Krzysztof D. Szatrawski

Phantasus Arno Holza jako kreacja nowego języka lirycznego 

Wśród twórców niemieckiego przełomu modernistycznego Arno Holz zajmuje pozycję wyjątkową. Jest to miejsce eksponowane zarówno ze względu na zakres i wartość dokonań literackich jak i doniosłość rozstrzygnięć teoretycznych. Jego prace literackie i teoretyczne weszły do historii literatury przede wszystkim ze względu na rolę jaką odgrywały w procesie kształtowania się dwudziestowiecznych idei artystycznych. Uznaje się go za jednego z najważniejszych autorów literatury eksperymentalnej przełomu modernistycznego i teoretyka niemieckiego naturalizmu
. On sam miał świadomość, że dokonał przełomu w literaturze, dążąc między innymi do ustalenia ścisłego jej związku z nauką, kulturą rozumianą jako system i szeroko rozumianego światopoglądu. Z tego punktu widzenia jest twórcą wyprzedzającym nowoczesność XX wieku. Dorobek urodzonego 26 kwietnia 1863 roku w Rastenburgu poety pisarza i teoretyka literatury, zróżnicowany i zważywszy jego eksperymentalny charakter, niezwykle obszerny, sytuuje Holza w gronie najbardziej znaczących postaci niemieckiej literatury. W szeregu ważnych i cenionych dzieł dramatycznych i poetyckich wyróżnia się cykl Phantasus, będący najdoskonalszą realizacją poetyckich ambicji a przy tym dziełem otwartym, które autor konsekwentnie rozbudowywał przez dziesięciolecia.

Należał do pokolenia, które dokonało antyromantycznego przełomu w kulturze niemieckiej.  Urodzony w odległym mieście wschodniopruskim, lecz dorastający w Berlinie, do którego rodzice przenieśli się w 1875 roku, kiedy miał 12 lat, od początku zaangażował się w działania artystycznej awangardy. Literackie ugrupowanie Durch, w którym oprócz niego znaleźli się bracia Heinrich i Julius Hart, Johannes Schlaf, Leo Berg, Bruno Wille, Gerhart Hauptman i Wilhelm Bölsche, było główną siłą berlińskiej awangardy artystycznej i intelektualnej
, a sam Arno Holz stał się wkrótce „klejnotem w koronie niemieckiego i austriackiego Jugendstil”
. Fakt przynależności pokoleniowej może wyjaśniać, dlaczego poeta tak konsekwentnie dążył do estetycznej i artystycznej przemiany, której domagano się coraz głośniej zarówno w dziedzinie sztuki, jak i w przestrzeni społecznej. W późniejszym okresie związany był ze środowiskiem artystycznym skupionym wokół tygodnika Der Sturm, z którymi dzielił zarówno oceny rzeczywistości, jak i artystyczny radykalizm. 

