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1. VORBEMERKUNGEN

Die Beschäftigung mit dem Schönen, die im Westen unter dem Begriff der
Ästhetik zusammengefaßt wird, kann in Japan auf eine ebenso lange wie
traditionsreiche Geschichte zurückblicken. Bereits unter den Gelehrten
der rangaku [Hollandstudien] und der yägaku [europäischen Studien] der
späten Tokugawa-Zeit war die westliche Philosophie in ihren verschiede
nen Disziplinen diskutiert worden. Da jedoch die Ästhetik zu diesem Zeit
punkt innerhalb der europäischen Philosophie selbst eine noch recht jun
ge Disziplin war, fiel sie aus diesem Kanon heraus. Der Begriff bi als Äqui
valent des westlichen Begriffes ,ästhetisch' existierte bereits seit der Mitte
der 1850er Jahre. Schon zuvor wurden Begriffe wie hana, yügen, wabi,jüga,
sabi und mono-no-aware verwendet, die mit dem Begriff bi der westlichen
Ästhetik zwar etwas gemeinsam hatten, jedoch aus anderen Traditionen
stammten.1

In den Jahren nach 1868 stand zunächst die Rezeption westlicher Texte
im Vordergrund. Eigene ästhetische Theorien wurden von japanischer
Seite her erst allmählich entwickelt. Die Etablierung der japanischen Äs
thetik wird bis heute als marginaler Teil der Philosophiegeschichte der
Zeit behandelt, woraus sich Komplikationen bei der Auseinandersetzung
mit den in diesem Prozeß relevanten Personen ergeben? Ein Faktum
bleibt jedoch, daß sowohl ältere (INOUE 1932: 7) als auch neuere (HAMADA

1 Zur Thematik der japanischen Philosophie bis in die Neuzeit siehe KAYANO

(1994: 6: 1-50). Eine deutschsprachige Abhandlung der wichtigsten Philoso
phen der Meiji-Zeit findet sich bei HAMADA (1994).

2 Eine der grundlegenden Arbeiten zu diesem Thema ist bis heute YAMAMOTO

(1960), der darauf verweist, daß es bei der Etablierung der japanischen Ästhetik
nicht nur um die Frage eines philosophischen Systems ging, sondern zugleich
auch um Fragen der Grundlage einer für Japan neuen Kunst. Daraus schließt
er, daß sie viel stärker mit praktischen Fragen konfrontiert wurde als die euro
päische (YAMAMOTO 1960: 38).
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1994: 7) Arbeiten zu diesem Thema den entscheidenden Wendepunkt in
der Entwicklung von der Rezeption zu originären Entwürfen in der Zeit
um 1890 ansetzen und die 30er Jahre der Meiji-Zeit (1897-1906) als prä
gend für die Kreation einer eigenständigen japanischen Ästhetik betrach
ten.3

Im vorliegenden Aufsatz soll eine der vielen Personen, die dabei eine
führende Rolle einnahmen, genauer betrachtet werden. Die Wahl fiel
aus mehreren Gründen auf Takayama Chogyü (1871-1902). Takayama
spielte eine entscheidende Rolle auf dem Weg zu einer eigenständigen
japanischen Ästhetik, die sowohl das traditionelle Denken Japans als
auch moderne westliche Strömungen zu reflektieren vermochte; er ver
faßte mit seinem Werk Kinsei bigaku [Die neuzeitliche Ästhetik] (TAKA
YAMA 1994e) "die erste wahre japanische Schrift zur Ästhetik" (YAMA
MOTO 1965: 87).

Wie sich noch zeigen wird, hat der Wechsel von der Rezeption zur Krea
tion einen seiner Ursprünge in der weiteren Verbreitung der deutschen
Philosophie ab den späten 1880er Jahren. Diese löste die utilitaristischen
und empirischen Richtungen angelsächsischer und französischer Prä
gung der Vorzeit ab und warf neue Fragen auf. Zunächst sollen daher die
in Japan populären deutschen Autoren der 1890er Jahre betrachtet wer
den; dies umfaßt auch einen kleinen Blick auf ihre heutige Einordnung in
nerhalb des philosophiehistorischen Gefüges. Um den Grund für eine
ausführlichere Betrachtung Takayamas vorzubereiten, werden im näch
sten Schritt die wichtigsten japanischen Autoren zur Ästhetik kurz vorge
stellt. Im Hauptteil werden dann Takayamas Ansätze zur Ästhetik sowie
seine Einstellung gegenüber westlichen Autoren eingehender abgehan
delt. Eine Arbeitshypothese dabei ist, daß sich in Japan durch die zuneh
mende Verbreitung deutscher Autoren zur Ästhetik - wie vor allem durch
den Philosophen einer psychologischen Ästhetik, Eduard von Hartmann
(1842-1906) - die inhaltlichen Ansatzpunkte der Fragestellungen wesent
lich verschoben haben; dies wirkte sich auch auf Takayama aus. Die hier
verfolgte Fragestellung tritt in Japan erst in jüngster Zeit in Forschungsar
beiten in Erscheinung (vgl. z. B. KAYANO 1994).

Ziel der Untersuchung ist, das gängige Schlagwort vom Beginn der ei
genständigen japanischen Philosophie mit Nishida Kitarö (1870-1945) et
was zu unterminieren und zu zeigen, daß bereits zuvor Strömungen vor
handen waren, die nicht nur für seine Arbeit den Grund zu bereiten ver
mochten, sondern ebenso originäre und genuine Erkenntnisinteressen
verfolgten. Da Takayama eine in heutiger Zeit recht vernachlässigte Figur

3 Vgl. HAMADA (1994: 5-43), HATTORI und SHIMOMURA (1977: 4: 31-44), INouE

(1932) und KAYANO (1994: 7-50).
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ist, soll mit vorliegendem Aufsatz auch diesem Tatbestand entgegenge
wirkt werden.

Der Paradigmenwechsel in der Kunst der damaligen Zeit von chinesi
schen Leitbildern zu europäischen, an dem die Einführung westlicher
Autoren zur Ästhetik sicherlich ihren Anteil hatte, ist ein weiterer Grund,
warum die Autoren dieser Transitionsphase der japanischen Ästhetik
auch heute noch von großem Interesse sind.4 Schließlich war die anfäng
liche Auseinandersetzung mit ästhetischen Fragestellungen in Japan vor
allem von der Frage nach dem Wesen der Kunst geprägt. Dies ist insofern
interessant, als es den Autoren offensichtlich weniger UlIl die Frage nach
der Erkennbarkeit des Schönen an und für sich ging als vielmehr um die
Frage, was Kunst letztlich sei. Diese fruhe Phase der Entwicklung einer ja
panischen Ästhetik hatte auch für die Nachkriegszeit ihre Bedeutung.
Beispielsweise haben die ästhetischen Reflexionen der 1954 entstandenen
Künstlergruppe Gutai, die mit abstrakt-experimentellen Arbeiten den ja
panischen Kunstbegriff nachhaltig erweiterte, einen ihrer Ausgangs
punkte auch in diesen grundlegenden Leistungen auf dem Gebiet der Äs
thetik in der Meiji-Zeit, die damit den Grund für Kommendes bereitet ha
ben.

