996 und Fukuoka-shi bijutsukan 1999. Vgl. zudem im 
Hinblick auf den zirkulierenden und wandernden Aspekt der Kunst und des Japonismus Miura 2021.
140	 Grawert-May 20012010, 320f. [ÄGB].
141	 Bryson 2003, 109.
142	 Vgl. vertiefend und weiterführend für die Verortung des Körpers im Kontext des Orientalismus auch 
Said 19782003.
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ersten Werken – allen voran Le Lever. Ganz deutlich sind dabei einerseits Kurodas143 
Lehrjahre in Frankreich unter Collin zu erkennen und andererseits seine Motivation 
sowie Hingabe zur Malerei, die er in einem Brief an seine Familie Ausdruck verleiht:

I have always assumed until now that only high government officials are worthy of respect; 
however, a first-rate artist is in no way inferior. The profession of an artist is especially free 
and easy because it deals with the subject of nature and is a most pleasant way to spend 
one’s life. Other Japanese have become doctors of law in Paris, but none have sought the pri-
zes of the French Salon. If I were to put all my effort into earning a reputation as a serious 
artist, it would mean not only a personal honor but a national honor for Japan as well[.]144

2.1.1.2  Le Lever (1893) und Sagesse, Sensation, Sentiment  
	 (Etude de femmes nues, 1897)

Sein Ziel, nationalen wie internationalen Ruhm durch die Kunst zu erlangen, ist 
Kuroda durch mehrere Auszeichnungen für seine Werke im französischen Salon seiner 
Zeit gelungen. Auch wird er gegenwärtig in Japan als Meister der Moderne zelebriert. 
Jedoch war dies nicht von Beginn an so. Entgegen Yamamotos Akt entfachte Kuroda 
mit dem nun vorzustellenden Gemälde und der zweiten öffentlichen Ausstellung des-
selben bei der vierten Naikoku kangyō hakurankai 内国勧業博覧会 („Nationale Indus-
trieausstellung“) in Tōkyō die sogenannte ratai mondai 裸体画問 („Aktbildfrage“): „It 
caused quite a controversy when it was exhibited at the Fourth National Industrial 
Fair. In Meiji Japan, modesty was the rule, and a nude woman, much less paintings or 
sculptures of nudes, were never publicly displayed.“145

Kuroda Seikis Le Lever oder Chōshō 朝妝 („Morgentoilette“) aus dem Jahre 1893 (vgl. 
(3) Abbildung #2.1.1.2 [1]) zeigt in etwa lebensgroßer Darstellung einen weiblichen Akt 
in Rückenansicht vor dem Spiegel in einem Interieur.146 Von der Inneneinrichtung sind 
lediglich ein Bärenfell zu Füßen des Modells sowie ein Stuhl mit übergeworfenem Stoff, 
vermutlich einem Kleid, und in der Spiegelung verschiedene Gardinen zu erkennen. 
Die von Fuß bis Kopf ausgearbeitete Rückenansicht des Akts mündet in den in den 
Haaren verwobenen Armen, welche dieses vor dem Spiegel zu bändigen versuchen. 
Das Gemälde ist die öffentliche Zurschaustellung einer intimen, privaten Szene. Durch 
den Spiegel wird die perspektivisch verborgende Vorderansicht der Frau enthüllt. Von 
Knie bis Scheitel entblößt sich der nackte Körper vor dem Betrachter. In Anbetracht 

143	 Vgl. für einen ausführlicheren Lebenslauf mitsamt Chronologie sowie Ausbildungsstationen TBK http://
www.tobunken.go.jp/kuroda/archive/japanese/k_history01.html, 3. Dezember 2025 und Tanaka o. J.
144	 Kuroda Seiki, zit. n. Harada 19681974, 75. Ähnlich Äußerungen finden sich in weiteren Briefen aus dem 
Jahr 1886, vgl. Tanaka o. J.
145	 Harada 19681974, 76.
146	 Dieses Studio lässt sich als das des damaligen japanischen Konsuls in Frankreich, Nomura Yasushi 野村靖 
(1842–1909), identifizieren, ein Freund Kurodas, der später die Position des Naimu daijins 内務大臣 („Minis-
ter des Inneren“) innehat, vgl. Kume 18952008, 107.



2.1  Kunst- und Literaturdebatten sowie Motive der Zeit: eine kurze historische Verortung� 39

der privaten, sich im Innenraum abspielenden Szene wird das Publikum auch hier zum 
unentdeckten Voyeur. Perspektivische Inkorrektheit in der Spiegelung wird zugunsten 
der Sichtbarkeit des nackten Körpers in Kauf genommen,147 die Nacktheit, freigelegt im 
Spiegel, steht im Fokus. Dies wurde auch vom Publikum wahrgenommen: „[I]t spar-
ked a huge controversy, causing many critics to denounce it as pornographic, and to 
call for its withdrawal.“148 Durch Kurodas Einfluss und Vernetzung konnte eine Ent-
fernung des Werks verhindert werden, jedoch nahm ein öffentliches Spektakel um den 
Akt seinen Anfang. 

For Kuroda, the subject matter for such painting should express eternal values such as 
love, peace, or courage, and, in this context, the depicted human figures in the painting 
are best portrayed in the nude, since clothing invariability reflects a particular historical 
and cultural background. [...] One of the reasons for this opposition against paintings of 
nudes, ironically, involved the kind of social strictures established by the Meiji government 
that would permit Japan to appear to Europeans and Americans as ‚modern‘ nation-state. 
Following Japanese perceptions of European morality, behind which was perceived to lay 
a strong Christian context, the Meiji government in 1873 prohibited nudity in public.149

Auch wenn die Umsetzung einer ewigen Idee und eines Ideals in späteren Werken des 
Künstlers verstärkt auftreten mag, zeigt die Bildkomposition von Le Lever, dass der 
nackte Körper unweigerlich erotische und vor allem in diesem Darstellungsmodus 
voyeuristische Konnotationen enthält. Dies verneint jedoch keinesfalls die Vereinbar-
keit von Erotik und Idee. Der öffentliche Umgang mit Nacktheit und Obszönität im 
Rahmen der Modernisierung sowie im Kontext der Meiji-Zeit bleibt eine bisweilen 
nachwirkende Debatte. 

Dieses Zeitgeschehen irritiert nicht nur den in Japan lebenden Karikaturisten 
Georges Ferdinand Bigot (1860–1927), der die Ironie der Empörung in seiner Karika-
tur der Aktbilddebatte mit dem Titel La femme nue de M. Kuroda (vgl. (4) Abbildung 
#2.1.1.2 [2]) aus externer Perspektive festhält. Dargestellt ist eine Menschenmenge mit 
westlicher, aber vor allem japanischer Kleidung vor dem Gemälde, das durch seine 
Größe und Hängung das Gesäß des Akts in Augenhöhe des Publikums positioniert. 
Der vermutlich intimste und voyeuristischste Part, die Spiegelung, ist in der Karikatur 
kaum zu erkennen. Bei dieser Darstellung Bigots werden verschiedene Reaktionen 
visuell durchgespielt: der kleine, adrett in westlicher Montur gekleidete Junge, der das 
zu Sehende entweder schriftlich oder wahrscheinlicher skizzierend festhält; der ältere 
Herr, der direkt davor stehend den Kopf zum Hintern reckt; der traditionell gekleidete 
Mann und eine westlich gekleidete Frau, die mit Entsetzen und offenen Mündern auf 

147	 Vgl. Bryson 2003, 112.
148	 Kume 18952008, 107.
149	 Yamanashi 20112012, 27.
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das Bild starren; sowie – am interessantesten – das junge Mädchen im traditionellen 
Gewand – wie das Modell des Bildes nur in der Rückenschau zu sehen –, das in seinem 
schamhaften Versuch, sich mit dem Ärmel die Augen zu bedecken, die Beine entblößt.

Als Skandal um das Für und Wider der öffentlichen Präsentation weiblicher Aktdarstel-
lung zog sie damals das gesellschaftliche Interesse auf sich. Diese Debatte ist zumindest 
in zweierlei Hinsicht von Bedeutung: zum einen, weil sich auf sie das bis in die Gegen-
wart wirksame Gegensatzmuster von ‚Obszönität vs. Kunst‘ zurückführen läßt, und zum 
anderen, weil sie einen der ersten Anlässe bot, anhand von konkreten Werken öffentlich 
zu diskutieren.150

Als ein erstes Zwischenfazit lässt sich festhalten: Die Veränderung, die gegenüber der 
vorherigen Darstellung von Körpern und ihrer Erotik stattgefunden hat, ist nicht nur 
darauf zu reduzieren, dass „[b]odies were to lose their looseness and become fixed, 
and the surrender of self that had defined the earlier pictures disappeared in favour of 
more brutal personal wholes“,151 und die Körper somit konkreter und greifbarer wer-
den. Vielmehr wird der Kunstbegriff Teil eines öffentlich ausgetragenen Diskurses, der 
durch Ausstellung und Kunstkritiken auch für Außenstehende zugänglich wird. Es ist 
nicht mehr der private Raum, in dem Körperdarstellungen zirkulieren, sondern der 
nationale sowie repräsentativ-öffentliche.

Controversy had preceded this, however, with ‚Choso‘, a nude that in many ways was the 
pinnacle of French painting and the forte of his teacher but was taboo in Japan. He was 
censured but refused to give in and his three panels of 1899, ‚Sentiment‘, ‚Impression‘, and  
 ‚Wisdom‘, now stand as testament to the triumphs of modern Western Japanese art and 
the supremacy of the naked female body.152

Das Triptychon Chi, Kan, Jō 智・感・情 („Intellekt, Impression, Emotion“, 1897,153 vgl. 
(5) Abbildung #2.1.1.2 [3]) wurde in Japan bei der zweiten Ausstellung der Hakubakai  
白馬会 („Gesellschaft des weißen Pferdes“) öffentlich gezeigt. Nach kleinen Änderun-
gen wurde es in Frankreich auf der Pariser Weltausstellung von 1900, die auch von 
Natsume Sōseki und Asai Chū 浅井忠 (1856–1907) besucht wurde, unter dem Titel 
Etude de femmes nues oder Rafu shusaku 裸婦習作 („Studien eines weiblichen Akts“) 
ausgestellt und sogar durch eine Silbermedaille ausgezeichnet. Dieses Triptychon zeigt 

150	 Kuraya 1998, 56.
151	 Screech 19992009, 129.
152	 Larking 2014.
153	 Die genaue Jahresdatierung des Triptychons bleibt unklar. Das Werk selbst ist auf das Jahr 1899 datiert, 
jedoch findet die zweite Hakubakai-Ausstellung bereits 1897 statt, vgl. TBK http://www.tobunken.go.jp/kuroda/
archive/japanese/k_history01.html, 3. Dezember 2025. Andere Quellen vermeiden eine Datierung, vgl. zum 
Beispiel Takashina 2008. Womöglich handelt es sich bei 1899 um die endgültige Fertigstellung beziehungs-
weise Erweiterung nach der Ausstellung in Japan.
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den ‚reinen‘ Akt – das heißt eine Darstellung ohne Interieur, ohne gestalteten Hin-
tergrund, ohne Farbkonstruktionen. Zu sehen ist lediglich jeweils ein weiblicher Akt 
per Leinwand auf goldähnlichem Grund. Die Intellekt-Darstellung zeigt eine nackte 
weibliche Figur, die verschämt seitlich zur Mitte zu Boden schaut und sich dabei mit 
einer Hand die Haare leicht zurückhält, sodass ihr Gesicht sichtbar ist. Mit der zwei-
ten Hand bedeckt sie leicht ihre Scham. Hingegen steht die Impression mit angewin-
kelt-erhobenen Händen, direkt dem Betrachter zugewandt und ihn anblickend. Das 
Schamgefühl, das die vorherige Darstellung auszeichnete, ist verloren und hat sich in 
einen selbstsicheren Ausdruck gewandelt. Die letzte Darstellung, die Emotion, schaut 
wiederum seitlich, der Mitte zugewandt zu Boden. Die Figur fasst sich mit einer Hand 
an den Kopf, eine Geste des Nachdenkens und des Sich Erinnerns. Bei der zweiten, auf 
der Höhe des Bauchnabels gehaltenen Hand werden Daumen und Zeigefinger leicht 
zusammengeführt. Betrachtet man die Gemälde, so wird die gekonnte Ausführung im 
Zusammenspiel der drei Akte deutlich. Bildkompositorisch weisen sie verschiedene 
Haltungen auf – von der Beinstellung über die Körperdrehung und Handgestik bis 
hin zu den Gesichtsausdrücken. Durch ihre Zentrierung hin zur Mitte bilden sie ein 
stimmiges Gesamtkonzept. Duktus und farbliche Körperlichkeit werden realistisch 
umgesetzt, Frisuren werden passend zum emotionalen Ausdruck gewählt. Insgesamt 
ein sehr überzeugendes Triptychon der Aktmalerei, das den Körper in seiner Nacktheit 
fokussiert. Wie bereits ausgeführt, mindert die einfache, auf den Körper in Lebens-
größe reduzierte Darstellung nicht die Erotisierung. Darüber hinaus vermag sich der 
Werkkomplex – wie der Künstler es proklamiert – mittels der künstlerischen Ausfüh-
rung über eine bloße Darstellung von Nacktheit zu erheben und dem Betrachter so 
weitere Ebenen zur Anknüpfung zu bieten; eventuell um ihn aus der Rolle des verstoh-
lenen Voyeurs zu befreien. Durch die individualisierte und gleichzeitig ästhetisierte, 
emotionale Aktdarstellung schimmert ein Gefühl des Ausdrucks, der empathisch im 
Rezipienten spürbar wird und zum Nachdenken anregt:

Diejenigen, die Buddha verehren, verehren nicht die Inder, sondern ein Wesen, das über 
den Menschen steht. (Ebensowenig, Anm. d. Kuraya) sind die Figuren in einem Bild bloße 
Körper. Da sie einen Gedanken repräsentieren, möge man auch bei der Betrachtung ein 
wenig nachdenken.154

In diesen Beispielen kann der Akt als künstlerischer Ausdrucksmodus und Bildtypus 
eine Idee verkörpern, er unterliegt gleichzeitig jedoch immer auch einem erotisieren-
den Moment.

154	 Kuroda Seiki 1902, zit. n. Kuraya 1998, 61.
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2.1.1.3 Natsume Sōsekis Aktdarstellungen auf Bildpostkarten
Natsume Sōseki ergreift, wie oben bereits angerissen, für den Akt Partei und schreibt, 
 „[that] the nude picture can be appreciated as art when it is looked at without moral 
judgements, that is, only aesthetically“.155 Des Weiteren verschickt Sōseki im Jahr 1904 
zwei selbstaquarellierte Postkarten,156 die eine Aktstudie zeigen (vgl. (6–7) Abbildung 
#2.1.1.3 [1]–[2]), zunächst am 24. Oktober an Hashiguchi Mitsugu 橋口貢 (1872–1934) 
und einen Tag später an Terada Torahiko 寺田寅彦 (1878–1935).157 
An Hashiguchi Mitsugu schreibt er begleitend:

Der Blickfang deiner Haiku ist bei allen der Punkt des Schönen; ich glaube, du magst 
schöne Dinge. Alle Haiku haben im Vergleich zum letzten Mal einen großen Fortschritt 
gemacht, also freu dich, freu dich! Alleinig das Haiku über umazume finde ich geschmack-
los, aber wirklich. Das Haiku über suigyū ist unkonventionell und interessant. Das Haiku 
über das nasse kosode, die Elemente darin sind gut. Ich weiß nicht, was ich davon halten 
soll, dass sich das kosode auf der Poudreuse befindet. Das Haiku über Sōan finde ich gut, 
allerdings etwas billig. Das Haiku über das purpurne hakama, die vier Schriftzeichen mo, 
tsu, ru und ya finde ich schlecht, aber deine Absicht ist gut. Mit diesem Stil gibt es nichts, 
was du mit den Anfangszeilen nicht machen kannst!158

Kommentarlos lässt Sōseki das Bildmotiv der Postkarte für sich stehen. Er gibt ledig-
lich Bewertungen zu Hashiguchi Mitsugus Haikus ab, wobei ersichtlich wird, dass 
Sōseki ein geübter Kritiker ist. Seine Äußerungen legen ferner nahe, dass bei Mit-
sugu ein bestimmendes Moment der Schönheit als Konstante zu vermuten steht, die 

155	 Itō 20122013, 37.
156	 Die Bildpostkarte ist für Sōseki ein wichtiges Medium, vgl. Nakajima/Nagashima 2016, Kōno 1979a sowie 
Nishimura Morse 2004, 17. Anne Nishimura Morse nennt die detaillierte Beschreibung von Bildpostkarten 
in Wagahai wa neko de aru und Sanshirō und das Malen eigener Bildpostkarten, die sie mit dem grafischen 
Design von William Blake und William Morris in Verbindung bringt.
157	 Vgl. TSZ Band 22 2019, 351f. [375 und 376]. Sowohl Hashiguchi als auch Terada waren Schüler von Natsume 
Sōseki an der Fünften Oberschule in Kumamoto, die als eine für die Kaiserlichen Universitäten vorbereitende 
Schule gegründet wurde und von 1887 bis 1950 bestand. Hashiguchi Mitsugu wurde Diplomat, seinen Bruder 
Hanjirō hatte Sōseki ebenfalls unterrichtet. Sie sind beide ältere Brüder von Hashiguchi Kiyoshi (Goyō). Terada 
wurde Professor für Physik an der Kaiserlichen Universität Tōkyō und schrieb unter dem Pseudonym Yoshi-
mura Fuyuhiko 吉村冬彦. Seine Werke fanden bei Sōseki Anerkennung und sie pflegten über die Mokuyōkai 
木曜会 („Donnerstagstreffen“) hinaus Kontakt, indem sie gemeinsam Ausstellungen und Musikveranstaltun-
gen besuchten, vgl. auch Shinjuku-ku bunkakankōsangyō-bu bunkakankō-ka 2017, 45.
158	 „Kimi no ku no mitsukedokoro wa mina enrei naru ten nari[,] kimi wa kireina koto ga sūki to omou. 
Kuku mina zenkai yori wa daishimpo nari gasubeshi／＼umazume no ku dake wa zoku nari kotosara nari, 
suigyū no ku atarashikute omoshiro shi, nurekosode no ku haigōbutsu wa yokeredo kyōdai no ue ni kosode 
aru wa ikan[.] Sōan no ku yoroshi tadashi shōshō chimpu nari, hi no hakama no ku wa mo tsu ru ya no yoji 
waroshi ishō wa yoroshi, korera no shumi sae areba hokku wa nan demo nashi yari tamae／＼ 君の句の見付
所は皆艶麗なる点なり[、]君は奇麗な事が数奇と思ふ。句々皆前回よりは大進歩なり可賀／＼不産女の句だけ
は俗なり故らなり、水牛の句新らしくて面白し、濡小袖の句配合物はよけれど鏡台の上に小袖あるは如何[。]草
庵の句よろし但し少々陳腐也、緋の袴の句はもつるやの四字わろし意匠はよろし、此等の趣味さへあれば発句
は何でもなしやり給へ／＼“, TSZ Band 22 2019, 351f. [375].
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unter Umständen auf den Akt als Motiv referiert. Am folgenden Tag schreibt Sōseki 
an Terada Torahiko:

Von diesem Bild habe ich gestern noch eins gemalt und es an Hashiguchi geschickt, beide 
sind gleich gemacht worden. Liebhaber der Nachwelt werden eines davon für gefälscht 
halten. Es gibt einen gewissen Shigeno Seisai, der sagt, dass beide gefälscht sind und dass 
es zwar einen gewissen Sōseki gibt, der dichtet, aber dies nicht derselbe Sōseki ist, der auf 
die Postkarten gemalt hat, und so fort[.]159

Hier stellt Sōseki eine wohl ironische These über das Verhältnis von Original und Fäl-
schung auf, nämlich dass für die Nachwelt nur eine originale Ausfertigung existieren 
könne. Darüber hinaus thematisiert er, indem er sich der (vermeintlichen) Einschät-
zung Shigeno Seisais 重野成斎 (1827–1910)160 bedient, die Schwierigkeit der histori-
schen Aufarbeitung. Des Weiteren spielt Sōseki auf die zweite Postkarte an, die er einen 
Tag zuvor an Hashiguchi Mitsugu versendet hat. Motivisch referiert Natsume Sōseki in 
seinen Aktdarstellungen vermutlich auf George Frederick Watts’ (1817–1904), A Study, 
die 1904 in The Studio publiziert wurde (vgl. (8) Abbildung #2.1.1.3 [3]).161 Dies zeigt, 
dass die visuelle (und literarische) Imitation – insbesondere unter Konsolidierung von 
internationalen, zeitaktuellen Kunstzeitschriften wie The Studio – nicht nur bei pro-
fessionellen Kunstschaffenden, sondern auch von Intellektuellen rege genutzt wurde. 
Dabei steht die Praxis des Kopierens, die durch den Diskurs der Moderne und die im 
Anschluss folgende wissenschaftliche Aufarbeitung um Themen wie Originalität und 
Genie negativ konnotiert worden zu sein scheint, in einer langen Tradition.