Pierwszym dziełem będącym z założenia realizacją postulatów naturalizmu był wspólny tom prozy Arno Holza i Johannesa Schlafa Papa Hamlet. Opublikowany w 1889 r. tom zgodnie z intencją autorów przyjęty został jako ekspozycja nowej prozy niemieckiej. Jak to ujął Jens Stüben, „technika drobiazgowego odtworzenia wszystkich zewnętrznych i wewnętrznych procesów wkroczyła do historii literatury niemieckiej pod nazwą konsekwentnego naturalizmu”
. Rezygnacja z wyraźnego rysunku fabuły i z narracyjnej wykładni przedstawionych wydarzeń zmuszają czytelnika do odkrywania w szkicowych opisach i dialogach znaczenia przedstawionych zdarzeń i głębszych mechanizmów. Zamiast charakterystyki bohaterów, Holz różnicował ich wypowiedzi za pomocą dialektów i socjolektów. Nie wykraczając poza reguły wykorzystane w Papa Hamlet, Gerhart Hauptman w tym samym roku wystawił na deskach nowo otwartej Freie Volkbühne sztukę Vor Sonnenaufgang (Przed wschodem słońca), co zostało uznane za początek naturalistycznego dramatu niemieckiego. W 1892 roku Holz wspólnie ze Schlafem opublikował tom Neue Gleise, w którym przedstawił własną koncepcję naturalizmu, określając ją jako „konsekwentny naturalizm”. W tym też czasie ukazało się dwutomowe dzieło teoretyczne Holza Die Kunst. Ihr Wesen Und Imre Gesetze (1891/92), w którym przedstawił swą teorię sztuki, ujmując ją w słynnym równaniu „sztuka = natura – x” (Kunst = Natur – x) którą rozwinął w postaci tezy, zgodnie z którą „sztuka ma tendencję by ponownie stać się naturą. Może nią się stać pod warunkiem zachowania reguł reprodukcji oraz przedstawiania”
.  (Die Kunst hat die Tendenz, wieder die Natur zu sein. Sie wird sie nach Maßgabe ihrer jedweiligen Reproductionsbedingungen und deren Handhabung) Miarą artystycznej uczciwości jest zdaniem pisarza dążenie do precyzyjnego odwzorowania fragmentów rzeczywistości, zaś decyzją intelektualną i moralną pisarza jest wybór obiektu artystycznej reprodukcji. Stąd też dominującą tematyką staną się w utworach Holza obrazy nędzy i wielkomiejskiej alienacji. Arno Holz konsekwentnie rozwijał swą poetykę w dramatach – napisanym wspólnie ze Schlafem Die Familie Selicke (1890) oraz w cyklu Berlin, das Ende einer Zeit in Dramen (Socialaristokraten – 1896, Sonnenfinsternis – 1908, Ignorabimus – 1913). 

Utożsamiany z poglądami wyrażanymi w pracach teoretycznych, z racji odważnych eksperymentów prozatorskich i dramatopisarskich uznawany za jednego najbardziej radykalnych twórców przełomu antyromantycznego, w znacznej części twórczości przejawiał jednak pewną uległość wobec poetyki romantycznej. I pomimo zadeklarowanego programu antyromantycznego, w jego wczesnych utworach można odnaleźć przywiązanie do sentymentalnych gestów, nastrojów i symboliki, wyrazu emocjonalnego i tematyki znanej z dzieł wielkich poprzedników. Znamienne jest, że to romantyczne echo najczęściej pojawia się w jego poezji, zwłaszcza zaś w najgłośniejszej kreacji petyckiej Arno Holza Phantasus. I to jakby na przekór temu, właśnie Phantasus został uznany za najważniejsze jego dzieło.  

W 1886 roku Arno Holz opublikował tom poezji Buch der Zeit. Lieder eines Modernen, za którą otrzymał Nagrodę Schillera. Kulminacją tomu był zamykający księgę cykl 13 pieśni zatytułowany Phantasus – każda w formie czterozwrotkowej, najczęściej złożonej z ośmiu wersów naprzemiennie 9- i 8-zgłozkowcem, rymowanych w układzie ababcdcd. Jest to pierwsza próba kreacji poetyckiego bohatera nowoczesności, rozpiętego pomiędzy świadomością antycznego dziedzictwa i nędzy rodzącej się w przemysłowych metropoliach, pomiędzy szacunkiem wobec wszechogarniającego piękna natury i świadomością przemijania. Wobec dramatycznych napięć poeta okazuje się prorokiem nowoczesności. Jak się miało okazać, kolejne przybliżenia do teoretycznych założeń nie zmieniły romantycznych rysów konstruowanej postaci, zmieniała się natomiast poetyka i język kolejnych wersji cyklu. 

Zachęcony uznaniem z jakim spotkała się ostatnia część Księgi czasu Arno Holz zredagował i opublikował w latach 1898 i 1899 dwa tomy poezji pod wspólnym tytułem Phantasus. Każdy z nich zawierał 50 krótkich utworów napisanych wolnym wierszem w charakterystycznym układzie skoncentrowanym wokół środkowej osi. W tym zbiorze Holz stworzył bohatera, z którym sam mógł się utożsamiać. Phantasus-poeta jest świadkiem historii a zarazem instancją osądzającą świat, staje się centrum, w którym zbiegają się wszelkie wektory opisujące rzeczywistość. Postulowany w pismach teoretycznych związek literatury z naukami przyrodniczymi, w Phantasusie znalazł swoje dyskretne ale przy tym konsekwentne uzasadnienie. Poeta utożsamia się ze swym bohaterem i pozwala mu to stanąć w pozycji nadrzędnej wobec rzeczywistości a zarazem objąć refleksją wszelkie jej przejawy, wymiary i momenty.

