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Die See als Sehschule. Bilder, Medien und Mythen in
Heines Nordsee-Dichtung

Von JOrG RoBeRT (Wiirzburg)

L

Die Nordsee zihlt zu den jungen Landschaften der deutschen Literatur.!
thre Entdeckung fille ins frithe 19. Jahrhundert, es ist der junge Heinrich
Heine, der sich selbst zu ithrem “Hofdichter” erkldrt” Eine erste Begegnung
Heines mit dem Meer fillt ins Jahr 1823, als er von Ende Juli bis Anfang Sep-
tember zu einer Badekur in Ritzebiittel-Cuxhaven weilt, die seine “fatalen Ge-
miithsbewegungen™ lindert. Bei dieser Gelegenheit wird ein spiter aufgegebe-
ner Plan zu einer Venedig-Tragédie verfolgt, eine stiirmische Uberfahrt nach
Helgoland vermittelt einen ersten Eindruck von der elementaren “Wildheir des
Meeres™ und regt zu lyrischen Gedichten an, die im Zyklus ‘Heimkehr’ im
‘Buch der Lieder’ (VII-XII, XIV} gedruckt werden.* Anfang August 1825 reist
Heine nach Promotion und Taufe das erste Mal in das elegante und aufstre-
bende Nordseebad der Insel Norderney, die seit 1820 sogar iiber eine Spielbank
verfiigte, Heine begeistert sich fiir das Meer, nennt es sein “wahlverwandte(s)
Element”.* Der Sommer 1825 auf Norderney inspirtert Heine zu einem Ge-
dichtzyklus in freien Rhythmen, der ersten Abteilung der ‘Nordsee’. Bereits
am 15.12.1825 teilt Heine dem Freund Moses Moser nach Hamburg den Plan
mit, seine “Seebilder” zusammen mit den achtzig neuen Gedichten aus dem
Heimkehr-Zyklus, der ‘Harzreise’ und dem ‘Memoire iiber Polen’ zu einem
“Wanderbuch, 1ter Teil” zu vereinigen. Unter dem Titel ‘Reisebilder von H.
Heine. Erster Teil” erscheint die Sammlung im Sommer 1826. An einer Fort-
setzung wird im Zuge eines neverlichen Aufenthalts auf Norderney gearbeitet,
den Heine im Juli 1826 antritt.,

Heine empfindet insbesondere seinen zweiten ‘Nordsee’-Zyklus als Durch-

bruch: “Dieser Teil soll ein auflerordentliches Buch werden und groflen Lirm

! Zur Topik von See und Seefahrt in der deutschen Literatur exemplarisch Ralph
Hifner: Konkrete Figuration. Goethes ‘Seefabvt’ und die anthropologische Grundierung
der Meeresdichrung im 18. Jabrbundert. Tiibingen 2002 (Untersuchungen zur deutschen
Literaturgeschichte 111), hier S. 149-152 zu Heine. Fiir kunsthistorischen Rat und
Expertise danke ich Herrn PD Dr. Damian Dombrowski {Wiirzburg).

2 An Campe, 28.7.1826. Heinrich Heine: Sakularausgabe. Werke — Briefe — Lebens-
zeugnisse. Bd. 20: Briefe 1815-1831. Bearbeiter Fritz H. Eisner. Berlin 1970 (im Folgen-
den: SA), S. 254,

3 Heine SA 20, 5. 108.

* Heimkebr X1 {“Der Sturm spielt auf zum Tanze”) transponierr teils wortlich die im
Brief an Moser (SA 20, §. 108) eingeriickte Sturmschilderung,

5 An Campe, 29.7.1826; SA 20, 5. 254,
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machen. Ich muf} etwas Gewaltiges geben. Die 2. Abteilung der ‘Nordsee’, die
den 2. Band er6ffnen wird, ist weit originaler und kiihner als die 1. Abteilung
und wird Dir gewif gefallen. Ich habe eine ganz neue Bahn darin gebrochen,
mit Lebensgefahr.”® Mitte Oktober 1826 hat Heine den Teilzyklus abgeschlas-
sen {Erstdruck in ‘Reisebilder’ I1. 1827) und er berichtet bereits am 24. Oktober
von der Arbeit an den Prosa-Briefen eines dritten ‘Nordsee’-Zyklus, der die
Frage nach der neuen Mythologie aus ‘Nordsee’ L und I aufgreift und im Kon-
text einer satirischen Zeitdiagnose erstmals auf die “blutende Zerrissenheit”
Deutschlands bezieht.”

In ‘Nordsee’ I und II hat Heine, angeregt durch Ludwig Tiecks freirhyth-
mische ‘Reisegedichte eines Kranken® (entstanden 1805; gedr. 1823 ein No-
vum geschaffen, indem er “als erster eine konkrete Meeres- und Kiistenland-
schaft, die Nordsee, zum poetischen Mittelpunktgegenstand” nimmt.” Formal
empfindet Heine das neue Genre als Befreiung vom $til des ‘Lyrischen Inter-
mezzo™: “Ich bin also doch nicht auf eine blof lyrisch malizidse zweystrophi-
ge Manier beschrinke.”® An Wilhelm Miiller schreibt er: “Die ‘Nordsee” ge-
hért zu meinen letzten Gedichten, und Sie erkennen daraus, welche neue Téne
ich anschlage und in welchen neuen Weisen ich mich ergehe.”!! Gegeniiber
Karl August Varnhagen, der sich positiv iiber die ‘Nordsee’ geduflert hatte {*die
liebevollste Antwort™2), betont Heine: “Meine Nordscebilder sind con amore
geschrieben.”™ Dennoch scheint es ihm von Anfang an “schr dubias™, ob das
Publikum “an den Nordseebildern Geschmack finden” werde. An Karl Sim-

& An Moser. 14.10.1826; SA 20, S. 267.

7 Heine Heine. Simtliche Schriften. Hg. von Klaus Briegleb. 8 Bde. Miinchen 1975
(im folgenden 88}, Bd. 1, S. 240. Markus Winkler: Mythisches Denken zwischen Roman-
tik und Realismus. Zur Evfabrung kultureller Fremdbeit im Werk Hetnrich Heines. Tu-
bingen 1995, S. 61-80; Ulrich Stadler: Heines “Nordsee III” als programmatischer Bei-
trag zur ‘Neuen Mythologie’. In: Joseph A. Kruse (Hg.): Aufklirung und Skepsis.
Internationaler Hetne-Kongrefi 1997 zum 200. Geburtstag. Weimar 1998, S, 555-570,

¥ An Moser schreibt er: “Tiek (sic!) und Robert haben die Form dieser Gedichte
wenn niche geschaffen, doch wenigstens bekannter gemacht; aber ihr Inhalt gehért zu
dem Eigenthiimlichsten was ich geschrieben habe”. SA 20, S. 229. Zu Tieck und Robert
vgl. Guenter Qesterle: “Laf Rom seyn...Singe Berlin!” Stadtpoesie in Prosa. Ludwig
Tieck — Ludwig Robert — Heinrich Heine. In: Iwan D’ Aprile/ Martin Disselkamp/ Clau-
dia Sedlarz (Hg.): Tablean de Berlin — Beitvige zur “Berliner Klassik”, Hannover-Laat-
zen 2005, 8, 289-306, bes, 293297, Vgl. auch Ernst Elster: Das Vorbild der freien Rhyth-
men Hetnrich Heines. Euphorion 25 (1924), 8. 63-86. Hinzu kam die Anregung durch
Ludwig Roberts An Ludwig Tieck. Promenaden eines Berliners in seiner Vaterstadt (ge-
drucke zuerst im Morgenblatt fiir gebildete Stinde, 10.-30.9.1824).

? Joachim Miiller: Heines Nordseegedichte. Eine Strukturanalyse. In: Ders.: Von
Schiller bis Heine. Halle (Saale) 1972, S, 492-580, S. 495.

19 5A 20, 5. 229

1 SA 20, 8. 250.

12 §A 20, S, 263

13 SA 20, 8. 254,
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rock schreibt er: “Unsre gewdhnlichen Siflwasser-Leser kann schon allein das
ungewohnt-schauklende Metrum einigermaflen seekrank machen.”'* Weniger
das Metrum, als die anstéfigen Themen sorgen jedoch fiir eine zwiespiltige
Reaktion, “groflen Lerm”"%, wie Heine bereits gemutmafit hatte: “Mein Chn-
stus auf dem Wasser, XIT** Seebild, hat viel Unmuth gegen mich erweckt. So
wie denn iiberhaupt meine Reisebilder mir hinlangliche Feindschaft bereitet.”'®

Neben den formalen und sprachlichen Aspekten dieser “kolossalen Epi-
gramme”,' in denen sich allenthalben die Lekrtire der Vossischen Homer-
Ubertragung wihrend des Norderney-Aufenthaltes spiegelt,’® hat vor allem
Heines “Hellenismus-Gedanken” die Forschung beschiftigt.'” In ihrer Aus-
einandersetzung mit der griechischen Mythologie, die sich bis ins satirische
Spitwerk der ‘Gétter im Exil’ fortsetzen wird, erscheint die “Nordsee” als inter-
textueller, ja “interpikturaler”® Spiel- und Kunstraum, als “Gedachtmisland-
schaft™?! Diese Vielzahl an Beziigen und Verweisungen lific auch die oft (gar
von Heine selbst) betonte lyrische Unmittelbarkeit der Naturerfahrung frag-
lich erscheinen. Von einer “Hinwendung zu unmittelbar angeschauten und
wirllich erlebten Naturbildern™?? kann kaum gesprochen werden, wo weniger
das Bild der Natur als das Vorbild der Kunst im Zentrum steht, die “Seebilder”
sich als gesehenc ‘Bilder’ erweisen. Es macht gerade den Reiz dieser neuen,
postromantischen Form der Naturdichtung aus, dafl sie sich scheinbar trivialer
“Requisiten und Kulissen, Klischees und Stereotypen™ bedient,” um ihr inter-
textuelles Strandgut gerade als Klischee und Stereotyp zu markieren und zu
entlarven.

Die folgenden Uberlegungen zu ‘Nordsee” I und II nihern sich dem Mytho-
logiediskurs der ‘Nordsee” weniger in ideen- als in kunst- und medienge-
schichtlicher Perspektive. An zwei prominenten Beispiclen wird sich die ver-
traute Rede vom Projektionscharakter der Heineschen Natur- und Gotter-

4 26.5.1826; SA 20, 8. 246.

15 26.10.1826; SA 20, S. 267.

18 SA 20, 8. 265.

17 An Varnhagen 24.10.1826; SA 20, 8. 271,

'8 Tydia Baer: Anklinge an Flomer (nach Voss) in der ‘Nordsee’ Heinrich Heines. The
Journal of English and Germanic Philolegy 29 (1930), 5. 1-17.

Y Ralph Martin: Die Wiederkebr der Gitter Griechenlands. Zur Entstebung des
“Hellenismus"-Gedankens bei Heinrich Heme, Sigmaringen 1999 {Aurora 9); Steffen
Schneider: Die Mythologie der Schrift —~ Zu Heines Nordsee-Texten. In: Robert André/
Christoph Deupmann (Hg.): Paradexien der Wiederbolung. Heidelberg 2003, S. 4549

% So der von Valeska von Rosen ins Spiel gebrachre Terminus. Art. Interpikturaliti.
In; Ulrich Pfisterer (Hg.): Metzler Lexikon Kunstwissenschaft — Ideen, Methoden, Be-
griffe. Darmstadt 2003, S. 161-164.

2l Schneider (Anm. 19), 8. 52.

2 Gerhard Hohn: Heine-Handbuch. Zeit, Person, Werk. Stuttgart/Weimar 2004,
S. 76.

B Ebd.
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bilder technisch konkretisieren. Heine “projiziert” nimlich nicht nur metapho-
risch, wie Benno von Wiese feststellt, “seinen Licbesschmerz und seine Seelen-
krankheit in die Natur”,** oder, mit Jiirgen Brummack zu sprechen, “das
Pantheon an den nichtlichen Wolkenhimmel.”? Natur ist in der ‘Nordsee’
nicht nur “Seelenraum™® sondern optisches Theater — die See wird zur Seh-
schule. Dies zeigt sich daran, dafl sich zwei der berlihmtesten unter Heines
borealen Visionen strukturell an den beiden populiren “proto-kinematischen”
Zauber- und Ilusionskiinsten des frithen 19. Jahrhunderts orientieren. Spiegeln
die ‘Gotter Griechenlands’ (IL, 6) Wahrnehmungs- und Projektionsmuster der
Laterna magica, so manifestiert sich in “Seegespenst’ (I, 10) der Anschauungs-
modus des Guckkastens. Belden Massenmedien hafter zu Beginn des 19. Jahr-
hunderts bereits der Beigeschmack des Trivialen an, den Heine dazu nutzt, die
beiden komplementiren Tendenzen der (wenig spiter) so genannten “Kunst-
periode” — Klassizismus und Romantik — als gespenstische Nekyomantie zu
ronisieren. In den ‘Gottern Griechenlands’ trifft dies einen “indifferenten”
Klassizismus (Goethe), in ‘Seegespenst’ eine auf das Mittelalter fixierre roman-
tisch-nazarenische Kunst, deren historischen Antityp Heine in der hedonisti-
schen Heiterkeit und sinnlichen Lebensfiille der niederlindischen Malerei
erblicke. *Seegespenst’ mufl damit - so die Seitenthese - als Prifiguration jener
Kunstphilosophie gelten, dic Heine wenige Jahre spiter vor allem in ‘Fran-
zésische Maler' (1831) exponieren wird.

iL

Wie sich Mythologie und Mediologie in der ‘Nordsee” im Zeichen eines sub-
Jektiven, “technisterten Blicks”* in die Natur verbinden, kann das berithmte-
ste Stiick des Zyklus, ‘Die Gotter Griechenlands’ (IL, 6), belegen.” Schon der
Titel verweist unzweideutig auf Schillers Hymne (beinahe) gleichen Titels (‘Die
Gérrer Griechenlandes’, 1788), mehr noch auf die von ihr ausgehenden philo-
sophisch-literarischen Kontroversen um die “neue Mythologie”, die um 1800
von den Verfassern des ‘Altesten Systemprogramms des deutschen Idealismus’
(Hegel, Schelling, Holderlin; entstanden 1795/96) und von Friedrich Schlegel

# Benno von Wiese: Mythos und Mythentravestic in Heines Nordsecgedichten und
in seinem Gedicht “Unterweit”. In: Helmut Koopmann (Mg ): Mythos und Mythologie
in der Litevatur des 19. Jabvhunderts. Frankfurt/Main 1979 (Studien zur Philosophie und
Literatur des ncunzehnten Jahrhunderts 36), S. 123-140, hier S. 124.

#* Tiirgen Brummack {(Hg.): Heinrich Heine. Epache - Werk — Wirkung. Von Michael
Behal, Martin Bollacher, Jiirgen Brummack, Bernhard Mann, Jiirgen Walter. Miinchen
1980, S. 111.

* Thomas Bourke: Stilbruch als Stilmittel. Studien zur Literatur der Spit- und Nach-
remantik. Frankfurt/ Bern/ Circenster 1980 (Europiische Hochschulschriften, Reihe [
Deutsche Literatur und Germanistik 297), S. 236.

¥ Ulrich Stadler: Der technisierte Blick. Opiische nstrumente und der Status von
Literatur, Ein kulturbistorisches Musenm. Wiirzburg 2003 (ohne Bezug auf Heine).

