4. Heines dichterische Praxis als Entwurf einer Tanzasthetik

4.1 Vorbemerkung zu Heines Tanzbildern

Dieses Kapitel beschiftigt sich mit den verschiedenen Bildern des Tanzes und des
Tanzers in Heines Werk. Damit soll die wechselseitige Beziehung herausgearbeitet

werden, die in diesem Werk zwischen Tanz und Dichtung besteht.

Trotz seines groBen Interesses am Gegenstand hat Heine nie eine systematische
,Theoriec des Tanzes’ entwickelt. Er bedient sich zur Darstellung seiner
Uberlegungen vorwiegend dichterischer Mittel. In seinem Werk finden sich eine
ganze Reihe von Tanzbildern, die seine Auffassung vom Tanz von verschiedenen
Seiten beleuchten, die seine spezifische dichterische Wahrnehmung des Tanzes
ebenso zeigen, wie sie Riickschliisse auf eine eigens von ihm konzipierte Asthetik
des Tanzes zulassen. Diese Bilder konnen somit als Schliisselstellen fiir einen

Zugang zu Heines Auffassung vom Tanz verstanden werden.

Heines Ziel ist, die Korperlichkeit des Tanzes durch eine adidquate Sprache
unmittelbar abzubilden. Das Wort, mit dem er Tanz und Tanzfiguren darstellt, gerit
gleichsam selbst in Tanzbewegung.' Seine literarische Beschiftigung mit Tanz
vollzieht sich somit weniger in intellektuellen und kontemplativen Uberlegungen als

in der Bemiihung, mit sprachlichen Mitteln selbst ,,Tanz* zu schaffen.

Auf die Frage, was Tanz ist, antwortet Heine also nicht nur, indem er den Tanz ,in
Worte zu fassen versucht‘, sondern indem er seiner Dichtung gewissermallen einen
tdnzerischen Einschlag gibt. Heine, der Dichtung grundsétzlich als einen Beitrag zur
Authebung aller gesellschaftlichen Zwénge begreift, will dem aus der Lebenspraxis
verbannten Tanz-Phinomen damit seine gesellschaftlichen Bezlige und seinen
kulturphilosophischen Eigenwert zurlickgeben. Darliber hinaus zeigt der enge
Zusammenhang, in den er Tanz und Dichtung stellt, was er fiir die entscheidende
Funktion der Kunst hilt, mithin auch flir das Ziel seiner literarischen Tétigkeit:

nidmlich die Wiederherstellung der Harmonie von Korper und Geist.

! Jiirgen Brummack: Das Spitwerk. In: Jiirgen Brummack (Hrsg.): Heinrich Heine. Epoche — Werk —
Wirkung. Miinchen 1980, S. 263.
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Seine Tanzbilder enthalten nicht nur vielféltige und differenzierte Darstellungen
verschiedener Tanzformen, sie zeigen eindringlich und suggestiv die Macht, die dem
Tanz innewohnt — eine Macht, die Heilmittel sein kann, aber auch bloler Ausdruck
menschlicher Uberheblichkeit. Mit einer solchen Betrachtungsweise zeigt Heine, wie
sehr ihn der menschliche Kdorper als Ausdrucksmittel fesselt, wie sehr ihn dessen
unbédndiger Wille zur freien Bewegung fasziniert. Der menschliche Korper
verwandelt sich fiir Heine beim Tanzen in einen eigenstindigen Raum, in dem das
Dargestellte und der Darsteller zu einer Einheit verschmelzen. Das Gelingen eines
Tanzes wird daran gemessen, inwieweit es zu dieser ganzheitlichen Harmonie
kommt. In dem tanzenden Korper-Raum soll die Grenze zwischen Innen und Auflen,
Denken und Handeln aufgehoben werden. Dieses Moment sieht Heine als zentralen

Sinn des Tanzes, den er fiir Kunst und Gesellschaft vereinnahmen will.

Heine versucht damit, nicht nur den &sthetisch-matericllen Faktor des tanzenden
Korpers ins Bild zu setzen, sondern vor allem die verborgene soziokulturelle
Bedeutung des Tanzes: als eine Sprache, die der Einheit von Geist und Kdorper
entspringt und die korperliche und geistige Bewegungsfreiheit als Grundlage einer

freien Gesellschaft zeigt.

Diese Sichtweise bedeutet vor allem wegen der Anerkennung des Korperlichen eine
grundlegende Abwendung von den zu Heines Zeit herrschenden Werten. Heine
besteht auf der Integritit und auf dem unantastbaren Recht des Korpers; dieses

Anliegen ist ein wesentliches Moment aller seiner Tanzbilder.

Die wichtigsten Darstellungen von Tanz und Ténzer, die im folgenden behandelt
werden, sind folgenden Texten und Gedichten entnommen: Florentinische N&chte,
Die Béader von Lucca / Die Stadt Lucca (aus den Reisebildern), Elementargeister,
Pomare, Das Sklavenschiff.
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4.2 Der Tanz der Laurence

Laurence ist die tanzende Frauenfigur in der zweiten Nacht der Florentinischen
Né&chte. Dieser Text hat einen hoheren Stellenwert in Heines Werk als gemeinhin
angenommen wird. Er mag auf den ersten Blick wie eine harmlose unpolitische
Novelle aussehen, aber bei genauerem Hinsehen entdeckt man eine ganze Reihe
verhiillter Anspielungen auf die politischen und gesellschaftlichen Zustinde in
England, Deutschland, Frankreich und auch Italien. Immerhin kénnte man die
Unterschitzung dieser Novelle als eine unterhaltsame, aber belanglose
Liebesgeschichte sogar auf eine AuBerung Heines selbst zuriickfiihren, wenn man die
kleinen Gegenindizien in seinem Stil iibersieht. In der Vorrede Uber den

Denunzianten dufert er sich wie folgt:

[...] und nichts blieb iibrig als eine Reihe harmloser Mérchen, die
gleich den Novellen des ,Dekamerone’, dazu dienen, jene
pestilenzielle Wirklichkeit, die uns dermalen umgibt, fiir einige
Stunden zu vergessen. (B. 9.26)

Heine sieht die Florentinischen N&chte also in der Tradition der Dekameron-
Novellen, und dies natiirlich nicht allein wegen der gleichen Gattung, sondern vor
allem wegen der &hnlichen Funktion beider Werke. Er vergleicht die
gesellschaftliche Wirklichkeit seiner Zeit mit der Situation im von der Pest
verseuchten Florenz des Mittelalters. Die kollektive Krankheit seiner Zeit ist seiner
Ansicht nach jedoch geistiger Natur und wird von politischer und religioser
Unfreiheit verursacht. Die Zensurpolitik in Deutschland bildet den Hintergrund fiir
die Entstehung der Florentinischen Néchte. Schon der harmlos klingende Titel ist im
Grunde eine Reaktion auf diese Repressalien.” Deshalb ist es durchaus legitim, dieser
Novelle politische und religiose Bedeutung beizumessen. Heine betrachtet sie als
eine unter dem Druck der Zensur entstandene Alternative zu seiner gewohnten, offen

zeitkritischen literarischen Tatigkeit:

* Die Schriften des Jungen Deutschland waren seit dem 14. November 1835 von besonders strengen
ZensurmaBnahmen betroffen. Diese fanden ihren Hoéhepunkt im Bundestagsbeschlu vom 10.
Dezember, in dem auch sdmtliche Schriften von Heine verboten wurden. Daher vertritt Manfred
Windfuhr die Ansicht, daB die vermeintlich ungefahrlichen Florentinischen Nachte zwischen Oktober
1835 und Februar 1836 entstanden sein miissen. Vgl. Manfred Windfuhr: Rétsel Heine. Autorprofil
Werk Wirkung Heidelberg 1997, S. 311-312 u. Elvira Grozingen: Die ,,doppelte Buchhaltung*. Einige
Bemerkungen zu Heines Verstellungsstrategie in den ,,Florentinischen Nachten®. In: HjB 1979, S. 66.
3 Vgl. dazu: ,[...]Jauf jeden Fall aber werde ich in meinem nichsten Buche gar nicht geben, was
politisch oder religios miB3fallig seyn kdnnten, und ich richte es danach ein, da3 ein Censor auch kein
einziges Wort daran streichen kann.” (HSA XXI1.132)
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Aus dieser 2ten florentinischen Nacht werden Sie vielleicht
ersehen, dafl ich néthgenfalls, wenn Politik und Religion mir
verboten werden, auch vom Novellschreiben leben konnte. Ehrlich
gesagt, dergleichen wiirde mir nicht viel Spall machen, ich finde
dabey wenig Amusement. Man muf} aber alles konnen in
schlechten Zeiten. (HSA XXI.155f.)