Sto wierszy podzielone na dwie części stało się symbolem przełomu, jaki dokonał się w poezji niemieckiej na przełomie wieków. Ta precyzyjnie skomponowana całość została przez kulturę niemiecką przyjęta jako punkt wyjścia wielu poetyk dwudziestowiecznych. Arno Holz jednak był duchem niespokojnym i w kolejnych latach nieustannie pracował nad formą Phantasusa. O potrzebie nieustannego eksperymentowania świadczy powrót do poetyki barokowej w wydanym w 1904 roku zbiorze Dafnis. Lyrisches Portrait aus dem 17. Jahrhundert. W stylizowanych zgodnie z ponad dwustuletnią tradycją wierszach Holz ponownie podjął problematykę społeczną, jakby historyczny kostium miał uczynić tę krytykę współczesności jeszcze bardziej wyrazistą. Właściwy sens parodii odsłania społeczny aspekt poetyckich obrazów
. Właśnie konflikt pomiędzy przyszłością i przeszłością, pomiędzy wiarą w obietnice lepszego jutra i świadomością minionych rozczarowań tworzy pierwszy i podstawowy konflikt zbioru Phantasus. 

Czas jest pierwszą osią, która dzieli rzeczywistość na teraz i dawniej, przy czym to co dawniej to również teraz, ale dekodowane w aktualnej, teraźniejszej lub nawet ahistorycznej pamięci. Może to być konflikt pomiędzy różnymi obrazami zachowanymi w pamięci. W pierwszym wierszu zbioru pojawia się obraz klonu szumiącego nocą za oknem. Wywołuje on wspomnienie bliskiej osoby, na które zostaje nałożona świadomość, że osoba ta już nie żyje. Forma wiersza, nawiązująca to stylu naturalistycznej prozy Holza, opiera się na sygnałach, które czytelnik musi zdekodować. Wciągając czytelnika do uczestnictwa w dekodowaniu znaczeń, poeta buduje nowy system wersyfikacyjny, w którym nawiązuje do formy muzycznej. Długość frazy, akcenty i pauzy podobnie jak w notacji muzycznej dyktują dźwiękowe i czasowe relacje pomiędzy elementami wiersza. Już w pierwszym utworze cyklu technika taka pozwala podkreślić dramatyzm obrazu poprzez wyzwolenie napięcia skumulowanego w zestawieniu dwu różnych wspomnień. 

W drugim wierszu pierwszej części Phantasusa ekspozycja nakładającej się przestrzeni aktualnej i zapamiętanej potwierdza tę symetrię. Wielkie miasto o świcie, chłodne i nieprzyjazne, prowokuje do ucieczki w świat fantastycznych wyobrażeń.

Przez Friedrichstrasse

– latarnie dopalają się jeszcze resztką blasku,

świta już mglisty zimowy poranek –

wracam do domu.

Obraz powoli staje przed oczami.

Zielona równina łąki,

śmiejące się wiosną niebo,

biały zamek z białymi nimfami.

Przed tym ogromny kasztanowiec,

który czerwone świece kwiatów

odbija w spokojnej wodzie!

Durch die Friedrichstrasse 

– die Laternen brennen nur noch halb, 

der trübe Wintermorgen dämmert schon – 

bummle ich nach Hause.

In mir, langsam, steigt ein Bild auf.

Ein grüner Wiesenplan, 

ein lachender Frühlingshimmel, 

ein weisses Schloss mit weissen Nymphen.

Davor ein riesiger Kastanienbaum, 

der seine roten Blütenkerzen 

in einem stillen Wasser spiegelt!