2. ÄSTHETIK AM ENDE DES 19. JAHRHUNDERTS: IN DEUTSCHLAND, IN JAPAN

2.1 Die deutschen Autoren der damaligen Zeit im heutigen Licht

Die klassischen Autoren der deutschen Philosophie wie Hegel oder Kant
fanden bereits sehr frühzeitig Beachtung in Japan. Allerdings wurden sie
in der Meiji-Zeit eher als historische Figuren behandelt, und die Lektüre
ihrer Werke diente mehr der Beleuchtung des geschichtlichen Hinter
grundes als konkreten Forschungsanliegen. Etwas anders hingegen ver
hielt es sich mit den damals in Deutschland populären zeitgenössischen
Autoren, die auch in die damalige japanische Debatte urn Ästhetik mitein
bezogen wurden. Zu diesen Autoren zählten Karl Groos (1861-1946),
Eduard von Harhnann (1842-1906), atto Liebmann (1840-1912), Rudolf-

4 Auch wenn Autoren wie OKA (1993) bereits darauf hingewiesen haben, daß
schon in der Edo-Zeit europäische Einflüsse zu sehen waren, ist nicht von der
Hand zu weisen, daß der Einfluß in größerem Stil erst in späterer Zeit relevant
wurde.
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Hermann Lotze (1817-1881), Joharmes Volkelt (1848-1930) und Robert
Zimmermann (1824-1898).5

Die meisten dieser Autoren sind in Deutschland heute weithin unbe
karmt. Sie werden zumeist als marginale Figuren gewisser Randströmun
gen der Philosophie der damaligen Zeit gesehen, wofür der Kommentar
von SANDVOSS (1989) exemplarisch sein dürfte. Er schreibt zu Groos und
anderen: "Charakteristisch, vor allem für die zweite Hälfte des 19. Jahr
hunderts, sind die Erneuerungen (Neo-) oder Renaissancen älterer Denk
richtungen, auf die [... ] nicht näher einzugehen ist" (SANDVOSS 1989: 2:
352). Die einzige Figur in diesem Kreis, die bereits damals in ihrer Bedeu
tung weit über die anderen hinausging, war Eduard von Hartrnann, der
mit seiner Philosophie des Unbewussten den Versuch vorlegte, die philoso
phischen Systeme Schopenhauers und Hegels zu vereinen. Heute aller
dings ist auch Hartmann zu einer historischen Figur geworden. Das läßt
sich auch an der Zahl der Veröffentlichungen über ihn ablesen: Ein Groß
teil wurde vor 1930 verfaßt, nach dem zweiten Weltkrieg gab es keine wei
teren Veröffentlichungen.6

5 Eine eingehende Betrachtung der einzelnen Autoren würde hier zu weit füh
ren, daher seien sie im folgenden in Stichpunkten kurz dargestellt. Groos ist
vor allem als Ästhet und Psychologe bekannt und war ein Anhänger der ästhe
tischen Theorie der Einfühlung, der zufolge der ästhetische Genuß auf dem
Spiel der inneren Nachahmung (der Einfühlung) beruhte. Hartmann entwik
kelte eine induktive Metaphysik auf der Basis empirischer Forschung, in der er
das Absolute als das Unbewußte des menschlichen Geistes definierte. Lieb
mann war einer der Begründer des Neukantianismus des ausgehenden 19.
Jahrhunderts, dessen Vertreter eine kritische Metaphysik auf der Basis der
Kantischen Erkenntnistheorie für möglich hielten. Lotze war einerseits ein An
hänger der empirisch-psychologischen Forschung, im Bereich der Ästhetik sah
er andererseits die Grundlage des ästhetischen Erlebens in der Einfühlung und
inneren Nachahmung. Volkelt entwarf eine sich auf vier Grundnormen bezie
hende Gefiihlsästhetik. Zimmermann verband die Realien-Lehre mit der neu
entdeckten Atomistik und gelangte so zu einer neuen Art der Monadologie.

6 In neueren Arbeiten zur Geschichte der Ästhetik (COOPER 1992, SCHULZ 1985) ist
Hartmann nicht einmal mehr im Personenregister verzeichnet. Anzumerken
bleibt noch, daß die Arbeiten Friedrich Theodor Vischers (1807-1887), der im
Hinblick auf ästhetische Fragestellungen heute als einer der relevanteren Au
toren des 19. Jahrhunderts gilt, auf japanischer Seite nur wenig Beachtung fan
den.
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2.2 Die Entwicklung im Japan der Meiji-Zeit

Nur in den seltensten Fällen erweisen sich historische Entwicklungen als
einheitlich und geschlossen. Dies gilt auch für die etwas mehr als vierzig
Jahre währende Meiji-Zeit, die allein schon aufgrund der großen Verän
derungen, die Japan in dieser Zeit durchlief, kaum als in sich geschlos
sene Phase behandelt werden kann. Für gewöhnlich wird sie in drei Pha
sen der Entwicklung unterteilt. Auf die anfängliche Phase der direkten
Übernahme europäischer Zivilisation (oka jidai), die bis in die frühen
1890er dauerte, folgte bis in die späten 1890er die recht kurze, mittlere
Phase des Nationalismus (kokusui jidai). Die Zeit der kreativen Weiter
entwicklung der neuen Einflüsse (sozo jidai) erstreckte sich bis zum Ende
der Meiji-Zeit (1912) (vgl. YAMAMOTO 1965: 18). Diese Unterteilung in
eine relativ lange Phase direkter Adaption und zwei darauf folgende
kürzere Phasen gilt auch für die Entwicklung der akadernischen Philo
sophie und damit ebenso für die Ästhetik; allerdings werden die jewei
ligen Zeiträume anders bezeichnet. YAMAMOTO (1965: 114) spricht hier
von den Phasen der Aufklärung (keimo), der Kritik (hihyo) und der Selbst
reflexion (hansei). Während in der ersten Phase ein recht starkes Interesse
an der englischen Philosophie und dabei vor allem am Utilitarismus
(Mill) sowie am Evolutionismus (Spencer und Darwin) zu vermerken
war, zeichnete sich ab den 1890er Jahren ein starkes Interesse an deut
schen Philosophen ab?

7 Dieses Interesse wurde sicherlich auch genährt und gefördert durch den Ein
fluß Raphael Koebers (1841-1923), der ab 1893 an der kaiserlichen Universität
Täkyä Deutsch und Philosophie unterrichtete. Koeber, der zwar selbst kein
übermäßig großes Werk hinterließ, hielt Vorlesungen zur Philosophie Scho
penhauers und Eduard von Hartmanns sowie zur Geschichte der Philosophie
und wirkte vor allem durch sein Interesse für künstlerische lmd das Wesen der
Philosophie betreffende Fragestellungen beeinflussend für eine ganze Genera
tion; zu seinen Schülern zählte auch Takayama. Folgt man der Schlußfolgerung
von TAKEMURA (1994: 99), daß sich die philosophische Lehre bis zur Mitte der
1890er Jahre formierte und um die Jahrhundertwende ihre vorläufige Form an
nahm, läßt sich die Bedeutung Koebers für den Beginn dieser Entwicklung in
ihrer eigentlichen Tragweite ermessen. Zu Koebers Hauptwerken (auch in ja
panischer Sprache) vgl. NAKAMURA und TAKEDA (1982: 230).
Für die Vermittlung von Denkern wie Hegel, Kant und Schopenhauer war dar
über hinaus Inoue Tetsujirä (1855-1944) sehr einflußreich. Inoue war einer der
ersten japanischen Studenten der Philosophie und studierte von 1884 bis 1890
in Deutschland, wo er entscheidend für seine spätere Lehrtätigkeit an der Uni
versität Täkyä geprägt wurde.
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Unter der Vielzahl von Autoren, die in Zusammenhang mit der Ver
rnittlung der Ästhetik von Bedeutung waren, sind vor allem drei zu nen
nen: der Schriftsteller Mori Ögai, weil er das Zentrum der Vermittlung
deutschsprachiger Literaturen darstellt; der äußerst einflußreiche und
sehr jung gestorbene Önishi Hajime (1864-1900), weil er am Anfang der
akademischen Ästhetik psychologischer Ausrichtung in Japan steht; und
schließlich sein Schüler, der Kritiker Tsunashima Ryäsen (1873-1907), der
im wesentlichen der Linie Önishis folgte und sich durch seine scharfsich
tigen Kritiken Gehör verschaffen konnte.