Es ist also offensichtlich, dall Heine die Zensurmaf3nahmen als zwingenden Grund
fiir die Niederschrift der Novelle sieht. Er muflte eine Schreibweise finden, mit der er
bei der Zensur durchkommen und sich weiterhin literarischen Erfolg sichern konnte.
Er selbst nannte diese neue Schreibstrategie ,.doppelte Buchhaltung®.* Die Novelle
ist ein Resultat dieser Strategie, die Zeitbedingungen haben sich sowohl in Form wie
in Inhalt nachweisbar niedergeschlagen. Deshalb ist Skepsis angebracht, ob sie

tatsdchlich nichts als eine absichts- und harmlose Liebesgeschichte sein soll.

Damit zusammenhingend ist in unserem Rahmen natiirlich vor allem die
Tanzthematik von Interesse. Was verrédt die Novelle liber Heines Auffassung vom

Tanz, und wodurch wird das Erzihlen selbst zum ,dichterischen Tanz* ?

Zur Beantwortung dieser Fragen soll nunmehr Laurence betrachtet werden, die
tragende Figur der Binnenerzdhlung der ,,zweiten Nacht®“. In der Darstellung ihres
Tanzes ist die verborgene Mitteilung der Erzdhlung zu suchen. Diese zweite
Binnenerzdhlung, die die Liebesbeziehung zwischen Laurence und dem Ich-Erzdhler
Maximilian zum Thema hat, ist fiir die Komposition und fiir das Verstindnis der
Novelle von konstitutiver Bedeutung,. Diese soll nun, unter Beriicksichtigung der

Rahmenhandlung, vermittelt werden.

Zu Beginn der Rahmenhandlung erhdlt Maria, eine todkrank im Bett liegende Frau,
Besuch von Maximilian und ihrem Arzt. Maria ist neben Maximilian die zentrale
Figur der Rahmenerzidhlung. Wegen ihrer schweren Lungenkrankheit ist sie in
intensiver Behandlung, ihr ist keine korperliche Aktivitit erlaubt, Bewegung und

Aufregung in jeglicher Form sind ihr verboten.

Bereits dieses Krankheitsmotiv 146t verschiedene Interpretationsmoglichkeiten zu.

Nicht nur hat Heine selbst bereits auf eine mogliche gesellschaftskritische

4 Seit sechs Wochen habe ich einen Stockschnupfen, und trotzdem schreib ich an meinen Biichern.
Denn ich habe jetzt in der Literatur die doppelte Buchhaltung; es ist ein Versuch. Diese Tage wohl ein
Buch fertig[...] hochst amiisant, auch populér, fiir alle Classen berechnet. (HSA XXI1.129-130)
Windfuhr vermutet, dafl das Adjektiv ,,amiisant” sich auf die Florentinischen N&chte bezieht, und
zwar aufgrund der erzdhlerischen Form und der vordergriindigen Liebesthematik . Mit ,,populdr® sind
seiner Ansicht nach hingegen die Elementargeister gemeint. s. Manfred Windfuhr: Rétsel Heine.
Autorprofil Werk Wirkung Heidelberg 1997, S. 308.
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Implikation hingewiesen (s.0.), auch der Titel der Erzédhlung weist in diese Richtung:
Zwar weckt das Bild einer ,,florentinischen Nacht* zundchst nur die Erwartung auf
harmlose Unterhaltung. Doch abgesehen davon, da3 Heine auch die Geschichte einer
privaten Liebesbeziehung nie vollig abgekoppelt von der Zeitentwicklung verstehen
wiirde,” muB hier an seine spezifische Verwendung des Wortes ,,Nacht“ erinnert
werden. Er benutzt es — dhnlich wie das Krankheitsmotiv — als Metapher fiir den
Zustand einer politisch unterdriickten Gesellschaft, fiir einen Zustand des Schlafs und

der Sprachlosigkeit.

Marias Krankheit, die bis zuletzt im Mittelpunkt der Betrachtung steht, wird von
Heine besonders suggestiv dargestellt, indem er die Rahmenhandlung gleichsam wie
eine Therapie durchfiihrt. Die Erzdhlkunst wird hier zu einem Heilmittel, dessen
Wirkung eine medizinische Behandlung weit tbertrifft. — Marias Arzt beauftragt

Maximilian, ihr Geschichten zu erzéihlen:

Ich brauche Ihnen nicht zu empfehlen, sie durch kein Gerdusch zu
wecken; und wenn sie erwacht, darf sie bei Leibe nicht reden. Sie
muf} ruhig liegen, darf sich nicht rithren, nicht im mindesten
bewegen, darf nicht reden, und nur geistige Bewegung ist ihr
heilsam. Bitte, erzdhlen Sie ihr wieder allerlei nérrische
Geschichten, so dal3 die ruhig zuhdren muB. (B. 1.554)

Maximilian geht ohne zu zdgern auf die Empfehlung des Arztes ein, indem er

bestitigt, speziell flirs Erzidhlen ausgebildet zu sein:

Seien Sie unbesorgt, Doktor, erwidert Maximilian mit einem
wehmiitigen Lécheln. Ich habe mich schon ganz zum Schwitzer
ausgebildet und lasse sie nicht zu Worte kommen. Und ich will ihr
schon genug phantastisches Zeug erzéhlen, so viel Sie nur
begehren ... Aber wie lange wird sie noch leben koénnen? (B.
1.554)

Maximilian stellt sich also gewissermaBlen als Kiinstler und Poet vor (und schafft
damit eine gewisse Verwandtschaft zu Heine.) Der erzéhlende Poet iibernimmt in
dieser Geschichte die Rolle des Arztes. Die Erzdhlkunst stellt sich der
Naturwissenschaft entgegen, die, an der Schwelle zur Moderne, schon allméhlich die
Ubermacht gewinnt. Diese Gegeniiberstellung priigt die Situation der kranken, vom
Tod bedrohten Maria und bestimmt das Verhédltnis zwischen allen Beteiligten. Maria
wird als passiv Reagierende dargestellt, wihrend die beiden Méanner jeweils die

Rolle des bestimmenden Akteurs einnehmen. Maria symbolisiert die zu Ruhe und

> Vgl. dazu Elvira Grozingen: a.a.0., S. 67ff. u. Andras Sandor: Auf der Suche nach der vergehenden
Zeit. Heines Florentinische Nachte und die Probleme der Avantgarde. In: HjB 1980, S. 105-107.
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Stillstand gezwungene Realitit, wihrend der Arzt und Maximilian zwei Welten mit
entgegengesetzten Prinzipien reprisentieren: die AuBlenwelt mit dem Vernunftprinzip
und die Innenwelt mit der subjektiven, sinnlichen Phantasie.’ Diese Gegensitze
wiederum stehen flir die Prinzipien von Korper und Geist, und von dessen

Versohnung hingt Marias Gesundheit ab.

Maximilian berichtet in seinen Erzdhlungen von Liebesbeziehungen zu anderen
Frauen. Diese Frauenfiguren sind motivisch an die todkranke Maria angelehnt, es
handelt sich um eine weitere todkranke Frau, um die Marmorstatur einer Gottin und
gar um eine ,Tote. (Solche makabren Frauenbilder kommen in Heines Werk héufig
vor.) DaB Maximilian von solch merkwiirdigen Erfahrungen berichtet, ist fiir seine
Charakterisierung von grundlegender Bedeutung: Er verfiigt iiber die Féhigkeit und
iiber die Bereitschaft, Grenzerfahrungen zu machen, die in der vom Verstand
regierten Welt nicht vorstellbar sind, sondern nur durch die freie Bewegung der
Einbildungskraft ermoglicht werden. In Maximilians Wahrnehmung vermischen sich
Wirklichkeit und Traum, Leben und Tod, Fakt und Fiktion. Die Féhigkeit zum
asthetischen und sinnlichen Erleben wird zur notwendigen Lebensbedingung. Diese

Erweiterung der Erfahrungsgrenze wird besonders deutlich im Tanz von Laurence.