Fantazus, syn mitologicznego Hypnosa i brat Morfeusza, poszukuje swego miejsca w świecie, który nie jest ani kontynuacją obietnic dzieciństwa, ani spełnieniem marzeń. Wybór poety jest niewątpliwie świadomy i pozwala odczytać intencję. W odruchu buntu wobec trudnej do zaakceptowania rzeczywistości, poeta ucieka w świat imaginacji albo w pamięć rzeczy pięknych. Pojawiają się obrazy przyrody, obserwacje pełne pogody ducha i emocjonalnej równowagi. Obraz wschodniopruskiego dzieciństwa, rozświetlony ciepłymi barwami, opromieniony poczuciem ładu i bezpieczeństwa, to zarazem obraz przeszłości, w której zachowują swą aktualność romantyczne, idylliczno-sentymentalne pragnienia poety. Ucieczka w przeszłość nie daje szansy rozstrzygnięcia dylematów, ale też nie pozostaje wyłącznie chwilowym wytchnieniem. 

Odkrywane w przeszłości i drobiazgowo z pamięci odtwarzane obrazy rodzinnego miasta, czworokątnej wieży z błękitną jak niebo tarczą zegara, zapachów, dźwięków i smaków tworzą pierwszą i najważniejszą perspektywę poznawania świata. Wszystko w tym świecie jest równie tajemnicze i doniosłe. Nawet to, co przykre z punktu widzenia dziecka może okazać się przyczyną chwilowego szczęścia. Kiedy jednak mały bohater jest tak szczęśliwy, że dzieli się chorobą ze swoim misiem, przyczyną nie jest choroba, a przywileje chorego dziecka. Świat zapamiętany w dzieciństwie z łatwością poddaje się interpretacji, możliwe jest wręcz dosłowne odczytywanie znaków i symboli. Obserwowany podczas wyjazdów na wieś, podczas dziecięcej zabawy w ogrodzie, poznawany w najczystszej postaci świat dziecka staje się odwzorowaniem przeszłości. Poeta widząc świat oczyma dziecka, pragnąc aby z takiej perspektywy mógł do zobaczyć czytelnik, posługuje się językową stylizacją. 

Romantyczna poetyka obrazów dzieciństwa sprawia, że tworzą najbardziej czytelną warstwę wyobrażeń, w których zaspa jest jak czapka cukiernika, a kiedy człowiek umiera „zostaje zakopany w ziemi i dostaje wieniec na brzuch” (wird man in die Erde gebuddelt und kriegt einen Kranz auf den Bauch). Pojawiają się również spojrzenia na krajobraz dzieciństwa z perspektywy dojrzałego człowieka, wypowiedziane językiem pozbawionym dziecinnej naiwności choć wciąż zakładające prostotę. Nostalgiczne próby uchwycenia ulotnych wrażeń, które niegdyś dawały poczucie trwałości, przywodzą na myśl impresjonistyczną migotliwość sugestywnie podkreśloną przez układ typograficzny wiersza, gdzie interlinie i zawieszanie narracji sprawiają, że słowa wybrzmiewają niczym muzyka w pauzach pomiędzy dźwiękami.

Księżyc

zagląda dachom do kominów.

Klon

za starą zakrystią

Świeci.

Całe miasteczko jak posrebrzone!

Der Mond

sieht den Dächern in die Schornsteine.

Der Ahorn

hinter der alten Sakristei

leuchtet.

Das ganze Städtchen liegt wie versilbert!

W ten sposób przeszłość staje się teraźniejszością, podobne wrażenia odbieramy inaczej, na tematyczną ciągłość nakłada się stylistyczna metamorfoza. Archeologię pamięci i drobiazgowy opis zastosowany w wierszach o dzieciństwie, w utworach odnoszących się do wrażeń dojrzałego poety zastępują znaki, symbole, ledwie szkicowane emocje. Nawet kiedy jest wiosna, a w sercu poety „śni się obraz dziewczynki / z rozchylonymi ustami i śmiejącymi się oczami” (träumt das Bild eines kleinen Mädchens / mit geöffneten Lippen und lachenden Augen), mamy świadomość, że nie mówi tego dziecko, ale świadomy swych pragnień mężczyzna. 