3 Zulerzt Martin (Anm. 19), S. 31-45; Winkler {Anm. 7), S. 78-80.
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im ‘Gesprich tber dic Poesie” (1799) inauguriert, in den philosophischen
Hymnen eines Novalis (‘Hymnen an die Nacht’; 1800) und in Holderlins Ele-
gien (‘Brot und Wein’; entst. 1800/01) fortgesetzt werden — um nur die wich-
tigsten Stationen dieser Debatte zu nennen.® Anders als der Titel suggeriert,
setzt sich Heine kaum mit Schiller selbst auseinander,® sondern verbindet des-
sen “Klage iiber den Untergang der lebendigen Schinheit mit Prometheus’
Tat”,* d.h. konkret mit Goethes Sturm-und-Drang-Hymne gleichen Titels, auf
dic bereits die Wahl der freien Rhythmen verweist.’? An den rebellischen
Gestus des Goetheschen Prometheus {(“Ich kenne nichts Armeres / Unter der
Sonn als euch, Gétter!”) schlieflen ‘Die Gdérter Griechenlands’ denn auch
unmittelbar mit dem Bekenntnis an: “Ich hab euch niemals geliebt, ihr Gérter!
/ Denn widerwirtig sind mir die Griechen, / Und gar die Romer sind mir ver-
hafit” (v. 64).* Schon der Adressat beider Hymnen ist derselbe: wie bei Goethe
richtet sie sich auch bei Heine gegen die olympischen Gétter, die als “verlas-
sen” (v, 69) und moribund (“wic Sterbende™) apostrophiert werden; als “nacht-
wandelnde Schatten” und “ungeheure Gespenster” kehren sie zuriick, ver-
dringt und “besiegt” durch die “neuen, herrschenden, tristen Gétter, /die scha-
denfrohen im Schafspelz der Demut” (v. 75f.).

Der Gedanke einer Theomachie der Gétter bzw. Religionen knipft unmic-
telbar an Schillers Hymne an. Es handelt sich um jenen Passus, den Friedrich
Leopold Graf zu Stolberg in seiner noch im selben Jahr 1788 formulierten Ein-
rede (*Gedanken iiber Herrn Schillers Gediche: Die Gétter Griechenlands™ als
“vermessen” zurickgewiesen hatte: “Einen zu bereichern unter allen, / Mufite
diese Gérterwelt vergehn” (v. 99£.).** Als Theomachie charakterisiert Schiller
diesen Vorgang in der ersten Fassung, wenn cr festseellt, es “herrscht ein An-

» Zur Mythosdebatte exemplarisch Hans Blumenberg: Arbeit am Mythos. Frank-
furt/Main 1979; Manfred Frank: Der kommende Gotr. Frankfurt/Main 1982 (Edition
Suhrkamp 1142); Gerhart von Graevenitz: Mythos. Zur Geschichte etmer Denkgewobn-
beit. Stutrgart 1987.

* Dies betont schon Benno von Wiese (Anm. 24), S. 123. Vgl. Ders.: Heine und
Schiller. Jahrbuch der Deutschen Schillergesellschaft 20 {1976), S. 448-463.

3 Martin (Anm. 19}, S. 43.

* Der Artikel Rudolf Drux: Dichter und Titan. Der poeiologische Bezug auf den
Prometbeus-Mythos in der Lyrik von Goethe bis Heine. Hetne-Jahrbuch 25 (1986), S. 11—
26 geht nicht auf Die Gitter Griechenlands ein.

# Hier und im folgenden nach der Erstfassung im Buch der Lieder zitiert. Heine $§
Bd. 1, 5. 206.

* Norbert Oellers: Stolberg, das Christentum und die Antike. Der Streit mit Schiller.
In: Frank Baudach/ Jiirgen Behrens/ Ute Pou (Hg.): Friedrich Leopold Graf zu Stolberg
(1750-1819). Beitrige zum Entiner Symposivm im September 1997, Eutin 2002 (Eutiner
Forschungen 7), 8. 109-126, hier S. 119. Wolfgang Fruhwald: Die Auscinandersetzung
um Schillers Gedicht ‘Die Gétter Griechenlandes’. Jahrbuch der Deutschen Schillerge-
sellschaft 13 (1969), 8. 251-271; Hans-Dietrich Dahnke: Dic Debatte um Die Gatter
Griechenlandes. In: Ders. uv.a. (Hg.): Debatten und Kontroversen, Litevarische Auseinan-
dersetzungen in Deutschland am Ende des 18, Jabrbunderts. Bd. 1. Berlin u.a. 1989,
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drer in des Aethers Reichen / auf Saturnus umgestiirztem Thron” (v. 18C, NA
1,S. 195), Im Jahr vor der franzosischen Revolution formuliert, schwingen hier
politische Untertdne mit. Der religiose Systemwandel ist Folge eines monar-
chischen “Umsturzes”. Mit dem Christentum siegt die Tyrannis dber die
Demokratie, der narzifitische Absolutist, der “in dem langen Strom der Zeiten
/ Ewig nur - sein eigen Bild (sieht)”, gewinnt die Oberhand tber die “Biirger
des Olymp”. Ein “poetischer Rickruf”? der Olympier, wie ihn Schiller inten-
dierte, steht bei Heine nicht mehr zur Debatte, im Gegenteil: Die Gotter
Griechenlands kehren ungerufen zuriick, als “Untote, als Wiederginger”.*
Zwar wird Schillers Theomachiegedanke aufgenommen, aber gewissermafien
verstetigt. Die Auseinandersetzung der christlichen mit den griechischen Got-
tern ist lediglich Episode in ciner prinzipiell offenen Reihe weiterer mytholo-
gischer Kimpfe, das Christentum wird Teil der antiken Mythologie. Schillers
Flucht in die consolatio aesthetica {“Was ewig im Gesang soll leben /Mufl
im Leben untergehn™) wird eine deutliche Absage erteilt, die jedoch weniger
Schiller als vielmehr den Protagonisten der wenig spiter sogenannten “Kunst-
periode” — Goethe — trifft. Heine tituliert ihn im Prosastiick "‘Nordsee’ 111 als
“Waolfgang Apollo™ und den “groBen Heiden™ und verteidigt “seine nackten
Gottergestalten” gegen den christlich-moralischen “Tugendpobel”.”” Daraus
lifkc sich ersehen, daft die ‘Gétter Griechenlands® nicht nur eine mythen- und
religionskritische, sondern auch eine Hreraturpolemische Spitze enthalten. Die
gricchischen Gétrer sind die Gétrer Goethes, ist der Gott und “Kunstgreis™*
Goethe selbst, der als gespenstischer Revenant noch sechs bzw. sieben Jahre
lang sein nichtliches Unwesen treiben und die Propheten der neuen Dichtung
wie Heine mit seinem klassizistischen “Indifferentismus”® heimsuchen wird.
Die Ambivalenz gegeniiber den paganen Gérttern, wie sie Heines Hymne
verrit, spiegelt die gegeniiber der poetischen Vater-Imago Goethe, von dem
Heine kurz zuvor, im Oktober 1824, in Weimar so kiihl und “indifferent”
empfangen worden war. So verstanden, handeln die ‘Gétter Griechenlands®
weniger von der neuen Mythologie oder gar dem neven “Naturmythos™* als
vom Dichten im Schatten des Epigonentums und vom Versuch der “Insurrek-

tien gegen Goethe™ — Gespensterangst ist “Einflufflangst”.

S. 193-269; Heinz Gockel: Mythos und Poesie. Zum Mythosbegriff in Aufklirung und
Frithromantik, Frankfurt/ Main 1981 (Das Abendland, N.E 12), S. 185-200.

¥ Helmut Koopmann: Poetischer Rilckruf: Die Gétter Griechenlands. In: Norbert
Qellers (Hg.): Gedichte von Friedrich Schiller. Stuttgart 1996 (Universal-Bibliothele
9473), S. 64 83,

% Martin (Anm. 19), S. 35.

¥ Heine SS Bd. 2, 5. 215,

¥ Heine SS Bd. 4, S. 414 (‘Neune Gedichte. Zeitgedichte’).
? Heine S5 Bd. 3, S. 394 (‘Die romantische Schule’).
© Van Wiese (Anm. 30), S. 133.
1 Heine $S Bd. 1, S. 455 (“Die deutsche Literatur von W, Menzel’).

L
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Bei allen perspektivischen Differenzen, die hier nicht zu vertiefen sind, ver-
bindet Schillers und Heines Versionen desselben Sujets eine Gemeinsamkeit auf
poetischer bzw. poetologischer Ebene. Sie betrifft die formalen Potentiale
naturlyrischer Dichtung als Imaginations- und Illusionskunst, als Kunst der
Bilder und Projektionen. Schiller hatte in seiner ‘“Matthisson-Rezension’ gefor-
dert, der Landschaftskiinstler miisse scinen Gegenstand, die duflere Natur,
“durch eine symbolische Operation in die menschliche zu verwandeln”, d.h. zu
anthropomorphisieren und zu personifizieren suchen.” Schillers poetischer
Ubertragungsakt schliefit konzeptionell an die rhetorische Tropenlehre, insbe-
sondere die Theorie der translatio (Metapher) und der sermocinatio/Prosopo-
potia an, wendet diese jedoch ins Philosophisch-Weltanschauliche. Die Einbil-
dungskraft animiert die materiellen, aber unbelebten Dinge durch phantasma-
gorische Uberblendung. “Unbeseelte”, d.h. unmenschliche Natur wird durch
Projektion beseelt und bewegt, verwandelt sich aus einem System mechani-
scher Wechselwirkungen in ein “wechselnde(s) Drama”® mit gewissermafien
menschlichen Aktanten. Ziel dieses poetischen Animismus ist es, im Leser bzw.
Zuhbrer einen Assoziationsprozefl in Gang setzen, der die rezipierten Bilder
der Dichtung mit den Bildern der eigenen Erinnerung verkettet. Eine solche
phantasmagorische Verzauberung und Ubermalung der Natur, wie sie Schiller
in der ‘Matthisson-Rezension’ theoretisch fordert, bestimmt auch Heines
‘Gotter Griechenlands’, mit dem Unterschied, dafl die poetische Geisterbe-
schwérung die exorzierten Gétter nur mehr als gespenstische Wiederginger
und “Schatten”, in der Sprache der Zeit: als “Phantasmagorien” zu beschworen
vermag

Der Begriff “Phantasmagorie” hat bei Heine und seinen Zeitgenossen eine
doppelte Bedeutung. Zumeist bezeichnet er metaphorisch das Irreale, Spuk-
und Ilusionshafte eines Phinomens, das sich so unvermittelt aufldst, wie es
erschienen war. Hinter der uneigentlichen verbirgt sich eine konkrete, techni-
sche Bedeutung. “Phantasmagorie” bezeichnet nimlich eine weiterentwickeltc
Form der Laterna magica, die der Belgier Etienne Gaspar Robertson (1763~

2 NA 22, 271, Zur Matthisson-Rezension im Rahmen von Schillers Lyriktheorie
Joachim Bernauer: Schone Welt wo bist dus: Uber das Verbiltnis von Lyrik und Poetik
bei Schiller. Berlin 1995, 8. 215-228; Wolfgang Riedel: ‘Der Spaziergang’. Asthetik der
Landschaft und Geschichisphilosophie der Natur bei Schiller, Wiirzburg 1989, S, 26-31;
die philosophisch-isthetische Dimension des Textes erschliefit Wolfgang Ranke: Dich-
tung unter den Bedingungen der Reflexion. Wirzburg 1990, S. 145-188; zur Psychologic
Jérg Robert: Die Kunst der Natur — Schillers Landschaftsisthetik und die anthropelogi-
sche Revision von Lessings [aokoon. In: Georg Braungart/ Bernhard Greiner (Hg.):
Schillers Natur. Leben, Denken und literarisches Schaffen. Sonderheft 6 der Zeieschrift
fiir Allgemeine Kunstwissenschaft. Hamburg 2005, 8. 139-154.

9 NA 22,275
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1837) um 1800 dem Publikum prisenticrte.* hre technischen Yoraussetzungen
zur Abfassungszeit der ‘Nordsee’-Zyklen seien kurz resiimiert.” Robertsons
Verfahren, das in den Dreifliger Jahre von dem Englinder Childe weiter verfei-
nert wurde, bedeutete eine Revolution der etablierten Form der Zauberlaterne.
Sein ungeheurer Erfolg grindete darin, dafl “er simtliche denkbaren Bewe-
gungstechniken mit der Projektion auf Rauch verband, was ein offenbar tiber-
wiiltigendes dreidimensionales Bilderlebnis erméglichte.”¢ Robertson hatte
gegen Ende des 18. Jahrhunderts der alten, zuerst von Athanasius Kircher be-
schriebenen Urform der Zauberlaterne®’” mithilfe eines fahrbaren Projekrors
eine neuc Dynamik verlichen. Bei seinem “Phantascop™® (wie er seine Zauber-
laterne nannte), befand sich der Projektor in der Ausgangsstellung dicht hinter
einem transparenten Schirm, in unmittelbarer Nihe der Lichtquelle (einer lei-
stungsstarken, scit 1783 verfiigbaren Argandlampe), produzierte also zunichst
cin relativ kleines Bild. Lief man den Projektor lautlos zurtickgieiten, vergré-
Berte sich die abgebildete Gestalt mehr und mehr. Hinzu kam eine Art Auf-
und Abblendtechnik: um die 1llusion zu erzeugen, die Gestalt kime aus der
Ferne, verwendete Robertson eine Verschlufivorrichtung, genannt “Katzen-
auge”, die wic eine Iris als Blende diente. Effekte der Uberblendung mithilfe
zweier Projckroren (“Erscheinungsbilder”) oder des allmihlichen, gleitenden
Ubergangs von Bild zu Bild (“dissolvant views”} kennzeichnen neue techni-
sche Moglichkeiten der Phantasmagoric gegentiber der Projektionskunst des
18. Jahrhunderts, wic sie von berithmt-beriichtigten Geisterbeschworern wic
Johann Georg Schrépfer gepflegt und in Friedrich Schillers ‘Geisterseher’ lite-
rarisch decouvriert wurde.*” Als Projcktionsflichen wurde seit dem 18. Jahr-

# Zum folgenden Jiirgen Berger: Die Projektion. Anmerkungen zur Geschichte der
Laterna Magica. In: Laterna Magica - Vergniigen, Belebrung, Unterhaltung. Der Projek-
tionskiinstler Paul Hoffmann {1829-1888). Eine Ausstellung des Historischen Museums
Frankfurt. Frankfurt/Main 1981, S. 29-54, 5. 42f. Zum literarischen Niederschlag der
Laterna magica vgl. den ausgezeichneten Uberblicksartikel von Klaus Bartels: Proto-
kinematische Effekte der Laterna magica in Literatur und Theater des achtzehnten Jahr-
hunderts. In: Harro Segeberg (Hg.): Die Mobilisterung des Sehens. Zur Vor- und Friibge-
schichte des Films m Literatur und Kunst. Miinchen 1996 (Mediengeschichte des Films
Bd. 1), S. 113-147.

# Stellen und Texte dazu bei Bartels (Anm. 44), 8. 123-127.

* Ebd., S. [21.

¥ Vgl unten Anm. 72.

#® Friedrich von Zglinicki: Die Wiege der Traumfabrik. Von Guckkisten, Zanber-
scheiben und bewegten Bildern bis zur UFA in Berlin. Berlin 1986, S. 38.