Zwischen Maria und Laurence besteht in vielerlei Hinsicht ein auffallender Kontrast.
Wihrend Maria ihren Kampf gegen die Krankheit passiv und ans Bett gefesselt
fiihren muB, ist Laurence® wichtigster Wesenszug der Drang zur freien Bewegung.
Sie wechselt unauthaltsam zwischen Orten und sozialen Bindungen, schlielich
zwischen Leben und Tod. Thr zwanghafter Bewegungsdrang wird in ihrem Tanz
sichtbar; dieser ist zugleich ihr wesentliches Ausdruckmittel. Zu tanzen ist fiir sie das
einzige Mittel, sich einen Raum fiir ihr Dasein zu erkdmpfen. Thr Tanzstil, dessen
innere Dynamik im Vergleich mit Marias Passivitdt nur um so starker auffallt, libt

auf Maximilian eine fesselnde Anziehungskraft aus, der er schlieBlich verfallen wird.

Laurence und Maximilian begegnen sich zum ersten Mal in London. Mit der Wahl
dieses Schauplatzes verschafft sich Heine eine Moglichkeit zur unauffilligen

Gesellschaftskritik. Die Londoner Gesellschaft bildet einen stimmigen und, wenn

® Andras Sandor: a.a.0., S.109.

7 Heines Zuneigung zu der Marmorgéttin erklért sich fiir Dolf Sternberger aus der besonderen
Spannung, die in ihr zum Ausdruck kommt: Der Spannung zwischen ihrer Schonheit, die die Sinne
befliigelt, und ihrer Leblosigkeit, die auf eine spirituelle Bedeutung verweist. Vgl. Dolf Sternberger:
Heinrich Heine und die Abschaffung der Siinde. Frankfurt/M.1976, S. 181ff.
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auch unterschwellig, bedeutungsvollen Hintergrund fiir Laurence‘ Tanz; sie wird
kritisch und mit groen Vorbehalten dargestellt. Fiir Heine hat sich in London die
zunehmende Mechanisierung der gesellschaftlichen und politischen Entwicklung ins
Extrem gesteigert. Durch die ziigellose Industrialisierung hat die Maschine die
Herrschaft iiber den Menschen erlangt. London ist fiir Heine ein Ort, wo nur das
Materielle zéhlt, wo auch die Menschen nur Apparate sind, die der materiellen
Leistung dienen. Er verurteilt die Geistlosigkeit und die Mechanisierung der
englischen Gesellschaft als eine fatale Entwicklung der Moderne. In London sieht
Heine eine dunkle Zukunftsvision, gegen deren Verwirklichung er sich zu wehren
versucht, bereits realisiert. Diese Ansicht 1483t er Maximilian zur Sprache bringen, als

dieser Laurence mit ihrer Kiinstlerfamilie begegnet.®

Wiéhrend die Stadt London in ihrer Fehlentwicklung als politische und
gesellschaftliche Kulisse dient, steht die Kiinstlerfamilie von Laurence fiir die
Randgruppen, die in einer solcherart beschaffenen Gesellschaft keinen Platz finden.
Diese Gruppe besteht aus folgenden Personen: einem Zwerg mit dem Namen
Monsieur Tiirliitii, einer schwarz gekleideten Frau mit Trommel, einem gelehrten
Hund, genannt Lord Wellington, und der Tanzerin Laurence. Sie ist der Mittelpunkt
und bildet gleichsam die Schwerkraft der Gruppe; sie ist die eigentliche

Publikumsattraktion; alle anderen Darbietungen sind auf ihren Tanz hin ausgerichtet.

Heine iibt hier scharfe Kritik an der Gesellschaft, indem er ihre Randfiguren in
diesen Straflenkiinstlern parodistisch darstellt. Deren mangelnde Integration wird
schon durch ihre Sprachlosigkeit sichtbar. Ihre einzigen Ausdrucksmittel sind Musik
und Tanz. Da sie in einer fremden Sprache sprechen, ist Kommunikation mit dem
Publikum unmdoglich, nur Monsieur Tiirliitlis Kréhen (s.u.) wird von den Zuschauern
verstanden. Thnen erscheint die Kunst der Gruppe daher als billige Komddie, die
kaum ihr Geld wert ist. Der kiinstlerische Ernst und Anspruch ist fiir sie allenfalls als

Karikatur erkennbar.

Heine versucht hier, die bedriickende Realitdt des Kiinstlers im historischen und
gesellschaftlichen Zusammenhang darzustellen. Er bedient sich hierbei der Mittel der
Ubertreibung und der Verdrehung. DaB diese einfallsreiche Figuration auch eine

politische Anspielung in sich birgt, wird an dem Ort erkennbar, den Heine fiir die

¥ Vgl. B. 1.589
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Tanzauffiihrung wihlt: Maximilian sucht Laurence nach der ersten Begegnung
tagelang ohne Erfolg. SchlieBlich findet er sie tanzend auf dem Towerplatz wieder,
gerade nachdem er im Tower ,,die Axt, womit Anna Boleyn gekopft worden, genau
betrachtet” (B. 1.594-595) hat. Die Geschichte bietet dem Kiinstler, gleich einem

Verurteilten, nur hier einen Platz zum Tanz.

Die Rollenverteilung innerhalb der ,Familie® ist durchaus biihnentauglich: Monsieur
Tiirlitdi zeigt sich in Gestalt eines Hahns, der immerzu krédht. Die trommelnde Frau
spielt eine fromme Schwangere, die Laurence dennoch brutal ausnutzt. (Mit dem
Kridhen und der Trommel sind zwei bedeutsame Symbole der Revolution Bestandteil
des Biihnenprogramms.) Der Hund gilt als einziger Gebildeter der Gruppe, und
Laurence schlieBlich zeigt sich ihr gegeniiber weder als zugehorig noch als fremd.
Indem er eine derartig ,kiinstliche® Personenkonstellation als ,,Familie* darstellt, will
Heine zeigen, wie mechanisch und funktionalisiert die Beziechungen zwischen den
Menschen geworden sind. Die jeweils zugeteilte Funktion wird zum einzigen
Bindemittel, das die Familie zusammenhélt. Doch spitestens wenn die Mitglieder bei
threm Aufenthalt in Paris vollig neue Rollen annehmen, erweisen sich alle

Verhiltnisse in der Familie als Illusion und reine Inszenierung.

Vor allem die Figur des krihenden Monsieur Tiirliitii zeigt, mit welch feinsinniger
Ironie Heine in diesem Text politische Anspielungen macht. Er schreibt Tiirliitii die
Rolle des tonangebenden Familienvaters zu und stellt ihn zugleich als Zwerg dar.
Diese Kontrastierung kann als spottischer Kommentar zur vorrevolutioniren
franzosischen Gesellschaft bzw. zu restaurativen Tendenzen in der Gegenwart
gelesen werden, denn der Zwerg ist, wie folgendes Zitat zeigt, eine Art Uberbleibsel

aus dem ancien régime:

Jene Kaiser, Konige und Fiirsten riihmte er ndmlich als seine
Gonner und Freunde. Schon als Knabe von acht Jahren, wie er
versicherte, hatte er eine lange Unterredung mit der hochstseligen
Majestit Ludwig XVI., welcher auch spéterhin, bei wichtigen
Gelegenheiten, ihn immer um Rat fragte. Den Stlirmen der
Revolution war er, so wie viele andre, durch die Flucht entgangen,
und erst unter dem Kaisertum war er ins geliebte Vaterland
zuriickgekehrt, um teilzunehmen an dem Ruhm der groflen Nation.
(B. 1.591)

Der Zwerg ist also nicht nur Schiitzling der Konige, die seine Kunst wiirdigen und
freundschaftlich unterstiitzen, er dient ihnen auch als Ratgeber in politischen Fragen

— ein ironischer Kommentar zur geistigen Grofe der alten Monarchie. Das grofe
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Konigreich Frankreich 146t sich heimlich von einem Zwerg regieren. Mit dieser
Clownfigur und ihrem Spiel wird der politische Absolutismus ins Lécherliche
gezogen. Wenn Heine ihn schlieBlich in Paris unter ,,Riesen* sterben 148t, ist dies
eine ironische Anspielung auf Napoleon, von dem es heif3t, er sei als Riese unter

Zwergen gestorben:

Obgleich ich nicht recht begriff, wie ein Zwerg, der unter Riesen
stirbt, sich mit dem Riesen, der unter Zwergen gestorben,
vergleichen konnte, so rithrten mich doch die Worte des armen
Tiirliiti und sein verlassener Zustand in der Sterbestunde. [...] ,Du
1aBt mich hier sterben, einsam und elend sterben, wie Napoleon
auf Sankt Helena! O Napoleon, du hast mich geliebt ... (B. 1.607)

Diese Umkehrung des Zwerg-Riese-Verhéltnisses am Sterbebett wird von Slobodan
Grubaci¢ als die ,,pragnanteste Szene* der Verdrehung des Lebens im ganzen Werk
Heines bezeichnet.” Die Umkehrung wird dadurch noch ins Extrem gesteigert, daB
Tiirltitlis Sterbebett ,.eigentlich eine Kinderwiege™ (B. 1.606) ist, die von einem

kleinen Médchen, das ,,in lachend schikerndem Ton* (ebd.) singt, geschaukelt wird.