Ihren Anfang als philosophische Disziplin fand die Ästhetik rnit änishi
Hajime in Japan in den zwanziger Jahren der Meiji-Zeit.8 Önishi studierte
unter anderem an der Däshisha-Universität und der Täkyä-Universität
und war von 1891 bis 1898 Leiter der Abteilungen Ästhetik, Ethik, Ge
schichte der Philosophie, Logik und Psychologie am philosophischen In
stitut der Waseda-Universität.9 Wie die meisten Philosophen im Japan sei
ner Zeit beschäftigte auch Önishi sich zunächst mit westlicher Ethik, setzte
sich jedoch darüber hinaus auch mit Lehren wie dem Evolutionismus,
dem deutschen Idealismus oder dem englischen Positivisrnus auseinan
der. Das Bemerkenswerte an Önishi war vor allem, daß er einer der frühen
japanischen Philosophen war, der die europäische Philosophie in ihrern
Gesamtkanon kannte und sie in den jeweiligen Originalsprachen lesen
konnte. Darüber hinaus gehörte er zu den ersten, die die eigentliche Her
ausforderung in einer inhaltlichen Auseinandersetzung mit der westli
chen Philosophie sahen und erkannten, daß es nicht genügte, westliche
Werke zu übersetzen, sondern daß in Ermangelung adäquater philosophi
scher (und ästhetischer) Systeme die Notwendigkeit bestand, in Japan
selbst über das Wesen japanischer Philosophie und Ästhetik grundsätz
lich nachzudenken und die in Japan bereits vorhandenen Denkrichtungen
zu reflektieren und zu verarbeiten. Die Etablierung einer akademischen
Philosophie mit verschiedenen Disziplinen, die sich aufeinander beziehen
sollten, war für Önishi eine der unabdingbaren Voraussetzungen für eine
systematische japanische Philosophie. lO Dieses auf Fragen der Adaption
und Umsetzung reduzierbare Bewußtsein zeigte Önishi auch in seinen

8 Zu Önishis Hauptwerken vgl. NAKAMURA und TAKEDA (1982: 116-117).
9 Zu den bekanntesten Schülern Önishis zählten neben Takayama Chogyü und

Tsunashima Ryösen auch der Kunstkritiker und Journalist Shimamura Hö
getsu (1871-1918) und Ötsuka Yasuji (1868-1931), der eine Professur für Ästhe
tik an der Tökyö-Universität innehatte.

10 Die Gedanken Önishis zu diesem Thema finden sich in seinem 1894 erschiene
nen Aufsatz Gakumon no bunri [Die Trennung der Lehren] (ÖNISHI1913).
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Arbeiten zur Ästhetik, in welchen ihn die Wertigkeit japanischer gegen
über westlicher Kunst stark beschäftigteY

Mori Ögai hingegen fand als Künstler per se einen ganz anderen Zugang
zu ästhetischen Fragestellungen und entwickelte sich im Prozeß der Ein
führung deutscher Autoren zur Ästhetik zur zentralen Figur außerhalb
des UniversitätssystemsY Mori spezialisierte sich nicht allein auf die Phi
losophie, sondern sie war eines seiner Interessengebiete neben anderen;
dabei interessierte er sich vor allem für Fragen von Kunst und ÄsthetikP
Mori hatte die Ästhetik des deutschen Idealismus während seines Studi
enaufenthaltes in Deutschland kennengelernt und auch dort erstrnals die
später in Japan so populären Schriften Eduard von Hartmanns gelesen,
darunter die Philosophie des Schönen (HARTMANN 1877).14 Mori interessierte
sich jedoch in erster Linie für die Ästhetik Hartmanns und weniger für die
Philosophie des Unbewußten, die Hartmann größeren Ruhm eintrug. In
sofern stand er in einem gewissen Gegensatz zum europäischen Interesse
an Hartnlarm.15

11 Diesen Fragen geht Önishi hauptsächlich in Hiai no kaikan [Über den Grund des
Vergnügens an tragischen Gegenständen] (ÖNISHI 1891) und Shinbiteki kankan 0

ronzu (On the Aesthetic Senses) (ÖNISHI 1895) nach. Hiai no kaikan beruht im we
sentlichen auf Schillers Über den Grund des Vergnügens an tragischen Gegenstän
den und ist ein Versuch, die ästhetischen Empfindungen an tragischen Gegen
ständen vom psychologischen und literarischen Standpunkt aus zu erfassen. In
Shinbiteki kankan 0 ronzu setzt Önishi sich mit den verschiedenen europäischen
Strömungen der Ästhetik auseinander und stellt die idealistische Ästhetik in
der Tradition Hegels und Hartmanns der positivistischen Ästhetik Spencers
und Allens gegenüber.

12 Diesen Aspekt beleuchtet Bruno Lewin eingehend (LEWIN 1990).
13 In der Entwicklung der Kunstszene der damaligen Zeit interessierte Mori sich

insbesondere für die Auseinandersetzung zwischen der Yäga [westliche Male
rei] und der Nihonga [japanische Malerei], wobei er Künstler der Yäga wie Ku
roda Seiki (1866-1924) und Kume Keiichirö (1866-1934) unterstützte.

14 Zu Moris Hauptwerken vgl. NAKAMURA und TAKEDA (1982: 570).
15 Dies geht aus den Einträgen bei BALDWIN (1901: 1: 237-243) hervor. Es sind vor

allem zwei übersetzerische Arbeiten Moris aus denen sich sein Interesse für
Hartmarm ablesen läßt: Zum einen der 1892 in sechs Folgen in Shigarami Säshi
erschienene Aufsatz Shinbi-ron [Von der Ästhetik] (MORI 1953c), der eine Über
setzung der Kapitel LI ("Der ästhetische Schein") und 1.2 ("Die ästhetischen
Scheingefühle") von Hartmanns Philosophie des Schönen (HARTMANN 1877) ist.
Sieben Jahre später, 1899, erschien als Gemeinschaftsarbeit zwischen Mori und
dem Bildhauer Ömura Seigai (1868-1927) der Aufsatz Shinbi käryä [Haupt
punkte der Ästhetik] (MORI 1953a), in welchem das Autorenteam die wichtig
sten Punkte von Hartmanns Philosophie des Schönen verknappend erläutert. Es
ist vor allem diese Arbeit, die wesentlich zur Verbreitung der Ästhetik Hart
mamlS in Japan beitrug und dadurch die jüngere Generation beeinflußte.
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Tsunashima Ryosen (1873-1907) beschäftigte sich in der Hauptsache
mit moralischen und ästhetischen Fragestellungen und gilt als ein Gegen
spieler Takayamas (NAKAMURA und TAKEDA 1982: 370). Er studierte an der
kaiserlichen Tokyo-Universität bei Önishi Hajime, von dessen religiöser
und moralischer Denkweise er stark beeinflußt wurde. Ab 1895 arbeitete
er als Redakteur der Zeitschrift Waseda Bungaku und machte sich in den
Bereichen der Ethik und Kunstkritik einen Namen. Tsunashimas Ausein
andersetzung mit der Ästhetik spiegelt sich am deutlichsten im Aufsatz
Zuikanroku [Verstreute Notizen] (TSUNASHIMA 1995b) aus dem Jahr 1899
wider. Hier kritisiert er die Tatsache, daß die japanische Wissenschafts
welt der 'damaligen Zeit die Ästhetik nicht als Wissenschaft begreife und
sich daher nicht damit auseinandersetze. Die Ursache sah Tsunashima in
der mangelnden Kenntnis der ästhetischen Theorien des Westens einer
seits und dem fehlenden Interesse japanischer Gelehrter an der Entwick
lung einer eigenständigen Ästhetik andererseits.