¥ Zu Schillers Hauptquelle, Johann Christoph Wieglebs Onomatologia curiosa,
artificiosa et magica oder gantz natiirliches Zanberlexicon (1784) und ithrer Verwendung
Ernst Weizman: Die Geisterbeschworung in Schillers ‘Geisterseher’. Jahrbuch der
Goethegesellschaft 12 (1926), S. 174-193; zur poetologischen Dimension Montka
Schmitz-Emans: Zwischen wabrem und falschem Zawnber: Magie und llusionistik als
metapoetische Gleichnisse. Eine Interpretation zu Schillers ‘Geisterseher’. ZIdPh 115
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hundert vielfach Rauch und Nebel verwendert (“Nebelbildverfahren™), um die

Suggestion kdrperlicher Prisenz und Lebendigkeit zu verstirken. Robertson
)50

verwendete etwa einen hinter Rauch verborgenen Schleier. (Abb. 1

gl

Abb. 1: Medardus Thoenere: Erklirungskupfer zu Christlieb Benedict Funk:
Natiirliche Magie oder Evklirung verschiedner Wahrsager- und Nativlicher
Zauberkiinste, Berlin und Stettin 1783, Tafel V. Nach Volker Mergenthaler:
Sehen Schreiben — Schreiben Seben. Literatur und visuelle Wakrnebmung im
Zusammenspiel. Tibingen 2002 {Hermaea 96), S. 28.

Auch im Zeitalter der Aufklirung hatte die Laterna magica wie die gesamte
“Iicht- und Schatten-Kunst”, wie sie Kircher nannte, ihre Nihe zur Magie und
Zauberei nicht verloren. Nekyomantien aller Art blieben das Lieblingsthema
der Ilusionisten: Toten-, Geister- und Gespensterbeschwdrungen werden flan-
kiert von Projektionen von Heiligen, verlorenen Seclen, Gottern und Teufeln:

(1996). Sonderheft; Klassik, medern, S. 33-43; Volker Mergenthaler: Seben Schreiben —
SchreibenSeben. Literatur und visuelle Wabrnebmung im Zusammensprel. Tiibingen
2002 (Hermaea 96), S. 19-101.

3¢ Bartels {Anm. 44), 8. 121.
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“Philipsthals Horrortheater, Skelette, Gespenster und Metamorphosen, ana-
morphotische Verzerrungen, dic optische Zerstiickelung menschlicher Kérper
beherrschten Mitte des neunzehnten Jahrhunderts die Szenc.” Dieser “Ge-
spensterstil™ gilt jedoch spitestens seit den 1820er Jahren zunchmend als tri-
vial und verliert zugunsten seriserer Themen der Volksaufklirung an Bedeu-
tung. An ein bildungsbiirgerliches Publikum, das seinen Homer kannte, appel-
lierten spitere mythologische Lichtbilderserien wie die “Belagerung von Troja”
der Londoner Royal Polytechnic Institution {1879). Sie zeigten nach Angaben
eines erhaltenen Augenzeugenberichtes “verschiedene Tableaux” wie die
“schone Helena, Paris, Menelaus, Hector, Achilles und Gétter, letztere in der
Form von Geistererscheinungen.””

Die frihen Phantasmagorien zielen jedoch weniger auf Belehrung und
Popularisierung von Wissen als auf den “delightful horror”. So berichtet ein
Augenzeuge jener Phantasmagorien, die Robertson seit 1798 in Paris im Pavil-
lon de 'Echiquier, seit 1799 im alten Kapuzinerkloster nahe bei der Place
Vend®me mit stetig wachsender Resonanz beim Publikum vorfiihrte:

Die Winde waren mit schwarzen Tapeten und daran haftenden Menschenknochen
Totenkduzchen u, dgl. m. versehen. Eine diister brennende Hingelampe diente
cher dazu diesen Ort schauerlich zu machen als thn zu erhellen. Plétzlich erlosch
auch dieses Zwiefellicht und unter Regen, Blitz, Donner, Totengelsute, Tam-Tam-
Lirm, Uhu-Gekrichze, schauerlichem Pfeifen, einem wiisten Luftzug usw. er-
schien eine kleine, kaum merkliche Figur. Diese schwoll, allmihlich sich nihernd,
zu einem Gespenst heran und kolossal geworden, schien es, als ob ste sich in den
Zuschauerraum stiirzen wollte. Sie verschwand dann aber unerwartet. Darauf kam
unversehens ein anderer Geist, der rasch bis ins Unmerkliche abnahm, um bald
darauf zu einer anderen Erscheinung anzuwachsen 3

Bis in den Wortlaut (*kolossale Gespenster™) reichen die Parallelen zu Heines
mythologischer Geisterschau in ‘Die Gétter Griechenlands’. Selbst die Struk-
tur des Hymnus, die revuchafte Sukzession der olympischen Hauptgétter fin-
det ihr technisches Analogon in der Praxis, mehrere Wechseldiapositive in Serie
zu schalten. Wie der gebannt staunende Zuschauer einer Phantasmagorie des
frithen 19. Jahrhunderts reagiert Heines lyrisches Ich mit deiktischen Gesten
(“der dort”) auf das Erscheinen einer neuen Gottheit, d.h. des nichstfolgenden
Projektionsbildes. Dariiber hinaus erinnert die Art und Weise, wie Heine in der
ersten Strophe den Ubergang zwischen Tag und Nachr, Naturszenerie und
Geistererscheinung einfingt, an das unvermittelte Aufleuchren der Projekrio-
nen auf der kiinstlich erzeugten Rauch- und Nebelwand.

L Ebd., S. 146.

31 Zelinicki (Anm. 48), S. 39.

> Nach Almut Junker: Paul Hoffmann und seine Laterna-Magica-Bilder. In: Laterna
magica (Anm, 44), S. 7-28, hier S. 21.

5 Zitiert nach Berger (Anm. 44), §. 42.
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Es gehért zur Spezifik von Heines “Nordsee’-Gedichten, dafl sie stets zu-
gleich das wahrgenommene Phinomen selbst, die Technik seiner optischen
(bzw. poetischen) Darstellung und den Akt seiner Wahrnehmung reflektieren.
Prizise und in feinen Abstufungen werden zunichst Lichtreize und Farben-
spiel im Ubergangsbereich von Tag und Nacht beschrieben. Der Mond iiber-
nimmt in Heines Lichtregie — analog zur “brennende(n) Hangelampe” in der
oben geschilderten Vorfithrung - die Funktion, cine dimmrige [llumination zu
erzeugen. [n diesem technisch konkreten Sinne sind die einleitenden Verse tat-
sichlich ein “Lichtgesang”™:

Vollblithender Mond'! In deinem Licht,
Wie flieflendes Gold, erglinzt das Meer;
Wie Tagesklarheit, doch dimmrig verzaubert,
Liegt’s liber der weiten Strandesfliche;
Und am hellblaun, sternlosen Himmel
Schweben die weiflen Wolken,

Wie kolossale Gouerbilder

Von leuchtendem Marmor.

Nein, nimmermehr, das sind keine Wolken!
Das sind sie selber, dic Gétter von Hellas,
Die einst so freudig dic Welt beherrschten,
Daoch jetzt, verdringt und verstorben,

Als ungeheure Gespenster dahinzichn

Am mitternichtlichen Himmel {v. 1-14).

Der Umschlag von der Naturimpression in die phantasmagorische Vision folgt
einer tropologischen Opposition von eigentlicher und uncigentlicher Rede,
einer Logik der Metapher. Ein concretum (Wolken) verwandelt sich in ein Bild,
d.h. in “Gétterbilder”, die sich wiederum gleichsam optisch verdichten und
materialisieren. Der rhetorischen Bild{er)logik unterliegt eine Logik des
Sehens. Entspricht die objektive Naturwahrnehmung der eigentlichen Rede, so
das poetische Bild bzw. der Vergleich der Illusion: Der lyrische Sprecher sieht
zunichst Wolken, dann Statuen, schliefllich die Gétter selbst. Wie sich der Zu-
schauer der Laterna magica in einen verdunkelten Projektionsraum begibt, so
nimmt Heines lyrischer Sprecher im Anbruch der Nacht seinen Platz am
Strand ein. Der Blick richtet sich in Erwartung des Schauspiels zur imaginiren
Himmelsleinwand als Projektionsfliche. Wie die Gestalten der Zauberlaterne
erscheinen Heines Gétter unvermittelt und plotzlich, ebenso plétzlich stellt
sich die Illusion von Bewegung und Lebendigkeit ein, hervorgerufen durch die
Bewegung der Wolken als Projekrionsfliche. Auch die Uberwiltigung des
Sprechers durch optische Reize (“staunend, seltsam geblendet™) 13fit an Reak-
tionen vor den Projektionen der Laterna magica denken. Dabei besteht kein

3 Miller (Anm. 9}, S. 562.
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Zweifel, daf es sich um “Phantasmagorien”, Trug- und Schattenbilder handelt,
So erscheinen die Gouter 2.B. als “das luftige Pantheon” (v. 16), wie bei der
realen Phantasmagorie wird zwar die Illusion von Bewegung erzeugt - Heine
spricht von “grau’nhaft bewegten Riesengestalten” —, die Projcktionen bleiben
jedoch “feierlich stumm?™ {v. 17} — anders als noch die Gstter Homers, die sich
dem Menschen in Stimme und Prisenz offenbarten.

Um Heines poetische Phantasmagorien in ihrer Stofirichtung zu verstehen,
mufl man sich den kontinuierlichen Ansehensverlust vergegenwiértigen, den
das einstige “Massenmedium™*® Zauberlaterne seit dem Beginn des 19. Jahr-
hunders erlitten hatte. 1825, im Entstehungsjahr des ersten ‘Nordsee’-Zyklus,
formuliert Johann Georg Kriinitz” weit verbreitete ‘Oekonomisch-technologi-
sche Encyclopidie’s “Frither wurde die Zauberlaterne, als etwas Uebernatiir-
liches angestaunt; sie brachte Schrecken, Zaubereyen und Bewunderung her-
vor; spiterhin sank ihr Ansehen, und zuletzt so schr, daff sie sich durch eine
begleitende Drehorgel Jedermann auf der Strafle anbot.”” Mit dem Verfahren
selbst sind seine Themen zum gesunkenen Kulturgut geworden. Aus den Got-
tern sind Gespenster und Phantasmen geworden, die sich nicht mehr — wie
noch bei Homer — am mediterranen Tage (oder Nachmitrage), sondern “am
mitterndchtlichen Himmel”, d. h. zur (nordischen) Geisterstunde zeigen. Schon
in dieser raumlich-zeitlichen Dislozierung zeigt sich ihre Entwurzelung, ihre
Barbarisierung und Borealisierung. Wenn sie als “1ote, nachtwandelnde Schat-
ten” (v. 71) angesprochen werden, ist damit zugleich die (konkrete) Ebene der
optischen Projektion und ihre (iibertragene) Bedeutung fiir die Realitit der
“alten” Mythologie eingefangen. Das Gedicht schlieft an jenen Entlarvungs-
gestus an, von dem bereits die naturmagischen Traktate des spiten 18. Jahrhun-
derts beseelt waren, die, wie bei Christlieb Benedict Funk zu beobachten, allen-
falls bemiiht waren, noch die krudeste optische “Zauberey™ als “eine Art von
Experimentalphysik”*® zu rehabilitieren. Solche apologetischen Absichten lie-
gen dem Heine der ‘Gétter Griechenlands’ denkbar fern. Das Gedicht zeigt
einen Aufklirer und Skeptiker des Protocinema, der Mythenkritik als Medien-
kritik inszeniert.

V.

Heines Anleihen bei der optischen Schwesterkunst beschrinken sich kei-
neswegs auf die ‘Gotter Griechenlands’. Auch auflerhalb der “Nordsee’-Zyklen
wird wiederholt auf optische Projektionsmedien der Zeit bezug genommen.
Dies gilt vor allem fiir das “Schattenspiel”, seiner (vermeintlichen) Herkunft

5 So A. Schéne in der Frankfurter Ausgabe (FA) 7,2, S. 483.

¥ Johann Georg Kriinitz: Oekonomisch-technologische Encyclopidie. Bd. 1-242.
Berlin 17731858, hier Bd. 140, S. 390.

*# Christlieh Benedict Funk: Natirliche Magie oder Erklirung verschiedner Wahr-
sager- und Natirlicher Zanberkiinste. Berlin und Stettin 1783, S. IV.
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wegen auch “ombres chinoises” genannt, bei dem die Bewegungen von Hand-
puppen, Marionetten oder realen Akteuren unmittelbar gezeigt oder mithilfe
einer Laterna magica auf Leinwand projiziert wurden® Im 18, Jahrhundert
hatte es einen beispiellosen Siegeszug angetreten, war bis in allerhéchste Kreise
vorgedrungen und erfreute sich noch um 1800 ungebrochener Popularitit,
Schon Goethe hatte die Vorfilhrungen eines Schattenspielers, den er im Marz
und April 1773 in Frankfurt gesehen hatte, in seiner Farce ‘Das Jahrmarkesfest
zu Plundersweilen’ (1774) verarbeitet; auf dic Romantiker tibte das Schatten-
spiel mit seinemn improvisierenden, phantastisch-phantasmagorischen Charak-
ter einen besonderen Reiz aus. So verfafite Achim von Arnim ein Stiick mit
dem Titel “Das Loch oder Das wiedergefundene Paradies. Ein Schattenspiel’,
Joseph von Eichendorff ein “Puppenspiel” mit dem Titel “Das Incognito oder
mehrere Kénige oder Alt und neu’.*® Eduard Mérike schliefilich bezeichnete
sein Intermezzo ‘Der letzte Konig von Orplid’ in “Maler Nolten' (1832) als
“ein phantasmagorisches Zwischenspiel”, gedacht ist auch hier an die Form des
Schattenspiels.®*

Wie die “Phantasmagorie” so 1dst sich auch der Begriff ‘Schattenspiel’ schon
frith von seiner technischen Ausgangsbedeutung und konnotiert dann “das
Flichtige und Bunte der Erscheinungswelt oder die phantastische Bilderwelt
der Poesic” oder auch “die Gefihrdungen (...) denen der Mensch ausgesetzt ist,
sofern er Wirklichkeit nur nach seinen Vorstellungen, den tauschenden Schat-
tenbildern des Wirklichen bemif}t.”®? In diesem technisch-metaphorischen
Doppelsinn spricht auch Heine des éfteren von “Schattenspielen”. So schildert
er in ‘Florentinische Nichte’ die bilderzeugende Macht der Musik Niccold
Paganinis, eine — im Wortsinn — phantasmagorische Kunst, die, wie Nietzsche
spiter in der Semantik der Elektrizititslehre formulieren wird, eine “Entladung
der Musik in Bildern”® bewirkt:

Was mich betrifft, so kennen Sie ja mein musikalisches zweites Gesicht, meine Be-
gabnis, bei jedem Tone, den ich erklingen hére, auch die adiquate Klangfigur zu
sehen; und so kam es, daff mir Paganini mit jedem Striche seines Bogens auch
sichtbare Gestalten und Situationen vor die Augen brachte, dafl er mir in ténen-

5% Gerd Eversberg: “Ombres chinoises”. Zur Geschichte eines Medienspektakels seit
dem siebzehnten Jahrhundert. In: Segeberg (Anm, 44), 5. 45-67.

80 T udwig Achim von Arnim: Das Loch oder Das wiedergefundene Paradies. Ein
Schattenspiel. Joseph von Eichendorff: Das Incognito oder mebrere Kinige oder Alt und
newn. Ein Puppenspiel, Text und Materialicn zur Interpretation besorgt von Gerhard
Kluge. Berlin 1968.