Die Charakterisierung der Tanzerin Laurence weicht deutlich von der der anderen
Mitglieder der Familie ab. Sie wird weder parodiert noch mit Spott bedacht. Die
kranke Maria bringt Maximilian dazu, iiber Laurence zu erzéhlen, indem sie ihn fragt,
ob er in der Liebe je Erfiillung gefunden hat. Daraufhin gesteht er, dal er mit
Laurence das ausgefiillte Liebesgliick ,,zweier gleichgestimmte[r] Seelen* (B.1. 566)
erlebt hat. Das unterscheidet diese Beziehung von Maximilians ,Beziehungen® in der
»ersten Nacht®, deren Partnerinnen ,,gemeilelte oder gemalte* (B. 1.563) oder gar
,tote Frauen® (ebd.) waren. Laurence ist nicht ,leblos‘ wie diese Figuren, sie befindet
sich bereits jenseits des Todes, d.h. der Tod gehort ihrer Vergangenheit an, da sie im
Grab ihrer Mutter erst geboren wurde. Als ,Totenkind‘ verfiigt sie liber die Macht,

die Todeserfahrung im Diesseits zu vermitteln.'?

Ihr Tanz ist die Umsetzung dieser Macht in Korpersprache. Zugleich ist er
existentielle Bedingung, denn nur beim Tanz ist Laurence eine wirkliche Person. Thr
Wesen wird durch Tanz definiert und kommt nur im Tanz zum Ausdruck: ,,Obgleich

Mademoisell Laurence, wenn sie nicht tanzte, immer regungslos verdrieBlich vor

? Vgl. Slobodan Grubagi¢: Heines Erzihlprosa. Versuch einer Analyse. Stuttgart 1975, S. 105.
' In dem Zusammenhang mit der gescheiterten Revolution bezeichnet Manfred Schneider das
Totenkind Laurence als Erlosungsphantasie Heines. Vgl. Manfred Schneider: a.a.O., S. 15.
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sich hinsah, [...]*. (B. 1.595) Deshalb kann Laurence’ Tanz in keine traditionelle

Tanzform eingeordnet werden:

Das war in der Tat kein klassischer Tanz, aber auch kein
romantischer Tanz, in dem Sinne wie ein junger Franzose von der
Eugene Renduelschen Schule sagen wiirde. Dieser Tanz hatte
weder etwas Mittelalterliches, noch etwas Venezianisches. (B.
1.593)

Damit steht Laurence aullerhalb jedes geschichtlichen und gesellschaftlichen
Rahmens: Sie ist nicht nur fremd in der gegenwirtigen Gesellschaft, sondern auch
innerhalb jeglicher Tradition. In diesem Sinne ist ihr Tanz als visuelle Chiffre fiir
Freiheit zu verstehen, als eine Artikulation volliger Unabhdngigkeit. Eine
Unabhéngigkeit freilich, die in der Realitdt nicht verwirklicht und gelebt werden
kann. Dies entspricht der Lesart von Albrecht Betz, der Laurence als ,,die Allegorie
der Freiheit“ bezeichnet, die sich vor der politischen Unterdriickung der
Restaurationszeit als StraBentinzerin nach London retten muB.'' In diesem
Zusammenhang sieht Betz in der trommelnden Frau die Kirche und im Zwerg den
Adel karikiert."> Nach dieser Lesart wire die Gruppe keine ,Randgruppe®, sondern
selbst ein Mikrokosmos der politischen Realitit, gegen die Laurence sich

durchzusetzen versucht.

Laurence’ Tanz unterscheidet sich von allen etablierten Formen vor allem darin, daf3
sie sich von jeglicher Tanztechnik befreit und sich statt dessen vollkommen ,mit dem
Tanz vereint‘. Laurence strebt nicht nach immer besserer methodischer
Beherrschung. Sie will in den Tanz hineintanzen, der Tanz als solcher kommt bei ihr
zur vollkommenen Entfaltung. Im Tanz macht sie die Grenzen des Kdrperlichen und
des Geistigen transparent und erreicht schlieBlich eine Harmonie dieser beiden

Krifte.

ihr ganzes Wesen war im Einklang mit ihren Pas, nicht blof3 ihre
FiiBe, sondern ihr ganzer Leib tanzte, ihr Gesicht tanzte ... (B.
1.593)

Diese Beschreibung macht deutlich, dal der Tanz fiir Laurence ein Medium der
Selbstoffenbarung ist. Jeder Korperteil wird miteinbezogen, alle Korperteile, mitsamt
ihrem Gesicht, geraten in einen harmonischen Einklang, der tanzende Kd&rper wird

gleichsam selbst ,das Getanzte‘. Das Besondere dieses Tanzes wird noch deutlicher

""" Die ausschlieBlich politische Deutung dieser Allegorie durch Betz ist meiner Ansicht jedoch nicht
ausreichend. Vgl. Albrecht Betz: Asthetik und Politik. Heinrich Heines Prosa. Miinchen 1971, S. 101.
12

Ebd.
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konturiert durch die Gegeniiberstellung mit dem Ballett. Laurence’ Tanz ist als
Antithese auf diesen traditionellen, der gesellschaftlichen Norm entsprechenden Tanz
zu verstehen. Maximilian entwertet das Ballett als kiinstlerische Unterstiitzung
politischer und moralischer Liigen, die seit und mit der Romantik von der

Gesellschaft verinnerlicht, zu ihrer geistigen Grundlage wurden: '

Das war nicht das klassische Tanzen, das wir noch in unseren
grofen Balletten finden, wo, ebenso wie in der klassischen
Tragddie, nur gespreizte Einheiten und Kiinstlichkeiten herrschen;
das waren nicht jene getanzten Alexandriner, jene
deklamatorischen Spriinge, jene antithetischen Entrechats, jene
edle Leidenschaft, die so wirbelnd auf einem Fulle
herumpirouettiert, dal man nichts sieht als Himmel und Trikot,
nichts als Idealitit und Liige! (B. 1.592)

In diesem scharfen Angriff gegen das Ballett dulert sich Heines Uberzeugung, daf
Kunst untrennbar mit Politik und Gesellschaft verwoben sei. Im Ballett wird die
Freiheit des (Korper-)Ausdrucks unterdriickt, der freie Bewegungswille wird durch
die iibertriebene Stilisierung eingefroren, alles ist durchdacht und vergeistigt,
jegliche Sinnlichkeit ist untersagt. Damit steht das Ballett stellvertretend fiir die
politische und gesellschaftliche Gegenwart. Die Tatsache, dafl die politischen
Verhiéltnisse bis in eine solche Kunstform hineinwirken, ist fiir Heine ein Indikator
dafiir, mit welchen Schwierigkeiten eine alle menschlichen Bediirfnisse umfassende
Revolution verbunden ist und daf eine politische Umwilzung nicht automatisch zur

moralischen und religisen Emanzipation fiihrt.'*

Verglichen mit dem Ballett hat Laurence’ Tanz weder Technik noch Stil, schon gar

nicht kann er als virtuos bezeichnet werden:

Mademoisell Laurence war keine groe Ténzerin, ihre FuBspitzen
waren nicht sehr biegsam, ihre Beine waren nicht geiibt zu allen
moglichen Verrenkungen, sie verstand nichts von der Tanzkunst
wie sie Vestris lehrt, aber sie tanzte wie die Natur den Menschen
zu tanzen gebietet: (B. 1.593)

Jedoch ist Tanz fiir Heine nicht identisch mit Tanzkunst. Dies wird sowohl in der
Kritik am Ballett wie in der Idealisierung der StraBlentdnzerin sichtbar. Die

Tanzkunst des Balletts ist erstarrte Form, Laurence‘ Tanz dagegen ist gelebter

B Auf die enge Beziehung des Balletts zur Romantik geht Walter Sorell in seiner Abhandlung ein,
allerdings mit eher anerkennendem Blick. Das Ballett sei eine ideale Kunstform, um das romantische
Ideal weiblicher Schonheit zu verwirklichen und somit eine ,mérchenhafte® Wahrnehmung der
Wirklichkeit zu ermdglichen. Vgl. Walter Sorell: Der Tanz als Spiegel der Zeit. Eine Kulturgeschichte
des Tanzes. Wilhelmshaven 1985, S. 205ff.