In Japan waren und sind das künstlerische Kopieren, Imitieren und das motivi-
sche sowie auch technische Weiterführen durch Schulen und Werkstätten sowie Meis-
ter-Schüler-Verhältnisse historisch weit verbreitet, aber auch im europäischen ‚Westen‘ 
gehörte diese Praxis zur künstlerischen Ausbildung. Verstärkt wurde dies zudem zum 
einen durch die Wertschätzung von Meisterwerken, die sich in einer Kanonbildung 
durch Lehre und Praxen sowie durch die ‚Grand Tour‘ manifestierte, und zum anderen 

159	 „Kono ga wa kinō mo ichimai kaite Hashiguchi ni okutta ryōhō tomo dōyō no deki de aru[.] Kōsei no 
kōzuka ippō wo mite nisemono to iu Shigeno Seisai naru mono ari ryōhō tomo uso nari to iu Sōseki to iu 
hokku wo tsukuru hito wa iru ga hagaki ni ga wo kaita Sōseki to wa betsujin de aru unnun 此画は昨日も一枚
書いて橋口に送つた両方共同様の出来である[。]後世の好事家一方を見て贋物といふ重野成斎なるものあり両
方共うそなりといふ漱石といふ発句を作る人は居るが端書に画をかいた漱石とは別人である云 “々, TSZ Band 
22 2019, 352f. [376].
160	 Auch Shigeno Yasutsugu 重野安繹 genannt, wichtiger Historiker der Meiji-Zeit, der prägend bei Geschichts-
schreibung, Forschung, Lehre und Quellensicherung mitgewirkt hat.
161	 Dies entspricht der aktuellen Forschungsmeinung, vgl. Furuta 2014, 204f. Ich schließe mich dieser Ansicht 
an, insbesondere unter Beachtung wiederholter Referenzen zu diesem Kunstmagazin, so auch durch Goyō. 
Um 1980 wurde in der Forschung noch eine Verbindung zu Renoir vermutet, vgl. Kōno 1979b, o. S., Eintrag 
zu Nummer 22. Außerdem scheint das Motiv Watts nicht nur durch Sōseki aufgenommen worden zu sein, 
sondern auch etwas freier durch Kuroda Seikis Ki kage 樹かげ 1908 und 1925, vgl. Tōkyō-kokuritsu bijutsukan 
2016, 285, Fig. 50 und 51.
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durch den hohen Stellenwert, den eine Kopie eines Meisterwerks im Vergleich zu einem 
zweitklassigen ‚Original‘ genoss. In Kairokō 薤露行 („Das Klagelied“, 1905) hingegen 
entwickelt Sōseki eine Bildsprache, die der visuellen Aktdarstellung nicht unähnlich 
ist. Ebenfalls kann das Werk unter den die Aktbilddebatte bestimmenden Paradigmen 
des Privaten und Öffentlichen sowie der Moral und des Ästhetischen, wie sie bereits 
in dieser Untersuchung dargelegt wurden, gelesen werden.

Insgesamt verweist Sōseki nur vereinzelt auf Akt oder shunga. Im Kontext einer 
Notiz zu der Frage, was Kunst sei, spricht er auch von „shunga nude picture no bi 春画 
nude pictureノ美 (‚die Schönheit von shunga/Akt‘)“,162 ebenso fragt er sich, wie viel 
Schaden entstünde, wenn die Schönheit des Akts aus der jetzigen Kunstwelt entfernt 
werden würde.163 Auf rataiga164 rekurriert Sōseki ebenso, jedoch ohne ausführliche 
Erörterungen.

Nicht zu vernachlässigen ist an dieser Stelle das Medium der Bildpostkarte selbst. 
Die Postkarte ist eine neue Form, welche die japanische Regierung 1873 einführte und 
bis ins Jahr 1900 auch regulierte.165 Seit der Herausgabe und Nutzung institutioneller 
wie individueller Postkarten trägt dieses Medium zu einem zirkulierenden Bild- und 
Musterkanon bei. Die Karten bergen eine Bandbreite von Möglichkeiten und Techni-
ken. Grundsätzlich kann zwischen reproduzierten und individuell angefertigten For-
men unterschieden werden. Dabei ist die gestalterische, technische und motivische 
Umsetzung vielfältig, sie umfasst unter anderem Drucke zur Reproduktion von Foto-
grafien, die zwischen Zeitgeschehen und Nostalgie sowie zwischen Dokumentation und 
Inszenierung variieren. Diese Postkarten zeigen neue städtische Architekturen, aber 
auch berühmte Orte und Plätze in der Tradition der meisho 名所, die in der Edo-Zeit 
vor allem durch ukiyo-e-Serien vermarktet wurden. Ebenfalls wurden Menschen, Alltag 
und ‚Japanspezifisches‘ abgebildet. Gleiches gilt für Ereignisse, Personen und Objekte, 
die Bekanntmachungen, Informationsverbreitung und Marktwert versprachen, so bei-
spielsweise die Darstellung des Kaiserpaars, der Sieg im Russisch-Japanischen Krieg 
oder ein neues Kaufhausgebäude. Zudem wurden Bildpostkarten von Kunstwerken 
angefertigt, die insbesondere der Zirkulation dienten und beispielsweise nach Aus-
stellungen oder von Museen produziert wurden; Resonanz fanden ebenso designte 

162	 TSZ Band 21 2018, 176. Sōseki streut hier wie bei anderen Notizen und teilweise Romanen auch Anmer-
kungen und Begriffe auf Englisch ein. Diese Aussage fällt im Zusammenhang mit der Diskussion über positive 
und negative Wahrnehmung sowie über den Prozess der Zustimmung und Ablehnung von Kunst.
163	 Vgl. die Passage: „6) nude no beauty ga ima no artistic world yori jokyo serarureba dono kurai na songai 
aru ka 6) nudeノbeautyガ今ノartistic worldヨリ除去セラルレバドノ位ナ損害アルカ“, TSZ Band 21 2018, 665 [VI  
 – 17 日本現在の文学・Greek Art]. Er spricht im Kontext griechischer Kunst von einem „nude seikō nude盛行 
(‚Akt Boom‘)“, weiter führt er aus, dass für die Japaner die physische Schönheit im Kontext des Nackten und 
der griechischen Antike zum moralischen Schock führe.
164	 Vgl. weitere Notizen in TSZ Band 21 2018 zu ratai, die Kunst, literarische Produktion und Historie betref-
fend: [II–16 Suggestion], 145, [III–6 文芸のPsychology], insbesondere 208, 214, 242 und 246, [IV–14 Taste, Cus-
toms etc.], 379, [IV–32 Love], 481, und [VI–22 Genius], 694.
165	 Vgl. Nishimura Morse 2004, 15, vgl. zur Postkarte in Japan sowie für einen Überblick über die zirkulie-
renden Karten Sogō bijutsukan 1992, Nihon keizai shinbunsha 2004, Ikuta 2006 und Linhart 2022.
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Karten mit stereotypisch reduzierten Muster- und Figurenkonstellationen, inspiriert 
durch Jahreszeiten, deren Anzeiger (Tiere, Pflanzen, Blumen, Bäume etc.) und kulturell 
verankerte Sinnhaftigkeit. Schließlich finden sich auch individuelle Motive auf Post-
karten, die vom Schreibenden (zumeist in Aquarell) umgesetzt wurden und dadurch 
oft empfängerbezogen sind, sowie technisch und motivisch hybride Konstellationen, 
die meist Fotografien durch eine ästhetisch-künstlerische Rahmung ergänzen.

Ein besonderes Merkmal der Postkarte ist ihre katalytische Funktion, die zum einen 
aus ihrer preiswerten Produktion resultiert. Auf diese Weise wird sie zum zugäng-
lichen, individualisierbaren Massenmedium, das ein breites Ausdrucksspektrum 
abdeckt. Relevant ist zum anderen auch ihre niedrigschwellige Handhabung, die sie 
neben Briefen als Überbringer von insbesondere kurzen Nachrichten und zur Kontakt-
vermittlung hervortreten lässt.

2.1.2	 Exkurs: Topoi und Motive in Bewegung
Um 1900 gibt es in Japan einige Motive und Methoden, die zirkulierten und als transre-
gional wie -kulturell angesehen werden können; einige von ihnen können mit einer im 
weitesten Sinne japanischen Version der Jugendstilbewegung in Verbindung gebracht 
werden. Diese Strömung, die auf der ganzen Welt unterschiedliche, lokal angepasste 
Ausdrucksformen fand, kann im Falle Japans besonders mit Aspekten des britischen 
Arts and Crafts Movement oder der Präraffaeliten-Bruderschaft verbunden werden. 
Künstlerische Überschneidungen sind (1) florale Designs und Muster, die in Japan 
bereits seit der Edo-Zeit zum Beispiel durch Musterbücher etabliert sind und die für 
die verschiedenen Ausdrucksformen des europäischen Jugendstils relevant sind. Hier 
greift man gerne auf Pflanzen- und Tierdarstellungen, wie Iris-166 oder Schwanenmo-
tive, zurück; (2) Linie, Raum und Perspektive, auch beeinflusst durch neue Medien und 
Drucktechniken; (3) die Figur der schönen Frau, entworfen als femme fatale, femme 
fragile oder lesende Schönheit, meist als eine Art Trope; und (4) die Vergangenheit mit 
ihrem ambivalenten Potenzial. Diese verbildlicht das Andere, das sich durch Distanz in 
Zeit, Ort, Kultur, Praktiken oder Entwicklungsstand abhebt, aber auch den Ursprung, 
der durch Distanz und Zeit als Gründungsmoment zum Beispiel von Nationen, Tradi-
tionen oder von etwas anderem (Imaginiertem, Erfundenem oder Realem) hervortritt.

Wenden wir uns noch einmal vertiefend verschiedenen Punkten zu. Zunächst dem 
erstgenannten floralem Design und Muster. Das Motiv des Schwans ist eines der am 
weitverbreitetsten im Fin de Siècle. So verwendet beispielsweise Otto Eckmann (1865–
1902)167 den Schwan auf seinem Titelbild für die Zeitschrift Jugend 1.1896, 14. März (11) 
oder Hashiguchi Goyō 橋口五葉 (1881–1921) auf einer Ansichtskarte an seinen Bruder 
Hashiguchi Hanjirō 橋口半次郎 (1876−1953) zusammen mit Seerosen im Jahr 1905, 

166	 Vgl. Kapitel 4.0.2 dieser Arbeit zur Iris als zirkulierendem und transregionalem Motiv.
167	 Vgl. weiterführend zu Eckmanns Jugendstilkunst und Verbindungen zum Japonismus Cho 1988.
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ausgeführt in Aquarell auf Papier, aber auch Hans Christiansen (1866–1945) greift bei 
seiner Covergestaltung für Jugend 4.1899, 14. Oktober (42) auf das Symbol zurück. 
Eines der einflussreichsten Werke mit Schwanendarstellungen entwarf Otto Eckmann: 
Es handelt sich um den Wandteppich Fünf Schwäne, der im Jahr 1897 von der Kunst-
webschule Scherrebek hergestellt wurde (vgl. (9) Abbildung #2.1.2 [1]). Dieses Werk, 
das selbst japanische Einflüsse verarbeitet wie die Formatassoziation an ein kakemono  
掛物(„Hängerolle“), ist vielfach in Zeitschriften reproduziert worden, sodass auch eine 
Skizze von Sugibayashi Kokō 杉林古香 (1881–1913) nach Eckmanns Entwurf um 1902 
erhalten ist (vgl. (10) Abbildung #2.1.2 [2]) und von Tsuda Seifū 津田青楓 (1880–1978) 
rezensiert wurde.168 Nicht zu vergessen ist Aubrey Vincent Beardsleys (1872–1898) Three 
Swans Sailing für Le Morte Darthur, Buch III, Kapitel 3, 1892 (vgl. (11) Abbildung #2.1.2 
[3]). Ein Entwurf, der wieder zu Hashiguchi Goyō zurückführt, wie bereits Etō Jun in 
seiner Dissertation im Jahr 1975 analysiert hat, und der auf den Halbtitel für Kairokō 
verweist. Wenn wir uns den Titelillustrationen für die Taschenbuchveröffentlichung 
von Yōkyoshū aus dem Jahr 1917 zuwenden, die Tsuda Seifū, ein guter Freund von Sugi-
bayashi Kokō, zugeschrieben werden können, dann entdecken wir interessanterweise, 
dass der Schwan nicht mit der Geschichte von Kairokō in Verbindung steht, sondern im 
Schild eines Soldaten für die Kurzgeschichte Maboroshi no tate 幻影の盾 („Der Schild 
der Illusionen“, 1905) auftaucht und den ursprünglichen Gorgonenschild ersetzt.169 Spä-
tere Darstellungen finden sich auch bei Sugiura Hisui 杉浦非水 (1876–1965) und kön-
nen als Beispiel für dessen Arbeitsweise im Hinblick auf Motivsammlung, Variation 
und Stil verstanden werden.170

Die Darstellung des Lesens und Schreibens hat eine lange Tradition und nimmt 
im Laufe der Zeit verschiedene Bedeutungen an, wobei sie unterschiedliche kultu-
relle Traditionsstränge miteinander verbindet. So entwickelt sich in der Meiji-Zeit die 
Visualisierung des Lesens in der Werbung, wie sie auf Plakaten des Kaufhauses Mitsu-
koshi, entworfen von Goyō und Hisui, genutzt wurde.171 Lesen und Schreiben waren 
ferner beliebte Motive für Exlibris, was sie in einen direkten Zusammenhang mit dem 
Objekt Buch in der Neuzeit setzte. In der die Ausstellung Lines from East Asia: Japani-

168	 Vgl. Ehime-ken bijutsukan/Sakura-shiritsu bijutsukan 2002, 115.
169	 Vgl. Kapitel 4.8 dieser Arbeit.
170	 Nakao Yui beschreibt 2019 im Rahmen einer Ausstellung den Stil Hisuis mit den Worten: „Taking a broa-
der perspective of these cover designs, we can infer that the motifs were carefully chosen, and the concepts pre-
cisely created, taking into account the readership and the nature of the publication. While cover designs had 
various limitations, such as the number of colors used in printing and adjustments to suit the client’s intenti-
ons, it was a place for experimentation where the designers had relative freedom to try out new ideas. At the 
same time, distinctively Hisui-like color combinations and revisited motifs do emerge“, Nakao 2019, 184. Auf 
das Schwanenmotiv übertragen lassen sich zwei Coverillustrationen heranziehen: (1) für Shinjokai 新女界 10.6 
(Juni 1918), vgl. KKBS (Signatur: Gd0316-177) https://search.artmuseums.go.jp/records.php?sakuhin=192807 
und (2) für Setai 世帯 1.6 (August 1922), vgl. KKBS (Signatur: Gd0316-185) https://search.artmuseums.go.jp/
records.php?sakuhin=192815, jeweils 3. Dezember 2025. Beide Male sehen wir einen weißen Schwan, der auf 
dem Wasser schwimmt und sich darin spiegelt. In beiden Fällen sehen wir Gras im Vordergrund und eine 
Ausführung mit reduzierter Farbpalette in einer leicht variierten Form.
171	 Vgl. Kapitel 3.3 dieser Arbeit.
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sche und chinesische Kunst auf Papier (2022) begleitenden Publikation der ETH Zürich 
wurde formuliert, dass „women reading and writing are a motif that recurs frequently 
in bijinga prints“.172 Der Akt des Lesens oder Schreibens hat zudem, so hielt Elisabeth 
Eibner außerdem fest, oft eine private Komponente, „thus adding a voyeuristic layer 
to its depiction“.173 Als exemplarisch hierfür kann Sankai medetai detai sue: tsudzuki ga 
mitai 山海愛度図会：つづきが見たい („Verheißungsvolle Sehnsüchte zu Land und zu 
Wasser: Den Rest sehen wollen“, 1852) von Utagawa Kuniyoshi 歌川国芳 (1797–1861) 
gelten (vgl. (12) Abbildung #2.1.2 [4]). Auf diesem Farbholzschnitt zeigt Utagawa nicht 
nur den Akt des Lesens, sondern darüber hinaus den imaginären Prozess der Visua-
lisierung. Das um die Jahrhundertwende entstandene Ölgemälde Dokusho suru onna 
読書する女. Reading Women von Pierre-Auguste Renoir (1841–1919) beleuchtet das 
Motiv aus westlicher Perspektive: „As repeatedly painted by Manet, Morisot and other 
painters, the scene of a room where a figure is reading a book was a ‚new scene‘ and 
a ‚modern custom‘ in Paris of the time, and also one of the subject matters that the 
Impressionist figure painters were fond of painting.“174 Vor diesem Hintergrund ist es 
nicht verwunderlich, dass auch ähnliche Gemälde von Kuroda Seiki und seinen Zeit-
genossen zu finden sind, wie beispielsweise das Werk Dokusho 読書 („Lesen“) aus dem 
Jahr 1891, das noch im Entstehungsjahr auf der französischen Salonausstellung gezeigt 
wurde (vgl. (13) Abbildung #2.1.2 [5]).175

Darüber hinaus dürfen historische Motivrezeptionen und -kopien nicht außer Acht 
gelassen werden. Zum einen sind die ranga 蘭画 („Holländische [europäische] Bil-
der“),176 zum anderen Bildzitate, die national wie transnational funktionieren, zu beach-
ten.177 Natsume Sōseki trägt zur Vorstellung von Imitation als japanischem Kulturmar-
ker bei, als er 1913 während eines Vortrags ausführt: „We Japanese have a tendency to 
see ourselves as a nation that imitates others. And indeed such has become the case. 
We used to just imitate China, now we just imitate the West“.178 Allerdings greift diese 
Aussage zu kurz und spricht vermutlich in einer ironisch-rhetorischen Wendung die 
eigene Kreativität nur vermeintlich ab, ebendiese hatte der Schriftsteller nämlich selbst 
wie auch die ihn illustrierenden Künstler mehrfach mit ihrem Schaffen unter Beweis 

172	 Eibner 2022, 68.
173	 Eibner 2022, 68.
174	 O. A., zit. n. Tōkyō Fuji bijutsukan o. J.
175	 Vgl. auch Kapitel 4.0.1 dieser Arbeit.
176	 Vgl. Screech 2012, 303–342, Screech arbeitet allgemein in seinem Abriss die vielfältigen künstlerischen 
Kontakte Japans zu Europa in der Edo-Zeit auf.
177	 Vgl. beispielsweise die Figur des Wolfes. Kit Brooks zeigt auf, wie das Motiv der Wölfe im Druck Kitayama no 
Tsuki: Toyohara Muneaki 北山月：豊原統秋 („Der Mond von Kitayama: Toyohara Muneaki“, 1886) aus der Reihe 
Tsuki hyakushi 月百姿 („Hundert Erscheinungen des Mondes“), Blatt 31, von Tsukioka Yoshitoshi 月岡芳年 (1839–
1892) TBM (Inv.-Nr.: 1906,1220,0.1443) https://www.britishmuseum.org/collection/object/A_1906-1220-0-1443, 
aus Utagawa Kuniyoshis  Kamata Matahachi 鎌田又八 aus der Serie Honchō nijūshi kō 本朝廿四孝 („24 kind-
liche Pflichten unseren Landes“, 1842–1843), zitiert ist, MFA (Inv.-Nr.: 2009.4991.126) https://collections.mfa.
org/objects/533887, jeweils 3. Dezember 2025, vgl. Brooks 2021 (ab 20:58min). Auch Bas Verberk verweist auf 
dieses Bildzitat unter Berufung auf Iwakiri Yuriko 岩切友里子, vgl. Verberk 2021, 88, Fußnote 21.
178	 Natsume 1913, übers. v. und zit. n. Lucken 2016, 52.
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gestellt. Vielmehr handelt es sich um ein Wechselspiel zwischen Imitieren, Zitieren, 
Anpassen und individuellem Ausdruck.