8 Eversberg {Anm. 59}, S. 63f.

& Kluge (Anm. 60), S. 84f.

 Friedrich Nictzsche: Die Geburt der Tragddie aus dem Geist der Musik. (Kap. 6).
In; Kritische Studienausgabe. Hg. von Giorgio Colli und Mazzino Mentinari. Miinchen
1999, Bd. 1, S. 5C.
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der Bilderschrifr allerlei grelle Geschichten erzihlte, daft er vor mir gleichsam ein
farbiges Schattenspiel hingaukeln licf, worin er selber immer mit seinem Violin-
spiel als die Hauptperson agierte.*

Wieder wird hier Wirklichkeit in Traum verwandelt, an der Grenze beider
Sphiren vermischen sich dabei synisthetisch die einzelnen Sinneswahrneh-
mungen und mit ihnen die Kiinste: die Musik generiert Klangbilder, eine
“tonende Bilderschrift” (gemeint sind die sog. “Chladnischen” Klangfiguren),
aus der wiederum narrative Formen und Formationen, “allerlei grelle Ge-
schichten” und mithin “farbiges Schattenspiel” hervorgeht — ex musica pictura,
ex pictura poesis, Wie in den ‘Géttern Griechenlands” wird das Unwirkliche
und Tllusionire dieser musikalisch induzierten Bilderziige, die sich zu einer
regelrechten Traumgeschichte zusammenschlieRen, betont.

Eine shnliche Traumprozession, von Heine als “Mummenschanz” bezeich-
net, findet sich im “Schelmenroman” “Schnabelewopski’. Auf den Hamburger
Jungfernsteg blickend, erscheinen dem Protagonisten des Romans die geschif-
tigen Biirger der Stadt wie “Puppen einer Rathausuhr”, die sich seit seinem
letzten Aufenthalt in der Stadt noch immer “in derselben Bewegung” befinden.
In einem Anfall von “nirrische(n) Wahnsinn® sieht et in ihnen plotzlich “Zah-
len, als arabische Chiffern”, cin “Leichenzug”, der sich “wie ein chinesisches
Schattenspiel” — “ombres chinoises” - vor scinen Augen vollzieht.® Ganz ana-
log ein Passus in ‘Ludwig Bérne. Eine Denkschrift’, der sich als Hinweis auf
die Zoom-Effekte der Projektion interpretieren lifit: Heines “iberreizten Geist
jagen die bizarrsten Nachtgesichte. Wachende Triume, die iibercinander hin-
stolpern, so dafl die Gestalten sich abenteuerlich vermischen, und wie im chi-
nesischen Schattenspiel sich jetzt zwerghaft verkiirzen, dann wieder gigantisch
verlingern” . Den protokinematischen Effekt der narrativen Bilderfolge schil-
dert Heine im ‘Rabbi von Bacharach’. Wahrend der Bootsfahrt auf dem Rhein
nach der Flucht aus Bacharach vermischen sich bei Sara im Halbschlaf Erinne-
rungen an di¢ eigene Kindheit mit biblischen Erzihlungen wie der von Jakob
und Rahel: “So zogen der schinen Sara die alten Geschichren durch den Sinn,
wie ein hastiges Schattenspiel.” Wie in den ‘Florentinischen Nachten’, aber
auch in der ‘Nordsee’ sind die geschilderten Imaginationen synisthetisch und
multimedial, indem sic die einzelnen Sinne und Sinneswahrnehmungen asso-
ziativ auseinander hervorgehen lassen. Die Naturmusik des Rheins stimuliert
die Einbildungskraft zu phantasmagorischen “lebensgrofi(en) und verzerrt(en),
tolle(n) Bildern”, di¢ hier nicht dem hellenischen, sondern dem judischen
Sagenkreis, der “Agade”, entstammen:

N

4 Hetne SS Bd. 1, 8. 578.
* Ebd., S. 516 bzw. 517.
¢ Heine 5S Bd. 4, 8. 55.
7 Heine S8, Bd. 1, 8. 473.

oo
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Der Erzvater Abraham zerschligt dngstlich die Goétzengestalten, die sich immer
hastig wieder von selbst zusammensetzen; der Mitzri wehrt sich furchtbar gegen
den ergrimmten Moses; der Berg Sinai blitzt und flammt; der Konig Pharao
schwimmt im Roten Meere, mit den Zihnen im Maule die zackige Goldkrone fest-
haltend; Frésche mit Menschenantlitz schwimmen hintendrein, und die Wellen
schiumen und brausen, und eine dunkle Riesenhand taucht drohend daraus her-

vor.®®

V.

Dafl Heine auch E.G. Robertsons Phantasmagorie-Technik als innovativste
Ausprigung des Schattenspiels bekannt ist, verrit cine Stelle aus dem “Tanz-
poem” ‘Doktor Faust’. In den 1851 gedruckeen Skizzen fir eine Ballettfassung
des Stoffes findet sich zum Abschlufl des zweiten Aktes der Hinweis:

Faust aber bewegt wieder seinen Stab, und im Hintergrunde der Szene erklingen
plotzlich kriegenische Trompetenstifle, und man erblickt in Reth und Glied eine
ganze Schar von Kopf bis zu Fiflen geharnischter Ritter, Indem die Hoflinge sich
gegen diese zu ihrer Verteidigung umwenden, fliegen Faust und Mephistophela
durch die Luft davon, auf zwei schwarzen Rossen, die aus dem Boden hervorge-
kommen. Im selben Augenblick zerrinnt, wie eine Phantasmagorie, auch die be-
walfnete Ritterschar.®?

Wenn Heine die Phantasmagorie im Zusammenhang mit dem Faust-Stoff er-
wihnt, ist dies kein Zufall. Faust ist fiir das 19. Jahrhundert der Prototyp des
optischen Illustons- und Zauberkiinstlers, des Phantasmagoreten avant la let-
tre. Schon der Protagonist des Faust-Buches gilt dem 18. Jahrhundert aufgrund
seiner Helena-Beschwérung als historischer Archeget in der Kunst der “Zau-
berlaterne”.” Chronologisch ist dies zwar unwahrscheinlich, denn die Zau-
berlaterne wird erstmals in Huygens Briefwechsel im Marz 1660 erwahnt und
von Athanasius Kircher, wenngleich “oberflichlich und ungenau®™ in der

3

* Ebd.

% Heine SS Bd. 6/2, S. 363, Helmut Heiflenbitrel: Materialismus und Phantasma-
gorie im Gedicht. Anmerkungen zur Lyrik Heinrich Heines. In: Ders. Zur Tradition der
Moderne. Aufsitze und Anmerkungen 1964-1971. Neuwied u.a. 1972, 8. 56f., macht auf
dic Stelle aufmerksam, deutet “Phantasmagorie” jedoch — im Lichte von Marx und Ben-
jamin ~ rein metaphorisch (im Sinne von “imaginir”, “eingebildet”), um damit Heines
Intention zu fassen, “das im Sinne von Marx Phantasmagorische im Charakter der iber-
lieferten poetischen Redeweise aufzudecken und zugleich zur Produktion einer ganz
neuen Art von Gedichten zu verwenden” (S. 57).

7® Johann Samuel Halle: Magie oder die Zanberkrifte der Natur. 4 Bde. Berlin 21784,
hier Bd. 1, S. XXXIX: “Faust zitirte mit Hilfe der Zauberlaterne zu Erfurt verstorbne
Personen”. Zur protokinematischen Struktur der Episode vgl. Hartmut Bohme: Der
Affe und die Magie in der Historia von D. Jobann Fausien. In: Werner Récke (Hg.): Tho-
mas Mann. Doktor Faustus 1947—1997, Publikationen zur Zeitschrift fir Germanistik,
NF Bd. 3 {2001), S. 109-145; Nicole Gronemeyer: Optische Magie. Zur Geschichte dev
visuellen Medien in der Frithen Nenzeit. Bielefeld 2004,

i Berger {Anm. 44}, S. 35.
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zweiten Auflage seiner “Ars magna lucis et umbra’ (1671) beschrieben (Abb,
2).7? Die Tradition assoziierte jedoch schon im 17, Jahrhundert den Namen des

Abb. 2: Laterna magica. Aus Athanasius Kircher: Ars magna lucis et umbrae in X,
Libros digesta. Amsterdam 1671, S. 768.

Schwarzkiinstlers Faust mit der Erfindung der optischen Magie, wie sich an
Rembrandis Gemalde ‘Ein Fingerzeig Gottes’ (Rijksmuseum, Amsterdam.
1652) belegen lifit. Es zeigt eine Schriftprojektion mit einem Hohispiegel, die
vermutlich auf eine Theaterauffithrung von Marlowes “Dr. Faustus’ (1650)
bezug nimmt (Abb. 3).

Heines Interesse an poetischen wie optischen “Schattenspielen” zeigt eine
intuitive Nihe zum groflen Antipoden “Wolfgang Apollo” Goethe. In engste
zeitliche Nachbarschaft zu den ‘Nordsee’-Gedichten fallen Goethes Pline, die
Helena-Beschworung in ‘Faust IT” als Projektionstheater zu inszenieren und so

72 Athanasius Kircher: Ars magna lucis et wmbrae in X. libros digesta. Amsterdam
1671, 5. 768-770 (De Lucerna (1) Magicae seu Thaumaturgae constructione); hier S. 769;
Est autem res visu dignissima, cum ejus ope, vel integras scenas satyricas, Tragicas thea-
trales et similta ordivie ad vivum exhibere liceat,
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Abb, 3: Rembrandts Gelehrter. Nachgestochen von Johann Heinrich Lips fiir den
Druck von 1790: Faust: Ein Fragment. Nach Albrecht Schéne (Hg.): fobann
Wolfgang Goethe. Faust. Texte. Darmstadt 1999 (= FA 7,1), S. 3C.

den “Traum von einem ‘Faust’-Film”” zu realisieren. Dies bahnt sich schon in
der 1797 verfaflten Zneignung an:

Ihr naht euch wieder, schwankende Gestalren!
Die frith sich einst dem triiben Blick gezeigt.
Versuch® ich wohi, euch diesmal fest zu halten?
Fiah!l” ich mein Herz noch jenem Wahn geneigt?
Ihr dringt euch zu! nun gut, so moégt thr walten,
Wie ihr aus Dunst und Nebel um mich steig;

”* Ulrich Gaier: Goethes Traum von einem Fanst-Film. In: Ders.: Fausts Modernitdt,
Essays. Swutigart 2000, 8. 92-136; zur Laterna magica Helmut Schanze: Goethes Dra-
matik. Theater der Erinnerung. Tibingen 1989, S. 179ff.
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Mein Busen fiihlt sich jugendlich erschiittert
Vom Zauberhauch, der euren Zug umwittert (v. 1-8).™

Kunstvoll iiberlagern sich in Goethes Stanzen zwei resp. drei Sinnschichten:
Das Gediche schildert 1. die Erinnerung an das “einst” gesehene Puppenspiel,
das Goethe als “Schattenspiel” bezeichnet (v. 10: “Schatten™), und 2. dieses
selbst in seiner visuellen Eigenart. Die “schwankende{n) Gestalten reprisentic-
ren denn auch kaum “die in Metamorphosen sich umbildenden organischen
Gestalten” der Goetheschen Morphologie.” Geschildert werden vielmehr mit
technischer Prizision Effekte von Schattenspiel und Phantasmagorie. Auf die
Zauberlaterne verweist Goethe selbst, wenn er von “Zauberhauch” oder “Ges-
sterreich” spricht (v. 26). Die Gestalten “schwanken”, weil sie nach dem Prin-
zip der Phantasmagorie auf “Dunst und Nebel” projiziert werden, wodurch
Bewepung und Lebendigkeit suggeriert wird; als “liebe Schatten steigen (sie)
auf”, weil dies dem Kunstgriff entspricht, durch sukzessive Entfernung des
Diapositivs von der Lichtquelle das Naherkommen oder Verschwinden der Er-
scheinungen zu simulieren. Da cs sich um optische Projektionen, “Schatten”
also, handelt, fillt es dem Dichter schwer, sie “festzuhalten” (v. 3). Erstmals
1808 gedruckt, dann erneut in der Ausgabe von 1828 kommt “Zueignung’ pro-
grammatische Funktion fiir den “Faust’ als Gesamewerk zu, dient also keines-
wegs nur dem Zweck, “cine lingst iiberholte Etappe des Entstehungsprozesses
festzuhalten”™.” Es ist ein poetologisches Gedicht, und in dieser Bestimmung
liegt die dritie Ebene, die hier angesprochen wird: denn nicht nur das Puppen-
spiel und die Erinnerung an dieses folgen der Mechanik der Zauberlaterne;
auch der “Faust’-Dichtung insgesamt eignet der Charakter einer poetischen
Phantasmagorie, freilich nun einer haltbaren und konsistenten.

Es iiberrascht daher nicht, wenn sich das phantasmagorische Prinzip der
“Zueignung’ als mediale Strategie im Stiick mehrfach niederschligt. Im Vorab-
druck des 3. Aktes z.B., der 1825/26 wieder aufgenommen und 1827/28 scpa-
rat publiziert wird, trigt die Episode den (spiter gestrichenen) Untertitel “clas-
sisch-romantische Phantasmagorie.””” Albrecht Schone hat darauf hingewie-
sen, dal Goethe auch an zahlreichen anderen Stellen seiner Faustdichtung
“hinsichtlich der bithnentechnischen Realisierung ‘geisterhafter’ Erscheinun-
gen” an die Zauberlaterne gedacht habe.”® Anlaflich der geplanten Weimarer
Inszenierung schreibt Goethe an den Maler Wilhelm Zahin, man habe bei der
Berliner Auffithrung von 1819 die Erscheinung des Erdgeistes “auf eine phan-

" EA 71, S. 11,

7 So Albreche Schone im Kommentar zur FA 7,2, 8. 152; dhnlich Trunz in der Ham-
burger Ausgabe Bd. 3, . 505.

7 Schone in FA 7,2, 8. 151.

7 Schéne ebd., S. 580.

% Kommentar FA 7,2, 5. 479; zur Laterna magica bei Goethe ebd. 5. 484,
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tasmagorische Weise” inszeniert.”” An den Einsatz der Phantasmagorie lif}c fer-
ner schon die Pudel-Szene im ‘Studierzimmer [* oder die Evokation der Ge-
stalten aus dem Kesseldampf der ‘Hexenkiiche’ denken.

Bleibt in den genannten Szenen die technische Apparatur verborgen, so
erscheint sie in ‘Rittersaal’ offen auf der Bithne; die Epiphanie Helenas, in der

80 selbst verliert, wird als techni-

sich Faust in der Rolle des “Hofentertainers
sches Kunststiick und “multimediale Inszenierung™' desavouiert. Aus dem
Reich der Miitter, die “des Lebens Bilder™ (v. 6430) verwalten, beschwért der
Bildmagier Faust mithilfe der oben beschriebenen Projektionstechnik Helena
und Paris, indem er aus einem Dreifuft mit Weihrauchduft versetzten “dunsti-
ge(n) Nebel” {v. 6440) aufsteigen liflt, auf dem sich nacheinander ein grie-
chischer Tempel, dann — “ein Geister-Meisterstiick” (v. 6443) — der Raub der
Helena erkennen lassen®? Faust erweist sich jedoch als schlechter Illusionist,
indem er seinem eigenen “Fratzengeisterspiel” (v. 6547) erliegt und Mephisto-
pheles” Warnung zum Trotz “aus der Rolle fallc”. Als Helena von Paris entfihrt
zu werden droht, greift Faust eifersiichtig in die Projcktion cin (“Ich rette sie,
und sie 1st doppelt mein”; v. 6557), es kommt, wie es in der Regieanweisung
heifit, zur “Explosion, Faust liegt am Boden. Die Geister gehen in Dunst auf”
{nach v. 6563). Faust bezahlt die Verwechslung von Realitat und lusion mit
einem Koma, das ihn die nichsten beiden Akte aus dem Gang der Handlung
entfernt.