* B.1.593.
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Ausdruck. Sein Reiz besteht in der ungezwungenen Natiirlichkeit, die sich weder der
Tradition noch der Publikumserwartung unterordnet. Er wird Laurence nicht von
einer fremden Macht diktiert, er reprasentiert ihre Eigenverantwortlichkeit. Zunichst
freilich handelt es sich nur um eine Revolution des Tanzes, die keine unmittelbare
gesellschaftliche Geltung hat. Es ist jedoch erforderlich, diesen Gegenentwurf auf die
gesamte Lebenspraxis zu iibertragen. In Heines Ideal vom Tanz wird der natiirliche,
dem Menschen immanente Bewegungswille verwirklicht, der im Ballett vollkommen
unterdriickt ist. So setzt Heine durchaus ,die Natur® als Tanzlehrer ein. Aber
keineswegs ist ihm die Natur der Zufluchtsort und Wirklichkeitsersatz, den die
Romantiker in ihr sahen, vielmehr ist sie ein Zustand, in dem die Entzweiung von
Geist und Korper aufgehoben ist bzw. sein sollte oder konnte. Heines Naturbegriff
trdgt damit deutliche gesellschaftskritische Ziige, die sich in der Kluft zwischen
(Biihnen-)Ballett und StraBen-Tanz widerspiegeln. Der Stralen-Tanz ist
kiinstlerische Realitdtserfahrung, wéhrend die ausgefeilten ,Verrenkungen® des

Balletts nur der Herstellung einer Marchenwelt dienen.

Im Tanz der Laurence manifestiert sich nicht nur urspriingliche Natiirlichkeit,
sondern auch tiefe Enttduschung, er ist nicht nur Ausdruck von Begierde und
Lebenshunger, sondern auch von Angst, Sehnsucht und Schmerz. Diese drei
Faktoren iiben eine beinah tddliche Gewalt auf Laurence aus, sie bestimmen ihre

Darstellung und ihre Physiognomie:

.. sie wurde manchmal blaB3, fast totenblal3, ihre Augen 6ffneten
sich gespenstisch weit, um ihre Lippen zuckten Begier und
Schmerz, und ihre schwarzen Haare, die in glatten Ovalen ihre
Schliafen umschlossen, bewegten sich wie zwei flatternde
Rabenfligel. (B. 1.593)

Der Gesichtsausdruck ist, wie schon oben gezeigt, entscheidender Bestandteil des
tanzerischen Ausdrucks, doch gleichzeitig werden die Empfindungen, die ihm
abzulesen sind, erst vom Tanz erzeugt. Das Verhiltnis zwischen Tanz und Tanzerin
sieht bei Laurence deshalb gédnzlich anders aus als bei Franscheska, (die im nichsten

Abschnitt behandelt wird.)"> Er dient in ungleich stirkerem Maf der Artikulation.

"> Die Ansicht von Sabine Bierwirth, Laurence sei Nachfolgerin der Franscheska, scheint mir zur
Erfassung ihrer Tragweite nicht ausreichend und wird damit beiden Figuren nicht gerecht. Gewisse
Gemeinsamkeiten zwischen beiden sind zwar nicht zu leugnen, z.B. die Thematik des Korper-Geist-
Dualismus und das dsthetische Moment des Tanzes als Gesellschaftskritik. Dennoch bezieht sich
Laurence’ Tanz viel stirker auf die unmittelbare politische Gegenwart, wiahrend Franscheskas Tanz
einer zeitlosen und universalen Kritik am Katholizismus dient — wenngleich manchen Aspekten ihres
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Und auch Laurence’ Schonheit entsteht viel eher durch das Gleichgewicht ihres

korperlichen Ausdrucks mit ihrem inneren Erleben als durch vollendete duflere Form.

Die Reize dieses Gesichts bestanden weder im strengen
Schonheitsmall, noch in der interessanten Beweglichkeit; sein
Charakter bestand vielmehr in einer bezaubernden, entziickenden,
fast erschreckenden Wahrhaftigkeit. Es war ein Gesicht voll
bewulter Liebe und grazidser Giite, es war mehr eine Seele als ein
Gesicht, und deshalb habe ich die dulere Form mir nie ganz
vergegenwirtigen konnen. (B. 1.567)

Dieser Wahrhaftigkeit, dieser Seele vermag Laurence durch ihren Tanz sichtbare
Form zu verleihen. Dadurch tritt ihre Ganzheit in Erscheinung, in der fiir Heine ihre
eigentliche Schonheit besteht, in der das verloren gegangene antike Schonheitsideal
wieder erscheint.'® Dementsprechend ist ihr Tanz Ausdruck des Leidens dieser
griechischen Schonheit, und gleichzeitig Ausdruck der Leidenschaft fiir die
Vermittlung dieser Schonheit. Nur im Tanz findet sie Raum, sich angemessen zu

aullern.

Auch in der Rahmenhandlung wird dieses Thema mehrmals aufgegriffen, wenn
Maria nach der Schonheit von Laurence, aber auch von Paganini und Bellini fragt
(denen beiden Maximilian begegnet ist.)!” Dies ist jedoch nicht als bloBes Fragen
nach AuBerlichkeiten zu verstehen. Es ist vielmehr ein Fragen nach dem Moment des
Kiinstlerischen, nach der Verkniipfung zwischen Schonheit und Kunst, zwischen
duBerer Form und Geist. Die Funktion der Schonheit wird mit der Funktion der
Kunst gleichgestellt. Die vorangehende Beschreibung Paganinis nimmt fiir das
Verstidndnis von Laurence’ Tanz eine Schliisselposition ein. Laurence und Paganini

sind seelisch und kiinstlerisch verwandt. Beide verfiigen iiber iibermenschliche

kiinstlerische Macht, beide haben Zugang zur Totenwelt, dies offenbart sich bei
beiden durch ihre Physiognomie.'® So wird Laurence beinah wie ein iibernatiirliches,

jenseits von Leben und Tod existierendes Wesen dargestellt :

Aber sagen sie mir, war Mademoisell Laurence eine Marmorstatue
oder ein Gemaélde? eine Tote oder ein Traum? Vielleicht alles
dieses zusammen, antwortete Maximilian sehr ernst. (B.1.567)

Tanz auch ein ,aktuell® gesellschaftskritisches Moment innewohnt. Dies wird im néchsten Abschnitt
genau ausgefiihrt. Vgl. Sabine Bierwirth: Heines Dichterbilder. Stuttgart, Weimar 1995, S. 294.

' Es war eine luftiggebaute, anmutige Gestalt. Das Gesicht griechisch schon. Edelgrade Nase,
lieblich geschiirzte Lippen, trdumerisch weichgerundetes Kinn, die Farbe sonnig gelb, die Haare
glinzend schwarz um die Schldfen gewunden:“ (B. 1.590)

7 vgl. B. 1.586, B. 1.571 und B. 1.574.

'8 Wihrend Laurence als Totenkind bezeichnet wird, wird Paganini immer wieder als todgeweiht
dargestellt. Vgl. B. 1.576 u. 578.
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Der Verweis auf die Antike, den dieses Schonheitsbild enthilt, ist ein politischer
Kommentar Heines. Die lebensbejahende Haltung der Antike spielt den Gegenpart
zur tristen, entsinnlichten Gegenwart. Doch dieses Ideal muf3 in einer Traumwelt
jenseits der Grenze von Leben und Tod ,Asyl suchen‘, bis es durch die Kunst aus
dieser Verbannung wieder in die Wirklichkeit geholt wird. Die Kunst kann diesem
Ideal fafBbare Gestalt und unersetzlichen praktischen Sinn geben. Sie erfiillt den
Auftrag einer Ubermittlerin. Die Episode von Paganini ist lebhaftes Zeugnis dieser
Macht. Der Geiger demonstriert die unendliche Verwandlungskraft der Kunst — und

ist damit eine direkte Vorwegnahme von Laurence und ihrem Tanz.