Wechselseitiger Literaturtransfer und visuelle Übersetzungsprozesse haben wäh-
rend der Meiji-Zeit auch andere Buchpublikationen stark beeinflusst. Ein Beispiel sind 
die Texte und Illustrationen zu den Kinder- und Hausmärchen der Gebrüder Grimm: 
Nishiguchi Hiroko 西口拓子 argumentiert überzeugend für verschiedene Typen des 
Transfers, so für (1) japanisch geprägte Illustrationen und erhebliche Anpassungen 
im Text sowie (2) europäisch geprägte Illustrationen, anfänglich im Sinne von Nach-
ahmungen oder Vorlagen.179 Nishiguchi belegt, dass Okamoto Kiichi 岡本帰一 (1888–
1930) nicht nur wie bisher erforscht englische Vorlagen nutzt, sondern auch Abbildun-
gen von deutschen Künstlern hinzuzieht, wie unter anderem Friedrich Otto Gebhardt 
(1874–1955), Ernst Liebermann (1869–1960) oder Eugen Klimsch (1839–1896). Zudem 
verweist sie darauf, dass die entstandenen Illustrationen weitere Auswirkungen auf die 
künstlerisch Schaffenden in Japan und Korea hatten, und betont damit den Aspekt der 
Zirkulation. Ebenso sind Illustrationen der Märchen der Brüder Grimm 1823/1824 von 
England über Frankreich nach Portugal gewandert.180

2.1.3	 Vergangenheit als visueller Topos, medievalism181 und das 
Motiv des Ritters

Ein bedeutungstragendes Motiv mit besonderer Ausprägung im Fin de Siècle ist die  
 ‚zeitlose‘ Vergangenheit mit ihren mythischen, antiken, biblischen und mittelalterli-
chen Frauen-, Helden- und Antiheldengestalten sowie deren Tugenden und Laster. 
Auch wenn die meisten von Sōsekis Romanen in der Gegenwart situiert sind, stellt 
das Motiv der Geschichte unter Berücksichtigung einer gewissen Romantik oder eines 
Romantizismus, der im Japanischen als rōman shugi ローマン主義/浪漫主義 bezeich-
net wird, ein wichtiges Moment dar. Hierunter kann man zeithistorische Geschehnisse 
der Vergangenheit und Gegenwart fassen, aber auch räumlich und zeitlich entrückte 
Momente, darunter mythologische, sagenhafte und märchenähnliche Topoi, Gegen- 
und Traumwelten, aber auch einzelne stereotype Motive solcher Art. In diesem Topos 
laufen parallele, kollidierende wie sich gegenseitig referierende und austauschende 
Strömungen zusammen, es verbinden sich Stile und Momente in den verschiedenen 
Künsten (Bildende Kunst, Literatur, Musik, Architektur). Ausformungen finden sich 
in Historismus, Eklektizismus, Symbolismus und Jugendstil sowie bei den Präraffeli-

179	 Nishiguchi 2018, 79–99 und Nishiguchi 2019, 85–128.
180	 Nishiguchi 2019, 120–125.
181	 Medievalism kann als eine Hinwendung zum historischen oder imaginierten Mittelalter gewertet wer-
den. Zudem ist es als ein prozesshaftes und sich im kontinuierlichen Wandel befindendes Konzept einzustufen: 
 „Each and every period rewrites, revises, and alters the image of the Middle Ages, presenting its own version 
of the medieval“, Sikorska 2008b, 8. Es muss als Konstrukt bewertet werden: „The invention of the Middle 
Ages was as much an academic educated pursuit as an artistic and popularizing one“, Altschul/Davis 2009b, 8.
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ten.182 Dazu zählen beispielsweise das Wiederaufkommen von Thomas Malorys (um 
1416–1471) Le Morte Darthur (15. Jh.) im 19. Jahrhundert, die künstlerische Gestaltung 
des Werks durch Aubrey Beardsley (1872–1898) in den Jahren 1893 beziehungsweise 
1894,   Alfred Tennysons (1809–1892) The Lady of Shalott (1832, dat. auf 1833, rev. 1842) 
und die Sammlung Idylls of the King (1872[–1874]), die besonders bei den Präraffaeli-
ten Anklang fanden. Diese Publikationen gehören allesamt zum Bestand von Sōsekis 
Bibliothek. In diesem Konglomerat aus Vergangenheiten und medievalism nimmt die 
Ritterfigur eine prominente Stellung ein.

Die Darstellung ebendieser ist in Sōsekis Artusliteratur Kairokō und in Maboroshi 
no tate, beide in Yōkyoshū publiziert, besonders relevant – und in dieser Form im 
Gesamtwerk einzigartig. Mit dem Charakter des Lancelot in Kairokō versucht Sōseki, 
eine kulturelle Brücke zu schlagen: „Um die Wahrheit zu sagen, habe ich das Gefühl, 
dass der von Malory skizzierte Lancelot in gewissen Punkten wie ein Rikschaführer 
und Ginover wie die Geliebte eines Rikschaführers ist“.183

Bereits 2004 folgert Damian Flanagan in der Einleitung zu dem von ihm herausge-
gebenen Sammelband zu Sōseki mit Fokus auf Erzählungen, die zu London in Bezie-
hung stehen, dass: „Soseki’s desire was not to put English literature into Japanese but, 
rather, to filter it through the prism of his own personality into his own distinctive 
works […]. [He] perceived that the West was only comprehensible to the Japanese if 
presented within their own sphere of familiarity.“184 Die künstlerische Umsetzung der 
Illustrationen beider Kurzgeschichten zeigt auch den Prozess kulturellen Übersetzens 
und Aneignens wie ihn Sōseki begreift.185

Natsume Sōseki nutzt ein zeittypisches Rezeptionsmoment, das variiert, angepasst 
und übernommen wird und damit neue Bedeutungsschichten generiert. Wenige Rit-
terdarstellungen sind erhalten, so beispielsweise Ōno Shizukatas 大野静方 (1882–1944) 
Jinsei 人生 („Menschliches Leben“, o. J.) (vgl. (14) Abbildung #2.1.2.1 [1]), die 1902 auf 

182	 Es handelt sich um eine als der Avantgarde zugehörig zu verstehende Künstlergruppierung, die Pre-
Raphaelite Brotherhood (Präraffaeliten). Sie formierte sich ab 1848 in London um die Gründungsmitglieder 
John Everett Millais (1829–1896), Dante Gabriel Rossetti (1828–1882) und William Holman Hunt (1827–1914). 
Proklamiertes Ziel war neben dem Leitmotiv art for art’s sake die Suche nach einer neuen Schönheit, die das 
Leben und die Kunst bestimmen sollte (Gesamtkunstwerk). Diese Bestrebungen, die individuell sehr unter-
schiedliche Ausprägungen fanden und mit Bewegungen gegen die Akademie einhergingen, gipfelten schließ-
lich in einem ästhetischen cult of beauty und dem danach benannten aesthetic movement. Die Betonung der 
diffundierenden Offenheit und der Diversität im künstlerischen Schaffen ist dabei wichtig.
183	 „Jitsu wo iu to Marorī no utsushita Ransurotsuto wa aru ten ni oite shafu ni gotoku, Ginivia wa shafu no 
jōfu no yōna kanji ga aru 実を云ふとマロリーの写したランスロツトは或る点に於て車夫の如く、ギニヸアは車
夫の情婦の様な感じがある“, TSZ Band 2 2017, 145; wenngleich er weiter anmerkt, dass dieser Punkt umge-
schrieben werden müsse.
184	 Flanagan 20042005, 35f.
185	 Vgl. Kapitel 4.3 und 4.6 dieser Arbeit; ganz im Sinne von „translation imperii et studii; this medieval con-
cept explaining how medieval culture imagined its relationship to ancient predecessors can also be used to 
explain how medieval culture has been transmitted into twenty-first-century global culture. […] [T]ranslatio  
 – to transport from one time period to another, to carry from one place to another, to move from one language 
to another“, Barrington 2016, 180f.
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der vierten Ausstellung der Ugōkai 烏合会 („Gesellschaft der Schar Raben“) gezeigt 
wurde. Dargestellt sind drei Figuren in einem Raum, dessen Tiefe insbesondere durch 
eine Wandmalerei, die einen Ritter zu Ross zeigt, erzeugt wird. Auf der linken Seite 
sehen wir eine Frau, die in ein vergleichsweise einfaches Gewand gekleidet ist und 
einen Schädel in der Hand hält. Ihre Gesichtszüge scheinen japanisch. Auf der rechten 
Seite hingegen finden sich je eine männliche und eine weibliche Figur, die durch ihre 
prachtvollen Gewänder und Rüstung als Angehörige des Adels oder als Königspaar 
identifiziert werden können. Allgemein ist der Bildraum reduziert gehalten. Die Zeit-
schrift Bijutsu gahō 美術画報 16.7 vom 5. Januar 1905 schreibt über das Gemälde: „Das 
Altertum ist dargestellt und der Stoff aus Europa entnommen. Am außerordentlichen 
Erfolg sieht man in Bezug auf die Darstellungsweise ebenso in Bezug auf die Erneue-
rung des Geschmacks den gut entsprechenden Pinselstrich.“186

Neben der lobenden Kritik zur technischen Umsetzung wird sogleich eine Ver-
ortung der Thematik im altertümlichen Europa vorgenommen. Ein Jahr zuvor, 1904, 
während seines Aufenthaltes in London (insg. 1903–1905) fertigt Shimomura Kanzan 
下村観山 (1873–1930) mit Farben auf Wasserbasis Naito erando (Mirei no mosha)  
ナイト・エラント(ミレイの模写)187 an; es handelt sich um eine Kopie von John Everett  
Millais’ (1829−1896) Ölgemälde The Knight Errant aus dem Jahr 1870 (vgl. (15) Abbil-
dung #2.1.2.1 [2]). Zur dargestellten Szene: 

The moonlit scene apparently depicts an act of medieval chivalry in which one such Knight 
errant, clad in armour (based on examples that Millais had seen in the Tower of London), 
is on the point of freeing a woman who has been stripped and tied to a tree. The tree, a 
Silver Birch, was commonly identified with the female gender in the nineteenth century 
and was sometimes referred to as ‚Lady Birch‘.188

Hier steht die Ritterfigur stellvertretend für Tugend und symbolisiert das europäische 
Mittelalter. In diesem Zusammenhang ist auch eine Zeitungsillustration interessant, die 
zunächst am 1. Januar 1915 in The Sun (New York) als The Dawn of To-Day veröffentlicht 
wurde (vgl. (16) Abbildung #2.1.2.1 [3]). Diese Illustration zeigt eine Ritterfigur, die in 

186	 „Zai wo ō ni torite, koseki wo egaku. Fude yoku kore ni tekii, byōhō ni oite isshin omomuki wo naseru ni 
oite, hanahada seikō naru wo miru 材を歐に取りて、古蹟を描く。筆能く之に適ひ、描法に於て一新趣を成せる
に於て、甚だ成功なるを見る“, Bijutsu gahō 16.7 1905, TBK https://www.tobunken.go.jp/materials/gahou/210599.
html?s=Shizukata, 3. Dezember 2025.
187	 Heute befindet sich das Werk im Besitz des Kunstmuseums der Stadt Yokohama und wurde dort 2018 
ausgestellt in einer Bestandsausstellung in der Sektion Hito wo egaku – Nihon no kaiga wo chūshin ni 人を
描くー日本の絵画を中心に Depicting People: Focus on Japanese Painting unter der Kategorie rataiga 裸体画. 
Nudes, vgl. YBKK (Inv.-Nr.: 88-DRJ-010) https://inventory.yokohama.art.museum/3032 und https://yokohama.
art.museum/exhibition/201803_collection/, jeweils 3. Dezember 2025.
188	 Virag 2001; im Folgenden erörtert Rebecca Virag, dass jüngste Röntgenaufnahmen zeigten, dass der Kopf 
der weiblichen Figur ursprünglich dem Ritter zugewandt gewesen sei und damit Blickkontakt erzeugt worden 
sei, was besonders unter dem Gedanken von evozierter Erotik interessant ist. Dies kann im Rahmen dieser 
Arbeit jedoch nicht weiter verfolgt werden.
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einer leicht geöffneten Rückenansicht vor den Zinnen einer Festung oder Burg stehend 
gen Bildhorizont blickt. Im Umlauf der Brüstung ist das Wort ‚Europe‘ zu erkennen. 
In Blickrichtung, also am Bildhorizont inmitten von Wolken, strahlt eine aufgehende 
Sonne, die den Schriftzug ‚Japan‘ im Sonnenkreis trägt.189 

Kaum einen Monat später findet sich eine exakte Reproduktion des Bildes als Ōshū 
kōsenkoku no shokō 歐洲交戰國の曙光 („Die Morgendämmerung der streitenden euro-
päischen Staaten“) mit einem Kommentartext in der Tōkyō Asahi shinbun 東京朝日新聞 
vom 4. Februar 1915, 6.190 Direkt darüber: der zweiundzwanzigste Beitrag von Sōsekis 
Fortsetzungsgeschichte Garasudo no naka 硝子戸の中 (1915; dt. Übers.: „Hinter der 
Glastür“, 2011)*, deren aktuelle Folge lediglich einen kleinen Schnitt in Form einer Vase 
mit Blume über dem Titel trägt. Eine Lesart dieser Ritter-Darstellung könnte Europa 
als Mittelalter beziehungsweise als Anzeiger des dominierenden medievalism des Fin 
de Siècle sein. Der Ritter wird als seine Verkörperung gewählt und er blickt nun gen 
Neuerung – nach Japan. Wie im japanischen Kommentartext ausgeführt, entbehrt es 
nicht einer gewissen Verwunderung, dass die Illustration in Amerika und nicht in 
Europa publiziert wurde. Damit wird eine visuelle Typisierung Europas aufgegriffen, 
die das Mittelalter als Symbol nimmt und von innen wie außen als Allegorie für Europa, 
insbesondere für Großbritannien, verwendet.191

Ein letztes Beispiel sei mit dem Titelblatt der Zeitschrift Eigakusei 英学生 The Eng-
lish Student’s Journal 12.18 von 1910 angeführt (vgl. (17) Abbildung #2.1.2.1 [4]). Die 
Coverillustration zeigt einen Ritter im Profil mit leicht gedrehtem Torso. Künstlerisch 
ist die Darstellung mit starken Linien ausgeführt und durch einen Kreis gerahmt. Die 
Form wird durch ein Schild am linken Arm durchbrochen. Ein zweiter weißer Kreis 

189	 Einen unmittelbaren Begleittext gibt es zu dieser Illustration nicht.
190	 Der Begleittext lautet: „Ōshū kōsenkoku no shokō: Tsurugi wo totte tatta no ga ōshū kōsenkoku no shōchō 
de aru ima ya ōshū kōsenkoku wa taiyō wo nozomu de iru taiyō wa nihon no shōchō de aru furansu ya eikoku 
no shinbun nara konna sōga wa nandemonai ga kore wa beikoku nyūyōku sanshi ga ichigatsu tsuitachi no 
shinbun ni ‚kyō no akebono‘ to daishite noseta sashi-e dakara imi ga fukaku omoshiroi 歐洲交戰國の曙光：劍
を取って立ったのが歐洲交戰國の象徴である今や歐洲交戰国は太陽を望むで居る太陽は日本の象徴である佛
蘭西や英國の新聞ならこんな挿畫は何でもないがこれは米國紐育サン紙が一月一日の新聞に「今日の曙」と題

して載せた挿繪だから意味が深く面白い (‚Die Morgendämmerung der kriegführenden europäischen Staaten: 
Das Schwert zu nehmen und aufzustehen, ist ein Symbol der kriegführenden europäischen Staaten. Gerade 
jetzt sehnen sich die kriegführenden europäischen Staaten nach der Sonne; die (vorhandene) Sonne ist das 
Symbol Japans. Wenn es eine französische oder britische Zeitung wäre, wäre diese Abbildung nicht erwäh-
nenswert, jedoch, da diese eine mit der Überschrift ‚heutige Morgendämmerung‘ abgebildete Illustration in 
der Zeitung vom 1. Januar des The-Sun-Blatts New York, Amerika, ist, hat sie eine sehr interessante Seman-
tik‘)“. Ein solcher Bild- und Nachrichtenaustausch ist natürlich nicht einseitig, auch Sōsekis Todesnachricht 
wird direkt 1917 in der amerikanischen Presse aufgenommen. So zirkuliert eine Pressenachricht, die ihn als 
führende Figur angelsächsischer Gedanken in japanischer Literatur beschreibt, den Englandaufenthalt in den 
Jahren 1900 bis 1902 und den Erfolg von Wagahai wa neko de aru erwähnt sowie die Abnahme der Todesmaske 
durch den Künstler Shinkai Taketarō 新海竹太郎 (1868–1927) und eine Gehirnautopsie darlegt, die besonders 
tiefe Windungen und ein erhöhtes Gewicht des Gehirns feststellte, vgl. für die Berichterstattung zum Beispiel 
New Britain Herald, 2. Februar 1917 (13), LoC https://chroniclingamerica.loc.gov/lccn/sn82014519/1917-02-02/
ed-1/seq-13/, 3. Dezember 2025.
191	 Des Weiteren ist die Verortung im kürzlich beendeten Ersten Weltkrieg möglich, wie sie die japanische 
Titelbeschriftung suggeriert.
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mit dem englischen Zeitschriftennamen setzt die figürliche Darstellung vom floral 
bewachsenen Rahmen ab. Darunter ist der Titel auf Japanisch in einen weißen quader-
förmigen Block eingepasst. Neben weiteren Informationen zu Ausgabe, Datum und 
Herausgeber verwebt diese Darstellung die bereits allegorisch bestehende Verbindung 
von Großbritannien mit der Ritterfigur zusätzlich und unterstreicht damit die bishe-
rige Schlagrichtung. Wie bereits angedeutet sowie noch im Fortgang näher auszufüh-
ren sein wird, ist dieses Motiv ein weiteres Beispiel für den eklektisch-mosaikhaften 
Arbeitsstil Hashiguchi Goyōs, der, sobald eine inhaltliche Nähe des zu illustrierenden 
Textes mit dem Westen besteht, auf westliche Vorlagen zurückgreift. Für die Ritterfi-
gur im Kreis findet sich eine exakte Vorlage: die Medaille St. George (o. J.) von George 
William de Saulles (1862–1903). Ein Abbild davon wurde beispielsweise in The Studio 
34.144 1905 veröffentlicht (vgl. (18) Abbildung #2.1.2.1 [5]). Gerade in Anbetracht der 
Nichtverfügbarkeit von Kunstwerken wird hier noch einmal die Wichtigkeit derarti-
ger Verbreitungen über Printmedien deutlich. Dies ist nur ein Beispiel für den Transfer 
von Motiven und Gedanken, materiellen wie immateriellen Gütern. Momma Haruko 
hinterfragt dabei die Aneignungsfähigkeit des Motivs und schlussfolgert im Hinblick 
auf die Erzählungen Sōsekis:

In contrast, Soseki’s appropriation of Western medievalism remained an adaption of Victo-
rian historicism in which the position of modern Japan was reflected against the darkness 
of the knights who, like ‚Jews and gypsies‘, could neither attain their object of desire, nor 
find ‚home‘ in Europe’s nostalgia.192

Damit bleibt der medievalism eine Adaption, wenngleich das Motiv umgesetzt wurde. 
Daran schließe ich weiter an: Entgegen dem Akt als Darstellungsmodus wurde der Rit-
ter als Motiv von Japan nicht kulturell übersetzt oder in den nationalen Motivschatz 
aufgenommen, sondern als Symbol für Großbritannien oder Europa aufgegriffen. Dies 
untermauern visuelle Darstellungen in Form von reproduzierten Zeitungsabbildun-
gen ebenso wie Illustrationen von zum Beispiel Hashiguchi Goyō. In diesem visuellen 
Kontext bewegt sich auch Goyōs Frontispiz für Fukae Taneakis 深江種明 (?–?) Über-
setzung von Alfred Tennysons The Princess (1847) als Joshi daigaku 女子大學 aus dem 
Jahr 1907 (vgl. (19) Abbildung #2.1.2.1 [6]).193 Dargestellt ist rechts eine weibliche Figur 
 – aller Wahrscheinlichkeit nach die Prinzessin –, die stehend und über einen Tisch 
hinweg zu drei weiteren weiblichen Figuren links – vermutlich Schülerinnen an der 
Universität – spricht. Der Innenraum öffnet sich gen Bildhintergrund durch Säulen 
zu einem Garten. Dekor, Mode und Mobiliar scheinen mosaikhaft zusammengebracht, 
um eine imaginierte mittelalterliche Szene darzustellen. Dabei scheint die motivische 

192	 Momma 2009, 166.
193	 Vgl. Tennyson 18471907, darüber hinaus NDL (Signatur: 32-338) https://dl.ndl.go.jp/info:ndljp/pid/896958, 
3. Dezember 2025.
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Hauptvorlage das 1850 entstandene Gemälde von Charles Allston Collins (1828–1873) 
The Pedlar oder Berengaria’s Alarm for the Safety of Her Husband, Richard Coeur de Lion, 
Awakened by the Sight of His Girdle Offered for Sale at Rome zu sein.194 Entnommen 
sind hier die Frauenfigur der Prinzessin, die Raumkonstruktion (Perspektive, Säulen-
trennung von Innen- und Außenraum; Heckenwand mit Durchgang) sowie partielle 
Dekor und Mobiliarelemente (Tisch, Sitzgelegenheit und Wandteppich, wobei dieser 
motivisch abgewandelt ist und wie Ōnos Jinsei einen Ritter zu Ross zeigt). Eine Abbil-
dung findet sich in Percy Bates (1868–1913) The English Pre-Raphaelite Painters: Their 
Associates and Successors (1899, vgl. (20) Abbildung #2.1.2.1 [7]).