Goethe inszeniert in der Helena-Beschwérung more allegorico ein medien-
kritisches Lehrstiick, in dem der Teufel als skeptischer Realist zugleich als
Mediendidaktiker figuriert. In Faust zeigen sich die zerriittenden, pathologi-
schen Auswirkungen einer Grikomanie, die zur Bilder- und Mediensuchr ver-
kommt. So dhnelt Fausts Koma von ferne jenen (thnmachtsanfillen, dic als
Reaktion auf die ersten Vorfihrungen der Kinematographen bezeugt sind.
Auch wenn Heine Goethes multimediale klassisch-romantische Inszenierun-
gen zum Zeitpunkt der Abfassung seiner ‘Nordsee’-Zyklen noch nicht kennen
konnte, bleibt die Koinzidenz der illusionistischen Effekte und threr intendier-
ten kritischen Moral im Hinblick auf die Legitimitat des Klassizismus bemer-
kenswert. Daf! es gerade der vermeintliche Hellenist Goethe ist, der das Spuk-

7 Schéne, ebd. 479. Aus dem Brief gehr andererseits auch hervor, daff Goethe bei
aller Begeisterung fiir das Verfahren mit seinen technischen Details kaum vertraut gewe-
sen ist. Bartels {Anm, 44), 5. 145.

% Schone FA 7,2, 8. 477,

81 Steffen Schneider: Archivpoetik. Die Funktion des Wissens in Goethes Faust 11,
Tiibingen 2005 {Hermaea 108), S. 190. Zur Helena-Beschwérung und ihrer Tradition
ebd. 5. 189-227.

# In Nordsee 11 spricht Heinc davon, daf} die “grofien Minner” der Weltgeschichte
“In heiligen Stunden (...) wic Nebelgebilde vor unsere Seele” treten. Heine SS Bd. 2,
S. 234,
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und Simulakrenhafte einer zum technischen Kunststiick abgesunkenen Anti-
kensehnsucht und Idolatrie und damit das Ende der Kunstperiode besiegelt, ist
eine Ironie der Literaturgeschichte, von welcher der Heine der ‘Gotter Grie-
chenlands’ noch nichts ahnen konnte.

Erst mehr als zwei Dekaden spiter, in dem erwihnten Entwurf zum “Tanz-
poem” ‘Doktor Faust’, folgt Heine der Goetheschen Lesart der Faustlegende
und macht seinen Protagonisten zum Prototypen des Hellenisten, Hedonisten
und Klassizisten, in dem sich auf inkommensurable Weise der Anupode
Goethe aber auch Heine selbst, der Sympathisant des hellenischen Sensualis-
mus, spiegelt. Die Episode der Beschwérung Helenas situiert Heine im
‘Hexensabbat’ des 3. Aktes, dem Pendant zur Walpurgisnacht. Faust zeigt
“Widerwillen und Ekel” gegeniiber “all dem Fratzentreiben, das er vor sich
sehe, ob all dem gotischen Wuste”, denn er selbst “empfindet eine unendliche
Schnsucht nach dem Reinschonen, nach griechischer Harmonie, nach den unei-
genniitzig edlen Gestalten der Homerischen Frithlingswelt.” Voller Verstind-
nis fiir Faust berithrt Mephistophela “mit ihrem Zauberstab den Boden” und
liffie “das Bild der beriihmten Helena von Sparta daraus hervorsteigen und
sogleich wieder verschwinden.”® Eine kurze, aber bedeutungsvolle Sequenz,
die Heine in den “Erliuterungen” zum “Doktor Faust” kommentiert:

Unendlich bedeutungsvoll ist die Erscheinung der schénen Helena in der Sage
vom Doktor Faust. Sie charakterisiert zunichst die Epoche, in welcher dieselbe
entstanden, und gibt uns woh! den geheimsten Aufschluff iber die Sage selbst.
Jenes ewig blihende Ideal von Anmut und Schénheit, jene Helena von Griechen-
land, die eines Morgens zu Wittenberg als Frau Doktorin Faust ihre Aufwartung
macht, st eben Griechenland und das Hellenentum selbst, welches plétzlich im
Herzen Deutschlands emportaucht, wie beschworen durch Zauberspriiche, Das
magische Buch aber, welches die stirksten jener Zauberspriiche enthielr, hief}
Homeros, und dieses war der wahre, groe Hollenzwang, welcher den Faust und
50 viele seiner Zeitgenossen kdderte und verfithrte. Faust, sowohl der historische
als der sagenhafte, war einer jener Humanisten, welche das Griechentum, griechi-
sche Wissenschaft und Kunst, in Deutschland mit Enthusiasmus verbreiteten.

(S. 383)

“Die Revolte der realistischen, sensualistischen Lebenslust gegen die spirituali-
stisch altkatholische Askese” sei fiir ihn “die eigentliche Idee der Faustsage”,
schreibt Heine wenig spiter (5. 384). Konstatiert wird dies — gut zwei Jahr-
zehnte nach den “Géttern Griechenlands’ — nunmehr im Lichte seiner Kenntnis
von Goethes ‘Faust IT°, dessen Helena-Figur thm “con amore” und dem “Gei-
ste der Sage getreu” gedichtet scheint (5. 388), Heine befindet sie fiir

das Beste oder vielmehr das einzig Gute in besagtem zweiten Teile, in dieser alle-
gorischen und labyrinthischen Wildnis, wo jedoch plstzlich, auf erhabenem

¥ Heine 58S Bd. 6,1, 5. 366.
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Pastamente, ein wunderbar vollendetes griechisches Marmorbild sich erhebt und
uns mit den weiflen Augen so heidengéudlich liebreizend anblickt, dafl uns fast
wehmiitig zu Sinne wird. Es ist die kostbarste Statue, welche jemals das Goethe-
sche Atelier verlassen, und man sollte kaum glauben, daft eine Greisenhand sic
gemeiflelr. (S. 387)

VL

Von der klassischen zur “germanischen” Mythologie und ihren Gespen-
stern. Ein spukhaftes “Fratzengeisterspiel” wie in den “Géttern Griechenlands’®
inszeniert Heine in der “‘WNordsee” ein weiteres Mal, in dem “beriihmt-bertich-
tigee(n)”* Stiick mit dem Titel ‘Seegespenst’ (1, 10). Auch hier geht es keines-
wegs, wie man gemeint hat, um “unmittelbare Erlebnisaussprache”,® sondern
um eine doppelbédig chiffrierte Positionsnahme fiir politische wie kiinstleri-
sche Konfliktfragen der Zeit, die Schriften wie ‘Franzésische Maler® (1831),
‘Schnabelewopski’ ua. prifiguriert. ‘Secgespenst” stellr dabet, so wird zu zeigen
sein, (1.) eine verhiillte Reflexion iiber die “neuc Kunst”, (2.) iber neue Medien
ihrer Popularisierung — konkret: den Guekkasten bzw. das Guekkastenbild —
dar.

Das Thema des Gedichts - die versunkene Stadt am Meeresgrund — knipft
zunichst beim Leitdiskurs der “Nordsee” an, der Suche nach “Nationalbeson-
derheiten” und “Nationalerinnerungen” als Auspriigungen ciner “neuen”, d.h.
hier deutschen Mythologie.® Der imaginierte Tauchgang zur versunkenen
Nordseestadt 1afle sich als Bild und Allegorie ciner Archiologie kollektiver wie
individueller Erinnerung verstehen. Was hier durch den lyrischen Sprecher hal-
luziniert wird, ist ein hybrider Ort mit gleichermaBen histarischer, (auto-)bio-
graphischer wie kunsthistorischer Realitdt. Stofflich kniipft Heine an die
Atlantis-Sage und ihre boreale Variante, die Sage von der untergegangenen
wendischen Kaufmannsstadt Vineta, an, deren exakte Lokalisierung zwischen
Usedom, Ruden, Wollin und Barth noch heute Ritsel aufgibt. In seiner ‘Deut-
schen Mythologie’ (1835) erwihnt Jacob Grimm zwar nicht Vineta, aber doch
“erzihlungen von untergegangenen, versunkenen burgen (...). bei ruhiger flur
schaut man noch ragende spitzen der thiirme und vernimmt ihre glocken liu-
ten.” Mit dieser kollektiven Schicht interferiert eine individualhistorische
bzw. -psychologische. So verweist das “treppenhohe Rathaus® und die “stei-
nerne(n) Kaiserbilder” auf die zweite Heimat Hamburg, wohin Heine im
November 1825 umgezogen war. Im ‘Schnabelewopski” rechnet Heine “das
alte Rathaus, wo die groffen Hamburger Bankiers, aus Stein gemeifielt und mit

8 Bourke (Anm, 26), S. 234,
5 Miiller (Anm. 9}, 8. 529.

% Heine 5S Bd. 3, 5. 236.

8 Jacob Grimm: Deutsche Mythologie. 3 Bde. Frankfurt/Berlin/Wien 1981, hier
Bd. 2, S. 820f.

w0
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Zepter und Reichsapfel in Hinden, abkonterfeit stehen”, ausdriicklich “zu den
Merkwiirdigkeiten der Stade.”™ Der Tauchgang selbst wird mit dem Prozef}
des Erinnerns, der Abstieg in die See mit dem in dic Seele und ihre sedimen-
tierten Erinnerungen gleichgesctzt. ‘Seegespenst’ zeigt “eine Art Anamnpesis”,*
die Wicderkehr der Geliebten (in ‘Nordsee’ I1I “Evelina” genannt) “als ver-
driingte psychische Realitit.”® Post festurn hat Heine diese Deutung selbst
nahegelegt, wenn er in einem Passus von ‘Nordsee” [T See und Secle auteinan-

der bezieht:

Ich liebe das Mcer wic meine Scele. Oft wird mir sogar zumute, als sei das Meer
cigentlich meine Seele selbst; und wie es im Meere verborgene Wasserpflanzen
gibt, die nur im Augenblick des Aufblithens an dessen Oberfliche heraufschwim-
men und im Augenblick des Verblithens wieder hinabtauchen, so kommen zuwei-
len auch wunderbare Blumenbilder heraufgeschwommen aus der Tiefe meiner
Seele und duften und leuchten und verschwinden wieder — »Evelinal« Man sagt,
unfern dieser Insel, wo jetzt nichis als Wasser ist, hitten cinst die schonsten Dorfer
und Stidte gestanden, das Meer habe sie plotzlich alle tiberschwemmt, und bei kla-
rem Wetter sihen die Schiffer noch dic leuchtenden Spitzen der versunkenen
Kirchtiirme, und mancher habe dort in der Sonntagsfrithe sogar ein frommes
Glockengeliute gehort. Die Geschichte ist wahr; denn das Meer ist meine Seele.”

Die Vision der versunkenen Stadt ist nur eine Komponente des im Titel an-
gekiindigten “Seegespenstes”. Das tablean maritime istim Grunde ein Dipty-
chon, dessen Teile sich wie Totale und close up, wie Vedute (bzw. stidtisches
Interieur) und Genrebild zueinander verhalten. Fingt der erste Teil das 6ffent-
liche Leben einer gotisch-spitmittelalterlichen Stadt zwischen Rathaus, Markt-
platz und Dom ein, so zoomt der zweite Teil cin bestimmtes “altes Haus”
heran, in dem cin Midchen, die vergessene bzw. idealisierte Geliebte des Spre-
chers, sichtbar wird. Den harten Ubergang zwischen beiden Einstellungen
vollzieht wie schon in *Abenddimmerung’ ein akustischer Eindruck: “Glo-
ckengeliute™ (v. 33) verbindet sich mit “rauschendem Orgenton” {v. 34). Die
Belebung der citta morta artikuliert sich in halluzinativ vernehmbaren Ténen
und Stimmen.” Bleibt bei der Betrachtung der Stadtansicht die Distanz noch

3 Ieine S Bd. 1, S. 510.

# Martin (Anm. 19), 5. 64

% Winkler (Anm. 7), S. 66.

9! Heine 55 Bd. 2, S. 224.

2 Andererseits erinnern solche akustischen bzw. synisthetischen Effekte an die Pra-
xis der sog. Dioramen und Panoramen, die seit den 20er Jahren des 19. Jahrhunderts
gréfiten Zulauf in Deutschland und Frankreich hatcen. Giinter Hess: Panorama und
Denkmal. Erinnerung als Denkform zwischen Vormirz und Griinderzeit. In: Alberto
Martino (Hg.): Literatur in der sozialen Bewegung. Aufsitze und Forschungsherichte
zum 19, Jabrhundert. Tibingen 1976, S. 130-206, zitiert 5. 138 cin zeitgendssisches Kon-
versationslexikon: “Bei dergleichen Schaustellungen erhéht man den Eindruck durch
Hervorbringung dem Dargestellten entsprechenden Gerfusches, als Glockengeldute (1),
Rollen des Donners, Brausen des Windes ete.” Die Kritik einer am 20.6.1830 erdffneten
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gewahrt, so reifit die Musik das Ich in die Tiefe der eigenen Erinnerung: “mich
selbst ergreift des fernen Klangs geheimnisvoller Schauer”. Wieder ist es die
“gewaltige Mclodey”, dic in den Abgrund locke, Eros und Musik bilden — wie
in der ‘Loreley” — cine Einheit. Mit beinahe gleichlautenden Worten erwihnt
Heine cin “unendliches Schnen, tiefe Wehmut”. Die verdringte — “geheilte” -
Liebeswunde reifit wieder auf, wird “ven lieben Lippen aufgekiific”, die ver-
suntkene Geliebte dhnelt der Sphinx-Figur aus Heines Vorrede zum ‘Buch der
Lieder’, die dem Liebenden “fast den Odem” austrinkt.”” Wie ihre Schwester
‘Loreley” ist sie ein ambivalentes Weiblichkeitsideal, Vampir und Undine, Pro-
jektion des (mannlichen) Autors, seines “Sehnens” wie seines “Gram{s)”, aber
auch seines schlechten Gewissens: daf dic Geliebte sich keineswegs selbst “aus
kindischer Laune” versteckt, sondern vom Autor verdringt und “vergessen”
wurde im Abgrund der eigenen Seele, wird ja ausdriicklich angedeutet. Das
lyrische Ich selbst stilisiert sich als Ahasver und fliegender Hollinder, der seine
idealisierte Braut “auf der ganzen Erde” gesucht haben will. Doch damit kippt
das Gedicht endgiltig 1ns Ironisch-Burleske, der Stilbruch 1st perfeke. Als sich
der Sprecher, der Halluzination erliegend, in die “klugen, treuen Augen” der
Geliebten versenkt und in die Tiefe stirzen will, wird er vom Kapitiin beherzt
an die Oberfliche der Realitit und des Bewufltseins zuriickgezogen mit den
Worten: “Doktor, sind Sie des Teufels”, eine Anspielung auf eine Szene aus
E.T.A. Hoffmanns ‘Der Goldene Topf’, in dessen zweitem Kapitel der Student
Anselmus wihrend ciner Bootsfahrt auf der Elbe Opfer eines Tagtraums wird,
in dem ihm die ferne Geliebte Serpentina und ihre Schwestern erscheinen.”
Die Schlufiszene erschépft sich jedoch nicht im Slapstickhaften, sondern ent-
hilt eine ideelle Dimension: die Rettung des Dichters ist “Allegorie fur die
Rettung der Dichtung schlechthin vor der Todesorientiertheit der Frithroman-
tik”” und, so wire zu erginzen, vor der romantischen Liebe zum Morbiden
und Moribunden, einer “Mittelalter-1deologie”, die nicht nur Gespenster
beschwort, sondern in threm kiinstlerisch-weltanschaulichen Anachronismus
selbst gespenstisch geworden ist,

VIL

Wie die ‘Gétter Griechenlands’ bietet auch ‘Seegespenst’ ein optisches
Experiment in poetischer Form, eine Reflexion iiber Wahrnehmungsstruk-

Ausstellung mit Dioramabilder betont: “Zur Erhéhung des Genusses tragen endlich
auch die fernen Glocken- und Orgeltone hauptsachlich bei, indem sie Tauschung auf das
angenchmste vervollstindigen” (ebd. 142).