Sytuacja materialna poety-Fantazusa jest trudna, a jego ubóstwo pozostaje w zamierzonym kontraście z zachwytem nad wspaniałością świata i życia. Przekraczanie granic owego kontrastu, zestawianie własnej słabości ze wspaniałością świata wyobrażonego ma niewątpliwie romantyczny rodowód. W licznych obrazach pojawia się skulona z zimna sylwetka poety, “pomiędzy rowy i szary żywopłot, kołnierz marynarki wysoko, ręce w kieszeniach, idę przez wczesny marcowy poranek” (Zwischen Gräben und grauen Hecken, den Rockkragen hoch, die Hände in den Taschen, schlendre ich durch den frühen Märzmorgen). Samotność wyznacza kondycję poety, a może całego pokolenia, „Samotny dom, / jednostajnie, / przy oknie, / deszcz. (…) Wszystko minęło. // Szare niebo, / szare morze / i szare / serce” (Einsam das Haus, / eintönig, / ans Fenster, / der Regen. (…) Alles vorbei. // Grau der Himmel, / grau die See / und grau / das Herz.) Tej egzystencji w świecie, w którym “jak niebo, bezsłoneczne, jest moje serce” (sonnenlos, wie den Himmel, fühl ich mein Herz) przeciwstawia się tęsknota, która w głosie pierwszego skowronka potrafi odczytać symbolikę nadziei.  

Tu, w krainie Fantazusa najbogatszy człowiek świata okazuje się „najbiedniejszym żebrakiem (…) wobec kropli rosy, iskrzących się w słońcu” (der ärmste Bettler … vor diesem Thautropfen, der in der Sonne funkelt). Przeciwstawiane krainie dzieciństwa obrazy wielkiego miasta są coraz mniej wyraźne i coraz trudniejsze do zaakceptowania. Kiedy senne marzenia ustępują o świcie miejsca trzeźwej ocenie rzeczywistości, rodzi się pesymistyczna świadomość nieuchronności, a trudna sytuacja egzystencjalna podmiotu lirycznego prowokuje do poszukiwania dróg ucieczki. Mogą to być fantazje senne albo narkotyczne wizje – to, co w pierwszym naturalnym odruchu może wydać się jedynym sposobem przezwyciężenia wewnętrznego konfliktu, w konsekwencji okazuje się jeszcze jedną porażką. Kiedy Fantazus zagłębia się w swych rojeniach, kiedy poddaje się grze wyobraźni wspomaganej wszelkimi rodzajami uczuć, frustracją i lękiem w takim samym stopniu jak nadzieją i zachwytem, szuka wzmocnienia swych sił, jednak w rezultacie marzenia stają się koszmarem. Wizje industrialnych tortur nakładają się na wyolbrzymione lęki dzieciństwa, obrzydzenie dla szczurzego, wężowego, ropuszego plemienia, które rozlewa wśród epitetów późniejszej wersji opisu rodzinnego domu, mogą przywodzić na myśl ewangeliczne hiperbole, idea postępu i brak równowagi prowadzą do pesymizmu i odrzucenia nadziei.

Fantastyczne obrazy, czerpane z mitologicznych przedstawień wyobrażenia metafizycznego szczęścia, poszukiwania w wątkach czerpanych z egzotycznych religii i odległych cywilizacji mają jednak swoją cenę. Obrazy olimpijskiego orszaku, wyobrażenia nimf, smoków i rycerzy nawarstwiają się tworząc wielogłosowy, chaotyczny tłum. Nakłada się na to pamięć religijnego dziedzictwa. Behemot, przed którym bohatera chroni siedmiu aniołów to nikt inny tylko hipopotam z Księgi Hioba. Poeta cytuje słowa z 6 księgi Izajasza „Święty, święty, święty jest Pan!” (Heilig, heilig, heilig ist der Herr!), które padają w odpowiedzi na objawienie profetycznej wizji. 