Zugleich wurden in diesem Kapitel Referenzen für das Motiv des Ritters angerissen, 
wie die Gegenüberstellung Sōsekis von Lancelot mit einem Rikschaführer. Insbeson-
dere spielen die Darstellungsmodi sowohl für als auch aus Großbritannien sowie die 
der Präraffaeliten eine entscheidende Rolle. Goyō eignete sich diese durch die Lek-
türe verfügbarer Publikationen195 sowie durch seine Ausbildung an der Kunstakade-
mie Tōkyō an. Aus dieser Zeit ist eine Fotografie erhalten, die Hashiguchi Goyō mit 
Kommilitonen bei einem Sommerfest der Hochschule 1902 in Kostümierung zeigt 
und antike Referenzmomente festhält (vgl. (21) Abbildung #2.1.2.1 [8]) und damit die-
sen Prozess untermauert.196 Hingegen wurden Shimomura Kanzan ebenso wie Sōseki 
durch ihre Zeit vor Ort in London geprägt. Sōsekis Aufenthalt schlägt sich in den frü-
hen Werken, insbesondere in Rondontō 倫敦塔 (1905; dt. Übers.: „Der London Tower“, 
1917/1925)*, Kārairu hakubutsukan カーライル博物館 (1905; dt. Übers.: „Das Carlyle-
Museum“, 2011)*, Maboroshi no tate und Kairokō, nieder, deren Frontispize wiederum 
Goyō ausführte.197

2.2	 Sōsekis Aufenthalt in London (1900–1902)

 ‚When waking from a dream, I am far away from my familiar mountains. The vast and 
limitless ocean surrounds me‘ [12. September 1900]. 

194	 Das Gemälde befindet sich heute in der Manchester Art Gallery, vgl. MAG (Inv.-Nr.: 1896.1) https://
collections.manchesterartgallery.org/collections/item/dea64e67-0bab-3bf6-9a40-24934a4d781c/?s%3D1896.1&pos=1, 
3. Dezember 2025. Weitere motivische Anleihen sind wahrscheinlich. Anzumerken ist, dass die Reproduktionen 
in Büchern und Magazinen oft in Graustufen gehalten sind, daher sind farbliche Anleihen eher nebensächlich.
195	 Insbesondere durch Bate 1899, Bate 18991901 und Bate 18991905.
196	 Solche fotografischen Aufnahmen in Kostüm sind ein zeittypisches Phänomen. Beispiele sind die Sze-
nenfotos des Hof-Ateliers Elvira (aktiv 1887–1928, mit Stammhaus in München, dessen emblematische Fas-
sade mit Ornament von August Endell (1871–1925) gestaltet wurde und in Bezug zu Katsushika Hokusais 葛飾 
北斎 [1760–1849] Kanagawa oki nami ura 神奈川沖浪裏 [„Unter der Welle im Meer vor Kanagawa“, 1830–1832], 
gesetzt werden kann, vgl. Dry 2022 und Schumacher[-Shoji] 2014) aus Marie Haushofer’s Festspiel zum Ersten 
allgemeinen Bayrischen Frauentag in München 1899. Die dritte Darstellung des Bandes zeigt Frauen als Ama-
zonen (vgl. (22) Abbildung #2.1.2.1 [9]); dabei sind die Art der Kostümierung und die historische Situierung 
in der Vergangenheit zu der Aufnahme mit Goyō nicht unähnlich; beiden Aufnahmen ist eine gesellschaft-
liche Auslotung inhärent.
197	 Vgl. Kapitel 4.1, 4.2, 4.3 und 4.6 dieser Arbeit.
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 ‚Left Paris for London. There was a hard and bitter wind on board. I arrived at London in 
the evening‘ [28. Oktober 1900].198

Mit diesen Tagebucheinträgen rahmt Sōseki seine Reise nach London. Am 8. Septem-
ber startet er vom Hafen Yokohamas, London erreicht er nach einer etwas mehr als 
siebenwöchigen Reise am 28. Oktober 1900. Sein Aufenthalt erstreckt sich über zwei 
Jahre, bis zum 5. Dezember 1902; im Januar 1903 kehrt er nach Japan zurück.199 Wäh-
rend seiner Zeit im Ausland wechselt Sōseki mehrfach die Unterkunft, besucht wieder-
holt Kultureinrichtungen. Die Notizen und Tagebucheinträge aus dieser Zeit belegen, 
dass er ein großes Interesse an der Kunst zeigt, was sich auch in seinen Werken wider-
spiegelt. Besuche in Galerien und Museen sind unter anderem für die National Gallery 
(eröffnet 1838) und/oder die Tate Gallery/National Gallery of British Art als Zweigstelle 
der National Gallery (eröffnet 1897), für das Kensington Museum (eröffnet 1857, mit 
stetiger Erweiterung) und für die Dulwich Picture Gallery (eröffnet 1817) nachgewie-
sen.200 Zu diesen Sammlungen gehören Kunstwerke wie John Everett Millais’ Ophelia 
(1851/1852), die ein Schlüsselmotiv in Sōsekis „haikuesken Roman“201 Kusamakura  
草枕 (1906; dt. Übers.: „Das Graskissen-Buch“, 1996/2020)* werden sollte, und  John 
William Waterhouses (1849–1917) The Lady of Shalott (1888), die nach Ansicht des 
Kunsthistorikers Kawamura Jōichirō 河村錠一郎 zur Beschreibung von Sōsekis Figur 
der Shalott in Kairokō diente.202 Neben Katalogen der Royal Academy of Arts finden 
sich zwei Ausstellungskataloge der National Gallery in Sōsekis Nachlass. In diesen ist 
das Gemälde The Execution of Lady Jane Grey, das 1902 Teil der Sammlung der Natio-
nal Gallery wurde, noch nicht aufgenommen, wohl aber Abbildungen der Ophelia und 
The Lady of Shalott.203

198	 Natsume 1900, übers. v. und zit. n. Kidoura 2013, 7; die korrespondierenden Tagebucheinträge finden 
sich in TSZ Band 19 2018, 14–26. Sie beschreiben den Reiseverlauf, teilweise ausführlich, insbesondere für die 
Unterwegshäfen und Aufenthalte wie beispielsweise in Shanghai (13.–15. September 1900), Neapel und Genua 
(17.–20. Oktober 1900), von wo er mit dem Zug nach Paris weitereist und bis zu seiner Überfahrt am 18. Okto-
ber verweilt, um unter anderem die Weltausstellung zu besuchen. Insgesamt lassen sich folgende Stationen der 
Route nachweisen: Yokohama, Kobe , Nagasaki, Shanghai, Hong Kong, Singapur, Colombo und Aden, Neapel, 
Genua, Paris, London; teilweise beschreibt er lediglich die Witterungsbedingungen oder beispielsweise die 
Schönheit des Vollmonds, vgl. Eintrag am 21., 26. und 28. September sowie am 7. Oktober 1900.
199	 Zu Sōsekis Aufenthalt in London liegen wissenschaftliche Untersuchungen vor, vgl. unter anderem Degu-
chi 19821991, Tsunematsu 1994 und Tsunematsu 2015. Tsunematsu Ikuo Sammy betreute seit der Eröffnung 1984 
das Londoner Sōseki-Gedenkmuseum, das in einer früheren Unterkunft des Schriftstellers vor Ort unterge-
bracht war, jedoch im Jahr 2016 geschlossen wurde; in englischer Sprache gibt Damian Flanagan eine über-
sichtliche Einführung, vgl. Flanagan 20042005, 39–49.
200	 Vgl. TSZ Band 19 2018, 14–30 und 43–103, unter anderem die Einträge am 3., 5. und 11. November 1900 
sowie am 1. Februar, 27. März, 7 April oder 12. Oktober 1901.
201	 TSZ Band 25 2018, 231.
202	 Vgl. Kawamura 2019, 13–19 und 186–191.
203	 Vgl. Sendai bungakukan 1999 und TUB http://www.library.tohoku.ac.jp/collection/collection/soseki/, 
3. Dezember 2025.
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Auf seiner Reise besucht er das Museum in Neapel, in dem Marmorstatuen und Ruinen 
aus Pompeji als Ausstellungstücke gezeigt werden. In Paris folgt die Besichtigung des 
Louvre und der Weltausstellung von 1900.204

Ebenso sucht Sōseki das Theater, den London Tower und das Haus Thomas Carlyles 
(1795–1881, Literat und Historiker) mehrfach auf. Die beiden Letztgenannten sollten 
auch in seinen frühen Werken verarbeitet werden und die Atmosphäre Londons skiz-
zieren, so in Kārairu hakubutsukan. Sōseki schreibt: „Eine Stunde später haben der 
Staub und Ruß Londons, das Geräusch der Wagen und Pferde und die Themse das 
Haus Carlyles weit weg wie in eine andere Welt gerückt.“205 Hier zeichnet sich bereits 
ein mehrfach verarbeitetes Motiv von Welt und Gegenwelt ab, das der Autor auch in 
Kusamakura erneut aufgreifen wird.206

Auch nach seinem Aufenthalt in Großbritannien207 ist Sōseki weiterhin regelmäßiger 
Leser von The Studio: An Illustrated Magazine of Fine and Applied Art, einer im Jahr 
1893 von dem englischen Journalisten und Kunstkritiker Charles Holme (1848–1923) 
begründeten Zeitschrift für Kunst, die dem Arts and Crafts Movement sowie dem Kon-
zept des Gesamtkunstwerks nahesteht.208 Diese vor allem künstlerischen Auseinander-
setzungen sollten nicht nur entscheidend für Sōsekis frühe Werke sein, insbesondere 
für Yōkyoshū und Kusamakura, sowie deren Verflechtung zur britischen Kunst,209 son-
dern auch für sein Gesamtverständnis des Zusammenspiels von bildender und litera-
rischer Kunst.

Sōseki nimmt zunächst an Vorlesungen über die englische Sprache und Litera-
tur von William Paton Ker (1855–1923), Professor am University College London, teil. 
Darüber hinaus erhält er Privatstunden bei dem Shakespeare-Forscher William James 
Craig (1843–1906).210 Nichtsdestotrotz verlagern sich sein Schwerpunkt und seine 
Methodik stark; das passive Lernen und Lesen von Klassikern mündet im aktiven 
theoretischen Forschen über Literatur. Sōseki stellt dabei einen sechzehn Frage- und 
Punkteplan auf und erarbeitet Ansätze zu unterschiedlichen Literaturverständnissen 
im dichotomen Verhältnis von Ost und West. Unter Punkt 11 notiert er: „What is lite-
rature? The origin of literature. The development of literature and the law. The rela-
tionship of literature and the spirit of times. How does literature relate to civilization 

204	 Vgl. Tōkyō geijutsu daigaku daigaku bijutsukan/Tōkyō shinbun 2013, 246; für einen Eindruck der aus-
gestellten Werke auf der Weltausstellung siehe den offiziellen Katalog der l’exposition décennale des beaux-arts, 
vgl. BnF Gallica (Signatur: NUMM-432834) https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k4328343, 3. Dezember 2025; 
Japan wird in diesem Katalog nicht aufgeführt, jedoch ist die Stellung des Akts als Darstellungsmodus durch 
eine Vielzahl an Werken belegt.
205	 Natsume 19052011, 123, übers. v. Schamoni.
206	 Vgl. Langemann/Schulz 1998.
207	 Vgl. die in der Sōseki-Bibliothek vorhandenen Exemplare von 1900 bis 1916.
208	 Vgl. UBH https://www.ub.uni-heidelberg.de/helios/fachinfo/www/kunst/digilit/artjournals/studio.html, 
3. Dezember 2025.
209	 Beispielsweise spielt in Kusamakura das Gemälde Ophelia von Millais eine zentrale Rolle; für Yōkyoshū, 
insbesondere Kairokō, vgl. Kapitel 4.6 dieser Arbeit.
210	 Vgl. Kidoura 2013, 4.
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and evolution [etc.]?“211 Dabei hinterfragt Sōseki unter anderem die Verbindungen 
zwischen Literatur und Recht, Gesetz, zur Zeit- und Geschichtsschreibung wie auch 
zur Zivilisation und zur Evolutionstheorie. Schließlich speist er sein Konzept von Lite-
ratur in die aufgezählten Diskurse ein und bemüht sich, zeitaktuelle Themen und For-
schungsfelder aufzunehmen.212

Um zu forschen, zieht sich Sōseki in eine selbstgewählte Isolation zurück und redu-
ziert damit seine kommunikative Interaktion. Sein Geisteszustand schien an den nerv-
lichen und gesundheitlichen Grenzen zu operieren:

The English people who observed me called me neurasthenic. A certain Japanese person 
even sent a report back to Japan that I had gone mad. [...] But it was thanks to my neu-
rasthenia and to my madness that I was able to compose Cat, produce Drifting in Space, 
and publish Quail Cage. Thinking about this now, I believe I owe an enormous debt of 
gratitude to my neurasthenia and madness.213

Gleichzeitig führt er diesen Zustand, retrospektiv betrachtet, als Grund seiner literari-
schen Produktivität an – und definiert so Inspiration als temporären Wahnsinn.214 Sein 
Studium und die Erforschung sowie die Erarbeitung von Literatur, Kunst, aber auch 
Wissenschaft, wie sie sich durch die Sōseki-Bibliothek nachweisen lassen, verhelfen ihm 
zur später folgenden Berufung als Schriftsteller und Theoretiker. In seiner über fünf-
hundert Bände umfassenden Sammlung aus seiner Zeit in London finden sich wichtige 
Werke wie beispielsweise mehrere Ausgaben von Geoffrey Chaucers (Mitte 14. Jh.–um 
1400) Canterbury Tales (spätes 14. Jh.), Thomas Malorys Le Morte Darthur, Edmund 
Spensers (um 1552–1599) Faerie Queene (erstmals veröffentlicht um 1600) und Alfred 
Tennysons Gedichte. Abgesehen von William Shakespeares (um 1564–1616) Werken 
enthält der literarische Bestand der Bibliothek Ausgaben von William Wordsworth 
(1770–1850), Charles Baudelaire (1821–1867), Gustave Flaubert (1821–1880), Joris-Karl 
Huysmans (1848–1907), Dante Gabriel Rossetti (1828–1882), Algernon Charles Swin-
burne (1837–1909), Émile Zola (1840–1902) und Oscar Wilde. Bereits diese Auswahl 
repräsentiert einen beeindruckenden Querschnitt durch das Spektrum historischer 
wie zeitaktuell relevanter Autoren. Insbesondere die Nähe zum Fin de Siècle und dem 
Mediävalen wird deutlich. Sōsekis Erarbeitungen und die Notizen in seiner Bibliothek 
belegen, dass er sich Literatur und deren Geschichte thematisch und literarisch annä-

211	 Natsume zwischen 1900–1902, zit. n. Kidoura 2013, 10; meine Einfügung ‚etc.‘ beruht auf der japanischen 
Liste Sōsekis und betont die Unabgeschlossenheit der gestellten Fragen, vgl. dazu das Digitalisat der Liste 
Sōsekis, betitelt mit Daiyō 大要 („Die wichtigsten Punkte“ oder „Hauptinhalt/Abriss“), ToUDA/SB (Signatur: 
漱/4-9) https://touda.tohoku.ac.jp/collection/database/library/public/10030010002388, 3. Dezember 2025.
212	 Vgl. weiterführend zur Einarbeitung von Aspekten und Theorien der Sozialwissenschaften, den Naturwis-
senschaften sowie der Literaturwissenschaft in Sōsekis Bungakuron Bourdaghs/Murphy/Ueda 20092010, 13–30.
213	 Natsume 19072010, 49, übers. v. Bourdaghs.
214	 Vgl. auch Natsume 1905–19061996, 360–362, übers. v. Putz, sowie TSZ Band 16 2019, 11–16.
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hert und sich schließlich ein Verständnis aneignet, das in späteren literaturtheoreti-
schen Werken wie Bungakuron münden wird.

In London trifft er unter anderem den japanischen Chemiker Ikeda Kikunae 池田 
菊苗 (1864–1936), den Lyriker und Übersetzer Doi Bansui 土井晩翠 (1871–1952) sowie 
Asai Chū. Er schreibt Tagebuch, mehrere Briefe, vor allem an seine Frau und seinen 
Freund Masaoka Shiki 正岡子規 (1867–1902). Letzterer veröffentlicht einige dieser Kor-
respondenzen, in denen das Leben in London skizziert wird, unter dem Titel Rondon 
shōsoku 倫敦消息 („Nachrichten aus London“, 1901) in seiner Zeitschrift Hototogisu. 
In seinem letzten Brief an Sōseki vom 6. November 1901 schreibt er: 

You know that I have long wanted to see Europe. And then, I became sick in this way, which 
makes me feel so pity and miserable. Yet your letter pleased me a lot, for it made me feel as 
if I went to Europe. If you can, con you please send me another one while I am still alive? 
(though I know this is a difficult request).215

Masaoka Shiki verstirbt während Sōsekis Aufenthalt in London am 19. September 1902 
in Japan. Als am 22. Januar 1901 die britische Königin Viktoria (1819–1901) stirbt, hält 
Sōseki dies in seinem Tagebuch in englischer Sprache fest: „Flags are hoisted at half-
mast. All the town is in mourning. I, a foreign subject, also wear a black-necktie to 
show my respectful sympathy.“216

Die Einzelheiten und Auswertungen des Aufenthalts bedürften einer eigenen Unter-
suchung. Verkürzt können die Londoner Jahre für Sōseki zum einen als arbeitsintensiv 
und ergebnisreich erachtet werden, und zum anderen stellen sie eine Inspirationsquelle  
 – vielleicht auch einen Wendepunkt hin zu seinem späteren literarischen Ausdruck – 
dar. Persönlich empfindet er die Jahre, wie im Vorwort zu Bungakuron festgehalten, 
wie folgt:

The two years I lived in London were the unhappiest two years of my life. Among the Eng-
lish gentlemen, I was like a lone shaggy dog mixed in with a pack of wolves; I endured a 
wretched existence. […] The three and a half years following my return to Japan were also 
an unhappy three and a half years.217

215	 Masaoka Shiki 1901, zit. n. TUB http://www.library.tohoku.ac.jp/en/collections/soseki/life.html#a04, 
3. Dezember 2025 unter Berücksichtigung des japanischen Originals, vgl. Wada 20022014, 411.
216	 Natsume 1901, zit. n. Kidoura 2013, 7.
217	 Natsume 19072010, 48, übers. v. Bourdaghs.
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Sōseki wertet nicht nur seinem Aufenthalt in London218 negativ, sondern, wie oft uner-
wähnt bleibt, auch die Zeit nach der Rückkehr nach Japan. Sein persönlicher Zwiespalt 
schlägt sich deutlich im Gesagten nieder, ebenso eine Unsicherheit und ein Bewusst-
sein für den Umbruch der damaligen Zeit.