%3 Heine 58 Bd. 1, 8. 15.

¥ Zu dieser Tradition Gerhard Kaiser: Dokror Faust, sind Ste des Teufels. Eine Notiz
zu Hemrich Heines ‘Seegespenst’. Euphorion 78 (1984), 8. 188-197.

% Bourke (Anm, 26), 5. 241. Ebenso Johann Jokl: Von der Unmaglichkeit romanti-
scher Liebe. Heinrich Heines ‘Buch der Lieder’. Opladen 1991, S. 236.
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turen, Kunst- und Mediengeschichte. Entspricht dem Blick auf die Gétrer am
nichtlichen Firmament die Projektionstechnik der Laterna magica, so der Tag-
wraum auf See dem Modell des Guckkastens (auch “optischer Kasten” oder
“Rarititenkasten” genannt), der seit der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts
seinen Siegeszug von den Jahrmarkten bis in die biirgerliche wie adlige Alltags-
kultur hinein angetreten hatte.”® August Langen hat den Guckkasten in seiner
wegweisenden Studie wiber ‘Anschauungsformen in der deutschen Dichtung
des 18. Jahrhunderts’ als “das wohl bedeutsamste Symbol fiir den psychologi-
schen Vorgang der Aufnahme im Rationalismus des 18. Jahrhunderts” gewdir-
digt.”” Das Guckkastenbild und das korrespondierende “Prinzip der Rahmen-
schau” stehe fiir ein dem Postulat der “cognitio distincta” geniigendes, “objek-
tv richtiges Sehen”, wihrend die Laterna magica als Inbegriff “fliichtiger oder
triigerischer Phantasiegebilde”, subjektiver Verzerrung und Wahrnehmungs-
diffusion zu gelten habe.” Reprisentiert der Guckkasten Wahrnehmungsideale
der Aufklirung, so steht die Laterna magica in Langens Entwurf fiir eine auf
das Phantasmagorische ausgerichtete Romantik. Eine solch klare Epochenzi-
sur laft sich jedoch nur bedingt setzen. Sie widerspricht einerseits dem aufier-
ordentlichen Interesse, das bereits das Aufklirungsjahrhundert den Effekeen
der Phantasmagorie entgegenbringt,” und {ibersieht andererseits die Tatsache,
dafl schon der Romantik (inan denke an E.T.A, Hoffmanns ‘Sandmann’) alle
optischen Medien als potentiell verzerrend und triigerisch gelten, ganz gleich
ob Brillen, Teleskope, Guckkisten oder Zauberlaternen.'® Heine, der Hoff-
mann-Kenner und -Verehrer, steht ganz in der Tradition und Topik dieser
medicnskeptischen Sicht. Guekkasten wie Laterna magica sind ihm gleicher-
maflen “storanfillig”, Metaphern ciner {iberschicRenden, subjektiv verzerren-
den Einbildungskraft, dic nur lusionen und “Gespenster” produziert. Anders
als von Langen charakrerisiert, reprisentiert der Blick in den Guckkasten bei
Heine nicht mehr cinen Willen zum objektiv-klaren Erkennen der Realivit, im

% Zum Guckkasten (in Auswahl) Mia Geimer-Stangier/ Eva Maria Mombour: Guek-
kasten. Siegen 1991, Carlo A. Zotdi Minici: 2 mondo nuovo. Le meraviglie della visione
dal '700 alla nascita del cinerna. Mailand 1988; Thomas Ganz: Die Welt im Guckkasten.
Zirich 1994, bes. 8. 49-74; Wojciech Sztaba: Die Welt im Guckkasten. Fernsehen im
achtzehnten Jahrhundert, In: Segeberg (Anm. 44), 8, 97-112.

¥ August Langen: Anschauungsformen in der dentschen Dichtung des 18. Jabrbun-
derts. Rabmenschan und Rationalismus. Jena 1934 (Deutsche Arbeiten der Univ, Kéln 6).
Nachdruck Darmstadt 1965, 5. 32. Zur Geschichte des Schens in der Aufkizrung vgl. die
brillante Studie von Bernd Busch: Belichtere Welt. Eine Wakrnehmungsgeschichte der
Fotografie. Minchen/Wien 1989, bes. S. 93-117.

» Langen (Anm. 97), 5. 18,

* Bartels (Anm. 44), 5. 125, weist auf verschiedene falsche Zuordnungen Langens
und eine “gewisse() Unkenntnis der Projektionstechnik” (S. 126) hin.

"¢ Ulrich Stadler: Vou Brillen, Lovgnerten, Fernrobren und Kuffischen Sonnenmikro-
skopen. Zum Gebrauch optischer Instrumente in Hoffmanns Erzihlungen. E.T.A. Hoff-
mann Jahrbuch 1 {1992/93), 5. 91-105.
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Gegenteil: Das Bild erweist sich in ‘Seegespenst’ als Einbildung, die scharfen
Konturen, die das Ich auf seiner Tauchfahrt wahrzunehmen glaubt, als Zerrhil-
der der Einbildungskraft.

Heines Seebild ist, wie gesagt, ein Diptychon. Die Meeresoberfliche trennt
als Symmetrieachse taghelles Bewufltsein und dunkle Tiefe des Unbewufiten.
Das “spicgelklare Wasser” (v. 3) kontrastiert mit dem “triumenden Auge” (v. 2)
des Ichs, das wie ein Taucher hinabgleitet — “tiefer und tiefer” (v. 4) in den
Grund der See bzw. der Seele, Heine wendet dazu eine Art Zoomtechnik an,
die ihr Analogon in der Vergréflerungslinse des Guckkastens hat. Wieder ist
vom “dimmernde(n) Nebel” (v. 6) die Rede, das Diffuse konturiert sich jedoch,
wird “farbenbestimmter” und schlieflich ~ obwohl in der Tiefe — “sonnenklar”
(v. 9). Die Abfolge des Gesehenen folgt der Logik der Tauchfahrt: Zuerst wer-
den die hichsten Punkte der Stadt, “Kirchenkuppel(n) und Tiirme” {v. 8), er-
falde, schlieBlich panoramatisch die “ganze Stadt” (v. 9), die sich jedoch sogleich
auf den “wimmelnden Marktplatz” (v. 15) konzentriert. Was Heines lyrischer
Taucher hier erblicke, ist nun weniger ein Erinnerungsbild als ein erinnertes
Bild, das mit ironischer Expertise kunsthistorisch eingeordnet wird — als
Genrebild im “altertimlich niederlindischen” $til.!%! Heines Seevision erweist
sich als Bildbeschreibung, als Ekphrasis einer Stadtlandschaft (“cine ganze
Stadt”; v. 9) im Stil des 17. Jahrhundert (Abb. 4}.' Sie bezieht sich jedoch
weniger auf ein bestimmtes Gemilde als auf einen Bildtypus der ﬂimis.ch—
niederlindischen Malerei des 16. und 17. Jahrhunderts; man hat von einer
“Musterkollektion von geliufigen malerischen Motiven der niederlindischen
Schule” gesprochen.'™

Die Bezeichnung “altertiimlich niederlindisch” ist bewufit mehrdeutig: sie
charakterisiert a) die Stadt selbst, b) ihre “realistisch exakte Ausfaltung”,'™ wie
sie fiir den niederlindischen Stil typisch ist, zugleich ¢) diesen Stil als einen
“altertimlichen” mir den Konnotaten “historisch®, “obsolet”, “anachroni-
stisch”, “unmodern”, Der Blick in die Tiefe ist ein Blick in die Vergangenheit:
es erscheint eine spitmittelalterlich-gotische, vielleicht frihbarocke Stadt,
offenbar in der Periode der spanischen Besetzung. Auf sie deuten sowohl die

191 Tyiese kunsthistorische Konkretion hildet einen ironischen Gegensatz etwa zu
Miillers Vineta-Gedicht (1826), das Heine in Nordsee 111 zitiert, odler Eic}}endorffs Mee-
vestille (gedruckr 1835). Beide arbeiten mit dem “romantischen Stilprinzip der s'trelfer}—
den, andeutenden Schilderung” (Bourke [Anm. 26, S. 237), wo Heine gerade in reali-
stisch-“niederlindischer” Absicht urbanistische Details und historische Kostiimierung
ausmalt,

182 7y niederlindischen Stadtdarstellung und ihren Urspriingen grundlegend Svet-
lana Alpers: The art of describing. Dutch art in the 17th century. London 1983.

105 Raiser {(Anm. 94), 5. 193. Die neuere Literatur hat Heines Hinweis aufl den me_del;
lindischen Stil ansonsten weitgehend ignoriert und spricht unscharf von “Biedermeter”.
Jokl (Anm. 93), S. 239.

194 Miiller {Anm. 9), 5. 530.
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Abb. 4: Jan Baptist van Meunincxhove (1 1703): Der grofle Markt von Brigge
{ca. 1690-1700). Groeninge Muscum. In: Van der Stock, Jan (Hg.):
Stadtbilder in Flandern. Spuren biirgerlicher Kultur 1477 — 1787. Ausstellung

iSm Renaissanceschlof) Schallaburg (18. Mai - 27. Okrober 1991). Briissel 1991
59, ’

“steinerne(n) Kaiserbilder” (v. 17) mit ihren territorialen, den mittelalterlichen
Reichsgedanken verkérpernden Insignien als auch die “spanische Tracht” (v.
27) hin. “Gesangbuch und Rosenkranz” (v. 31) verweisen auf eine katholische
Welt und Gesellschaft. Dem Betrachter der Vedute bietet sich ein Bild “altstin-
discher Ordnung™'® und philistréser Soigniertheit, das stark an die oben zitier-
te Prozession Hamburger Biirger aus dem ‘Schnabelewopski’ erinnert, die wie
“Puppen einer Rathausuhr” am Jungfernstieg promenieren. Auch in ‘Seege-
spenst’ dominiert in karikaturesker Zuspitzung das Gemessen-Geometrische,
al?lesbar an den “pyramidisch beschnittene(n) Linden” (v. 21} und am Prome-
nieren, ja “Stolzieren” der Honoratioren mit ihren “langen Degen und langen
Gesichtern” (v. 14), die sich wie in der Genremalerei zu korrespondierenden
Gruppen zusammenfinden.'™ Heines Beschreibung zeigt “gebindigtes Leben,

1% Jokl (Anm. 95), 8. 239.

1% Analoge mittelalterlich-gotische Stadtszenerien entwirft Heine immer wieder —
offenbar im Riickgriff auf *alterniederlindische” Biidmodelle, Es handelt sich offenbar
um kunst- und architekrurhistorische Topoi. Die Kulisse fiir den fiinften Akt des bereits
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genau an der Grenze zwischen Fille und Eingeschniirtheit, zwischen Be-
wegtheit und Erstarrung.”'” Das altniederlindische Sujet und sein korrespon-
dierender Stil sind, in der Nihe zur hollindischen Grenze verfafit, zunichst ein
Element des topographischen aptwm, Ausdruck von Lokalkelorit. Anderer-
seits zeichnen sich hier symbolische Valeurs ab, die Heine den Kunstepochen
als Chiffren akrueller kultur- und literaturpolitischer Positionen zumifit. Dhie
“sltertiimlich niederlindischen” Ziige der Vision, die Heine mit ironischer
Freude am Detail zeichnet, dienen dazu, “den Mythos vom Mittelalter ad ab-
surdum zu fithren, indem sie ihn als schlechr kostiimiertes Biedermeier ridiki-
lisieren”.!% Was hier gezeigt wird, ist zugleich politisch wie artistisch — beides
gehort fiir Heine zusammen — verschollen, vergessen und “versunken”.

Von dieser Diagnose aus ergeben sich Verbindungslinien zu Heines bedeu-
tendster kunstkritischer Studie, den Rezensionen der als Sensation gefeierten
Ausstellung im Salon Carré von 1831, zusammengestellt in der Schrift ‘Fran-
zirsische Maler’.'” Heines Bildbeschreibungen transponieren, finf Jahre nach

erwihnten “Tanzpoems” Doktor Faust (88 Bd. 6/1 8. 369) nimmt die Stadtansiche von
Seegespenst teils wortlich auf: “Ein grofer freier Platz vor einer Kathedrale, deren goti-
sches Portal im Hintergrunde sichtbar. Zu beiden Seiten zierlich geschnittene Linden-
biume {1); unter densclben links sitzen zechende und schmausende Biirgersleute, geklei-
det in der niederlindischen Tracht des sechzehnten Jahchunderts {!). Unfern sicht man
auch mit Armbriisten bewaffnete Schiitzen, die nach einem auf einen hohen Pfahl ge-
pflanzten Vogel schiefen. Uberall Kirmesjubel: Schaubuden, Musikanten, Puppenspicl,
umherspringende Pickelheringe und frohliche Gruppen. In der Mitte der Szene ein
Rasenplacz, wo die Honoratioren tanzen.” Dasselbe typische Personal findet sich in
einer Momentaufnahme aus Diisseldorf in Ideer. Das Buch Le Grand (Kap. VI, 55 Bd,
2, 8. 264Y: “Ich freute mich, daff wir Einquarticrung bekimen — nieine Mutter freute sich
nicht —, und ich eilte nach dem Marlstplatz. Da sah es jetat ganz anders aus, es war, als ob
die Welt neu angestrichen worden, ein neues Wappen hing am Rathause, das Eisenge-
linder an dessen Balkon war mit gestickten Sammetdecken iberhingt, franzésische Gre-
nadiere standen Schildwache, dic alten Herren Ratsherren hatten neue Gesichrer ange-
zogen und trugen ihre Sonntagsricke und sahen sich an auf franzésisch und sprachen
»Bon jour, aus allen Fenstern guckten Damen, neugierige Biirgersleute und blanke Sol-
daten fitllten den Platz, und ich nebst andern Knaben, wir kletterten auf das grofie Kur-
furstenpferd und schauten davon herab auf das bunte Markegewimmel.” Auch im Schna-
belewapsk: findet sich das Motiv der versunkenen Stadt, verbunden mit einer satirisch-
ichthyologischen Marktszenerie (S5, Bd. 1, §, 527): “Wie angestrengt ich auch manchmal
in die klare See hinabschaute, so konnte ich doch nicht die versunkenen Stidte sehen,
worin die Menschen, in allerlei Fischgestalten verwiinschr, ein tiefes, wundertiefes Was-
serleben fiihren. Es heiflt, die Lachse und alte Rochen sitzen dort, wie Damen geputzt,
am Fenster und fichern sich und gucken hinab auf die Stral8e, wo Schellfische in Ratsher-
rentracht vorbeischwimmen, wo junge Modeheringe nach ihnen hinauflorgnieren und
wo Krabben, Hummer und sonstig niedriges Krebsvolk umherwimmelt. Ich habe aber
nicht so tief hinabsehen kénnen, und nur die Glocken hérte ich unten liuten.”