Die direkte und kommentarlose Übertragung westlicher ästhetischer
Theorien kam erst um die Jahrhundertwende vollständig zum Stillstand.
Nicht zuletzt unter dem Einfluß der deutschsprachigen Philosophen setz
te eine eingehende Reflexion über eine Japan angemessene Möglichkeit
der Umsetzung dieser Theorien ein. In Anlehnung an die Entwicklungen
im Bereich der Philosophie setzte auch in der Ästhetik eine Strömung ein,
die sich einerseits um die Eigenheiten der japanischen Ästhetik bemühte,
zugleich jedoch auch das gegenwärtige und traditionelle europäische
Denken zu diesem Themenkomplex zu reflektieren vermochte. YAMA
MOTO (1965: 95-96) nennt die Ästhetik dieser Phase die "Ästhetik der Zeit
der Introspektive" (hanseiki no bigaku), in welcher erstens von der Ästhetik
als einem Teil der akademischen Lehre eine Einordnung ins Feld der Psy
chologie und somit die Anwendung empirischer Methoden gefordert
wurde, und in der zweitens der Rückbezug dieser für Japan neuartigen
Form von Ästhetik zu japanischen Fragestellungen gesucht wurde, damit
sie eine angemessene Beziehung zur Kunst fänden.16

Mori"beschränkte sich allerdings nicht auf die Arbeiten Hartmanns, sondern
versuchte sich auch an anderen deutschen Autoren. So leistete er zwischen
1898 und 1899 mit Shinbi shinsetsu [Erläuterungen der Ästhetik] (MoRI 1953d)
eine verkürzte Übersetzung von Volkelts Ästhetische Zeitfragen (VOLKELT 1895).
1901 veröffentlichte Mori in sechs Folgen den Aufsatz Shinbi kyokuchi-ron [Über
die Vollendung der Ästhetik] (Mori 1953b), bei dem es sich im wesentlichen um
eine Übertragung der Kapitel zur Ästhetik aus LIEBMANN (1876) handelte.

16 In der Ästhetik ist hier der Kunstkritiker und -historiker Okakura Tenshin
(1862-1913) zu nennen, im Bereich der Literatur zeigt sich diese neue Richtung
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3. TAKAYAMA CHOGYÜ

Takayama war nur eine sehr kurze Zeitspanne für seine Arbeit beschie
den: Er studierte zunächst Philosophie an der Tökyö-Universität, erlangte
seinen ersten Abschluß 1896 und arbeitete danach bei der Zeitschrift Taiyö.
Er starb nur sechs Jahre später im Jahr der Abgabe seiner Dissertation. Ob
wohl Takayama noch heute neben Önishi Hajime als einer der wichtigsten
Autoren zur Ästhetik in der Meiji-Zeit betrachtet wird, finden seine Arbei
ten nicht die entsprechende BeachtungP Das mag vor allem daran liegen,
daß man ihn mit nationalistischen Tendenzen in Verbindung bringt; fer
ner sehen viele in ihrn nur einen Vertreter japanischer Imperialismusge
bärden auf ästhetischem Gebiet.18 Dies müßte aber vom heutigen Stand
punkt aus differenzierter betrachtet werden. Sein frühzeitiger Tod dürfte
für die mangelnde Rezeption nicht ausschlaggebend sein, denn der Ruhm
Önishis, der ebenfalls sehr jung starb, hat darunter nicht im geringsten ge
litten. Takayama interessierte sich stark für Fragen, die einen Rückbezug
zu japanischen Sichtweisen des Schönen hatten. Er beschränkte sich dabei
nicht allein auf die akademische Ästhetik, sondern sein Interesse galt der
Kunst und Ästhetik als Ausdruck menschlicher Schöpfungskraft im wei
teren Sinne.19

Takayama karmte sowohl die japanische als auch die westliche Ge
schichte der Philosophie. So ist es nicht eben überraschend, wenn er im
Aufsatz Genkon wagahö ni okeru shinbigaku ni tsuite [Über die Lehre der Äs
thetik im gegenwärtigen Japan] (TAKAYAMA 1994c) vom Mai 1896 schreibt,
daß die europäische Ästhetik als Wissenschaft selbst noch in ihren Kinder
schuhen stecke und daher "nicht über einen Fingerzeig" (TAKAYAMA
1994c: 180) hinauszugehen vermöge. Im Vergleich zur westlichen befinde
sich allerdings die japanische Wissenschaft von der Ästhetik auf einer
noch früheren Stufe der Entwicklung, denn obschon seit den ersten Über
setzungen ausländischer Texte zur Ästhetik durch den Gelehrten Nishi
Amane (1829-1897) 20 Jahre vergangen seien, hätten japanische Wissen-

bei Autoren wie dem Journalisten Shimamura Högetsu (1871-1918), dem Kri
tiker und Dichter Iwano Hömei (1873-1920) und dem Kritiker und Anglisten
Hasegawa Tenkei (1876-1940).

17 Zu Takayamas Hauptwerken vgl. NAKAMURA und TAKEDA (1982: 328).
18 Vgl. die Einträge in KINDAI SAKKA KENKYÜ JITEN (1985: 220-223).
19 Während Önishi auch (und vor allem) in anderen Bereichen der japanischen

Philosophie Ruhm erlangen konnte, beschränkt sich dies bei Takayama im we
sentlichen auf den Bereich der Ästhetik. So kommt beispielsweise WATANABE
(1978: 210) zu dem Schluß, "daß wohl die größte Übereinkunft darüber besteht,
daß er [im wesentlichen] ein Ästhetiker war".
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schaftler die Phase der Direktübertragungen ausländischer Schriften noch
immer nicht abgeschlossen und daher auch nicht zu einer eigenen Ästhe
tik gefunden. Das zentrale Problem japanischer Philosophen im Umgang
mit westlicher Ästhetik sieht Takayama dabei in der Frage des "richtigen"
Verständnisses der entsprechenden Texte, da den }apanern die geistesge
schichtliche Vorbildung fehle. Takayama erläutert das am Beispiel Eduard
von Hartmanns: "Da wir kein solches historisches Bewußtsein haben, fra
gen wir uns, wie wir den wahren Wert und die wahre Bedeutung Hart
manns im Hinblick auf die Ästhetik begreifen können" (TAKAYAMA 1994c:
182). Es sei jedoch nicht nur das Problem des mangelnden Hintergrundes,
das hier zu Buche schlage, delm erschwerend komme noch hinzu, daß es
"unter uns }apanern, die man als reich an ästhetischen Empfindungen be
zeichnet, [... ] wenig Gelehrte gibt, die sich auf die Ästhetik spezialisieren"
(TAKAYAMA 1994c: 182). Eine Ausnahme stellt Ötsuka Yasuji (1868--1931)
für ihn dar, der als Professor für Ästhetik über das richtige Verständnis
verfüge.

Doch auch mit den westlichen Arbeiten zur Ästhetik ist Takayama im
Hinblick auf ihre historische Dimension nicht zufrieden. Er sieht ihren
entscheidenden Fehler darin, daß die Werke von Autoren wie Hart
mann oder Lotze sich auf die "Sichtweise einer besonderen Epoche oder
eines Landes beschränken" (TAKAYAMA 1994a: 376) und ein vollständi
ger, das heißt objektiver Abriß ihrer Geschichte nach wie vor noch aus
stehe. Die einzige Ausnahme bilde - entgegen der Einschränkung, daß
seine Studien zu den ältesten auf diesem Gebiet zählen - Robert Zim
mermann (ZIMMERMANN 1858), der dann auch in diesem Sinne der "Be
ste" (TAKAYAMA 1994a: 376) sei. Die Schlußfolgerung und daraus resul
tierende Forderung ist klar: Takayama strebt die Abfassung einer in die
sem Sinne ganzheitlichen japanischen Geschichte der Ästhetik an, und
da er Kunst und Ästhetik als untrennbar miteinander verbunden be
trachtet, sollte diese Geschichte der Ästhetik "die Elemente der Kunst
geschichte und der Geschichte der Ästhetik vereinen" (TAKAYAMA
1994a: 377).