2.3	 Exkurs: Bungakuron 『文学論』 („Die Theorie der 
Literatur“, 1907)

[W]hat is called ‚literature‘ in the realm of the Chinese classics and what is called ‚litera-
ture‘ in English must belong different categories and cannot be subsumed under a single 
definition. […] Facing this situation, I decided that I must, first of all, resolve the more 
essential question: What is literature?219

Beeinflusst durch seinen Auslandsaufenthalt in London beschäftigt sich Sōseki ver-
mehrt mit der Frage, was Literatur sei. So folgert er, dass die chinesischen Klassiker 
nicht mit denselben Maßstäben wie die englischen zu fassen seien, weshalb er die 
essenziellen Fragen, die in dieser Zeit an die Künste vermehrt herangetragen wurden, 
aufwirft: Was ist Literatur und was kann sie sein? Daraus entwickelt er, wie zuvor ange-
rissen, einen Fragen- und Forschungsplan mit 16 Punkten.

Der Versuch Sōsekis, Literatur zu definieren, kann als eine Folge von aufeinan-
dertreffenden Kulturen und Traditionssträngen verstanden werden. Nicht nur wurde 
das Verständnis von Literatur infrage gestellt – ähnlich wie dies mit der Kunst und 
dem Akt geschah –, sondern eine neue Definition vorgeschlagen. Resultierend aus den 
Brüchen und Umwälzungen der Moderne zieht Sōseki zunächst die englische bezie-
hungsweise westliche Literatur als Referenzobjekt heran. Damian Flanagan fasst dies 
zusammen: „The main thesis of Soseki’s Theory of Literature was to be that literature 
is made up of two components: the narrative theme and the artistic mood associated 
with this theme.“220 Zum Verständnis der theoretischen Korrelationen führt Sōseki in 
Bungakuron aus:

218	 Vgl. über die Tagebucheinträge hinaus weiterführend TSZ Band 12 2017, 3–31 und 33–55 für Rondon shōsoku 
倫敦消息 („Nachrichten aus London“, 1901/1915), die zunächst als Brief an Masaoka Shiki geschickt und von 
diesem 1901 in Hototogisu veröffentlicht wurden. Ein weiteres Tagebuch ist Jitensha nikki 自転車日記 („Fahr-
rad-Tagebuch“, 1903), vgl. TSZ Band 12 2017, 57–70. Hier schildert und verarbeitet Sōseki jeweils Erlebnisse 
und Eindrücke aus London. Vgl. ebenso die jeweils dazugehörigen Erläuterungen mit Zusatzmaterialien zum 
Aufenthalt in London TSZ Band 12 2017, 619–645. Eine Übersetzung durch Damian Flanagan ins Englische 
findet sich im Sammelband The Tower of London: Tales of Victorian London, vgl. Flanagan 20042005, 53–88.
219	 Natsume 19072010, 44, übers. v. Bourdaghs.
220	 Flanagan 20042005, 18.
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One can perhaps approach the form of literary substance with the expression (F+f). F 
here indicates impressions or ideas at the focal point of consciousness, while f signifies 
the emotions that attend them. In this case, the formula stated above signifies impressions 
and ideas in two aspects, that is to say, as a compound of cognitive factor F (‚large F‘), and 
the emotional factor f (‚small f ‘).221

Daraus lässt sich zum einen die Anerkennung der Idee sowie zum anderen die Emotion 
oder das Gefühl, das oft mit Schönheit einhergeht, als narrativ bestimmendes Moment 
ausmachen. Wie in dieser Theorie die Atmosphäre der Emotion geschaffen wird, ist 
für Sōseki von einem Gleichgewicht der Ideale abhängig: „He thinks that, for a literary 
work to move the soul, it must be embody the four ideals shin (truth/verisimilitude), 
zen (virtue), bi (beauty), and sōgen (austerity) in equilibrium.“222 Sōseki verarbeitet 
neben der westlichen Literatur auch vertraute Elemente der chinesisch-konfuziani-
schen und japanischen Tradition.

Entgegen den Naturwissenschaften schreibt Sōseki der Literatur und der Kunst 
einen abweichenden Wahrheitsgehalt zu: „Sōseki argues that the key sociological aspect 
of literature is its historical fluidity. […] [T]hat, unlike scientific truth, which is per-
manent and universal, literary truth is historical and relative.“223 Damit setzt er seine 
Theorie – die historische Bezugnahme wie Kontextualisierung – zusammen mit seinem 
Schaffen in eine Verbindung zur Modernisierung und den Ereignissen der Meiji-Zeit. 
Aspekte von shaseibun 写生文 (etwa „Beschreibung nach der Natur, die realistische 
Darstellung, die literarische Skizze“) klingen hier an.224 Es wird ein Vorgehen bezeich-
net, das objektiv und konkret wiedergibt, jedoch nicht mit dem Realismus zu ver-
wechseln ist. Die Gestalt eines Gegenstands soll als lebendig wirkend umrissen werden, 
aber Harmonie sowie klare Ästhetik der Ereignisse sollen im Vordergrund stehen.225 
Verdeutlichen lässt sich das Konzept anhand des letzten Kapitels in Kairokō und einer 
Textpassage aus Kusamakura: 

Hätte ich mich in diese Schmetterlings-Frisur verliebt und wäre gerade in dem Moment, 
als ich bis zur Selbstzerstörung den Wunsch hegte, ihr zu begegnen, nach einem solchen 
flüchtigen Augenblick wie eben jetzt von ihr getrennt worden – müßte ich dann bis zur 

221	 Natsume 19072010, 52, übers. v. Murphy.
222	 Yiu 1998, 83.
223	 Bourdaghs/Murphy/Ueda 20092010, 15f.
224	 Shasei 写生, ursprünglich ein Terminus der chinesischen Malerei, wird in der Meiji-Zeit als Bezeich-
nung für die europäische ‚Skizze‘ oder ‚Zeichnung‘ verwendet. Masaoka Shiki führt diesen Begriff zunächst 
als Gegenkonzept zum damals vorherrschenden Naturalismus in die Lyrik, dann auch in die Prosa ein, vgl. 
Fußnote 28 dieser Arbeit.
225	 Walzock 1975, 12f.
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Seelenerschöpfung gleichzeitig Glück und Bedauern empfinden […]. Zum Glück war ich 
schon weit über den Bereich der gewöhnlichen Liebe hinaus und konnte solche Pein gar 
nicht mehr empfinden, selbst wenn ich es gewollt hätte.226

Die dem Werk innewohnende Atmosphäre basiert auf einem Dialog zwischen Welt 
und Gegenwelt, sie fungiert als Zufluchtsort vor der Realität.227 Genauer gesagt, ist es 
eine Welt, um sich zu verlieren, abseits der Modernisierung, der Großstadt, verflochten 
mit mystischen und mythischen Elementen228 – wie sie auch visuell unter historischer 
Bezugnahme beispielsweise in der Ritterfigur umgesetzt werden. Franz Hintereder-
Emde konstatiert hinsichtlich der Erschaffung solcher (Gegen-)Welten bei Sōseki das 
Folgende: „His approach to the literary representation of human inwardness was inspi-
red by three strands: (1) [t]he potential of Chinese abstract concepts, and the abundant 
rhetoric and floral metaphors of Chinese […]. (2) Western literature and culture […]. 
(3) Painting[s].“229 Besonders in Yōkyoshū ist das Zusammenspiel dieser drei Momente 
deutlich ausgeprägt: Es verschwimmen, wie schon der Titel erahnen lässt, Ort, Wahr-
nehmung sowie Zeit und gleiten hinüber in einen nebulösen Schwebezustand, ähnlich 
einem Traum. Das Traummoment, als wirklicher Traum oder als ein dem Tagtraum 
ähnlicher Zustand, spielt bei Sōseki im Allgemeinen eine tragende Rolle.230

Sōsekis Literaturtheorie entwickelt sich parallel zu seinen ersten literarischen Wer-
ken, in denen er auch Aspekte seines Literaturverständnisses umsetzt. Darunter findet 
sich das Streben nach Ästhetik231 und das Evozieren von Emotion, oft verursacht durch 
eine bildliche Sprache, die durch Illustrationen unterstützt wird.

226	 Natsume 19061996, 63f., übers. v. Langemann.
227	 Neben Sōsekis Werken, etwa aus der Sammlung Yōkyoshū oder Kusamakura, lassen sich in diesem Zusam-
menhang auch andere Texte nennen, so etwa Kōda Rohans 幸田露伴 (1867–1947) Taidokuro 對髑髏 (1890; dt. 
Übers.: „Begegnung mit einem Totenschädel“, 1999)*, Kawabata Yasunaris 川端康成 (1899–1972) Yukiguni (1948; 
dt. Übers.: „Schneeland“,1957/2004)* sowie Abe Kōbōs 安部公房 (1924–1993) Suna no onna 砂の女 (1962; dt. 
Übers.: „Die Frau in den Dünen“, 1967)* ebenso wie diverse Werke Murakami Harukis 村上春樹.
228	 Tsuruta 1988, 170f.
229	 Hintereder-Emde 2017, 243.
230	 Vgl. Hintereder-Emde 2017. Nicht nur in den Werken Ichiya 一夜 („Eine Nacht“, 1905) oder Yume jūya 
夢十夜 („Träume aus zehn Nächten“, 1908) nimmt der Traum eine dezidierte Position ein, sondern auch in 
Kairokō, etwa in der Traumerzählung im ersten Kapitel sowie in Gestalt des Titels Yume 夢 („Traum“); Hinter-
eder-Emde übersetzt Yōkyoshū auch als „Sammlung treibender Träume“.
231	 In diesem Themenspektrum ist jüngst eine neue Arbeit erschienen, auf die der Verfasser weiterführend 
hinweisen möchte, vgl. Yasuda 2024, insbesondere 35–82 zu Sōsekis Streben nach Ästhetik; sie konnte jedoch 
nicht mehr in die vorliegende Untersuchung einbezogen werden.
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2.4	 Medienabriss zu den Erstveröffentlichungen 
Sōsekis232

Natsume Sōsekis erstveröffentlichte Werke (1905–1919) umfassen verschiedene Publi-
kationsformen und Medien. Eine mögliche sowie gängige Kategorisierung der Medien 
kann anhand der Chronologie erfolgen. Aus dieser ergibt sich die Veröffentlichung 
in (1) Zeitschriften/Magazinen und Zeitungen, vor allem als Fortsetzungsromane 
oder Kurzgeschichten; in Buchform als (2) Erstausgabe shokanbon 初刊本 und als (3) 
Taschenbuchausgabe, shukusatsubon 縮刷本, also als Druck in verkleinerter Größe. Im 
Medium Buch, hier (2) und (3), kann eine weitere Unterteilung in einbändige Romane, 
wobei Wagahai wa neko de aru 吾輩ハ猫デアル (1905–1906; dt. Übers.: „Ich der Kater“, 
1996)* die einzige Ausnahme mit drei Bänden darstellt, und Anthologien als Sam-
melbände für (Kurz-)Geschichten vorgenommen werden. Insgesamt sind als Erstaus-
gabe in Buchform 21 Werke im Pracht- oder Standardformat erschienen und 26 als 
Taschenbücher.233

Die Veröffentlichung in Zeitschriften und Magazinen umfasst vor allem den Zeit-
raum von 1905 bis 1906/1907. Mit der Anstellung Sōsekis als Schriftsteller für Fortset-
zungsromane bei der Asahi shinbun 朝日新聞 1907 werden seine Werke bis auf wenige 
Ausnahmen ausschließlich dort erstgedruckt. Einen Überblick über die Publikationen 
zwischen 1905 bis 1907 mit Übersetzungen der Titel234 in Zeitschriften und Magazinen 
bietet Tabelle (1).

Bezieht man sich auf den gesamten Untersuchungszeitraum sind folgende Zeit-
schriften zu nennen, in denen Werke von Natsume Sōseki erscheinen:235 Hototogisu  
ホトトギス (1897–), Teikokubungaku 帝國文學 (1895–1920), Gakutō 學鐙 (1897–), Shichinin 
七人 (1904–1906), Chūōkōron 中央公論 (1899–) und Shinshōsetsu 新小説 (1889–1950). 
Zur erstgenannten Hototogisu hatte Sōseki durch Shiki einen besonderen Bezug. Hierzu 
äußert sich auch Donald Keene: „Hototogisu, [is] an alternative reading of the charac-

232	 Die von mir erstellten Überblicksverzeichnisse, Tabellen (1) bis (3), zu den Erstveröffentlichungen und 
den dazugehörigen Illustrationen gründen auf eigener Primärquellenrecherche und wurden ergänzt sowie 
gegengeprüft mit der Buchausgabenbibliografie von Shimizu Yasutsugu 清水康次, vgl. Shimizu 2020, insbe-
sondere 440–533.
233	 Weitere elf Publikationen sind als erste Werksausgaben Sōsekis, Sammelbände und/oder als Teil einer 
Serie, wie beispielsweise Gendai meisakushū 現代名作集 („Sammlung moderner Meisterwerke“), herausge-
geben worden, vgl. Shimizu 2020, insbesondere 440–533 und 572–576. Shimizu zählt somit 58 Publikationen 
in Buchform.
234	 Die Übersetzung des Titels folgt, sofern vorhanden, einer bereits ins Deutsche übertragenen und publi-
zierten Transkription und ist mit Jahreszahlen versehen sowie mit * markiert. Zu Übersetzungen ins Deutsche 
bis 2008 vgl. Stalph/Petermann/Wittig 2009, darin zu Sōseki 188–193.
235	 Zu Gakutō und Sōseki vgl. Koyama 2017. Die Zeitschrift wurde unter diversen Namen herausgegeben: 
zunächst als Manabi no tomoshibi 「学の燈」 sowie unter dem englischen Titel The Light of Knowledge, dann 
als Gakutō mit den Schriftzeichen 「學燈」 und seit 1903 auch als 「學鐙」. Letzteres ist seit 1942 als Zeitschrif-
tenname ausschließlich in Gebrauch. Die Umschrift 「GAKUTO」, 「がくとう」, 「ガクトウ」 wurde ebenfalls ver-
wendet, vgl. Maruzen shuppan sōgyō 150 shūnen kinen purojekuto chīmu 2019.
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ters for Shiki. The magazine […] would develop into the chief organ of haiku poetry 
and brought Shiki recognition as the outstanding poet of his time.“236

Allgemein ist die Zahl der den Text begleitenden Illustrationen in Zeitschriften 
überschaubar. Die ersten korrespondierenden Bebilderungen finden sich bei der zwei-
ten Fortsetzungsfolge von Wagahai wa neko de aru in Hototogisu 8.5 vom 10. Februar 
1905. Insgesamt sind es drei schwarz-weiße Holzschnittdrucke, ausgeführt von Hashi-
guchi Goyō: ein Balzac-Abbild, eine Restaurantszene mit drei Männern und eine Pfau-
endarstellung. Die Balzac-Abbildung referiert auf den Rodin-Boom in Japan (1902–
1912), der als mikrohistorisches Beispiel für einen transnationalen Dialog angeführt 
werden kann. Dieser Boom wird maßgeblich durch Zeitschriften und Kollektive wie 
Bijutsu shinpō 美術新報, Waseda bungaku 早稲田文学 und Shirakaba 白樺 geprägt. 
Letztere widmete Auguste Rodin (1840–1917) im Jahr 1910 eine Sonderausgabe (vgl. 
(23) Abbildung #2.3 [1]).237 Nicht nur diese, sondern auch weitere Reproduktionen von 
Rodins Werken zirkulierten transregional. Das Balzac-Monument von 1897 (vgl. (24) 
Abbildung #2.3 [2]) wurde prominent als Reproduktion unter anderem in The Studio 
14.63 1898 (vgl. (25) Abbildung #2.3 [3]) und in L’art decoratif 1,1.1898/1899 (5) Februar 
1899, 211, veröffentlicht.238 Goyō wiederum nutzt genau eine solche perspektivische 
Darstellung der Skulptur als Referenz für seine Illustration zu Natsume Sōsekis Waga-
hai wa neko de aru (vgl. (26) Abbildung #2.3 [4]). Zugleich bezieht er sich damit auf 
eine Textstelle, die Honoré de Balzac (1799–1850) als Schriftsteller beschreibt.239 Sōseki 
lobt in einem Brief vom 12. Februar 1905 an Goyō die Illustrationen, insbesondere die 
Pfauendarstellung, die in derselben Fortsetzungsfolge veröffentlicht wurde, und stellt 
einen Vergleich zu Katsushika Hokusai 葛飾北斎 (1760–1849) an. 