197 Miiller (Anm. 9), S. 330.

198 Jok} (Anm. 95), S. 239.

199 Tymgard Zepf: Heinvich Heines Gemadldebericht zum Salon 1831: Denkbilder.
Eine Untersuchung der Schrift ‘Franzosische Maler’. Miinchen 1980 (zum Salon S. 60-
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‘Seegespenst” verfaflt, dessen implizite Kunsturteile in das Programm einer
“modernen” und “neuen Kunst”, welche dic Geister der sich neigenden
“Kunstperiode”!'? wie iiberhaupt “das tote Scheinwesen der alten Kunst” ein
fiir alle Mal bannen soll. In diesem “Beitrag zu einer postklassischen
Kunsttheorie™!"" spielt die Auseinandersetzung mit der niederlindischen bzw.
flimischen Malerei — zwischen beiden wird nicht unterschieden!? - eine un-
scheinbare, aber nicht unbedeutende Rolle.!® Heines Urteil iiber die Nieder-
linder ist dabei ambivalent und paradox.! Einerseits qualifiziert ihre “Gegen-
stellung zum christlichen Spiritualismus™!> die Genremalerei zum Prototyp
einer sensualistischen Kunst der Lebensbejahung, in der Heine den Dualismus
von Geist und Kérper iiberwunden sicht. Wie Léopold Roberts ‘I’arrivée des
moissoneurs dans les marais Pontins’, das zentrale Stiick der Salon-Bespre-
chung, ist auch die Genremalerei “gleichsam die Apotheose des Lebens”!1,
wenn auch nur des “biirgerlichen Kleinlebens”™ bzw. des “hollindische(n)
Kiseleben(s)”'"® in seiner historischen Bedingtheit und Abgeschlossenheit.
Zum Kronzeugen dieser saint-simonistischen Sicht auf die alten Niederlinder
wird thm Jan Steen (1626-1679), dessen “gottlichste() Heiterkeit” Heine in der
‘Reise von Miinchen nach Genua’ (Kap. 28) - just am Beispiel einer realen
Marktszene ~ hervorhebt.”"” Zur Identifikationsfigur wird er fiir Heine im
‘Schnabelewopski’ (11. Kap.). Auf den Spuren scines Autors — Heine hatte
Leiden wihrend seiner Reise in die Niederlande (Juli bis August 1827) besucht
— quartiert sich der Protagonist vermeintlich in eben jenem Haus ein, das einst

74); Susanne Zantop: Liberty Unbound. Heine's “Historiography in Color”. In: Dies.:
Paintings on the Move. Lincoln/Londen 1989, S. 31-49; Hohn (Anm. 22), S. 269-281;
Ralph Hifner: Die Weisheit des Silen. Heinvich Heine und die Kritik des Lebens,
Berlin/New York 2006, § 91-177 {“Die Wirklichkeit des Bildes™), dort bes. S. 100-139
(zu den Bilden des ‘Salon 1831°).

1% Heine SS Bd. 3, S. 72.

"' Hohn (Anm. 22), 8. 275,

''2 In Franzésische Maler spricht Heine von Delaroches Nahe zur “flimischen Schu-
le”, um ihn im selben Atemzug als “graziésen, eleganten Niederlinder” zu bezeichnen.
Heine S5 Bd. 3, S. 67.

43 Eine materialreiche Sammlung von Heines Stellungnahmen zur niederlindischen
Kunst bietet Karl Robert Heinrich Hessel: Heinrich Heines Verbilinis zur bildenden
Kunst. Marburg 1931, 8. 79-89,

1 Zantop {Anm. 109}, S. 44,

13 Héhn {Anm. 22), S, 277.

115 Heine §S Bd. 3, S. 53

""" Ebd., 5. 50.

% Ebd., S. 51.

19 Heine 8§ Bd. 2, S. 372f: “Es war mir immer auflerordentlich belehrend, wenn ich
mit den Werken einer Schule auch dic Originale vergleichen konnte, die hr als Modelle
gedient haben; der Charakrter der Schule kam mir dann klarer zur Anschauung. So ist mir
auf dem Jahrmarke zu Rotterdam der Jan Steen in seiner gottlichsten Heiterkeit pliezlich
verstindlich geworden.” Zu Jan Steens Rolle bei Heine vgl. Hessel (Anm. 113), S. 82-84,
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“der grofie Jan Steen” bewohunte."”® Heine bezieht Jan Stecns‘Bilderwe}t.auf dfen
welt- und kulturgeschichtlichen Antagonismus von christlichem Sp1r1tura11§-
mus und saint-simonistischer “Rehabilitation des Fleisches”, kurz von “Reli-
gion des Schmerzes” und “Religion der Freude”:

Keine Nachtigall wird je so heiter und jubelnd singen, wie Jan Steen gemalt hat.
Keiner hat so ticf wie er begriffen, dafl auf dieser Erde ewig Kirmes sein sollte; er
begriff, dafl unser Leben nur ein farbiger Kuft Gottes sei, und er wluﬁte, dafl der
Heilige Geist sich am herrlichsten offenbart im Licht und Lachen. Sein Auge lach-
te ins Licht hinein, und das Licht spiegelte sich in seinem lachenden Auge.'?!

Es ist ein hedonistischer, saint-simonistischer Jan Steen, den Heine im ‘Schna-
belewopski’ auferstehen lifit. Schlagwérter lauten “frohliches Leben”, “un-
christliche(r) Wandel, “Trunkliebe” und “ungeregelte Wirtschaft” (ebd.). Der
Genius loci des Leidener Quartiers veranlafit Heine, diesen “modern helle(n)
Geist der Freude” als willkommenen “Spuk” und “Gespenster”-Erscheinung
zu imaginieren. ' .

Skeptischer steht Heine, der kunsthistorischen Meinung seiner Zeit folge.nd,
dem Naturalismus der Genremalerei und ihrer vermeintlichen Konzentration
auf rein “technische Meisterschaft” gegeniiber.'? Thre “hauslichen Szenen” er-
scheinen im Maflstab der Dreifliger Jahre als Vorliufer des Biedermeier, dem
bestenfalls noch “historisches Interesse” im Hinblick auf den “Geist der Zeit”
abzugewinnen ist. Wie ein Guckkastenbild eréffnen die Genrebilder dannldie
Gelegenheit, dem “sechzehnten Jahrhundert in die Fenster [zu] thauen”, nicht
ohne Grund spielten die “spiegelblanke(n) Fenster” und das Motiv des Fenster-
blicks schon in ‘Seegespenst’ eine Rolle:

Denn wenn wir die hiibschen Gemailde des Mieris, des Netscher, des Jan Steen, des
van Dou, des van der Werff usw. betrachten, offenbart sich uns wunderbar der
Geist ihrer Zeit, wir sehen sozusagen dem sechzehnten Jahrhundert in die Fenster

120 Es handelt sich jedoch um einen Irrtum Heines, denn das Haus Jan Steens war
bereits 1801 abgerissen worden. Hessel (Anm. 113), S. 82.

'2! Heine S8 Bd. 1, . 541. _ . £

12 Diese lingst topische Zuordnung des Niederlindischen zum “Gemeinen” formu-
liert exemplarisch Schiller in seinen Gedanken iiber den Gebrauch des Gemetnen und
Niedrigen in der Kunst (entst. 1793, gedr. 1802): “Einen gemeinen Geschmack haben in
der bildenden Kunst die Niederlindischen Mahler, einen edlen und grofien Geschmack
die Iraliener, noch mehr aber die Griechen bewiesen.” NA 20, S. 241. Friedrich Schlegel
erblickt in der niederlindischen Malerei einen “Zustand von elementarischer Aufldsung
der Kunst” und spricht von einem “chaotischen Gewirre von knechtischer Nachahmung
aller méglichen rohen Naturgegenstinde”, bei dem die “Kunst zur bl(ifien_'I_'echmk f.xer-
abgesunken und ihre urspriingliche Idee ganz verloren gegangen war.” Kritische Fried-
rich Schlegel-Ausgabe. Hrsg. von Ernst Behler u.a. Mii_nchen 1958-1961, Bd. 4, S._ 81.
Zur Topik vgl. Peter Demerz: Defenses of Dutch Painting and the Theory of Realism.
Comparative Literature 15/2 (1963), S. 97-113, bes: S. 99f. zur klassizistischen Abwer-
tung des niederlindischen Stils {ohne Bezug auf Heine).
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und erlauschen damalige Beschiftigungen und Kost(ime. In Hinsicht der letztern
waren die niederlindischen Maler ziemlich begilinstigt, die Bauerntracht war nicht
unmalerisch, und dic Kleidung des Biirgerstandes war bei den Mannern cine aller-
licbste Verbindung von niederlindischer Behaglichkeit und spanischer Grandezza,
bei den Frauen eine Mischung von bunten Allerweltsgrillen und einheimischem
Phlegma.'?

Es folgt eine lange symboltrichtige Aufzihlung exotischer Kostiime, Acces-
soires und Requisiten, die zugleich die “Weltweite des hollindischen Lebens”
und seine “Beschrinktheit” demonstrieren sollen.’?* Heine mag dabei an kon-
krete Genrebilder aus dem (Euvre der zuvor aufgezihlten Niederlinder (Frans
van Mieris d.A., Jan Steen, Gerard Dou, Adriaen van der Werff) gedacht haben,
Schon in ‘Seegespenst’ hatte sich das Anachronistische der Seestadt, ihre gei-
ster- und schemenhafte Existenz in den “verschollnen Gewindern” (v. 29)
gespiegelt. Details wie der “burgundische() Samtmantel” kehren als Topoi in
den Kostimbeschreibungen von “Franzdsische Maler” wieder, und iiberhaupt
ist in *Seegespenst” der Nexus von “malerischem”, exotisch-fernem Kostiim
und altniederlindischem Stil bereirs klar hergestellt. Heines Prizision bei der
Beschreibung der “schwarzbemintelt(en) Minner” mit ihren “weiflen Hals-
krausen und Ehrenketten” (v. 13) oder der Frauen mit “giilden{em) Band” (v.
23), den “schwarzen, samtnen Miitzchen” (v. 25) und zumal den “braunen, ver-
schollnen Gewindern” der ilteren Frauen (v. 30) hat einen ironisch-karikie-
renden Unterton, Er transponiert nicht nur den humoristisch-komischen Zug
niederlindischer Genremalerei in die eigene Dichtung, sondern ironisiert auch
dessen anachronistische Wiederbelebung durch die neueste Kunst, welche die
“heunigsten Menschen mit den heutigsten Gefithlen in die Gardercbe des
katholischen und feudalistischen Mittelalters” kleidet.'* Gemiinzt ist dies vor
aliem auf die Nazarencr Franz Pforr (1788-1812), Peter Cornelius (1783—1867)
und Friedrich Overbeck (1789-1869) und die von ihnen reprisentierte “histo-
rische Schule zu Miinchen”."* Wie die Vineta-Vedute von ‘Seegespenst’ steht
diese “altertiimliche” Kunst, wic es in ‘Franzésische Maler’ heiflen wird, im
“unerquicklichsten Widerspruch mit der Gegenwart”.'¥ In ihrer historischen
Mimikry fihrt sie ein Scheinleben und mufl — buchsiblich — wieder “zu
Grunde gehen, weil ihr Prinzip noch im abgelebten, alten Regime, in der heili-
gen romischen Reichsvergangenheit wurzelt.”'* So ist ein Peter Cornelius wic

123 Heine 8§ Bd. 3, S. 50. Zu Heines “historistischer” Lesart und ihren methodischen
Voraussetzungen instruktiv Zepf (Anm. 109), S. 128-132,

124 Zept (Anm. 109), S. 132; Zantop (Anm. 109), S. 331,

i3 Heine $S Bd. 3, S. 51. Hessel (Anm. 113), S. 86 weist tibrigens fiir die zitierren
Kostlimdetails auf Rubens als Anreger hin.

1% Heine 8§ Bd. 2, S. 384 (Reise von Miinchen nach Genua); Hifner (Anm. 109),
S. 128 Anm. 125.

127 Heine SS Bd. 3, 8. 72.

128 Ebd.
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“der Geist eines jener groflen Maler aus raphaelscher Zeit, der aus dem Grabe
hervorsteige, um noch einige Bilder zu malen, ein toter Schopfer”, dessen Bil-
der uns “mit Augen des funfzehnten Jahrhunderts” anschauen. “Gespen-
stisch”, heifdt es auch hier, “sind die Gewinder, als rauschren sie uns vorbei um
Mitternacht.”?

VIIL

‘Seegespenst’ enthalt jedoch, wie gesagt, nicht nur eine Reflexion iiber die
“neue Kunst”, sondern auch iiber die Medien ihrer Popularisierung. Der Blick
in die Tiefe der See entspricht dem Blick in einen Guckkasten. Wie im Fall der
‘Gotter Griechenlands’ ist damit ein optisches Spekrakel angesprochen, dem zu
Heines Zeit lingst der Ruch des Trivialen anhaftet. Die zeitgendssischen
Bildquellen oder Adolf Glafibrenners literarische Miniaturen (“Welt im Guck-
kasten’) zeigen die Guckkastenminner als heruntergekommene Savoyarden,
die vor allem Kindern und Frauen ihre Attraktionen feilbieten (Abb. 5). Spi-
testens seit den 20er Jahren begannen die Dioramen, Panoramen und Neo-
ramen den konventionellen Guckkisten ihren Rang streitig zu machen.'*®
Wenn Heine den Guckkasteneffekt in ‘Seegespenst’ noch einmal beschwort, so
nicht zuletzt deshalb, weil dem Medium derselbe Hautgout des Altertiimlichen
und Obsoleten anhaftete wie dem dargestellien Gegenstand selbst - beide
Symbole einer riickstindigen Epoche und ihrer anachronistischen Kunst. Wie
in den ‘Gottern Griechenlands’ verbirgt sich in der Geisterschau und ihrer
erfolgreichen “Bannung” bzw. “Reinigung” (so der Titel des auf ‘Seegespenst’
folgenden Hymne) eine Katharsis auch der dsthetischen Prinzipien: wird in den
‘Gottern Griechenlands’ der Klassizismus, so hier die romantische Verklirung
des Mittelalters zum gespenstischen Revenant erklare.

Auch hier zunichst einige technische Voraussetzungen. Das einfachste
Modell des Guckkastens bestand aus einem hélzernen, meist tragbaren Kasten
mit einer, spiter mehreren runden Guckiéchern auf der Vorderseite, die mit
Linsen versehen waren. Durch diese hindurch erblickte der Betrachrer Bilder,
die scheinbar an dessen Riickwand angebracht waren, tatsichlich jedoch auf
dem Grund des Kastens lagen und mit einem Spiegel an die gegeniiberliegende
Innenwand projiziert wurden.'” Durch diese optische Einrichtung erscheint
der flache Druck, meist ein Kupferstich, spiter eine Lithographie, in plast-

% Heine S Bd. 2, S. 386.