Vor allem die letztgenannte historische Dimension ist in seinen Augen
von eminenter Wichtigkeit. Takayama verdeutlicht an mehreren Stellen,
daß man ohne eine profunde Kenntnis der Geschichte der Ästhetik nie
mals zu einem tiefergehenden Verständnis durchdringen wird. Takayama
entwickelt ein ganzheitliches Bewußtsein, das den Ursprung gegenwärti
ger Situationen als weit über die Lebenszeit einer Generation hinausge
hend begreift und auch ästhetische Fragestellungen in einer solchen histo
rischen Perspektive erfassen möchte. Zugleich ist diese historische Di
ITlension für die Entwicklung einer neuen Ästhetik von größter Wichtig
keit, delm Takayama versteht, daß für die Etablierung einer neuen Ästhe-
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tik auch die Kenntnis der klassischen Ästhetik und Kunst Japans notwen
dig sei.2o

Wie Takayama an anderer Stelle bemerkt, ist die Ästhetik "die Empfin
dung, die die Grundlage der Kunst ist" (TAKAYAMA 1994a: 376-377), wes
halb die Kunst nicht anhand normativer Pararneter betrachtet werden
kann. Takayama will sich nicht wie westliche Ästhetiker auf abstrakte Be
griffe zurückziehen. Ihn interessiert vor allem die Frage, wie Kunst an
hand eines ästhetischen Begriffsinstrumentariums erfaßt und vermittelt
werden kann. Die Antwort darauf bleibt er allerdings schuldig. In letzter
Konsequenz steht für ihn fest, "daß das Schöne ein subjektiver Wert ist"
(WATANABE 1978: 229). Daher ist es nicht quantifizierbar, sondern muß als
die subjektive Empfindung des Individuums beim Erlebnis des Schönen
als für dieses Individuum jeweils unterschiedlich absolute, wahre Tatsa
che bejaht werden; letzteres zumindest ist eine aus heutiger Sicht sehr rno
derne Einstellung zur Kunst.

Takayamas Denken folgt nur selten streng logischen Prinzipien; in be
zug auf seine Wahrnehmung der Kunst äußert sich dies in einer Verquik
kung ästhetizistischer und konservativer Standpunkte. Im Februar 1895
veröffentlichte TAKAYAMA (1994b) in Taiyä den Aufsatz Bijutsu to dätoku
[Kunst und Moral]. Darin verdeutlicht er, daß der Skandal um einen der
ersten öffentlich ausgestellten Akte des Malers im Stil der Yäga Kuroda
Seiki (1866-1924) seiner Struktur nach weniger von künstlerischen als
vielmehr von moralischen Fragestellungen bestimmt sei. Takayama ver
neint hierbei zunächst zwar nicht, daß das Schöne, das Wahre und das
Gute als Ideale durchaus dieselbe abstrakte Entität darstellen könnten, in
der Realität jedoch lehnt er ihre gegenseitige Bezüglichkeit ab und kommt
zu dem Schluß, daß es"in der Empfindung des Schönen [zwar] das Wesen
[des Schönen an sich] gibt, das Schöne jedoch keinen Zweck [erfüllt]" (TA
KAYAMA 1994b: 343). Das Schöne ist intentionslos und erfährt die Erfüllung
seiner Existenz in der Empfindung. Da die Kunst als Umsetzung der schö
nen Empfindung demgemäß keinen Zweck habe, könne sie auch nicht das
oberste Prinzip der Moral sein.

Diese Haltung ist jedoch nur dem Tenor nach wertneutral, denn die der
Kunst bescherte Freiheit gilt nur innerhalb gewisser Grenzen; und so stellt
Takayama einen Zusammenhang zwischen Kunst und Moral auch in der
Realität her. Denn auch werill die Kunst "irmerhalb eines Rahmens, in
dem sie nicht mit der Moral zusarnmenprallt" (TAKAYAMA 1994b: 343) ihre

20 Diese Gedanken finden sich in den beiden Aufsätzen Rekishiteki seishin [Die hi
storische Gesirmung] (TAKAYAMA 1994h) vom November 1895 und Bigakushi
oyobi bijutsushi [Die Geschichte der Ästhetik und die Kunstgeschichte] (TAKA

YAMA 1994a) vom Mai 1896 formuliert.
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Freiheit und Unabhängigkeit besitzen solle, wird der Mensch in Takaya
mas Augen erst durch die Moral zum Menschen, woraus sich die Ver
pflichtung ableite, darauf zu achten, daß die Kunst nicht gegen die Moral
verstoße, weil sonst diese Entwicklung des Menschen Schaden nehmen
könne. Da Takayama an dieser Stelle keine konkreten Beispiele nennt,
bleiben die Äußerungen zunächst abstrakt im Raum stehen. Der normati
ve Anspruch, den er hier an die Kunst heranträgt, ist allerdings nicht zu
überhören.

Die Auseinandersetzung rnit dem Bezug von Moral und Kunst nimmt
Takayama im Juli 1896 im Aufsatz Zen to bi no kankei [Die Beziehung zwi
schen dem Guten und dem Schönen] (TAKAYAMA 1994m), der in der Zeit
schrift Taiyä erscheint, erneut auf. Takayama nimmt hier zunächst Bezug
auf die damaligen Diskussionen um die Ästhetik Hartmarms und ver
deutlicht seine Sichtweise des Zusammenhangs zwischen dem Guten und
dem Schönen: "Ganz deutlich [ist zunächst einmal] der Unterschied zwi
schen dem Guten und dem Schönen als tatsächliche Erscheinungen" (TA
KAYAMA 1994m: 251). In ihrer Idealität sind Gutes (Moral) und Schönes
(Kunst) dennoch wesensgleich. Beide verkörpern ein abstraktes Ideal: Das
Gute eines, auf das die Menschen in ihren Taten abzielen, und das Schöne
eines, auf das Künstler in ihren Werken abzielen. Den Hintergrund dieser
Trennung zwischen Realität und Idealität sieht Takayama darin, daß der
Mensch sich von der ihn umgebenden Natur durch den freien Willen un
terscheide, und "ebenso wie die Pflaume das Schicksal hat, daß sie ein
Pflaumenbaum werden soll, muß der Mensch natürlicherweise zum Men
sehen werden" (TAKAYAMA 1994m: 253). Dem Ausdruck "zum Menschen
werden" kommt dabei die Bedeutung des Erreichens immer höherer Be
wußtseinsstufen zu, was Takayama mit den (auf deutsch gedruckten) Be
griffen "Müssen", "Sollen" und "Seinsollendes" (TAKAYAMA 1994m: 253)
verdeutlicht; diese legen darüber hinaus die Vermutung nahe, daß seine
Gedanken auch das Ergebnis seiner Auseinandersetzung mit deutschen
Philosophen sind.

An dieser Stelle müssen neben dem Idealen und dem Realen noch zwei
weitere Dinge voneinander getrennt werden. Takayama macht durch sei
nen dem Bereich der Natur entnommenen Vergleich deutlich, daß er an
die naturgegebene Abfolge eines organischen Wachstums glaubt. Dar
über hinaus offenbart sich hier der bereits angeklungene Bruch in seinem
Denken: Obgleich er die Ideale des Schönen und des Guten als unter
schiedlich betrachtet, schreibt er ihnen eine Bezüglichkeit in der Realität
zu. Daraus leitet sich ab, daß der Mensch darüber befinde, ob die Kunst
die Moral verletze. Ein Problem bleibt dabei die Frage, wo die Grenze ei
ner solchen Verletzung der Moral durch die Kunst verlaufen könnte, die
an dieser Stelle unbeantwortet bleibt. Offensichtlich hat Takayama aus ei-
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ner idealistischen Perspektive keinen Zweifel daran, daß "zum Menschen
werden" im Sinne von "zu einem ,guten Menschen' werden" gemeint ist,
weshalb die Verquickung von Gut und Schön notwendig ist.

Takayama denkt noch in einer weiteren Dimension über den Zusam
menhang zwischen dem Idealen und dem Realen nach. Die Struktur die
ses Denkens nimmt ebenfalls Einfluß auf seine Betrachtungen der Kunst.
So ist das sogenannte Ideal für Takayama nicht eine abstrakte Existenz per
se, sondern es erlangt seine Existenz "im Raum zwischen Unterschied und
Gleichheit [... ], Konkretem und Abstraktem" (TAKAYAMA 1994m: 254). Da
mit sagt er, daß das Ideal eine abstrakte Vorstellung des Menschen ist, die
mittels der Vernunft und ihren Prinzipien an die Realität angepaßt wird.
Takayama verdeutlicht dies am Beispiel der Idee des abstrakt Schönen,
dessen Ideal immer an der realen Erscheinung eines Kunstwerks gemes
sen wird; das heißt, daß es nicht die abstrakte und unveränderliche Vor
stellung des "Schönen" an sich gibt, sondern daß es sich dabei um eine in
tuitive, jedoch nicht explizit benennbare Entität handelt, an der jedes
Kunstwerk von seiner realen Erscheinung ausgehend gemessen wird. So
mit stehen das Ideal und die Realität sich nicht als zwei konträre Welten
gegenüber, sondern sie gelangen durch ihre gegenseitige Vermittlung zur
Existenz. Diese Betrachtungsweise soll hier als "konkrete Abstraktion" be
zeidmet werden. Ihr entspricht ebenfalls, daß Takayama die Grenzlinie
zwischen Kunst und Nicht-Kunst erneut nicht explizit benennt. Der Leser
vernimmt lediglich die aus einem moralischen Anspruch kommende An
deutung, daß Takayama die europäischen Naturalisten ablehnt, weil ihre
Werke gegen die Moral verstießen.