Nie przypadkiem biblijna dykcja pojawia się również w opisach przyrody. Jak się po raz kolejny okazuje, natura może mieć czytelny wymiar metafizyczny. Poeta często pochyla się nad źdźbłem trawy, nad biedronką (Marienkäferchen) albo pierwiosnkiem (Himmelsschlüsselchen), które w niemieckiej kulturze mają wyraźne odniesienia do wartości religijnych. Wspominając Jobsta Sackmanna, luterańskiego teologa znanego z dowcipnych kazań, który „sieje nasiona kminku w żywej wodzie” (setzt n lüttn Kümmel Aquavit drup) poeta zaczyna zwrotem przywodzącym dobrze znane hymny "Na swej szczęśliwej łące Alleluja / nie znosi me radosne serce żadnych cieni" (Auf seiner lustigen Hallelujawiese / duldet mein fröhliches Herz keine Schatten).  Religijne uniesienia zostały powiązane z afirmacją świata natury, który w geście swoistej redukcji okazuje się jedyną ostoją trwałości i równowagi. Samo odrzucenie współczesnych realiów i pogrążenie się we wspomnieniach nie daje nadziei rozstrzygnięcia dramatycznego losu Fantazusa. Pamięć dzieciństwa na tle trudności związanych z życiem w wielkim mieście jest może krainą szczęśliwości, jednak powrót nie jest możliwy. 

Nawet wyimaginowana wyspa Nurapu nie może dać tej radości, którą nasączone są wspomnienia z dzieciństwa. Jakże odrębne są sąsiadujące w kolejnych obrazach pierwszego zeszytu światy małego pruskiego miasteczka, na które spogląda „ponad dachami”, w którym w sobotę podaje się omlety i wielkiego miasta obserwowanego z perspektywy ławki w Thiergarten. W obydwu ostatecznym punktem odniesienia jest przyroda, w tradycyjnej przestrzeni dominująca, w wielkomiejskim bogactwie zdarzeń pojawia się niczym nieśmiałe memento. Poeta nie ukrywa swoich ambicji. Odwracając perspektywę poznawczą i aksjologiczną, symbolicznie odwraca porządek świata, w którym najbardziej błahe zdarzenia i subtelne wrażenia okazują się odzwierciedleniem porządku kosmicznego.

Chciałbym znać wszystkie tajemnice!

Wszystkie gwiazdy, nad którymi toczą się morza, czerpię swą ręką.

W moich snach

obracają się światy

i zachwyca mnie najmniejsze gniazdo

jakie latem para jaskółek

zbudowała na frontowej ścianie

Najcichsze ćwierkanie z niego

Porusza moje serce.

Ich möchte alle Geheimnisse wissen!

Alle Sterne, über die Meere rollen, schöpf ich mit meiner Hand.

In meine Träume 

drehn sich Welten, 

und mich entzückt das kleinste Nest, 

das im Sommer ein Schwalbenpaar 

an meinem Giebel baut.

Das leiseste Zwitschern draus 

rührt an mein Herz!

Tajemniczy świat dziecięcych lektur, wspominana w jednym z wierszy o dzieciństwie powieść dla młodzieży Die Sclavenjäger napisana przez Franza Hoffmanna, zapisy etnograficzne i opowieści biblijne nade wszystko zaś historie mitologiczne, w końcu to stąd wywodzi się tożsamość Fantazusa, wszystko to tworzy kontekst łożony i chwilami chaotyczny. Ucieczka w świat fantazji, może okazać się klęską. Świat jest groźny, również świat wyobrażony według wzorów zaczerpniętych z literatury podróżniczej może przerażać swą niezrozumiałą symboliką i nieoczekiwanymi zagrożeniami.

Horyzont jak płomienny krąg,

Żadnego żagla!

Rozpacz,

blade dłonie

załamała

najpiękniejsza pani.

Tylko spiętrzone grzbiety fal,

migoczące delfiny

i odległy morski naród, który dmie w trąby muszli. 

Der Horizont ein Flammenring, 

kein Segel!

Jammernd, 

die weissen Hände 

ringt 

die schönste Frau.

Nur stürzende Wellenberge, 

blinkende Delphine 

und fern ein Meervolk, das auf Muschelhörnern bläst.

Z tym obrazem korespondują wizje, w których stapiają się rojenia senne i wiedza wyniesiona z lektur. 

Leżę pomiędzy ciemnymi ścianami luster.

Zielono jarzą się rozgwiazdy,

Oczy, wybałuszone,

olbrzymia płaszczka rozwiera paszczę.

Wystarczy dotknąć i już świecą!

Przez czerwony las koralowy pożegluje srebrzystsza ryba księżycowa!