Seine Geschichte erzahlt Maximilian genau dann, als Maria das erste Mal etwas iiber
Laurence horen will. Die Erzdhlung erzeugt somit eine Querverbindung, ja eine
Durchdringung seiner Musik mit ihrem Tanz. Sie korrespondieren miteinander {iber
die Darstellung des Unsichtbaren und iiber die Deutung des Sichtbaren. Paganinis
Musik stellt die Unbegrenztheit der kiinstlerischen Phantasie unter Beweis. Sein
Konzert ist nicht nur zum Horen, sondern auch zum Sehen. Paganini beherrscht seine
Kunst so gut, dafl die musikalischen Klédnge und Toéne sich in Figuren und Farben
verwandeln."” Durch ,,die Transfiguration der Téne“ (B. 1.581) vermag er auBerdem,
iiber das Diesseitige hinaus- und in die Unterwelt hineinzugehen. Er verstdandigt sich
mit den Toten, er holt die Totenwelt auf die Biihne. Er enttarnt sich selbst als

,Hexenmeister” (B. 1.582), und seine Musik wird als Teufelswerk bezeichnet:

Hinter ihm bewegte sich ein Gesicht, dessen Physiognomie auf
eine lustige Bocksnatur hindeutete, und lange haarigte Hénde, die,
wie es schien, dazu gehorten, sah ich zuweilen hiilfreich in die
Saiten der Violine greifen, worauf Paganini spielte.B. 1.580)

Paganinis Musik ist Ergebnis eines Teufelspakts, mit dem er sich die Erfahrung des
Jenseits und dessen musikalische Darstellung ermdglicht hat. Sein von Krankheit und
Tod geprigtes, schibiges AuBeres wandelt sich ,,in kriftigste Ménnlichkeit* (B.
1.583), die sich als ,,ein erhabenes Gdétterbild* (ebd.) erweist. Dabei vermischt sich
das Gottliche mit dem Dadmonischen; die Grenze wird aufgehoben, indem der Teufel
der Erzeuger der Gottlichkeit ist. Paganini wandelt sich auf der Biihne vom
schopferischen Musiker zum musikalischen Schopfer, zum ,,Hexenmeister, der mit

seinem Spiel, einer vollkommenen Einheit zwischen Ténen und Instrument, sich und

¥ Vgl. B. 1.575 u. 578.
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damit die Biihne fortwihrend verwandelt.”” Er vermag sich selbst in einen
»Monch“ (B. 1.582), die Biihne in das Zimmer ,,einer Primadonna*“ (B. 1.578) zu
verzaubern. Seine Musik wird zum Tanz des Teufels, der Zeit und Raum verdndert
und den Klédngen sichtbare Gestalt gibt. Dennoch wird diese ddmonische Fahigkeit
Paganinis — und damit des Kiinstlers — auf fatale Weise verkiirzt und eingeschrénkt,
da das Publikum — reprisentiert durch die AuBerungen eines Pelzmaklers, der neben
Maximilian sitzt — das Konzert lediglich als gekaufte Ware betrachtet wird.”!
SchlieBlich wird Maximilians Bericht auf seinem Hohepunkt von dem
zuriickkehrenden Arzt unterbrochen, der die sublimierende Kraft des Kunstwerks
zum bloBen Rauschmittel trivialisiert: ,,‘oder wenn man eine Bouteille Champagner
zuviel getrunken hat® lieB sich plotzlich eine lachende Stimme vernehmen, die
«22

unseren Erzdhler wie aus einem Traum weckte.

«23 will Heine

Mit der stindigen Verquickung von ,,Verritselungen und Enthiillungen
die komplexen Bedeutungsebenen der Erzdhlung in einen Zusammenhang bringen.
Die Darstellung Paganinis ist ein aufschluBBreiches ,Vorspiel® von Laurence’
Tanzauffiihrung, durch diese wiederum findet die Paganini-Episode strukturell und
inhaltlich erst zu einer abschlieBenden Bedeutung. So wird — quer zu der formalen
Teilung in zwei Kapitel — eine direkte Verbindung zwischen der ersten und der
zweiten Nacht hergestellt. Paganinis kiinstlerische Dynamik wirkt in Laurence nach,
auch wenn ihr Tanz lédngst nicht in so exzessiven Bildern gezeigt wird. Wéhrend es

Heine bei Paganini eher um dessen kiinstlerische Leistung und Dimension geht, steht

in der Laurence-Episode die Wirkung und die Deutung der Kunst im Mittelpunkt.

In Paris, wohin Laurence nach der Revolution zuriickgekehrt ist, ist sie keine
Stralentdnzerin mehr, sondern wohlhabende Ehefrau eines Generals. Dieser soziale
Aufstieg wirkt sich naturgemiB auf ihre Aura aus. In der Offentlichkeit spielt sie

jetzt nur die Rolle des Zuschauers und besteht darauf, vom Tanz nichts zu verstehen.

? Vgl. B. 1.581.

*l Mit diesen AuBerungen zeigt Heine ein Publikum, welches das Kunsterlebnis nur als
gesellschaftliche Pflicht betrachtet, aber mit Geschéftssinn zu bewerten vermag: ,,[...] dieses Stiick
war allein schon zwei Taler wert” (B. 1.580) ,,Obgleich es Posttag war, erblickte ich doch, in den
ersten Ranglogen, die ganze gebildete Handelswelt, einen ganzen Olymp von Bankiers und sonstigen
Milliondren, die Gotter des Kaffees und des Zuckers, nebst deren dicken Ehegéttinnen, Junonen vom
Wahnrahm und Aphroditen vom Dreckwall. Auch herrschte eine religiose Stille im ganzen Saal.” (B.
1.577)

2 5. B. 1.584; vgl. auch Andras Sandor: a.a.0., S. 114.

2 Slobodan Grubacié: a.a.0., S. 110.
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Erst als zwischen ihr und Maximilian eine Liebesbeziehung entsteht, beginnt sie
wieder zu tanzen. Thr Tanz {iberbriickt eine Zeit von fiinf Jahren und den Raum
zwischen London und Paris. Diese duBleren Bedingungen sind fiir ihren Tanz keine
bestimmende Faktoren, sondern nur ein willkiirlicher Auffithrungsrahmen. Thr Tanz
hat Ausdruck und Bedeutung unveridndert bewahrt. Sein bezeichnendes Merkmal ist,

in Paris wie in London, das Bacchantische:

An dergleichen mahnte wohl der Ungestiim, womit die Ténzerin
ihr Leibchen hin und her schleuderte, und die Wildheit womit sie
manchmal ihr Haupt riickwérts warf, in der frevelhaft kiihnen
Weise jener Bacchantinnen, die wir auf den Reliefs der antiken
Vasen mit Erstaunen betrachten. (B. 1.594)*

Die griechische Schonheit der Laurence findet somit in einem dionysischen Tanz
angemessene Form. Der heidnische Gott Dionysos hat bekanntlich eine ambivalente
Bedeutung, indem er zum einen die befreite Sinnenfreude, damit zugleich aber auch
die zerstorerische MaBlosigkeit verkorpert. Aufgrund dieser Ambivalenz interpretiert
Lia Secci die in Laurence‘ Tanz verhiillte Revolution bereits als verfehlt.”> Doch
diese Ansicht unterschldgt, dal die ausschweifende Kehrseite bei Laurence kaum
eine Rolle spielt. Zwar sind das Unheimliche und das Makabre in ihrem Tanz
vorhanden, aber er artet nie in maBloser Sinnlichkeit aus.*® Dies ist im Gegenteil eher
der Fall bei der unerfiillten, vergeistigten Korperlichkeit, die Heine am Tanz der

Willis zeigt.*’

Fiir Heines Ansicht und fiir die Deutung von Laurence’ Tanz kann hingegen
folgende fragende AuBerung Maximilians als maBgebend gelten: ,,Oder waren es
Fragmente einer uralten verschollenen Pantomime? (B. 1.594) Durch diese Frage
wird der Tanz der Laurence, sowohl sein Ausdruck wie seine Wirkung, mit einer
(vorgeschichtlichen) Urform des Tanzes in Verbindung gebracht. Verdringte
Erinnerung, verdringte Geschichte wird durch den Tanz ins BewuBtsein
zuriickgeholt und als Heilmittel eingesetzt. Denn die Angst und die Schmerzen von

Laurence werden von der Trennung von Gegenwirtigem und Vergangenem

2% Als Laurence in dem Pariser Schlafzimmer in Anwesenheit Maximilians wieder tanzt, wird dieses
Bacchantische als Hauptmoment des Tanzes dargestellt. Dabei ist aber nicht eindeutig, ob die
Tanzauffithrung eine Wirklichkeit oder Phantasie ist. Vgl. B. 1 614.