Takayamas Vorstellung der "konkreten Abstraktion" kommt sehr stark
in seinem Kunstbegriff zum Ausdruck. So wagt er sich im Aufsatz Shasei
to sha'i, iso to kikei [Die Kopie und die Abstraktion, das Denken und die
Mißbildung] (TAKAYAMA 1994i), der im April 1896 in Taiyo erscheint, an
die Darlegung der für ,wahre' (der vage Begriff sei hier gestattet) Kunst
notwendigen Elemente.

Ausgangspunkt der Verdeutlichung des Unterschieds zwischen Kunst
und Nicht-Kunst ist für Takayama das Beispiel der griechischen Plastik.
So setzt er sich mit der Frage auseinander, wo die bloße Kopie der Natur
in den bloßen Akademismus und die bloße Abstraktion in die bloße Miß
bildung übergehe, mithin also mit der oben bereits aufgetauchten Frage,
an welchem Punkt Kunst als reale Erscheinung nicht mehr mit der ab
strakten Vorstellung des Ideals zu vermitteln sei. Takayama versucht dies
über die Antwort auf die Frage nach dem Wesen der Kunst, über deren Es
senz er schreibt: "Die Essenz der Kunst sind die zwei Dinge des Geistes
und der Substanz, sie neigt weder zur Leichtigkeit noch zur Schwere, son
dern befindet sich in vollkommener Harmonie. [... ] Kunst sollte ideali-
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stisch sein, und daher sollte man es nicht dabei bewenden lassen, lediglich
die Erscheinungen der Natur zu kopieren, sondern indem sie einen Schritt
weitergeht, muß sie natürlicher als die Natur selbst sein" (TAKAYAMA
1994i: 167). Natürlicher als die Natur selbst heißt, daß sich in der Kunst das
essentielle Epigramm der Natur selbst finde. Damit zielt Takayama darauf
ab, daß sich in der Kunst das Wesen der abgebildeten Dinge repräsentiert
finde. Nur darm ist es in seinen Augen Kunst, wenn das Wesen der abge
bildeten Dinge in der Darstellung besser zum Ausdruck kommt als in den
Dingen selbst. Eines der Ideale der Kunst ist somit die Überhöhung des
Realen im Idealen, und es läßt sich erkennen, was Takayama unter dieser
abstrakten Vermittlung vorschwebte: das Erkennen des Eigentlichen im
Abstrakten (also Idealen). Allerdings verdeutlicht er zugleich, daß nur
wenige Künstler dazu in der Lage seien: So leImt er die beiden zeitgenös
sischen Maler Hashimoto Gahö (1835-1908) und Yokoyama Taikan (1868
1958), die beide im traditionellen Stil der Nihonga arbeiteten, ab, eben weil
ihr phantastischer Realismus imaginativer Vorstellungskraft nicht das
überhöhte Epigramm der Realität darstelle, sondern in seiner überhöhten
Phantastik in die reine Mißbildung übergehe.

Takayamas Ansichten zur Kunst mögen an dieser Stelle sehr angreifbar
sein. Auffällig und diskussionsfähig hingegen ist, daß er hier ebensowe
nig wie zwischen Kunst und Moral die konkrete Grenze zwischen Kunst
und Nicht-Kunst zu nennen vermag. Mit Hilfe des Begriffs "Harmonie"
formuliert er das nicht Abgrenzbare als konkrete Abstraktion. Es steht zu
vermuten, daß dies mit Absicht geschieht, und möglicherweise findet sich
hier die Essenz seiner Kunstauffassung: Demgemäß ist Kunst nicht inner
halb klarer Parameter faßbar, sondern muß jeweils daran gemessen wer
den, inwieweit sich in ihren realen Erscheinungen die idealen Vorstellun
gen verwirklicht finden. Kunstwerke befinden sich damit in einem oszil
lierenden Schwebezustand mehrerer Komponenten und müssen auf eine
ihnen angemessene Weise jeweils situationell erkannt werden.

Diese Beurteilung der Kunst jedoch kann nicht ohne eine weitreichende
Kenntnis der Ästhetik geschehen, und dabei kommt dem Kunstkritiker
eine Schlüsselrolle zu. Im Aufsatz Wagahö genkon no bungeikai ni okeru hi
hyöka no honmu [Die Aufgabe des Kunstkritikers in unserer heutigen
Kunstwelt] (TAKAYAMA 19941), der im Juni 1897 in der Zeitschrift Taiyö er
scheint, schreibt Takayama der Ästhetik insofern eine zentrale Rolle zu,
als er in ihr die Grundlagen der Kunstkritik erkennt, und diese ihrerseits
auf der vollständigen Auseinandersetzung mit dem Schönen sowohl im
Hinblick auf die Fähigkeit zur philosophischen Spekulation als auch im
Hinblick auf die Fähigkeit zur künstlerischen Würdigung basiert. Der
Kunstkritiker ist jedoch auch aus sich selbst heraus gefordert, denn eine
seiner wichtigsten Aufgaben ist es, die gedankliche und künstlerische
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Vielfalt der verschiedenen Kulturen der Welt aufzuzeigen und durch eine
eingehende Betrachtung innerhalb ihres eigenen Systems zu verstehen
(TAKAYAMA 19941: 304).

Bei dieser Betrachtung läßt der von Takayama geforderte Ausgangs
punkt der ästhetischen Betrachtungen des Kritikers Schlüsse auf die be
reits angeklungene Technik der konkreten Abstraktion zu. So darf der
Ausgangspunkt demnach nicht starr und unbeweglich sein, sondern soll
"philosophische Spekulationskraft und künstlerische Urteilskraft" (TAKA
YAMA 19941: 308) besitzen. Ebenso soll er zwischen Analyse und Synthese,
Spekulation und Intuition, Kritik und Bewunderung oszillieren und auf
diese Weise zu einem tiefgehenden Verständnis führen (TAKAYAMA 19941:
308). Auch hier hält Takayama am Prinzip einer oszillierenden Vermitt
lung zwischen zwei Kategorien, wie es oben am Beispiel des Ideals und
der Realität aufgezeigt wurde, nicht nur fest, sondern sieht darin sogar ein
allgemeingültiges Prinzip. Daraus läßt sich ablesen, daß sich in dieser
"konkreten Abstraktion" eine der Grundstrukturen seines Denkens fin
det.

Kinsei bigaku [Die neuzeitliche Ästhetik] (TAKAYAMA 1994e), das im Sep
tember 1899 erscheint und die bisherigen kritischen Äußerungen Takaya
mas zur Übernahme der westlichen Ästhetik in einem zweibändigen
Werk präsentiert, soll hier nur kurz erwähnt werden. Es basiert im we
sentlichen auf zwei deutschen Autoren: Zum einen auf Max Schaslers Kri
tische Geschichte der Ästhetik (SCHASLER 1872) und zum anderen auf Zim
mermanns Geschichte der Ästhetik als philosophischer Wissenschaft (ZIMMER
MANN 1858). Im ersten Band legt Takayama im ersten Teil unter dem Titel
Bigakushi ippan [Abriß der Geschichte der Ästhetik] die Ästhetik als philo
sophische Methode dar. Im zweiten Teil folgt ein historischer Abriß der
griechischen und der deutschen Ästhetik mit ihren Vertretern Baumgar
ten, Kant und Hegel. Ungefähr die Hälfte des mit Kinsei bigaku betitelten
zweiten Bandes widmet Takayama der Abhandlung Kirchmanns und vor
allem Hartmanns.