138 Zu der in Anm. 92 zitierten Literatur vgl. auch Heinz Buddermeier, Panorama,
Diorama, Photographie. Entstehung und Wirkung nener Medien im 19. [fabrbundert.
Miinchen 1970; daf Heine in diese populiren Massenmedien und ihre “neue Technik”
sogar die Hoffnung auf eine Revolution der Kunst setzre, liflt ein Passus in Franzasische
Maler durchblicken, den Margarer A, Clarke und die Diisseldorfer Ausgabe auf die
“Panoramen” und “Dioramen” beziehen (DHA 12/2, 8. 594).

Bl Sztaba (Anm. 97), 8. 97-112.
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Abb. 5: Der Guekkasten und seine Zuschauer. W. H. Pyne (1805). Augsburg Slg. Seitz.
In: Zotti Minici, Carlo A. {(Hg.): Il mondo nuovo. Le meraviglie della visione
dal 700 zlla nascira del cinema, Mailand 1988, §. 101.

scher, gleichsam dreidimensionaler Tiefe und vermitrelt dem Betrachter den
Eindruck; sich im Bild zu befinden, buchstiblich in die Tiefe des Bildes hinein-
gezogen zu werden. Den Reiz des Guckkastens machten einerseits der Schliis-
sellocheffekt, andererseits die “pseudo-riumliche Wirkung” aus, die durch eine
Art Weitwinkeleffekt zustande kam und den Betrachter magisch in die gezeig-
ten Szencrien hineinversetzte."” Der Blick in den Guekkasten bot magische
Aussichten in Zeit und Raum: “Wie in einem Mirchen wird hier der alte Traum

12 Sixt von Kapff/Angelika Steinmetz-Oppland: Weitverbreitete Ansichten;
Guckkastenbilder aus dem Verlag von Georg Balthasar Probst (1731-1801). In: John
Roger Paas (Hg.): Augsburg, die Bilderfabrik Furopas. Augsburg 2001,5. 199-226, 5. 207.

132 Szeaba (Anm. 97), S. 103.
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zur Wahrheit: In einer Zauberkugel oder auf dem Boden cines magischen
Pokals oder im Wasserspiegel eines tiefen Brunnens ist plotzlich eine ferne
Welt, ein Bild der Zukunft oder Vergangenheit zu schen.”'?* Die Affinitic zu
Heines Tiefseeblick und seinen magischen Lockungen st offenkundig. In ‘See-
gespenst’ fungiert die transparente Wasserlinie als optisches Medium und Ver-
groflerungslinse eines imagindren Guckkastens, an dessen Grund das Bild der
versunkenen Stadt ruht, Die Zoomtechnik (“schaute tiefer und tiefer”) und die
“allmihlig(e)” Vergrofierung des Objektes entspricht aufs Genaueste dem opti-
schen Eindruck der Guckkastenschau.

Die bedeutendste Parallele liegt jedoch im gezeigten Gegenstand seibst,
denn “das Hauptthema der Guckkastenbilder waren Ansichten von Stidten,
Gebiuden und Landschaften aus nahen und fernen Lindern.”"* Bis in Heines
Epoche hinein tetlten sich funf Stadte in Europa die Produktion von Guck-
kastenblirtern fiir den curopiischen Marke: Paris, London, Bassano in Ober-
italien, spater Berlin. Vor allem jedoch die freie Reichsstade Augsburg, die
“Metropole der graphischen Kinste in Deutschland”,'* besal in Deutschland
eine Art Monopol. Zwischen 1765 und 1830 sind hier allein finf Produzenten
von Guckkastenblittern nachgewiesen.!”® Nach Umfang und kiinstlerischer
Qualitat kommt unter thnen dem Verlag von Georg Balthasar Probst die her-
ausragende Bedeutung zu, der zwischen 1766 und 1790 mehr als 340 Bliteer fiir
den internattonalen Markt herstellte. Es handele sich zumeist um Radicrungen,
bisweilen mit dem Grabstichel nachgearbeitet, im genormten Format von
27/28 cm Hohe und 40-42 cm Breite; sie trugen erklirende, hiufig viersprachi-
ge Unterschriften. Den Gegenstand des Bildes gab eine am oberen Rand spie-
gelverkehre eingravierte Uberschrife an. Die Kolorierung der Blitter wurde
unter Verwendung von Schablonen in Heimarbeit von Frauen und Kindern
durchgefihry, oft wirkt sie daher grob-farbig und primutiv. Die im Verlag
Georg Balthasar Probst erschienen Blitter belegen einen thematischen Schwer-
punke auf der Darstellung von Veduten — “Prospecten” — deutscher, curopii-
scher, sogar fernostlicher Mctropolen. Der Guckkasten erméglichte imaginire
Fernreisen, brachte oft exotische ‘Reisebilder’ zu Gesicht, wie dies auch Heines
‘Seegespenst’ unternimmt, das ja wenig spiter von Heine in den Kontext der
Reisebilder” gestellt werden wird. Als Reise durch Zeit und Raum ist Heines
Fahrt zum Meeresgrund ein poetisches Guckkastenblatt, das sich in Probsts
Katalog von “Reisebildern” aus nahen und fernen Regionen gut einfiigen
wiirde. Wie Heine gingen auch Probst und seine Mitarbeiter von bildkiinstle-
rischen Vorlagen aus. Die meisten Guckkastenbilder waren keine ad vivwm ge-

13 Ebd., S, 99,

1% Wolfgang Seirz: Augsburg, capitale della grafica in Germania, come centro di pro-
duzioine delle vedute ottiche. In: Zotti (Anm. 96), 5. 69-75, hier S. 69.

6 Vel auch Wolfgang Seitz: Die Augshurger Guekkasten-Verlage. Eine Reise durch
die Stidte des 18. Jabrbunderts. Augsburg 1991, unpag. [S. 2].
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stochenen Originalwerke, sondern bedienten sich auf einem seit dem 18. Jahr-
hundert florierenden Markt gestochener oder radierter Veduren.'” Der Blick in
den Guckkasten eréffnetc dem Berrachter daher auch einen verkleinerten Blick
auf die Kunst des 17. und 18. Jahrhunderts: so wurden fir die Ansichten Vene-
digs etwa Veduten von Piranesi iibernommen, Florentiner Veduten gehen auf
Blitter von Zocchi zuriick usw.

Nach der Typologie der Kunst- und Nationalstile trifft auch auf die Guck-
kastenbilder das Pradikat “altertiimlich niederlindisch” zu, selbst wo zeithi-
storische Ansichten geboten werden. Die Faszination der Bilder lag in ihrem
dokumentarischen Realismus, ihrer “scheinbar getreuliche(n) Schilderung
fremder Stadte und Gegenden”."*® Der Bildaufbau trennt einen bithnenartigen
Hintergrund, der detailgenaue bauliche Gegebenheiten und Sehenswiirdigkei-
ten prisentiert, von einem Vordergrund, der eine “lebendige, figurenreiche
Staffage als erzihlendes Element” einfithrt (Abb. 6)."** Heines Blick auf die
Stadt am Grund vollzieht diese Logik von Hinter- und Vordergrund, Totale

Abb. 6: Breslau: Prospect des Rath-Hauses von hinten; samt der Hanpt-wacht gegen
die Fischtroge zu. Kupferstich, verlegt von Georg Balthasar Probst. Ina: John
Roger Paas (Hg.): Augsburg, die Bilderfabrik Enropas. Augsburg 2001, 5. 203,

7 Von Kapff/Steinmetz-Oppelland (Anm. 132), S. 204.
18 Ebd., S. 206.
¥ Ebd., 5. 206,
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und closeup, Kulisse und menschlichem Personal. Bevor der Blick aut die ver-
gessene Geliebte filly, wird durch das “spiegelklare Wasser” hindurch zunichst
die gleichsam kolorierte (“farbenbestimmter™) Vedute einer flimisch-nieder-
lindischen Stadt gezeigt, wie sie Georg Balthasar Probst mehrfach produziert
hatte. So finden sich in seinem Bestand Bilder von Amsterdam (Nr. 1-4; 53-54;
143; Gesamtansicht; 274-277), Den Haag (21-24; 314-315), Leiden (287--288),
Rotterdam (177-180, 289290}, Haarlem (236-237), Utrecht {291-294), Batavia
(177-180) und Delft (238-239, 254-255, 266-269), die beliebte Sujets und An-
sichtstypen der altniederlindischen Malerei aufgriffen (z.B. die “Oude Kerk”).
Eine Serie von Stichen nach Thomas Bowles enthilt die Darstellung des
Amsterdamer, eine andere die des Briisseler Rathauses, ganz analog zu Heines
“treppenhohe(m) Rathaus”. Dem Stidte- folgt das Genrebild, das eine Figur
des Wimmelbildes —~ die ehemalige Geliebte — 1n 1hrem “jahrhundertelang® (v.
58) gewahrten Versteck aufspiirt.

1X.

Heine mag die Gespenster der cigenen Seele wie die der “Kunstperiode”
schlieBlich gebannt haben - als literarischer Revenant taucht sein poetisches
‘Seegespenst’ an andcrer Stelle, 68 Jahre spiter wieder auf. S8zenenwechsel von
der Nord- an diec Ostsee nach Kessin in Hinterpommern, wenige Kilometer
siiddstlich von Rostock gelegen. Im Sichzehnten Kapitel seines Romanes “Effi
Briest” (1894/95) 1iffit Fontanc seine Heldin einen Ausritt mit jenem Major
Crampas unternehmen, mit dem Effi eine belanglose, aber fiir alle Beteiligren
folgenreiche Affare cingehen wird. Thr Austlug fiihrt beide ans Ufer der Ostse,
wo die schwimmenden Bojen in der chnchin spuk- und gespensterglaubigen
Effi dic Assoziation der versunkenen wendischen Handelstadt Vinera aufstei-
gen lassen:

Aber sehen Sie da die Bojen, wic die schwimmen und tanzen, Dic kleinen roten
Fahnen sind cingezogen. Immer wenn ich dicsen Sommer, die paar Mal, wo ich
mich bis an den Strand hinauswagte, die roten Fahnen sah, sagt ich mir: da liegt
Vineta, da mufl es liegen, das sind die Turmspitzen...«

»Das macht, weil Sic das Heinesche Gedicht kennen.«

»Welches?e

»Nun, das von Vineta.«

»Nein, das kenne ich nicht; ich kenne berhaupt nur wenig, Leider.«

»Und haben doch Gieshiibler und den Journalzirkel! Ubrigens hat Heine dem
Gedicht cinen anderen Namen gegeben, ich glaube “Seegespenst’ oder so ihnlich.
Aber Vineta hat er gemeint, Und er selber — verzeihen Sie, wenn ich Thnen so ohne
weiteres den Inhalt hier wiedergebe —, der Dichter also, wihrend er dic Stelle pas-
siert, licgr auf cinem Schiffsdeck und sieht hinunter und sicht da schmale, mittel-
alterliche Straflen und wrippelnde Frauen in Kapotthiiten, und alle haben ein Ge-
sangbuch in Hinden und wollen zur Kirche, und alle Glocken lduren. Und als er
das hirt, da fafit ihn eine Sehnsucht, auch mit in die Kirche zu gehen, wenn auch
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blof} um der Kapotthiite willen, und vor Verlangen schreit er auf und will sich hin-
unterstiirzen. Aber im selben Augenblicke packt thn der Kapitin am Bein und ruft
ihm zu: “Dokzor, sind Sie des Teufels? «!4?

Der literarisch versierte Crampas referiert Effi teils wortlich, teils paraphrasie-
rend den Inhalt von ‘Seegespenst’, dabei spielt ithm jedoch sein Literaturge-
ddchtnis einen Streich. Crampas gibt nimlich verkiirzend nur den ersten Teil
des Hetneschen Gedichrs, das stidtische Interieur, wieder. Denn keineswegs
war s ja “die Sehnsuchz, auch mit in die Kirche zu gehen”, die Heines Ich zum
Sprung in die Tiefe ansetzen lief, auch nicht “um der Kapotthiite willen”.
Fontanes Major Crampas belifit es beim humoristischen Genrebild, das Effis
Gespensterfurcht ironisch widerlegen soll. Verdringt — oder bewufit ver-
schwiegen - wird der erotisch-abgriindige zweite Teil der Heineschen Dich-
tung, die Liebeswunde und der drohende Untergang der Geliebten in den
metaphorischen Fluten der Ostsee. Dias verkiirzte Heine-Zitat steilt eine sub-
til-verdichtete Vorausdeutung auf den weiteren Gang der Handlung dar, cine
Fehlleistung, deren tragische Ironie sich erst intertextuell, im Riickblick auf
Heines maritimes Tableau de voyage erschliefit. Die Gespenster der Liebe las-
sen sich eben nicht bannen, ebenso wenig wie die der Kunst.

9 Theodor Fontane: Romane und Erziblungen in achr Binden. Hg. von Peter
Goldammer, Gotthard Erler, Anita Golz und Jiirgen Jahn. Berlin/Weimar 1973, 8d. 7,
S. 1431,

Tyndale as Promoter of Figural Allegory and Figurative
Language: A Brief Declaration of the Sacraments

By JaMmEs StMPsoN (Cambridge, MA)

Everyone knows that Lutheran evangelical writers, following Luther
(1483-1546) himself, repudiated allegory and figurative readings of scripture
wherever possible. Scripture was plain and incontrovertible. It interpreted
itself, and was in any case easy to read because its only sense was the literal
sense. In this short essay 1 show how William Tyndale both champions these
views and, strikingly, repudiates them, in one treatise especially. In treating the
sacrament of the Eucharist in his Brief Declaration on the Sacramentst, Tyn-
dale overturns all his own and all the standard evangelical hermeneutic and
rhetorical persuasions. He does not remark on the striking inconsistency, but
in this short essay 1 do remark on precisely that. 1 also try to understand why
the Eucharist should be the place where the fissures of an evangelical her-
meneutics become so startlingly visible. The Eucharist, as we shall see, forces
theorists to be very clear about the ongoing presence, or the arrest, of the past.
It also forces theorists into precise formulations of the rhetorical tropes
adequate to represent history’s effects.

I

William Tyndale {c. 1494-1536) published his Brief Declaration on the
Sacraments between July 1533 and his imprisonment in May 1535 (prior to his
execution in October 1536).2 We can be fairly certain of the terminus a gno of
July 1533, since Tyndale wrote to John Frith (1503-1533) in the Tower in
December 1532, warning Frith not to write on the Eucharist, “On the presence
of Christ’s body in the sacrament”, Tyndale warned Frith, “meddle as little as

! In the following notes, references to “image” number designate the image number
of the facsimile edition in the electronic archive Early English Books Online, consulted
at http://eebo.chadwyck.com.ezpl.harvard edu/home {access: 13 July 2007)

? The work is edited (under the title A Fruitful and Godly Treatise Expressing the
Right Institution and Usage of the Sacrament of Baptism and the Sacrament of the Body
and Blood of Our Saviowr Jesu Chyist) in Doctrinal Treatises and Intreductions to
Diffevent Portions of the Holy Scriptures by William Tyndale, ed. Henry Walter, Parker
Society {Cambridge, 1848), pp. 347-85. I use an abbreviated form of the title {4 briefe
declaration of the sacraments) under which the text was published in 1548, For Tyndale’s
biography, sec David Daniell, William Tyndale, A Biography (New Haven, 1994), On p.
220, Danicll repeats the statement by Walter that the text was printed in 1533, though it
is unclear to me in either text as to what the evidence for that precise date is.