¥ Vgl. Lia Secci: Die dionysische Sprache des Tanzes im Werk Heines. In: Luciano Zagari u.a.
(Hrsg.): Zu Heinrich Heine Stuttgart 1981, S. 94f.

* Manfred Windfuhr: a.2.0., S. 322.

* Eine ausfiihrliche Untersuchung des Tanzes der Willis wird in Abschnitt 4.4 durchgefiihrt.
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verursacht, von der fatalen Kluft zwischen Bediirfnis und Mdglichkeit, die in der

Antike noch eins waren:

Diese Worte, die aus der Erde hervorzusteigen schienen, meldeten
gar schreckliche Geschichten, die ich in ithrem Zusammenhang nie
begriff, die ich auch spéterhin allméhlig vergal, [...] aber wenn ich
tanzte, ergriff mich immer eine sonderbare Erinnerung, ich vergal}
meiner selbst und kam mir vor als sei ich eine ganz andere Person,
und als quélten mich alle Qualen und Geheimnisse dieser Person ...
und sobald ich aufhorte zu tanzen, erlosch wieder alles in meinem
Gedichtnis. (B. 1.611)

Diese zentrale Stelle erschliet die eigentliche Bedeutung und Funktion von
Laurence’ Tanz: Er hilft ihr, ihre verlorene Identitit wiederzufinden und sich mit sich
selbst zu verséhnen. Er ist ein therapeutisches Mittel, das ihre seelische Zerrissenheit
heilt. Im Gegensatz zu Maria, die sterblich und auf fremde Hilfe angewiesen ist,
kann sich Laurence durch ihren Tanz selbst heilen. Die Entdeckung dieser
autonomen Kraft ist das zentrale Moment in der Interpretation ihres Tanzes. Es ist
bezeichnend fiir Heines Verstdndnis vom Tanz, dal} sie nach der Revolution in Paris
nur noch fiir sich alleine tanzt und gerade dadurch genesen wird. Mit diesem
Tanzbild, das sowohl der Tradition als auch der normativen Tanzésthetik
widerspricht, will Heine eine Mdglichkeit zeigen, wie die Ideale der Revolution, die
tiefe Wunden erlitten haben, wieder zu kurieren sind. Er versucht damit, die ersehnte
Revolution nicht als bloBe Umwilzung darzustellen, sondern als eine Kur, die die
Geschichte von einer Krankheit heilt. Da Heine aber aufgrund seines Parisaufenthalts
das Janusgesicht der Revolution aus eigener Erfahrung kennt, ist der Tanz der
Laurence auch von Angst und von stummer VerdrieBlichkeit begleitet. Jedoch wird
thre Stummbheit von Maximilian aufgehoben, der mit Laurence nicht nur ein
Liebesverhéltnis eingeht, sondern — er ein Poet, sie eine Ténzerin — gleichsam in

symbiotischer Verbindung steht.*®

Somit macht Heine deutlich, wie der Dichter den Tanz beschreiben mul}: Er soll die
»Symbolik dieser schonen Formen* (B. 1.613) von Laurence deuten und in einer
anschaulichen Sprache vermitteln, wie in der Bewegung ihres tanzenden Korpers
Schonheit zum Ausdruck kommt. Das heiflit: Heine verlangt vom Dichter, dal diese

Bewegung auch in seiner Artikulation zum Ausdruck kommt, daBl diese selbst

% Maximilian beschreibt Maria die Beziehung zwischen ihm und Laurence wie die von Bruder und
Schwester. Die Symbiose verschiedener Kunstformen wird auch durch das Phanomen der Synésthesie
in Paganinis vorgefiihrt. Vgl. B. 1.567.
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genauso beweglich wird. Da in diesem dichterischen Selbstauftrag, wie gezeigt
wurde, gesellschaftliche und politische Beziige nicht zu verkennen sind, zeigt sich
seine am Anfang erwihnte ,,doppelte Buchhaltung® als eine literarische Strategie.
Mit ihrer Hilfe gelingt es Heine, an der Zensur vorbei auf die Notwendigkeit einer
heilenden Einwirkung der Kunst auf die kranke Wirklichkeit der Gesellschaft
hinzuweisen. Somit dient der Tanz der Laurence sowohl als Ablenkungsmandver fiir
Zensoren und unkritische Leser, als auch als ein Vers6hnungsraum, in dem

gewaltsame Trennung und Unterdriickung aufgehoben sind.
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4.3 Freiheit statt Form: Franscheskas Tanz als Bekenntnis

Dal3 Heine in den italienischen Reisebildern, die seinerzeit heftiges Aufsehen
erregten,”’ eine seiner wichtigsten Tanzfiguren auftreten 14Bt, ist sicherlich kein
Zufall, sondern eine wohl kalkulierte erzihlerische Uberlegung — eine Uberlegung

wiederum, die eng mit einer bestimmten Sicht auf die Wirklichkeit verbunden ist.

DaB} sich hinter seinen Reiseberichten ein weiterreichendes Anliegen verbirgt, wird
schon dadurch sichtbar, daB3 die Orts- und Landschaftsbeschreibungen im Verlauf des
Werks stark in den Hintergrund riicken, das Reiseerlebnis als solches keine
eigenstindige Bedeutung mehr hat. Es dient vielmehr ein weiteres Mal der
Beschreibung gesellschaftlicher Zustinde. Die Bédergesellschaft von Lucca 1a6t sich
als ein parodistisches Abbild der herrschenden Gesellschaftsform verstehen, und der
Schliissel zu dieser Lesart ist ein weiteres Mal in der Gestaltung einer Tadnzerin zu

finden:*° in der katholischen Italienerin Franscheska.

Die Reisebilder werden von den Tanzeinlagen Franscheskas strukturell und inhaltlich
zusammengehalten, ihre Auftritte bilden den roten Faden des Werks. In den Badern
von Lucca verliebt sich der Ich-Erzihler, der sich als ,,Doktor Heinrich Heine aus
Deutschland* ausweist, in Franscheska. Damit bekommt sie von Anfang an eine
tragende Rolle in dem Werk, ohne deshalb stindig im Vordergrund zu stehen oder
als Person anwesend zu sein. Vielmehr 146t Heine die Reisebilder selbst auch zu
Tanzbildern, die Reise zum Tanz werden. Hierzu trigt Franscheska auf zweierlei

Weise bei.

Zum einen wird sie der eigentliche Ausloser fiir die Niederschrift des Reiseberichts,
und er benutzt die Darstellung ihres Tanzes und seiner Beziehung zu ihr fiir eine
kritische Bestandsaufnahme der Gegenwart. Zum anderen stellt sie eine Verbindung

zwischen den anderen Figuren aus den Bédern von Lucca und der Stadt Lucca, ja

¥ Die folgenden Betrachtungen beziehen sich hauptsichlich auf die Texte Die Bader von Lucca und
Die Stadt Lucca, in denen Heine — wenngleich stark fiktionalisiert — seine eigene Italienreise
beschreibt. Diese Texte verursachten einen nationalen Skandal, sowohl wegen ihrer ,,blasphemischen
Angriffe auf Zeitgenossen als auch wegen ihres Schreibstils. Vor allem die aggressive, fast
vernichtende Polemik gegen Platen wurde lebhaft diskutiert und steht dementsprechend in den
meisten Abhandlungen im Mittelpunkt der Betrachtung. Da sie mit meinem Gegenstand jedoch kaum
zusammenhingt, werde ich im folgenden darauf nicht tiefer eingehen. Zu der Problematik der
Reisebilder. Vgl. G. Hohn (Hrsg.): Heine-Handbuch. Stuttgart 1987, S. 204 u.211; Jost Hermand: Der
frithe Heine. Ein Kommentar zu den Reisebildern. Miinchen 1976, S. 151ff. u. Jiirgen Brummack
(Hrsg.): Heinrich Heine. Epoche — Werk — Wirkung. Miinchen 1980, S. 112-139.