In der dabei anklingenden kritischen Haltung Takayamas gegenüber
Hartmann schwingt ein Element der kritischen Verarbeitung westlicher Au
toren mit, von dem gleich noch eingehender die Rede sein wird. Im Hinblick
auf Takayamas Äußerungen zu Hartmann in Kinsei bigahl vermerkt Fukada:
"Entsprechend des inhaltlichen Abrisses des ersten Bandes wird oft gefol
gert, daß die Betrachtung der Geschichte der Ästhetik des Takayama Cho
gyu [weitgehend] mit dem ästhetischen System Hartmanns übereinstirnme.
Von der Haltung Takayama Chogyus gegenüber Hartmann muß man aller
dings sagen, daß sie grundsätzlich kritisch ist" (FUKADA 1989: 29).

Fukada spricht damit die distanzierte, aber interessierte Haltung Taka
yamas gegenüber ausländischen Autoren an, die auch einer der großen
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Unterschiede zwischen Mori und Takayama war. Explizit äußert Takaya
ma sich zum Verhältnis Moris zu Hartmann im Aufsatz Ogai to Harutoman
[Ögai und Hartmann] (TAKAYAMA 1994f), der im August 1896 in Taiyä er
scheint. Takayama rnacht dabei Mori den Vorwurf, er habe sich bei seiner
an Hartmann angelehnten Argumentation lediglich auf dessen Vorwort
verlassen, das er darm auch noch falsch verstanden habe: "Mori wollte die
Lehre dieses einen Meisters verteidigen und verstand ihn letztlich falsch.
[... ] Moris einziger Beweisgrund ist Hartmanns Vorwort. Allerdings hat
er nicht einmal das richtig gedeutet" (TAKAYAMA 1994f: 177). Schärfer hätte
er es wohl kaum sagen können, wobei sich Takayamas Kritik im wesent
lichen darauf bezieht, daß Mori die Ästhetik der Zeit vor Kant verachte,
weil Hartmann diese verachte. Takayama selbst jedoch habe bei der Lek
türe des Hartmannschen Werks festgestellt, daß der eigentliche Grund
Hartmanns für diese Vorgehensweise darin liege, daß er eine wissen
schaftliche Arbeit zur Ästhetik schreiben wollte und er in Kant den ersten
wissenschaftlichen Autor gesehen habe. An anderer Stelle macht Takaya
ma ferner Vorschläge zur Korrektur bzw. Angleichung von beinahe vier
zig Vokabeln. Diese habe Mori bei der Übersetzung von Hartmamls Ar
beiten seiner Meinung nach nicht ganz zutreffend bzw. falsch wiederge
geben, die Korrekturen werden dann aber von Mori abgelehnt (vgl. FUKA
DA 1989: 27).

Hinter dieser kritischen Haltung Takayamas steht jedoch noch etwas
anderes: Sie zeugt von dem Bewußtsein, daß die einfache Übertragung
der seit dem Beginn der Meiji-Zeit nach Japan gebrachten europäischen
Vorstellungen von Ästhetik für die japanische Situation nicht unbedingt
passend war, sondern daß es einer kritischen, das heißt wissenschaftli
chen Auseinandersetzung mit diesen bedurfte. Dabei und das wieder
um ist das Bemerkenswerte an Takayamas Arbeiten - baut er selbst zwar
kein philosophisches System auf, weil er sich nicht auf die Spielregeln
der Logik beschränkt, geht jedoch in seinen Arbeiten über den Rahnlen
der rein essayistischen Kritik hinaus, da er es nicht bei der bloßen Kritik
beläßt, sondern seine eigenen Vorstellungen entwickelt. Es steht hier zu
vermuten, daß Takayama damit die uneingeschränkte Bewunderung
Hartmanns im Japan seiner Zeit kritisiert und dahinter einen bloß mo
disch orientierten Zeitgeist vermutet, was sich aus seiner Äußerung "die
Menschen von heute tendieren [dazu], den Namen Hartmanns auszuru
fen" (TAKAYAMA 1994c: 181) durchaus ablesen läßt. Takayama will dar
auf hinweisen, daß man sich von der modischen Einstellung Hartmann
gegenüber lösen und eine kritische Betrachtung der deutschsprachigen
Originale vornehmen solle. Schließlich geht es Takayama nicht um eine
normative Ästhetik, wie er sie in den Arbeiten Hartmanns (und anderer
deutscher Autoren) sieht, sondern seine Kritik ist eine nur logische Kon-
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sequenz der oben angedeuteten von ihm geforderten konkreten Ab
straktionen.

Diese kritische Haltung Takayamas ist jedoch nicht nur in bezug auf
Hartmann spürbar, sondern spiegelt insgesamt seine Einstellung den
deutschen Ästheten gegenüber wider, die WATANABE (1978) folgenderma
ßen zusammenfaßt: "Chogyü erkannte deutlich, daß in der damals modi
schen deutschen Ästhetik und besonders in der Ästhetik Hartmanns unter
dem Gewand des Idealismus die Unterdrückung der Emotionen durch
den Verstand versteckt war" (WATANABE 1978: 220). Watanabe erkennt
hier richtig, daß Takayama sich gegen eine normative Ästhetik wehrte, die
auf logischen Prinzipien aufzubauen versuchte, und statt dessen eine in
tuitiv-annähernde Vermittlung forderte. So gesehen ist die Kritik Takaya
mas an Hartmann eine Kritik an den japanischen Philosophen seiner Zeit.
Es mißfällt ihm an ihnen, daß sie das Hartmannsehe Denken zum Aus
gangspunkt ihrer Überlegungen machen, anstatt den Versuch zu unter
nehmen, zu eigenen Überlegungen zu gelangen.

4. ERGEBNISSE

Wie sich in vorliegendem Abriß andeutete, war es in den 1890er Jahren
vor allem Hartmanns Denken, das in Japan Verbreitung fand, während äl
tere Autoren der deutschen Philosophie als historische Figuren betrachtet
wurden, denen nurmehr philosophiehistorische Bedeutung zukam. Dar
an zeigt sich deutlich, daß Autoren wie Mori oder Önishi sich nicht damit
begnügten, die historische Entwicklung nachzuzeidmen, sondern sich für
die damals aktuellen Strömungen im Westen interessierten. Das Interesse
an diesen Philosophen war allerdings nicht bloß modischer Art, sondern

aufgrund der gedanklichen Neuerungen, für die diese westlichen Auto
ren standen - inhaltlich begründet. Es war für die japanische Seite eine
Möglichkeit, das Gedankengut der damaligen Moderne im Westen ken
nenzulernen. Wie sich allerdings beispielsweise an Takayamas harscher
Kritik an Mori zeigt, war dieses Interesse an westlichen Denkweisen nicht
immer kritischer Art, was eigene Entwicklungen auf diesem Gebiet zu
verhindern drohte.

Als wesentliche Leistung Takayamas im Umgang nlit der westlichen
Ästhetik bleibt daher festzuhalten, daß er sich für die aktuellen StrörrlUn
gen interessierte, sich dabei allerdings gegen jegliche unkritische Beschäf
tigung wandte, die einer eurozentristischen Sichtweise den Vorzug gege
ben hätte. Ferner kaIm aus deIn Aspekt, daß Hartmanns philosophiehisto
rischer Ruhm heute mehr auf seiner Philosophie des Unbewussten denn auf
seiner damals in Japan sehr populären Ästhetik fußt, geschlossen werden,
daß Takayamas "desinteressierter und kritischer Standpunkt" (YAMA-

69



Michael SIEMER

MOTO 1965: 44) im Umgang rnit Hartmann werliger gegen diesen als Aus
länder als vielmehr konkret gegen Hartmann als Philosophen gerichtet war.
In diesem Sinne handelt es sich daher auch weniger um eine nationali
stisch bemühte Technik der Ausschließung des anderen, als vielmehr ei
nen Versuch, die Argumentation nachzuvollziehen und an ihm problema
tisch erscheinenden Stellen zu kritisieren.