Leżę i pociągam z mojej wodnej fajki.

Ich liege zwischen dunklen Spiegelwänden.

Grüne, glimmende Seesterne, 

Augen, die glotzen, 

ein riesiger Rochen reisst sein Maul auf.

Ein Druck, und sie leuchten!

Durch einen roten Korallenwald segelt ein silberner Mondfisch!

Ich liege und rauche aus meiner Wasserpfeife.

Uderzającą cechą jest powiązanie dziecięco naiwnego spojrzenia, swoiście pojmowanej otwartości a nawet afirmacji świata ze świadomością wszechogarniających rzeczywistość związków przyczynowo-skutkowych, emocjonalnych i symbolicznych.

Pod białymi obłokami lata –

kołyszą się kwiaty i trawy, jestem tak cudownie zmęczony.

Z ginącego świata woła wilga,

w moim śnie

mak płonie, faluje łan zboża.

Przez gigantyczne lasy koralowe

tonę coraz głębiej.

Toczą się we mnie rozgwiazdy i stare korony.

Moje zielone córki,

włos z morszczynu,

tańczą.

Jestem powodzią, jestem ciemnością.

Dzwony!

Przez zwieszone gałęzie brzeziny

błyszczy złoto nieba. 

Unter weissen Sommerwolken –

Blumen und Gräser wiegen sich, ich bin so wunderbar müde.

Aus einer Welt, die unterging, ruft der Vogel Bülow, 

in meinen Traum 

flammt Mohn, wogt ein Kornfeld.

Durch riesige Korallenwälder 

sinke ich immer tiefer.

Seesterne rollen in mir und alte Kronen.

Meine grünen Töchter, 

Tang im Haar, 

tanzen.

Ich bin die Flut, ich bin die Finsterniss.

Glocken!

Durch die hängenden Zweige eines Birkenwäldchens 

glitzert ein Goldhimmel.

Ambicja poznania wszystkich tajemnic prowadzi poetę do podjętego już w pierwszym wierszu zbioru pytania o śmierć. Pamięć wydobywa obrazy cmentarza ofiar rewolucji marcowej 1848 roku albo obraz wdowy, która płacze nad sobą i osieroconymi dziećmi „gdy na zewnątrz deszcz dachy chłoszcze” (wenn der Regen draussen auf die Dächer peitscht). Także i tu poeta poszukuje symetrycznej równowagi świata, przedstawiając śmierć jako dopełnienie życia. Czas zmienia stany umysłu i formy istnienia, ale procesy życia i śmierci trwają w swej niezakłóconej równomierności. 

Na dole we wsi

za cmentarnym murem

śpi młynarz.

Młyn jest nieczynny.

Po jego spróchniałym belkowaniu łażą biedronki,

lata nad nim kukułka.

Unten im Dorf 

hinter der Kirchhofsmauer 

schläft der Müller.

Die Mühle steht still.

Auf ihrem morschen Gebälk kriechen Marieenkäferchen, 

über sie fliegt ein Kukuk hin.

Od śmierci wyzwolić może jedynie miłość, która w poetyckiej wizji może być energią symbolizowaną przez starannie ułożony bukiet kwiatów albo dziecięcą naiwną radość poznawania świata. Ta dziecięca naiwność pozwala nawet w śmierci dostrzec urok niedojrzałej, nie doświadczonej a więc szczęśliwej i pogodnej świadomości. Kunsztowna forma, stopniowo wyzwalając świadomość, że dziecko nie żyje, eksponuje porządek, w którym anegdotyczna zawartość urzeka prostotą lirycznej wypowiedzi.

Na srebrnej gwiazdy ostrych ramionach

siedzę i śmieję się – małe dziecko.

Ptaki i kwiaty kochają mnie,

jasnowłose anioły bawią się ze mną.

W dole trapi się Ojciec,

w dole matka szlocha,

a ja siedzę i splatam wianek z niebieskich pierwiosnków.

Drogi ojcze! Droga Matko!

Nie płaczcie!

Spójrzcie:

kwiaty tu rosną,

jagnięta skaczą,

a na każdym błyszczącym ostrym ramieniu

wisi cukrowe serce!