Die Illustrationen für Hototogisu sind sehr gut, und dank Ihnen hat Neko auch ein gutes 
Gesicht bekommen. Balzac und Tochimenbō haben alle ihren eigenen Stil. Sie sind nicht 
in anderen Magazinen zu finden. […] Auch die Pfauenlinie hat einen gewissen Stil. Die 
Füße sind sehr gut. Sie sind wie die von Hokusai gezeichneten Füße.240

Die Restaurantszene Tochimenbō hingegen verdeutlicht den Sprachgebrauch Sōsekis, 
der verschiedene Ebenen aufweist; so hat es bereits Hintereder-Emde ausgearbeitet:

236	 Keene 20132016, 107.
237	 Vgl. Schoneveld 2018, 75f.
238	 Vgl. UBH https://doi.org/10.11588/diglit.34201#0245, 3. Dezember 2025.
239	 Vgl. TSZ Band 1 2016, 35f.
240	 „Hototogisu no sōga wa umai mono ni sōrō okage de Neko mo menboku wo hodokoshi sōrō. Baruzaku, 
Tochimenbō mina hitokuse aru ga to ari sōrō. Soto no zasshi ni gorogoro ten tsute wa orazu sōrō. […] Kujaku 
no sen mo ippū yū no sōrō. Ashi wa koto ni yoroshiku sōrō. Are wa Hokusai no kaita ashi no yō ni ari sōrō ホ

トヽ ギスの挿画はうまいものに候御蔭で猫も面目を施こし候。バルザツク、トチメンボー皆一癖ある画と存候。外
の雑誌にゴロ／＼転つては居らず候。[…] 孔雀の線も一風有之候。足はことによろしく候。あれは北斎のかいた
足の様に存候“, TSZ Band 22 2019, 384f. [420].
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Ein Beispiel zur Illustration: In einem westlichen Restaurant bestellt Wirrwarr ein Gericht 
namens Trillerglocken (tochimenbō, S. 57); der Ober glaubt natürlich, es handele sich um 
Schillerlocken (menchi bōru), eine reizvolle Lösung, die sofort eingängig ist. Sōseki beläßt 
es aber nicht bei einem simplen Wortspiel, sondern kombiniert in tochimenbō drei Asso-
ziationsschichten: die aus der Edo-Zeit überlieferte Bezeichnung für ‚übereilter Hitzkopf ‘ 
(tochimenbō 0 furu), das vermutlich daran angelehnte Pseudonym des zeitgenössischen, 
heutzutage unbekannten Dichters Tochimen Bō und das neue, westliche Gericht ‚Hack-
fleischbällchen‘ (menchi bōru), vom Englischen mince ball, das durch Vertauschung der 
ersten beiden Silben men/chi entsteht. Hier findet sich eine Karikatur mißglückter Gau-
menfreuden an westlicher Küche, mit der man sich up to date gab; hier wird Kulinarik mit 
Dichtung kurzgeschlossen, wenn Haiku-Dichter als Rezeptzutaten figurieren, an denen 
es an Nachschub mangelt; und als ironische Pointe wird ein Dichter der nationalistisch 
bewegten Nihonha respektlos mit einem abendländischen Gericht in eins gesetzt.241

Begleitende Illustrationen sind darüber hinaus vereinzelt in den Zeitschriftenpublika-
tionen vorhanden, bleiben jedoch die Ausnahme. Kairokō, ebenfalls 1905 in der Novem-
berausgabe 20.11 der 1899 gegründeten Zeitschrift Chūōkōron 中央公論 erschienen, 
wird mit einem westlich anmutenden Stadtpanorama als Band über dem Text veröffent-
licht. Des Weiteren existieren zum einen ein Frontispiz für Maboroshi no tate, gedruckt 
in der hundertsten Ausgabe von Hototogisu 8.7 am 1. April 1905, ausgeführt von Goyō, 
sowie ein Frontispiz zu Kusamakura von Kobayashi Mango 小林萬吾 (1870–1947) vom 
1. September 1906, publiziert in Shinshōsetsu 11.9. Als Frontispize oder kuchi-e besitzen 
die Illustrationen eine seitenfüllende Größe und sind als visuelle Einführung vor dem 
Text platziert. Sie illustrieren jeweils konkrete Szenen der Erzählungen.242

Tabelle (2) weist die Erstpublikationen in der Asahi shinbun (Tōkyō und Ōsaka) als 
Fortsetzungsfolgen mit der Anzahl der Illustrationen oder Titelillustrationen aus. Aus 
der Datenlage erschließt sich, dass die Fortsetzungsfolgen von Natsume Sōsekis Roma-
nen nur selten mit textbegleitenden Illustrationen, sashi-e 挿絵 oder auch sōga 挿画 
genannt, veröffentlicht wurden. Ausnahmen sind Sanshirō 三四郎 („Sanshirōs Wege“)* 
aus dem Jahr 1908 mit 92 Illustrationen, Kōjin 行人 („Der Wanderer“) von 1912/1913 
mit 17 Illustrationen und Meian 明暗 („Licht und Schatten“) von 1916 mit 188 Illustra-
tionen, in der Tōkyō-Ausgabe jeweils von Natori Shunsen 名取春仙 (1886−1960) aus-
geführt, sowie Kōfu 坑夫 (1908; dt. Übers.: „Der Bergmann“, 2016)* aus dem Jahr 1908 
mit 56 Illustrationen durch Noda Kyūho 野田九浦 (1879−1971) in der Ōsaka-Ausgabe. 
Ob die Wahl der Illustrationen von Sanshirō (T) und Kōfu (Ō) auf unterschiedliche 
Leserkreise und deren verschiedene Interessen zurückzuführen ist, gilt es noch zu 
untersuchen. Dennoch liegt die Vermutung nahe, dass der Tōkyōter Lesekreis sich 
insbesondere mit der Hauptfigur Sanshirōs – dem Studenten, der in die Hauptstadt 

241	 Hintereder-Emde 1997, 371.
242	 Vgl. Kapitel 3.6 zu Kusamakura sowie Kapitel 4.3.1.2 zu Maboroshi no tate in dieser Arbeit.
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kommt – identifizieren konnte. Mit Kōfu hingegen „schlägt er einen völlig neuen Ton 
an. Anstelle eines intellektuellen Gelehrtenkreises [wie bei Gubijinsō] tritt eine Welt 
der sozialen Unterschicht, deren Inbegriff der Bergmann ist“.243

Statt textbegleitender Illustrationen finden sich vielmehr kleine Titelillustrationen 
oder Schnitte, die sogenannten daiji katto 題字カット, welche die einzelnen Fortset-
zungsfolgen jeweils mit den geschriebenen Titeln einführen. Eine Vielzahl der Schnitte 
greift die Titelbedeutung auf und setzt diese visuell spielerisch um. Ein einzelnes Motiv 
wird oft für mehrere Fortsetzungsfolgen verwendet, jedoch ist keine eindeutige Rhyth-
misierung auszumachen. Vereinzelt werden Schnitte erneut aufgegriffen und für andere 
Novellen wiederverwertet.

Eine allumfassende Analyse der einzelnen Publikationen kann im Rahmen dieser 
Arbeit nicht erfolgen beziehungsweise ist für den verfolgten Ansatz als nicht sinn-
tragend anzusehen.244 Tabelle (3) gibt jedoch einen Überblick über die Erstpublika-
tionen in Buch- (B) und Taschenbuchformat (TB), jeweils mit Verlag und Künstler 
sowie einer Kurzbeschreibung der Buchgestaltung. Allgemein lässt sich festhalten, dass 
der opulente Buchschmuck mit aufwendigen, oft figürlichen Frontispizen, Impressum 
und begleitenden Illustrationen reduziert ausfällt – zugunsten der äußeren Buchgestal-
tung. Bis zum Sammelband Uzurakago 鶉籠 („Der Wachtelkäfig“) lässt sich ferner eine 
starke haptische Komponente für das äußere Buchdesign ausmachen, die zumindest 
bei Wagahai wa neko de aru und Yōkyoshū (beide verlegt durch Ōkura shoten/Hattori 
shoten)245 zusätzlich von einer Vielzahl an Illustrationen im Buchinneren begleitet 
wird. Des Weiteren wird das äußere Buchdesign (ab Uzurakago bis Higansugi made 
彼岸過迄 [„Bis nach der Tag- und Nachtgleiche“]246 meist durch Shunyōdō verlegt) 
zunehmend floral-ornamental ausgestaltet. Schuber (erstmals ab Gubijinsō 虞美人草 
[„Der Klatschmohn“]), Schutzumschläge und Vorsätze, sogenannte mikaeshi 見返し, 
nehmen ebenso eine gestaltende Rolle ein. Der goldene Kopfschnitt findet wiederholte 
Umsetzung. Zumeist werden Schriftdesigns, teilweise mit kleineren Illustrationen zur 
Titelangabe oder Halbillustrationen verwendet. Neben den ersten Publikationen ist 

243	 Hintereder-Emde 2016, 221, vgl. das Nachwort des Übersetzers zur Entstehungsgeschichte des Romans, 
für den historischen Kontext sowie zur Verortung im Gesamtwerk.
244	 Die erste englischsprachige Aufarbeitung im Querschnitt zu Sōsekis Buchdesign leistet Pedro Thiago 
Ramos Bassoe 2017/2019.
245	 Den Wechsel des Verlagshauses wertet Pedro Bassoe ebenfalls als Grund für einen Bruch in der Gestal-
tung der Bücher, vgl. Bassoe 2017/2019, 168.
246	 Wenngleich Higansugi made ein herausstechendes Design besitzt, das einer ausführlicheren Analyse 
bedürfte, vgl. auch Bassoe 2017/2019, 169, sei hier nur auf das Kamel als Titelillustration verwiesen. Dieses Tier 
als solches stellt einen interessanten kulturellen Marker zwischen (De-)Kolonialisierung und Orientalismus 
dar, wie jüngst Ayelet Zohar aufgearbeitet hat, vgl. Zohar 2022. Auch die Darstellung von Goyō scheint sich 
auf zeithistorische Umstände zu stützen, wie beispielsweise die Schenkung von Kamelen an den Zoo in Kyōto, 
wie sie auf einer Gedenkpostkarte dokumentiert ist, vgl. Zohar 2022, 102 und MFA (Inv.-Nr.: 2002.1364) https://
collections.mfa.org/objects/394665/the-bactrian-camel-presented-by-general-oku-from-an-unident?ctx=371fe2ce-
8247-4df4-9ad6-f2bff2e0e5db&idx=1, 3. Dezember 2025. Ebenso zeigt das Cover des Simplicissimus 45, 353 vom 
4. Februar 1899 eine ähnliche quadratische Darstellung, vgl. SOE http://www.simplicissimus.info/uploads/tx_
lombkswjournaldb/pdf/1/03/03_45.pdf, 5. Dezember 2025.
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Kusaawase 草合 („Blumenwettbewerb“) eine Ausnahme, da darin zwei Frontispize für 
die Novellen Kōfu und Nowaki 野分 („Der Herbststurm“) zu finden sind. Bereits die 
Gestaltung der Buchdecke ist von besonderer Haptik, denn „the tsuwafuki plant par-
tially covering the whole design. The leaves were painted on by hand with thick, black 
lacquer – a laborious production process that turned the book into a specially crafted 
and individualized item.“247 Pedro Bassoe betonte bereits, dass Sōseki nicht vollends 
mit den Frontispizen übereinstimmt, und wertet aus:

Two frontispiece illustrations for the individual stories, printed from charcoal drawings, 
contrast with the floral Art Nouveau designs. The image for The Miner, depicting two 
grim, muscular workers, met with Sōseki’s ready approval, while the image for Autumn 
Wind, that of a husband and wife resembling Sōseki and his own spouse, so displeased 
the author that he wished to have it removed from any future printings. Highlighting the 
importance of Goyō’s designs was a large advertisement placed in the back of The Quail 
Cage. The note proclaimed: ‚Cover image by Hashiguchi Goyō, kikuban-sized paper, 500 
plus pages, German-style Western design.‘248

Es wird deutlich, dass Sōseki immer wieder in den Gestaltungsprozess eingreift, wenn-
gleich hier nicht mehr so aktiv wie bei seinem Erstlingswerk. Auch muss konstatiert 
werden, dass das Design für Prosapublikationen wesentlich ornamentaler und ausge-
stalteter ausfällt. Theoretische Abhandlungen wie Bungakuron oder Bungaku hyōron 
werden hingegen reduzierter umgesetzt: Man nutzt Schriftdesigns und geteilte Buch-
decken, dezente Farben oder den Goldschnitt, um eine zum Inhalt passende, wissen-
schaftliche Ästhetik zu erzeugen. Mit dem Wechsel zu Tsuda Seifū 津田青楓 (1880–
1978) als gestaltenden Künstler folgt ein Bruch im visuellen Ausdruck. Sōseki entwirft 
selbst das Buchdesign für Kokoro こゝ ろ (1914; dt. Übers.: „Kokoro“, 1976/2016)* und 
Garasudo no naka und gestaltet so den Prozess zur Werkgesamtheit umfassend mit.

2.5	 Sōsekis Kunstverständnis und Buchdesign
From childhood onwards Sōseki enjoyed looking at paintings. Visits to the theater and 
art museums were brief respites during his studies in London, and when he returned to 
Japan, Sōseki diligently sent postcards decorated with his own watercolors to his young 
students. With close connections to many of the painters of his day, Sōseki gained a rich 
understanding and visual acuity for the arts of both East and West. It is well known that 

247	 Bassoe 2017/2019, 168.
248	 Bassoe 2017/2019, 169.
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Sōseki adroitly used the mention of art works or painters in his novels. This literary figure 
with an artistic sensibility began to create his own watercolor paintings and literati style 
paintings at the end of the Meiji era[.]249

Dieses Zitat aus dem Ausstellungskatalog zu Natsume Soseki and Arts aus dem Jahr 
2013 zeigt die Vielschichtigkeit der Verbindungen des Schriftstellers zur Kunst und sein 
daraus resultierendes Kunstverständnis. Vier Ebenen sind hierbei von besonderem 
Interesse: (1) die persönlichen Erfahrungen und Begegnungen mit Kunst seit der Kind-
heit und im Ausland, (2) die eigene Beschäftigung und Schaffung eines künstlerischen 
Ausdrucks, unter anderem durch aquarellierte Postkarten und bunjinga 文人画. Dies 
ist die Malerei der literati oder Intellektuellen; sie wird auch mit nanga 南画 – kurz für 
nanshūga 南宗画 („Malerei im Stil der Südschule“) – gleichgesetzt beziehungsweise in 
Relation gesetzt. Sie gilt als einer der populärsten künstlerischen Importe des Edo-zeit-
lichen Japans.250 Die beiden verbleibenden relevanten Ebenen hinsichtlich der Verbin-
dungen zur Kunst sind (3) die Korrespondenz und das Netzwerk mit Künstlern sowie 
(4) die Verarbeitung von Kunst in der Literatur. Darüber hinaus ist die suggestive Bild-
sprachlichkeit ein wichtiges Moment, das heißt, Visualität durch Sprache zu evozieren.
Zur Verarbeitung von Kunst in der Literatur gehören neben der Nennung von Künst-
lern und Werken sowie deren Beschreibung auch die Einflechtung von (Leit-)Motiven. 
Um dies zu verdeutlichen, wenden wir uns erneut der Ausstellung und deren spiele-
rischer Einführung zu, die als Hommage an Wagahai wa neko de aru einen Kater als 
Erzähler wählt:

I am a cat.
Welcome to the ‚Natsume Sōseki and Arts‘ exhibition. As is well known, my human master, 
Natsume Sōseki, was also a literary master. And because he is known as a man who wrote 
novels, he clearly wasn’t a painter. From my observations, however, the literary world of my 
master was closely linked to art, whether old or new, or of East or West. Because this con-
nection isn’t well known, the following is just a sampling of the art that shows the degree 
to which my master was an art lover. If we take my master’s debut work, I am a Cat, as an 
example, the discussion at the beginning of the book centers on the 15th century Italian 
painter Andrea del Sarto. And he wasn’t the only one; the book is peppered with painters’ 
names, from East and West, recent and past, including Leonardo da Vinci, Rafael, Rem-
brandt, Steinlen, Kanō Motonobu and Yosa Buson. In fact, we could even say that it is an 
art novel. And yet, it is difficult to say that the names of painters simply appeared in the 
novel. An art work becomes an important motif in some of the storylines of my master’s 
later novels, and as such we can catch glimpses of his direct contact with the art world. 
Through this exhibition I hope that visitors will enjoy the art world that fills the literature 

249	 Tōkyō geijutsu daigaku daigaku bijutsukan/Tōkyō shinbun 2013, 254.
250	 Vgl. Tsuji 20052019, 337−341 und 356f. sowie Fußnote 356 dieser Arbeit.
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of my master Sōseki. Oh! And we can’t forget that book design is another kind of art world; 
we know that my master enjoyed an Art Nouveau touch for the bindings for his books. 
Personally, I think that Hashiguchi Goyō’s design for my own form is particularly classy.251

Der Ausstellungstext verdeutlicht, dass Kunst und Künstler bereits im Debutroman 
Sōsekis eine wichtige Rolle spielen. Es ist nicht nur die namentliche Nennung oder 
Erwähnung im Text, sondern vielmehr eine motivische Einarbeitung von westlicher 
wie östlicher, von vergangener wie gegenwärtiger Kunst.

Dieser rote Faden zieht sich durch die Textproduktion Natsume Sōsekis. Die Tabelle 
(4) liefert dabei einen selektiven Querschnitt wichtiger Kunstmotive und geht über 
die im Zitat genannten Referenzen in Wagahai wa neko de aru hinaus.252 Sie zeigt zum 
einen, dass Kunstnennungen, -beschreibungen und -bezugnahmen sich durchgängig 
im Werk Sōsekis finden, zum anderen, dass mit verschiedenen Ebenen der Einarbei-
tung und Referenzen gearbeitet wird: Nennung, Beschreibung, Wertung, Erklärung, 
Transfer und bestimmende Motivik. Sōseki nutzt ein breites Spektrum der Bild-Text-
Verhältnisse in seinem Œuvre und verleiht dadurch der Kunst einen hohen Stellenwert 
in seinem Schaffen. Insbesondere gilt dies für sein frühes Werk Kusamakura, einen 
Künstlerroman, in dem eine eigene Ästhetik entworfen wird.253

Bereits der erste Satz knüpft an Erzähltraditionen und -topoi an, wie sie grund-
legend durch Matsuo Bashōs 松尾芭蕉 (1644–1694) Oku no hosomichi 奥の細道 
(1689/1702; dt. Übers.: „Auf schmalen Pfaden durchs Hinterland“, 19852011)* gefestigt 
wurden. Sōseki schreibt:

Ich stieg auf schmalem Pfad bergan und dachte bei mir: Wer nur der Vernunft folgt, eckt 
an. Wer in den Strom der Gefühle hinausrudert, wird von ihm erfaßt. Wer seinen Willen 
durchsetzt, dem wird es bald zu eng. Es ist auf jeden Fall schwer, in der Menschenwelt 
zu leben.254

251	 Tōkyō geijutsu daigaku daigaku bijutsukan/Tōkyō shinbun 2013, 246.
252	 Vgl. für die Zusammenstellung dieser tabellarischen Übersicht und darüber hinausgehende Kunstver-
bindungen Natsume –19162016–2020 [TSZ], Tōkyō geijutsu daigaku daigaku bijutsukan/Tōkyō shinbun 2013 sowie 
weiterführend Furuta 2014 und Itō 2012.
253	 Der Klappentext zur deutschen Übersetzung gibt eine sehr treffende Kurzbeschreibung: „Sōsekis Künst-
lerroman Kusamakura, ein bedeutendes Schlüsselwerk der japanischen Moderne, liegt hier erstmals in deut-
scher Ausgabe vor. Erzählt wird die Geschichte eines Malers, der dem hektischen Leben der Großstadt entflieht, 
um sich in der unberührten Natur vielfältigen Reflexionen über das Schöne, die Kunst und sein Malen hin-
zugeben. Dabei begegnet er Onami, einer geheimnisvollen, betörenden jungen Frau, die er beobachtet, der er 
sich langsam nähert – ehe er am Ende sagen darf: ‚Endlich! Jetzt kann ich Sie malen!‘ In dem Buch begegnen 
sich das Lebensgefühl des europäischen und des japanischen fin de siècle, Parallelen zu den etwa gleichzeitig 
entstandenen Künstlerromanen und -novellen eines Oscar Wilde oder Thomas Mann sind nicht zufällig“, vgl. 
Natsume 19061996, Klappentext.
254	 Natsume 19061996, 7, übers. v. Langemann.
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Damit leitet er die menschlichen Emotionen als ein schwieriges Moment ein. Diese 
stehen im Spannungsfeld von ninjō 人情 („menschliches Gefühl“)255 und hininjō 非人情 
(„ohne menschliches Gefühl“), sie sind mit dem Ausdruck aware 憐れ („die Ergriffen-
heit/der Weltschmerz/das Mitgefühl“)256 im Bezugsrahmen von Stadt und Land sowie 
mit der Identitätssuche des Individuums verknüpft. Hinzu kommt eine intermediale 
wie textuelle Ästhetik zwischen dem ‚Westlichen‘ und ‚Östlichen‘,257 zwischen Historie 
und Gegenwart, die dem Primat der Schönheit zu folgen scheint.258 
Natsume Sōseki schreibt in seinem Yo ga Kusamakura 余が「草枕」 („Mein Kusama-
kura“): „Ich hatte nur den einen Wunsch: daß in den Köpfen der Leser eine gewisse 
Stimmung, eine Empfindung des Schönen zurückbleiben möge.“259 Wenngleich diese 
Reduktion zu hinterfragen ist, stärkt es die Position des Ästhetischen und Schönen als 
ein Leitmotiv im Werk des Autors.

Das Zusammenspiel von Kunst und Literatur in Verbindung mit der Emotion und 
dem Schönen erarbeitet sich Sōseki unter anderem durch die Lektüre von kunsttheo-
retischen Schriften. Im Nachlass finden sich unter anderem Titel wie in Tabelle (5) 
angegeben, die teilweise mit Markierungen und Annotationen260 sowie Namensunter-
streichungen versehen sind.