Abschließend seien im Zusammenhang mit Takayamas Rezeption
Hartmanns noch einige Bemerkungen zu Takayamas ,Japomsmus' (nihon-,
shugi) erlaubt. Dieser Begriff soll nicht mit dem Nationalismus (kokusui
shugi) gleichgesetzt werden. Vielmehr soll die Übersetzung des Begriffs
nihon-shugi mit ,Japomsmus' andeuten, daß Takayamas Denken mit dem
westlichen Orientalismus der Zeit durchaus in Verbindung stand, wenn
gleich es sich dabei auch um eine Orientalisierung im Sinne einer Selbst
Stilisierung von imlen heraus handelte?1 Bemerkenswerterweise erweist
es sich nämlich als eine der zentralen Eigenschaften von Takayamas Japo
nismus, daß auch dieser im Bereich der konkreten Abstraktion verbleibt.
Diese Situation faßt WATANABE (1978: 212) sehr treffend zusammen, weml
er schreibt: "Indem [der Japomsmus] auf der Überlegung gründete, daß
das Ideal, das er im ,Romantizismus' verfolgte, keinerlei Verbindung mit
der Realität hatte, war der ,Japorlismus' für Chogyü - im Unterschied zu
anderen der Versuch, diesen durch die Vermittlung von Zwischenkate
gorien wie Staat, Theorie, Wissen und Geschichte im Umfeld der Realität
zu verankern." Dies bedeutet, daß Takayamas Japonismus mcht unbe
dingt der Ausdruck eines Ultranationalismus ist und auch nicht mit die
sem gleichgesetzt werden karm, sondern daß es sich um einen Versuch
handelt, das in der Auseinandersetzung mit der philosophischen Ästhetik
des Westens erfahrene abstrakte Wissen für die Beantwortung konkreter
ästhetischer und künstlerischer Fragestellungen im Japan seiner Zeit her
anzuziehen; damit erfüllt es genau die anfangs bereits angeklungenen
Funktionen künstlerischer Theorie und Praxis (YAMAMOTO 1960: 38). Es er
scheint fast überflüssig, erneut festzustellen, daß Takayama auch dies mit
Hilfe seiner Tedmik der konkreten Abstraktion zu tun versuchte.

Abschließend sei noch einmal zu Takayamas Leistungen auf ästheti
schem Gebiet zurückgekehrt. Es ist vor allem sein Bemühen um ein tief
gehendes Verständnis von Kunst, das bezeichnend ist für seine Auseinan
dersetzung mit Ästhetik. Dabei versucht Takayama, sich rlicht an norma
tive Begrifflichkeiten zu klarnmern, sondern sich dem Wesen der Kunst

21 Eine sehr treffsichere Aufarbeitung dieses Themenkomplexes findet sich bei
MIYAGAWA, der vor allen Dingen darauf hinweist, daß Takayamas Japonismus
deutlich verschieden war vom Ultranationalismus seiner Zeit (MIYAGAWA 1963:
164).

70



Konkrete Abstraktionen

auf intuitive Weise anzunähern, worauf der Begriff der konkreten Ab
straktion abzielt: Anstatt sich auf normative Begrifflichkeiten zu verlas
sen, gibt Takayama einer abstrakten Begrifflichkeit den Vorzug, die es
dann in bezug auf das jeweilige Kunstwerk konkret mit Inhalt und Bedeu
tung zu füllen gilt.

Bei einer eingehenderen Betrachtung erweist sich Takayamas Denken
dabei als ein recht komplexes und zum Teil diffuses Geflecht verschiede
ner Standpunkte, die man drei groben Strömungen zuordnen kann: Da ist
zunächst Takayamas idealistischer Standpunkt, der in der Kunst den
höchsten Ausdruck menschlicher Schöpfungskraft sieht. Daneben exi
stiert ein ästhetizistischer Standpunkt, der der Kunst innerhalb eines ge
wissen Rahmens gestattet, sich selbst genug zu sein. Schließlich ein kon
servativer Standpunkt, der in letzter Konsequenz darauf besteht, daß die
Moral über das Wirken der Kunst wache. Allerdings macht Takayama
sich nicht die Mühe, die verschiedenen Ebenen seiner Argumente zu tren
nen, sondern überläßt diese Aufgabe dem Leser. Eigentümlicherweise ist
es vor allem die merkwürdige Durchmischung dieser drei Elemente, die
dazu geführt hat, daß die eigentliche Aufgabe einer situationellen Ent
flechtung seines Denkens in der Forschung bisher durch die Flucht in die
Etikettierung umgangen wurde. Beispielsweise nennt WATANABE (1978:
206-207) drei wesentliche inhaltliche Phasen der Arbeit Takayamas, die
durchaus den gängigen Etikettierungen entsprechen: Die romantische
Phase dauert an bis Juni 1895, die japonistische bis August 1899 und die in
dividualistische bis zu seinem Tod im Dezember 1902; mit ästhetischen
Fragestellungen setzte Takayama sich dabei ab 1896 und verstärkt zwi
schen 1898 und 1899 auseinander. Dazu muß jedoch angemerkt werden,
daß die Übergänge von Takayamas "Romantizismus" zum "Japonismus"
und schließlich ZUIn "Individualismus" wohl kaum so klar und deutlich
waren, da beispielsweise Takayamas japonistische Schriften in ihrem
idealistischen Anspruch durchaus mit romantischen Einschlägen behaftet
sind.22

Die heutigen Probleme im Umgang mit Takayama mögen aus der Pola
rität und Mehrschichtigkeit seines Denkens rühren, da sein Aufruf zu ei
ner kritischen Betrachturlg der europäischen Ästhetik zugleich auch als
eine Ablehnung selbiger und damit als eine nationalistische Tendenz ge
sehen werden karm. Dazu allerdings ist zu sagen, daß Takayama zu sehr
mit der westlichen Philosophie vertraut war, als daß ein solcher Rückzug
auf das Nur-Japanische noch hätte fUIlktionieren können. Dies forderte er
auch gar nicht, denn es ging ihm um die Entwicklung der Fähigkeit zur

22 Vgl. dazu auch MINESHIMA (1972: 19-20) und IROKAWA (1970: 4: 300).
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Kritik, die sich in einem erweiterten Sinne dann auch auf japanische Quel
len beziehen konnte.23

Takayamas Kritik an Hartmann zeigt somit, daß er weder auf der Seite
der Positivisten noch auf der Seite der Idealisten steht. Er entwickelte ein
ganzheitliches Bewußtsein, das Hartmann aus einem gewissen Unbeha
gen heraus kritisiert und sich am deutlichsten in seinen Ansichten zur
Kunst manifestiert. Damit dürfte auch deutlich geworden sein, daß Taka
yama sich trotz seiner Kritik an Hartmann nicht sonderlich für dessen Phi
losophie interessiert, sondern Kunst und Ästhetik von seinem eigenen,
weniger normativen Standpunkt aus abhandelt. Und so gehört der etwas
konservativere Takayama im Gegensatz zu Modernisten wie änishi oder
Mori einer anderen Richtung an, die zwar westliche Ideen und Einflüsse
kannte, sich jedoch im Umgang mit diesen ihre Skepsis bewahrte und im
Zweifel eine Bewertung unter Zuhilfenahme japanischer Beiträge zur Äs
thetik forderte. Eine Neubewertung dieses "ersten Oapaners), der sich
ganz als Ästhetiker betrachtete" (YAMAMOTO 1960: 44), steht daher noch
ebenso aus wie die des "Nationalisten" Takayama. Um diese Aufgabe zu
erfüllen, gilt es das empfindliche Geflecht aus Ästhetizismus, Romantizis
mus und Nationalismus zu entwirren und die einzelnen Fäden in ihrer je
weiligen Bedeutung zu erkennen und zu definieren.
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