Auf einem Stern mit silbernen Zacken 

sitz ich und lach ich – ein kleines Kind.

Vögel und Blumen haben mich lieb, 

blonde Engel spielen mit mir.

Unten grämt sich der Vater, 

unten schluchzt die Mutter, 

ich sitze und flechte mir einen Kranz aus Himmelsschlüsselchen.

Lieber Vater! Liebe Mutter! 

Weint nicht!

Seht:

hier wachsen Blumen, 

Lämmer springen, 

und an jedem blanken Zacken 

hängt ein Zuckerherz!

W 1916 poeta ukończył kolejną redakcję zbioru Phantasus, tym razem zbiór liczył 336 stron rozwiniętych poetyckich obrazów, które operując niespotykanymi złożeniami i często synonimicznymi określeniami rozbudowały znane już formy wolnego wiersza o współosiowym układzie. Kolejna wersja Phantasusa opublikowana w latach 1924/25 liczyła już 1345 stron. Poeta cyzelował tekst zbioru do śmierci. Pośmiertne wydanie Phantasusa z lat 1961/62 obejmuje 1584 strony. Kolejne wersje znanych wierszy szły o wiele dalej niż zakładał konsekwentny naturalizm. Nakładające się i nawarstwiające przedstawienia poetyckie opierają się na języku, który podobnie jak u Jamesa Joyce’a przekracza mimetyczny funkcjonalizm, przechodząc do słowotwórczej gry i zmuszając czytelnika do udziału w procesie hermeneutycznego dekodowania znaczeń. a nawet stając się „odpowiednikiem encyklopedycznej narkozy”
. 

Połączenie tych jakości, wizji, wartości, struktury i języka jest możliwe, a nawet pożądane, ale tylko wówczas, kiedy zostaną spełnione określone warunki. Podobnie jak później Thomas Mann buduje polifoniczne współbrzmienie różnych idei, tak Holz zakłada budowanie wspólnoty na poziomie polifonicznej, zróżnicowanej i wieloznacznej a jednak wzajemnie czytelnej warstwy językowej. W rozwiniętej wersji cytowanego już wiersza Die Hallelujawiese ptaki świergocą „pod / każdym / naciskiem, w każdej ekstazie, / na wszystkie melodie, wszelkich fantazji, z całą / energią, / w całej kakofonii we wszystkich / dialektach”.  (in / allen / Emphasen, mit allen Ekstasen, / in allen Melodien, in allen Phantasien, in allen / Energien, / in allen Kakophonien, in allen / Dialekten) Ów polifoniczny kształt ptasiej wzniosłości staje się metaforą skomplikowanej tożsamości, dziedzictwa i nadziei na osiągnięcie szczęścia. 

Totalne, wszechobejmujące założenie artystyczne sprawia, że dzieło urodzonego w Rastenburgu poety domaga się odczytywania w różnych kontekstach i z wielu punktów widzenia. Zwłaszcza cykl Phantasus wciąż oczekuje na uznanie w ocenach szerszej publiczności literackiej. Phantasus w wersji z lat 1898/1899 okazał się największym sukcesem Arno Holza, zbiorem który zadecydował o jego miejscu w historii. Przez pryzmat pomieszczonych w kolejnych wydaniach wierszy można odczytać zarówno najważniejsze idee, którym poeta zadedykował swój los, jak również skomplikowaną drogę eksperymentów stylistycznych, którą podążał aby ująć swą myśl w formę możliwie najdoskonalszą. Zawdzięczając poecie tak wiele, podejmujemy zobowiązanie, aby nigdy nie poprzestać na osobistej satysfakcji i nieustannie dążyć do pełniejszego zrozumienia istoty jego dzieła.

�	 Obszerna bibliografia w języku niemieckim ma niewielkie odzwierciedlenie w języku polskim. Tym bardziej doniosłą rolę w polskim obiegu czytelniczym spełniają opracowania Dietmara Pertscha zamieszczone w pierwszym polskim wyborze wierszy Arno Holza w przekładach Andrzeja Kopackiego Trawa zielona, miękka, cudna (Olsztyn 2002) oraz w albumie Arno Holz: Bilder seines Lebens und seines Werkes, Kętrzyn 2004. 
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