In William Martin Conways (1856–1937) The Domain of Art (1901)261 finden sich 
mehrfach Unterstreichungen von Abschnitten, stellenweise mit Kommentar, die bedeu-
tenden Einfluss auf Sōsekis Kunstverständnis haben und dieses zweifelsohne mitprägen. 
Als Beispiele seien folgende markierte Passagen zitiert:

255	 Eine Aufarbeitung des Topos ninjō und dessen Stellenwert in der Literatur des 19. Jahrhunderts in Japan 
leistet Daniel Poch, vgl. weiterführend Poch 20192020, insbesondere Kapitel 6 (179–208), in dem er das Litera-
turverständnis Sōsekis unter diesem Aspekt aufarbeitet.
256	 Vgl. GJDW Band 1 2009, 307.
257	 Die Ausstellung Natsume Soseki and Arts wertet allgemein das Interesse Sōsekis an buddhistischer Kunst 
oder Bildrollen aus der Heian-Zeit 平安時代 (794–1185) als gering; hingegen wird festgestellt: „[I]nk painting 
from Sesshū onwards, the Kanō school, Maruyama school and Edo period painting in general were clearly 
highly important to him, as can be surmised from his diary mentions of visits to museums to view works“, 
Tōkyō geijutsu daigaku daigaku bijutsukan/Tōkyō shinbun 2013, 247f.
258	 Betrachtet man exemplarisch die ersten drei Kapitel des Romans, ergibt sich dieses Bild. Folgende Schrift-
steller und Künstler werden (teilweise mit konkreten Werken) genannt, die mitunter im Schaffen Sōsekis erneut 
aufgegriffen werden: [I] Percy Bysshe Shelley (1792–1822), Tō Enmei/Táo Yuānmíng 陶淵明 (365–427), Ou I/
Wáng Wéi 王維 (699–761), Tokutomi Roka 徳冨蘆花 (1868–1927), Ozaki Kōyō 尾崎紅葉 (1867–1903), Dimitri 
Merezkovski (1865–1941), Matsuo Bashō; [II] Zeami 世阿弥 (1363–1443), Nagasawa Rosetsu 長沢盧雪 (1755–
1799), Hirose Izen 広瀬惟然 (?–1711), Masaoka Shiki, John Everett Millais; [III] Kōsen Shōton/Gāoquán Xìng-
dùn 高泉性潡 (1633–1695), Ingen Ryūki/Yǐnyuán Lóngqí 隠元隆琦 (1592–1673), Sokuhi Nyoitsu/Jífēi Rúyī 即非 
如一 (1616–1671), Mokuan Shōtō/Mùān Xìngtāo 木庵性瑫 (1611–1684), Itō Jakuchū 伊藤若冲 (1716–1800), 
Daiei Sōkō/Dàhuì Zōnggǎo 大慧宗杲 (1089–1163), Joseph M. W. Turner (1775–1851), Maruyama Ōkyo 円山
応挙 (1733–1795), Salvator Rosa (1615–1675), Unkei 運慶 (?–1223), Katsushika Hokusai; vgl. Natsume 19061996, 
11–53, übers. v. Langemann.
259	 Natsume 19061996, 206, übers. v. Langemann.
260	 Vgl. für eine Auswahl der Notizen in gedruckten Werken im Nachlass Sōsekis TSZ Band 27 2020, 7–225, 
einfache Markierungen sind hier nicht mit aufgenommen, ebenso wenig alle Anmerkungen und Notizen.
261	 Vgl. TSZ Band 27 2020, 72.
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Art, as we shall have further occasion to observe, may be defined as the manner in which 
a material is used for the production of beauty. The material may be language, or the 
movements of the body, or sound, or life itself, as well as stone, or plaster, or paint, or ink 
and paper.262

The emotion of delight, which is the artist’s specific function to produce, arises through 
an appeal to the Sense of Beauty. There must therefore be a conception of the beautiful in 
the artist’s mind before he can transfer it to the mind of another. […] not mere technical 
skill, but the idea of beauty intended by the artist.263

In diesen beiden Abschnitten wird deutlich, dass das Schöne und seine Erschaffung 
durch verschiedene Faktoren und Kunstbereiche generiert werden kann. Sōseki über-
nimmt dieses Konzept für seine Erzählungen im Literarischen und im Visuellen. Er 
verknüpft kognitive Bildsprachlichkeit mit haptischer Materialität. Des Weiteren, wie 
zuvor im Zusammenhang mit Kusamakura dargelegt, spielt die Intention von Schön-
heit und die Erzeugung eines Gefühls durch den Autor oder Künstler mittels eines 
Mediums eine zentrale Rolle. Beides reklamiert Sōseki für sich. Er notiert über die 
Bedeutung von Kunst unter dem Stichwort ‚TasteトWorks of Art‘:

All human artifices264 have for their object the formation of advanced second nature. Art 
(so called) as one of the human artifices has also for its object this formation of advanced 
second nature. […] [A]rt (so called) – (1) gives them corresponding feelings (without 
waiting for the natural evolution of that feeling) if those artifices are new and strange (2) 
try to keep those corresponding feelings if they are already formed and worth keeping 
(and try to make it universal according to the importance the artist may attach to them) 
i.e. those artifices are subservient to either of the two interests of human existence or to 
both of those artifices tend to harmonize those two interests. The works of art are there-
fore the link between [:]

the rest of human contrivances
second nature

They depend upon other artifices They cannot exist by themselves. We keep, lose or newly 
form our second nature even if there were no art (美); not so easily as when there are art 
(美) and very often with the loss of many lives. No more or less than this is the import-
ance of art.265

262	 Conway 1901, 6.
263	 Conway 1901, 8.
264	 Sōseki zählt hierunter unter anderem Regierungssysteme, Religionen, Codes, Moral, Gesetze und Wirt-
schaft, vgl. TSZ Band 21 2018, 369.
265	 TSZ Band 21 2018, 369f. [IV–13 Taste ト Works of Art].
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Damit verdeutlicht Sōseki den hohen Stellenwert, den er der Kunst zugesteht. Er sieht 
sie als wichtiges Bindeglied für die Harmonisierung menschengeschaffener Systeme; 
sie ist darüber hinaus in der Lage, eine zweite Natur oder einen Emotionszustand 
hervorzurufen.

In einer ‚What is Art?‘ betitelten Notiz kommt er unter anderem zu dem Ergebnis, 
dass die Wahrnehmung von Kunst Gefühle auslöst. So schreibt Sōseki in Englisch: „[P]
erception causes feeling corresponding to it (joy – beauty, fear, detest – ugly etc.)“.266 
Kurz zuvor nennt er die der Kunst zugeschriebenen Funktionen, er führt aus, sie gebe 
 „a ‚Welt-anschauung‘ without reasoning process, or will“.267 Sōseki sieht Kunst folglich 
als Selbstausdruck oder Ausdruck des Ichs und der damit einhergehenden Weltsicht. 
In einer Notiz mit dem Titel ‚Art no Origin ni tsuite ArtノOriginニ就テ‘ („Über den 
Ursprung von Kunst“) fasst er diverse Aussagen und Theorien mit Quellenangabe 
zusammen und gibt einen stichwortartigen Abriss über Ideen zur Kunst. Parameter 
wie Poesie und Musik, Sexualität, Tanz, Zeichnung, Selbstausdruck, Moral und Ästhe-
tik, Fortschritt, Umweltabhängigkeit und informationsgebundene Kunst finden hier 
Erwähnung. Ebenso wird Richard Wagners (1813–1883) Das Kunstwerk der Zukunft, das 
in Sōsekis Notizen mit der Kunstform Tanz korreliert, genannt.268 Deutlich wird an die-
ser Stelle, dass Sōseki durch das Lesen diverser fachlicher Quellen versucht, Positionen 
zusammenzudenken. Seine Recherchen spiegeln dabei zeitaktuelle wissenschaftliche 
Theorien wider, er führt sie transdisziplinär unter Einbezug der Psychologie, Philoso-
phie, Literatur- und Kunsttheorie mit naturwissenschaftlichen Erkenntnissen zusam-
men. Der Frage nach Moral und Ästhetik geht er unter anderem in der Notiz ‚Bungei 
no Psychology 文芸のPsychology‘ („Die Psychologie von Literatur“)269 nach. Es lässt 
sich bereits an dieser Stelle erkennen, dass Sōsekis Kunstverständnis ein sehr komple-
xes ist, das nicht im Rahmen dieser Arbeit aufgeschlüsselt oder auf wenige Sätze redu-
ziert werden kann. Dennoch lassen sich wichtige Schlagwörter identifizieren, darunter 
Schönheit (beauty) – zum Beispiel formale, physische, moralische – und/oder Schön-
heit als Gefühl; Geschmack (taste), der oft im Sinne von Tradition verstanden wird, das 
heißt im Sinne von kulturell bedingter Wahrnehmung und Praktik. Zu Beginn seiner 
Notiz Difficulty of Appreciating Foreign Art macht Sōseki deutlich, dass unterschieden 
werden muss, ob es eine korrespondierende Idee im Adressatenkreis gibt oder nicht. 
Diese kann entweder direkt genutzt werden oder sie muss erst durch eine vorausge-

266	 TSZ Band 21 2018, 175 [III–3 What is Art?].
267	 TSZ Band 21 2018, 174 [III–3 What is Art?]; weitere Funktionen sind „the abnegation of self “ sowie im 
Prozess die Rückgewinnung des Selbst, wobei das Gefühl zurückbleibe, das dann die Handlungen steuere. 
Schließlich folgert er, dass Kunst die Selbsterhaltung und die Erhaltung der ‚Rasse‘ innehaben müsse – hier 
sind kulturelle Unterschiede, Eigenheiten und Ausprägungen auch im Sinne des Geschmacks zu fassen. Daraus 
ergeben sich für Sōseki ebenso die Verbindung zur Naturwissenschaft („natural science“) oder Verknüpfun-
gen von Mensch und Natur zur Sozialwissenschaft/Ethnologie/Philosophie („moral science“), vgl. TSZ Band 
21 2018, 173–175.
268	 TSZ Band 21 2018, 178–185 [III–4 ArtノOriginニ就テ].
269	 TSZ Band 21 2018, 191–247 [III–6 文芸のPsychology].
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hende Idee erzeugt werden, bevor sie Geschmack oder Wohlwollen treffen kann.270 All-
gemein lassen sich dieser kulturelle Lese- und Übersetzungsprozess sowie das zuvor 
beschriebene Zusammenführen in Sōsekis Werken, aber auch in seinem Buchdesign 
nachweisen. Sōseki schreibt 1912 zu Beginn seiner zwölf Fortsetzungsfolgen von Bunten 
to geijutsu 文展と芸術 („Bunten und die Kunst“), in denen er Kunstkritiken zu ausge-
stellten Werken bei Bunten 文展, einem Ausstellungsformat des Kultusministeriums, 
das erstmals 1907 stattfindet, verfasst: „Kunst beginnt mit dem Ausdruck des Ichs, und 
sie endet mit dem Ausdruck des Ichs.“271

2.5.1	 Das Buchdesign für Kokoro 『こゝ ろ』 („Kokoro“, 1914)*
Kokoro erscheint im Jahr 1914 zunächst in insgesamt hundertzehn Fortsetzungsfolgen 
mit dem Untertitel Sensei no isho 先生の遺書 („der letzte Wille des Lehrers“) zwischen 
dem 20. April und dem 11. August (bzw. 17. August in der Ōsaka-Ausgabe) in der Asahi 
shinbun. Die Fortsetzungsfolgen enthalten keine begleitenden Illustrationen, ledig-
lich je sechs verschiedene Titelillustrationen, die allesamt das Kanji kokoro 心 („(1) 
Herz, Seele, Gemüt; (2) Sinn, Neigung; (3) Bedeutung“272) umsetzen. In der Tōkyō-
Ausgabe finden sich sechs quadratische Titelillustrationen, die je ein inneres Quad-
rat mit dem Schriftzeichen und der Hiragana-Angabe zeigen (rechts), verbunden mit 
einem umschließenden Quadrat als Rahmen mit wechselnden Motiven (vgl. (27–32) 
Abbildung #2.4.1 [1]–[6]): zunächst eine blühende Pflanze, dann eine Blume mit Wolke, 
eine abstrakt-ornamentale Figurendarstellung, eine hölzerne Brückenkonstruktion mit 
angeschnittener Figur, ein Löwenzahn sowie vermutlich eine Strandszene.

Im Gegensatz dazu sind die sechs Darstellungen in der Ōsaka-Ausgabe zunächst 
viermal über das Kanji gesetzt: ein Moskito, eine sitzend zusammengekauerte Figur, 
eine Blume und ein Tier (Stier) im Meer (vgl. (33) Abbildung #2.4.1 [7]). Die letzten 

270	 Vgl. TSZ Band 21 2018, 449 [IV–23 Difficulty of Appreciating Foreign Art].
271	 „Geijutsu wa jigo no hyōgen ni hajimette, jigo no hyōgen ni owaru mono de aru 芸術は自己の表現に始
つて、自己の表現に終るものである“, TSZ Band 16 2019, 525. Die Ausstellung Natsume Soseki and Arts übersetzt 
die Passage als „Art is the beginning of my expression, the end of my expression“, Tōkyō geijutsu daigaku dai-
gaku bijutsukan/Tōkyō shinbun 2013, 251. Im weiteren Textverlauf der Sektion verortet die Ausstellung Sōsekis 
Position und hält fest, „that the artist ultimately stands independent from society, aloof from others. The artist 
is not swayed more than necessary by the opinions of others, turning instead to an intricate self expression, see-
king to withstand the suffering such self examination brings. Further, the special characteristic of his critiques 
of individual artists and art works can be found in his favorable critiques of relatively young painters, such as 
Aoki Shigeru and Sakamoto Hanjiro, vs. his relative heavy handedness with the Bunten judges and art world 
luminaries, such as Kuroda Seiki and Wada Eisaku. It seems that Sōseki was interested in works that revealed 
the painter’s individuality and emotions even if they were immature or unrefined in feel, rather that masterly 
and finished. This section presents paintings that Sōseki actually saw in the 6th Bunten exhibition, along with 
Sōseki’s comments on related works. Sōseki also visited the first Fusain Society exhibition that was held at the 
same time as the Bunten exhibition, where he was able to view works by painters such as Kishida Ryūsei and 
Yorozu Tetsugorō“, Tōkyō geijutsu daigaku daigaku bijutsukan/Tōkyō shinbun 2013, 251.
272	 Vgl. GJDW Band 2 2015, 1119–1124. Die breite Bedeutungsspanne des Wortes hat bereits vielfach wissen-
schaftliche Aufmerksamkeit erfahren und ist aller Wahrscheinlichkeit nach ebenso Grund dafür, dass die Über-
setzungen ins Deutsche oder Englische am japanischen Titel festhalten, ohne diesen zu übertragen.
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beiden Darstellungen setzen das Schriftzeichen schließlich in den Mittelpunkt und 
integrieren es in die Titelillustration: zum einen als Aufschrift auf einem Gefäß und 
zum anderen als Teil einer Emblematik, die an einen ausbrechenden Vulkan erinnert 
(vgl. (34) Abbildung #2.4.1 [8]). Alle zwölf Titelillustrationen weisen weder Signatur 
noch Zuschreibung zu einem Künstler auf.273

Das Buchdesign für die Erstpublikation hingegen ist vom Autor selbst entworfen. 
Die Veröffentlichung erfolgt am 20. September 1914 als erste offizielle Publikation des 
Iwanami shoten, der erst im August des vorangegangenen Jahres als Antiquariatsbuch-
handlung, dann als Verlag durch Iwanami Shigeo 岩波茂雄 (1881–1946) gegründet 
wurde.274 Zunächst ziert bis ins Jahr 1933 eine von Hashiguchi Goyō entworfene Ver-
lagsmarke, die eine Amphore mit dem Namen Iwanami 岩波 als Aufschrift zeigt, die 
Umschläge der Iwanami shoten-Publikationen.275 Mit dem Jahr 1933 folgt dieser dann 
Jean-François Millets (1814–1875) Le Semeur („Der Sämann“, 1850),276 mit dessen Ver-
wendung an „die Millet-Verehrung im Japan der Taishō-Zeit, vor allem im Umkreis 
der Shirakaba-Gruppe“, angeknüpft wurde. Iwanami Shigeo wollte den Sämann „als 
eine Figur verstanden wissen […], welche die Saat der Bildung unter den Menschen 
ausstreut“.277

Sōsekis Buchgestaltung (vgl. (35–39) Abbildung #2.4.1 [9]–[13])278 beinhaltet einen 
Schuber, der mit einem braun aquarelliertem Päonien-Motiv auf gelbem Papier umge-
setzt ist, er nimmt bereits die reduzierte Farbpalette der von Tsuda Seifū realisierten 
Schuber auf beziehungsweise geht dieser voran. Das darauf aufgeklebte Etikett zeigt den 
Titel schwarz im Quadrat als Siegelschrift mit doppelter Rahmung in einer „aus dem 
8. Jahrhundert vor Christus stammenden Form der ‚Großen Siegelschrift‘“.279 Auf dem 
Schuberrücken wird hingegen die Standardangabe zur Nennung des Titels und des 
Autors verwendet. Die Buchdecke nutzt archaische chinesische Schriftzeichen in einem 
Grünton vor rosa-orangenem Hintergrund, die Klaus Gottheiner auf „die sogenannten 
 ‚Steintrommel-Inschriften‘ von Feng-hsiang, den ältesten erhaltenen Stelen-Inschrif-
ten Chinas“280 zurückführt. Im Schriftverkehr bittet Sōseki den ältesten Bruder Goyōs, 
Hashiguchi Mitsugu, ihm einige Gegenstände zu senden. Mitsugu war zu dieser Zeit 
als Diplomat in China stationiert. Unter den Objekten befinden sich Räuchergefäße 
(kōro 香炉) und Tuschereibesteine (roken) sowie Pinsel. Einer der im Nachlass Sōsekis 

273	 Vgl. NSI Zusatzband 1980, 62.
274	 Vgl. einführend zum Iwanami shoten sowie der Iwanami-Bibliothek, die sich an der deutschen Reclam 
Universalbibliothek orientiert, Wuthenow 1990a und Wuthenow 1990b, vgl. zu Iwanami Shigeo Schamoni 1990.
275	 Vgl. Wuthenow 1990a, 34. Ich konnte bisher nicht herausfinden, ab wann und welche Publikationen genau 
mit dieser Marke versehen wurden. Kokoro scheint diese nämlich noch nicht zu besitzen.
276	 Vgl. MFA (Inv.-Nr.: 17.1485) https://collections.mfa.org/objects/31601, 3. Dezember 2025.
277	 Wuthenow 1990a, 35.
278	 Die Beschreibung orientiert sich an der Faksimileausgabe von 1974 und Gottheiner 1990a sowie KKB 
(Inv.-Nr.: ﾅﾂ/ｺ25) https://www.kanabun.or.jp/souseki/list.html, 3. Dezember 2025.
279	 Gottheiner 1990a, 39.
280	 Gottheiner 1990a, 38.
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verbleibenden roken mit einem dreibeinigen Trinkgefäß auf der Vorderseite und einem 
sekkobun 石鼓文-Design auf der Rückseite (vgl. (40–41) Abbildung #2.4.1 [14]–[15])281 
könnte das von Mitsugu mitgebrachte Objekt sein. Wahrscheinlich war dieses die Ins-
pirationsquelle für das Design Sōsekis für den Roman Kokoro. Dieses Muster sollte sich 
für die seit 1917 im Iwanami shoten herausgegebenen Sōseki-Gesamtausgaben etab-
lieren, wie ein Bucheinband vom zweiten Band der Sōseki zenshū 漱石全集 („Sōseki-
Gesamtausgabe“) aus dem Jahr 1920 zeigt (vgl. (42) Abbildung #2.4.1 [16]). Die zwi-
schen 2016 und 2020 veröffentlichte und derzeit aktuelle Gesamtausgabe nutzt ebenfalls 
dieses Muster. An diese Gestaltungsform lehnt sich auch bereits 1928 Natsume Kyōko 
夏目鏡子 (1877–1963) mit ihrer Sammlung Sōseki no omoide 漱石の思ひ出 („Erinne-
rungen an Sōseki“) an.282 Das Impressum nutzt Goyōs Sōseki sanbō-Papierbogendesign 
als Rahmen, der Buchrücken zeigt die Titelangabe in Hiragana-Silbenschrift und die 
Autorenangabe, das Cover, den Titel in Kanji. Enthalten ist zudem ein Lexikoneintrag, 
wie Gottheiner bereits herausgearbeitet hat: 

Auszug aus der Eintragung ‚Herz‘ (xin) in dem berühmten, 1716 erschienenen Standard-
wörterbuch der chinesischen Schriftzeichen, Kangxi mit einer Reihe von Belegstellen aus 
der klassischen Literatur, beginnend mit einem Zitat aus dem Werk des Philosophen Xun-
zi (298–238 v. Chr.): ‚Das Herz nimmt im Körper die Stelle des Herrschers ein, es ist der 
Gebieter über die Körpergottheiten‘.283

Auf diese Weise zieht Sōseki eine abstrakt-theoretische Verbindung zum emotionalen 
Spannungsverhältnis der Romancharaktere. Im Inneren des Buches folgt eine Vorsatz-
gestaltung mit sich wiederholender runder Pflanzen- und Figurmotivik in Grün auf 
Weiß-Grün, die für den Vorsatz am Ende des Bandes wiederholt wird. Eine Art Leit-
gedanke, daiji 題字, steht der Titelillustration in Karmesinrot gegenüber, ähnlich einem 
Stempel oder einer Besitzmarke. Die rechte Seite vor dem Titel im illustrierenden Rah-
men ist bereits bei Yōkyoshū – hier als Exlibris – zu finden. Sōseki führt die Leserinnen 
und Leser mit dem Leitsatz ars longa, vita brevis in seinen Roman ein. Dieser geht auf 
Hippokrates’ Textsammlung (v. Chr. 460–v. Chr. 370) Aphorismen in der lateinischen 
Form zurück. Hier ist es auch der erste Satz und kann als „Das Leben ist kurz, die Kunst 

281	 Ebenso findet sich ein dreibeiniges Räuchergefäß im Nachlass Sōsekis. Dieses Objekt stammt sehr wahr-
scheinlich ebenfalls von Mitsugu und wurde durch Sōseki visuell umgesetzt, vgl. für das Objekt KKB (Inv.-Nr.: 
810/178) https://www.kanabun.or.jp/souseki/list.html, 3. Dezember 2025 und für die künstlerische Umsetzung 
NSI Band 4 1980, o. S.
282	 Die Buchpublikation nutzt in ihrer Erstauflage das Design ebenso für den Schuber in Beige-Grau mit 
orangenfarbenem Titeletikett und schwarzer Schrift. Dabei wird die Farbgestaltung von Kokoro für die Buch-
decke aufgegriffen. Darüber hinaus besitzt diese Publikation einen goldenen Kopfschnitt, vgl. Natsume 1928.
283	 Gottheiner 1990a, 39.
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lang“284 übersetzt werden. Gottheiner beschreibt die Umsetzung durch Sōseki als einen 
Transfer, bei dem die Tradition einer Devise gegenüber dem Haupttitel in Ostasien in 
eine antike europäische Umgebung versetzt wird.285 Vermutlich bedarf es jedoch noch 
eines zusätzlichen Schritts, denn Sōseki versucht, eine hybride Verbindung von Ost 
und West durch Text und Bild zu erzeugen.

Die gegenüberliegende Titelseite zeigt das Titelwort, nun in der ‚kleinen Siegel-
schrift‘, mittig und fast quadratisch auf derselben Höhe wie der Leitsatz ars longa, vita 
brevis, ebenfalls in Rot gesetzt. Durch farbliche Übereinstimmung sowie konturierte 
Achsen werden Leitsatz und Titel miteinander verknüpft, wodurch sie das Argument 
einer hybriden Verflechtung von Traditionen untermauern. Der Titelrahmen zeigt eine 
in der Landschaft sitzende männliche Figur vor Bäumen, Feldern und Wolken, sie 
ähnelt dem bunjinga-Stil. Sōseki vereint mit dieser Umsetzung Titelblatt und Fronti-
spiz. Das Impressum rahmt die bibliografischen Angaben durch ein Blattmuster der 
Fatsia japonica. Zudem schmückt ein Namensstempel des Autors in Grün das Impres-
sum. Dieses Design Sōsekis wird auch für weitere Impressumsgestaltungen verwendet 
werden. Das Verhältnis von Text und visueller Umsetzung sollte hier im Blick behal-
ten werden:

Anders als bei den Arbeiten der englischen Buchkünstler und ihrer Jugendstil-Nachfolger 
scheint kein unmittelbarer Zusammenhang zwischen dem Inhalt des Romans uns seiner 
Ausstattung zu bestehen, doch kann man es auch anders formulieren: Statt bestimmte 
Aspekte des Textes illustrativ zu wiederholen, fügt der Buchschmuck dem von Gegen-
wartsproblemen handelnden Roman eine Dimension von historischer Tiefe hinzu; das gilt 
sowohl für das Spiel mit dem Titelwort kokoro bzw. xin in Zitat und Schriftvarianten als 
auch beispielsweise für die Steintrommelzeichen des Umschlags, die über das Dekorative 
hinaus eine Atmosphäre archaischer Fremdheit zu erzeugen vermögen.286

Gottheiner macht deutlich, dass die Buchgestaltung nicht zwangsläufig als eine visu-
elle Wiederholung zu verstehen ist, sondern vielmehr eine eigene Ebene darstellt und 
somit eine zusätzliche Dimension eröffnen kann. Natsume Sōseki nutzt diese Möglich-
keit bewusst, um durch den Buchschmuck eine ergänzende wie zugleich verbindende 
Sphäre zu schaffen. Er gebraucht das Moment der Archaik oder historischen Referenz 
transregional, um für die Gegenwart ein symbiotisches Werk zu schaffen.

Ich gehe hier noch einen Schritt weiter und behaupte, dass es sich nicht nur um eine 
Dimension historischer Tiefe handelt, sondern ferner um ein gesamtheitliches Konzept 
im Sinne des Gesamtkunstwerks, das die Gedankenwelt Sōsekis haptisch-visuell und 

284	 Hippocrates o. J. 1840; diese Übersetzung stammt aus Die Aphorismen des Hippocrates, einer von Wil-
helm Buchenwald aus dem Griechischen übertragenen Ausgabe aus dem Jahr 1840, vgl. BSB (Signatur: A.gr.b. 
1865) https://www.digitale-sammlungen.de/view/bsb10236396?page=10%2C11, 3. Dezember 2025.
285	 Vgl. Gottheiner 1990a, 40.
286	 Gottheiner 1990a, 40.
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textlich-literarisch in Form des Buches umsetzt.287 Es geht nicht um eine vermeintliche 
Fremdheit, sondern um einen transkulturellen Wiedererkennungswert, um eine Sym-
bolik, die – wie zuvor in der Notiz Difficulty of Appreciating Foreign Art angesprochen 
 – eine Idee erzeugt, die im Osten wie Westen wiedererkannt werden kann. Ebenso wie 
der Text mit den Umbrüchen der Moderne, den alten Ordnungen und dem Platz des 
Individuums in ihnen kämpft, versucht das Design, einen neuen konzeptuellen Weg 
zu beschreiten. Sōseki fügt für ihn bedeutende und prägende Einflüsse und Konzepte 
transregional zusammen.

Die kunsttechnische Umsetzung der Schnitte erfolgt durch Igami Bonkotsu 伊神凡骨 
(1875–1933).288 Im Vorwort erklärt Sōseki die Dreiteilung des Romans und die damit 
eingeführten Überschriften im Vergleich zum Untertitel der Zeitungspublikation. Auch 
spricht er die Gestaltung an:

Bisher habe ich immer nur Experten für die Einbandgestaltung beauftragt. Diesmal 
jedoch bin ich aus unerwartetem Anlass heraus neugierig geworden, es selbst zu versu-
chen: Schuber, Buchdeckel, Vorsatz, Titelblatt und das hintere Design [Kolophon] sowie 
Motto, sowohl rotes Siegel als auch Verfasserstempel habe ich alles selbst entworfen und 
selbst gemalt. Zum Schneiden des Holzdrucks habe ich Herrn Igami Bonkotsu bemüht. 
Ebenso habe ich für das Korrekturlesen von Iwanami Shigeo Hilfe bekommen. Ich danke 
beiden für Ihre Freundlichkeit.289

Hierbei zählt Sōseki noch einmal die einzelnen gestalterischen Elemente auf und ver-
leiht ihnen Bedeutung. Jedes einzelne Design, vom Schuber, über das Vorsatzblatt 
bis hin zum Schriftbild hat er selbst entworfen und gezeichnet. Das Buchdesign von 
Kokoro wird zum Fingerabdruck von Sōsekis Gedankenwelt. Vor diesem Hintergrund 
wird deutlich, dass diese Gedankenwelt von einem umfänglichen Konzept geprägt ist, 
das historische Referenzen von Ost und West wie auch moderne Ausdrucksformen 
und Themen verknüpft – und als ganzheitliche Struktur umsetzt.

287	 Ähnliche Mechanismen greifen bereits im Roman Kusamakura; wobei Sōseki hier versucht, die visuelle 
Ebene ebenso durch den Text und darin enthaltene Referenzen sowie durch Bildsprache umzusetzen.
288	 Igami arbeitete auch unter anderem mit Ishii Hakutei 石井柏亭 (1882–1958) und Takehisa Yumeji 竹久
夢二 (1884–1934) zusammen, vgl. Smith 20112012. Ebenso war er Mitglied der Pan no kai パンの会 („Gesell-
schaft des Pan“, aktiv 1908–1912), einer Vereinigung, die sich auf die Berliner Kunst- und Literaturzeitschrift 
Pan (1895–1900) bezieht. Igami unterrichtete unter anderem Fritz Rumpf (1888–1949), vgl. dazu und weiter-
führend zur Pan no kai Pörtner 1989 und Knippschild 2020, 207.
289	 „Sōtei no koto wa ima made senmonka ni bakari irai shite ita no da ga, kondo wa futo shita dōki kara 
jibun de yatte miru ki ni natte, hako, hyōshi, mikaeshi, tobira oyobi okuzuke no moyō oyobi daiji, syuin, kenin 
tomoni, kotogotoku jibun de kōan shite jibun de egaita. Mokuhan no koku wa Igami Bonkotsu-shi wo wazu-
rawa shita. Sore kara kōsei ni wa Iwanami Shigeo-kun no te wo karita. Ryōkun no kōi wo kansha suru 装幀の
事は今迄専門家にばかり依頼してゐたのだが、今度はふとした動機から自分で遣つて見る気になつて、箱、表紙、
見返し、扉及び奥附の模様及び題字、朱印、検印ともに、悉く自分で考案して自分で描いた。木版の刻は伊上凡
骨氏を煩はした。夫から校正には岩波茂雄君の手を借りた。両君の好意を感謝する“, TSZ Band 16 2019, 588f.
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2.5.2	 Das Buchdesign für Garasudo no naka 『硝子戸の中』 
(„Hinter der Glastür“, 1915)*

Garasudo no naka290 erscheint zunächst in 39 Fortsetzungsfolgen zwischen dem 13. 
Januar und 23. Februar 1915 in der Asahi shinbun. Die Folgen besitzen keine beglei-
tenden Illustrationen. In der Tōkyō-Ausgabe findet sich lediglich ein kleiner Schnitt 
in Form einer Vase mit Blume über dem Titel. Dieser ist für alle 39 Fortsetzungsfol-
gen zwischen dem 12. Januar und dem 23. Februar 1915 gleich. In der Ōsaka-Ausgabe 
tauchen hingegen im selben Zeitraum drei verschiedene kleine Titelschnitte auf: ein 
eckiges Glasfenster mit Blick auf zwei Bäume, ein aus vier Teilen zusammengesetztes 
rundes Fenster mit Sicht auf Äste und zwei Vögel sowie ein Fenster mit Blick auf eine 
tierische Gestalt. Damit greifen die kleinen Illustrationen in der Ōsaka Asahi shinbun 
大阪朝日新聞 den Titel der Glastür auf, sie korrespondieren in ihren durch Größe und 
Position begrenzten Möglichkeiten mit dem Inhalt des Romans (vgl. (43–45) Abbil-
dung #2.4.2 [1]–[3]). Der Übersetzer ins Deutsche, Christoph Langemann, beschreibt 
Garasudo no naka als einen

repräsentativen Ausschnitt eines sein ganzes Erwachsenenleben durchziehenden Kom-
pendiums von shōhin, ‚kleinen persönlichen Aufzeichnungen‘ […], das Sōsekis andau-
ernde selbstreflektive poetische Suche nach einem ‚Ich‘ des Schriftstellers und publizistisch 
tätigen Intellektuellen seiner Zeit dokumentiert. Die shōhin können vielleicht gesamthaft 
als Versuch Sōsekis gewertet werden, sich seiner Autobiografie prozesshaft anzunähern.291

Inhalt und Gestaltung unterliegen folglich erneut dem Paradigma von Selbst und Ich, 
der Suche nach und dem Ausdruck dessen. Es werden autobiografisch momenthafte 
Szenen festgehalten, die entstanden sind, als Sōseki gesundheitlich angeschlagen ans 
Bett beziehungsweise ans Haus gefesselt ist. Dabei weist der Titel bereits darauf hin, 
dass Sōseki sich hinter einer (Glas-)Tür in seinem Arbeitszimmer befindet.292 Titel und 
Anfangszeile sind identisch. Die Buchpublikation erfolgt zum 28. März desselben Jahres 
(vgl. (46–48) Abbildung #2.4.2 [4]–[6]).

Das im Iwanami shoten publizierte Buch hat eine taschenbuchähnliche Größe und 
bildet damit eine Ausnahme unter den Erstpublikationen. Der Schuber besitzt ein 
abwechselnd blau-beige-rotes vertikales Streifenmuster, das durch rechteckige Titel- 

290	 Die Lesung wird entsprechend der Furigana-Angabe sowohl bei der Erstveröffentlichung in der Asahi 
shinbun als auch in der Buchpublikation sowie im SJ 2017, 591–593 verwendet. Eine abweichende Angabe als 
Garasudo no uchi findet sich bei Gottheiner 1990b, 40f., ebenso gibt Christoph Langemann diese in seinem 
Nachwort zur Übersetzung ins Deutsche an, vgl. Langemann 2011, 127.
291	 Langemann 2011, 134.
292	 Eine gläserne Tür im Arbeitszimmer kann durch historische Aufnahmen und die Modellrekonstruktion 
des Gebäudes nicht verifiziert werden, vgl. Shinjuku-ku bunkakankōsangyō-bu bunkakankō-ka 2017, insbe-
sondere 8, 14 und 22–26. Entweder handelt es sich um ein gläsernes Fenster, eine offene Tür oder ein literari-
sches Motiv zur Darstellung.
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und Autorenangabe auf Coverseite und Rücken im wiederholenden Rot-Ton aufgebro-
chen wird. Die Buchdecke ist rot und zeigt hinten wie vorne jeweils eine stilisierte Tulpe 
im Kreis sowie einen bunten Hahn in Rahmung, die laut Gottheiner „einer Sammlung 
Sarasa-Stoffmuster (eine in Japan überlieferte, ursprünglich indonesische Mustertra-
dition) entnommen“ sind.293 Zum Rücken hin wird durch ein vertikales Linienmuster 
die Fläche unterbrochen, um den Buchrücken zu rahmen, auf dem sich die Auto-
ren- sowie Titelangabe in einzelnen, pro Schriftzeichen getrennten Kästchen befinden. 
Auch wird die Publikation mit einem goldenen Schnitt umgesetzt. Gleichzeitig finden 
sich keine Titel- oder textbegleitenden Illustrationen im Band. Lediglich ein auffällig 
ornamental gestaltetes Vorsatzblatt, das hinten und vorne genutzt wird und jeweils 
von der Mitte aus eine Pflanzenornamentik symmetrisch spiegelt, ist vorhanden. Die 
Gestaltung erinnert stark an das Arts and Crafts Movement, das zweifelsohne Sōsekis 
Verständnis von Buchdesign und gestalterischer Einheit prägte. Zu betonen ist, dass es 
sich hier jedoch um keine Nachahmung handelt, sondern vielmehr um eine Entwick-
lung mit eigenständiger Originalität, die sich im Austausch mit Leitbildern ausbildet. 
Dieser Austausch ist geprägt von Objekten und Ideen in Bewegung. Michael Lucken 
stellt im Kontext seiner Ausführungen zu Imitation und Kreativität in der japanischen 
Kunst heraus, dass Natsume Sōseki mit der Idee von Unabhängigkeit oder dokuritsu 
独立 gleichzeitig auch das Konzept von Originalität verbindet:

Sōseki would use it [the idea of independence/dokuritsu] in a slightly different sense a few 
decades later, as an antonym of ‚imitation‘ (mohō, imitēshon) and as a synonym of ‚original‘ 
(orijinaru), conveying the values of modern Western aesthetics. The expansion of this cru-
cial political and ethical concept to the aesthetic realm – despite the profound changes of 
the period’s thinking and the multitude of neologisms available – shows that Japan did not 
import the concepts of originality and creation belonging to Romantic modernity in the 
way one imports goods, but rather that it reinvented them both with and against the West.294

Luckens These der Neuerfindung mit und gegen den Westen lässt sich auch in Sōsekis 
Werken aufzeigen. Natsume Sōsekis ästhetische Wahrnehmung um den Komplex der 
Originalität entwickelt sich im Prozess. Die Erarbeitung und Neudefinierung gleicht 
dabei der Suche nach dem Selbstausdruck. Aneignung, Aufnahme und Verarbeitung 
im Sinne einer Übersetzungsleistung, um transkulturelle Momente zu stärken, zeigen 
sich auch im literarischen wie buchgestalterischen Ausdruck, der die Gedankenwelt 
Sōsekis widerspiegelt und dabei verschiedene Quellen und Vorlagen rezipiert und nutzt.
Wenngleich das Design von Garasudo no naka sich einer anderen Formensprache 
bedient, werden Parallelen in der konzeptionellen Herangehensweise deutlich. Die 
Ankündigung von Sōsekis Romanen Kokoro, Michikusa und Garasudo no naka im 

293	 Gottheiner 1990b, 41.
294	 Lucken 2016, 55.
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Iwanami shoten geschieht unter anderem durch ein im Jahr 1915 ausgeführtes Poster 
von Goyō, das eine pinselhaltende Frauenfigur mit den Werktiteln auf einer Tafel zeigt.295 
Ein Bruch zwischen Hashiguchi Goyō und Natsume Sōseki nach Ende von deren 
buchgestalterischer Zusammenarbeit lässt sich nicht feststellen. Vielmehr bezeichnet 
die Ausstellung Natsume Soseki and Arts (2013) Goyō als „wellspring behind his own 
[Sōseki’s] design for the Kokoro binding“.296 Die Verbindung von Künstler und Schrift-
steller ist für Sōseki von besonderer Bedeutung, deshalb ist es nur folgerichtig, sich im 
nachstehenden dritten Hauptkapitel den illustrierenden Künstlern in Form von Bio-
grammen anzunähern.

295	 Vgl. KDM http://www.digital-museum.jp/index.php?app=shiryo&mode=detail&list_id=3804558&data_
id=1002732; zum Entwurf vgl. KDM http://www.digital-museum.jp/index.php?app=pict&mode=detail&list_
id=3804562&parent_data_id=1004932&current_pict=0&data_id=8449, jeweils 18. Dezember 2022. Neben der 
Preisangabe auf dem fertigen Poster, die 1,50 Yen für Michikusa und Kokoro sowie 60 Sen für Garasudo no 
naka beträgt, findet sich auch die Angabe der Auflage. Zur Erstveröffentlichung von Michikusa zum 10. Okto-
ber 1915 wird Kokoro (1. Auflage 20. September 1914) bereits zum fünften Mal aufgelegt und Garasudo no naka 
erscheint in der vierten Auflage (1. Auflage 28. März 1914).
296	 Tōkyō geijutsu daigaku daigaku bijutsukan/Tōkyō shinbun 2013, 247.
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2.6.1	 Abbildungen (1) bis (48)

(1) Abbildung #2.1.1.1 [1]

(2) Abbildung #2.1.1.1 [2]
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