% Vgl. Jost Hermand: ebd., S.159.
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zwischen den beiden Texten selbst her. Heine lernt sie durch seinen alten Bekannten
aus Hamburg, Christian Gumpel, kennen, der sich jetzt, in Italien, Christophoro di
Gumpelino nennt. Er setzt seine Reise einzig nach Lucca (der Stadt) fort, um
Franscheska zu folgen. Daher lassen sich die beiden Reisebilder als Abschnitte ein
und derselben Reisebeschreibung verstehen, obwohl Heine die Trennung in zwei
verschieden betitelte Teile sicher nicht ohne Grund vorgenommen hat. Sie sollen als

autonom und als zusammengehorig zugleich wahrgenommen werden.

Durch die Figuren des Christian Gumpel und seines Dieners wird von Anfang an
eine Ortsverbindung zwischen Lucca und Hamburg hergestellt, die Hamburger
Gesellschaftsentwicklung wird iiber diese Figuren stets mit in Betrachtung gezogen.
Wihrend die Gruppe von Badegisten, von ,,Touristen®, eine frilhe Form der
Konsumgesellschaft charakterisieren — zu der auch iibrigens auch Mathilde gehort,
die Heine aus England kennt und die durch ihre bloBe Anwesenheit eine
distanziertere Betrachtung sowohl Deutschlands als auch Italiens ermoglicht —,
verkdrpern Franscheska und ihre Familie die Wirklichkeit der damaligen
italienischen Gesellschaft. Damit stellt Heine zwei Gesellschaftsformen gegeniiber,
die, historisch bedingt, verschiedene Entwicklungen genommen haben. Seine
Absicht ist es, mit seinen Reisebildern die realen politischen und gesellschaftlichen
Verhiltnisse in Europa zu beschreiben.’' Die italienische Reise wird ihm gleichsam
zur Reise in den Zeitgeist seiner Gegenwart, seinem eigentlichen Ziel. Durch
Franscheska er seinen Reisebericht in Zeitkritik {berfiihrt, seine politischen

Ansichten und sein Geschichtsverstindnis finden sich in ihren Tanz iibersetzt.>

Fiir diese Lesart ist besonders die Darstellung der Liebesbeziehung zwischen
Franscheska und Heine von groBem Interesse. Zwar zeigt sich in solcher Beziehung
fiir Heine bekanntlich die Ambivalenz der Liebe, eines nur scheinbar unanfechtbaren
Wertes, und kann das Erhabene augenblicklich zum Lacherlichen, das ernsthafte
Gefiihl schnell zur sentimentalen Laune werden. Dennoch ist fiir ihn entscheidend,
dafl das Sinnliche in einer Liebesbeziehung zu einem legitimen Wert avancieren

kann, daf} sie gegenwiértig sogar der einzig mogliche Rahmen fiir Geflihlsdu3erungen

31 In Heines Brief an F. Merckel vom 16.11.1826 heiBit es zu den Reisebildern: ,Ich denke etwas
Besseres zu liefern als die Morgen; die Aufgabe ist, nur solche Interessen zu beriihren, die allgemein
europdisch sind.” In: Fritz H. Eisner (Bear.): Heinrich Heine Sikularausgabe Bd.20 Berlin 1970., S.
275.

32 Vgl.: Klaus Pabel: Heines Reisebilder. Miinchen. 1977, S. 195.
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ist, den einzigen Raum fiirs Sinnliche bietet. Wie bereits an mehreren Stellen gezeigt,
werden Liebesverhéltnisse von ihm immer wieder auf diese Moglichkeit hin
untersucht. Auch in den Reisebildern bildet die Darstellung verschiedener
Vorstellungen von Liebe einen Hauptgegenstand, wird zum Spiegel der Gesinnung

und des Standpunkts der jeweiligen Figuren.

Wo Liebe in den Reisebildern nicht unerfullt bleibt, dort erscheint sie entweder
krankhaft entfremdet oder in der Ausdrucksform pervers. Der Ich-Erzdhler Heine
gibt sich mit der Rolle von Franscheskas ,Ersatz-Geliebtem* zufrieden und ist sich —
im Gegensatz zu vielen anderen — stets bewuflt, dal Franscheskas Liebe eigentlich
einem anderen gilt. Er beharrt nicht auf der vollkommenen Liebe, sondern 146t sich
ganz bewullt auf die Rolle der Ersatzperson ein, vielleicht auch, weil er selbst im
Inneren zerrissen ist. Die Liebe, die Franscheska erwidert, bleibt beschrankt auf den
Bereich des Sinnlichen, der ihr in der im Schatten des Katholizismus stehenden

Beziehung mit Abbate Cecco verboten bleibt.

Dem steht das tragikomische Liebespaar von Gumpelino und Lady Julie Maxfield
gegeniiber. Gumpelino versucht, den Schmerz iiber seine ungliickliche Liebe zu
kompensieren und gleichzeitig zu erhdhen, indem er Szenen aus Romeo und Julia
nachspielt. Er merkt nicht einmal — und das macht seine Komik aus — daB3 genau
dieser Versuch einer Imitation im Widerspruch zu der eigenen Auffassung steht,
nach der die Liebe als die hochste AuBerung des Ideellen durch nichts zu ersetzen ist.
Gerade seine hohe Bildung macht ihn unféhig, seine Personlichkeit zu entfalten und
eigenstindig zu handeln. Sie wirkt genau entgegengesetzt seiner Absicht,
gewissermaBen als Verneinung von ,Bildung‘ im eigentlichen Sinne. Ahnlich verhilt
es sich mit seiner Begeisterung fiir die Natur: Sie dient Gumpelino ebensowenig zur
emanzipatorischen Selbstentwicklung, sondern gehdrt ebenso zu seinem ,Besitzgut®.,
das die fiir ihn unfabare Realitét ersetzt. So kann er auch seine Gefiihle nur durch
,geborgte Erlebnisse*, durch Zitierung anderer ausdriicken.”® Sein Wesen und sein
Handeln funktionieren nur iiber ldngst vorgegebene dramaturgische Anweisungen,
die ihm auch noch die schone Illusion geben, eine &sthetische und geschichtliche

Wahrheit erkennend zu leben. So wird Gumpelino mit dem fatalen Ernst, mit dem er

33 Heukenkamp bringt dieses ,falsche Gefiihl‘ zu Recht in Zusammenhang mit dem typisch
biirgerlichen Banausentum. Heines satirische Kritik an diesem Philistertum verbirgt sich ihr zufolge
schon in der Rollenverteilung zwischen Gumpelino, dem Bankier, und Heine, dem Dichter. s. Ursula
Heukenkamp: Die Sprache der schonen Natur. Berlin/Weimar 1982, S. 80f.
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Romeo und Julia spielt, zur Parodie seiner seclbst, seine Liebestragddie zur

,,Liebesfarce“.34

Und noch ein weiteres, altes Liebesverhidltnis kommt ins Spiel, das nur von der
blassen Erinnerung an den vergangenen Erfolg lebt: Eine ehemalige Schauspielerin,
Signora Laitizia, ,eine fiinfzigjahrige Rose™ (B. 3.407); ein Juraprofessor aus
Bologna, der fiir sie Gitarre spielt und ein Dichter namens Bartolo, der die Signora
mit dem Spucknapf bedient. Diese drei halten ihre Beziehung zueinander nur noch

aufrecht, um etwas vom Glanz ihrer Vergangenheit zu bewahren und zu verewigen.

Auf einer génzlich anderen Ebene verlduft die Beziehung zwischen Heine und seiner
englischen Freundin Mathilde. Daf} die beiden einander sehr eng vertraut sind, liegt
vor allem an ihrer Sprache, an ihrer gemeinsamen Vorliebe fiir I[ronie und Persiflage.
Aber das Sinnliche entfillt in dieser Beziehung ginzlich. Im Vergleich zur
Beziehung zwischen Heine und Franscheska handelt es sich um eine rein geistige
Verwandtschaft. Die beiden Verhéltnisse ergénzen sich mithin gegenseitig, das eine
schlieBt die Liicke, die das andere hinterlafit. Diese Konstruktion spiegelt Heines
eigene Zerrissenheit angesichts der geschichtlichen und gesellschaftlichen

Entwicklung wider.

Vor dem Hintergrund dieser genau konturierten Beziehungskonstellation versucht
Heine, Franscheskas Tanz nicht nur sinnlich nachvollziehbar zu gestalten, sondern
ihn gleichsam auch als eine alternative Lebenspraxis vorzustellen. Dieser Tanz hat
seine Geburtsstunde eigentlich schon in der Reise von Miinchen nach Genua, worin
Heine seine Eindriicke vom Stralentanz wiedergibt. Das Ténzerische zeigt sich ihm

in Italien als natiirliche Gangart, als naturgegebenes Grundrecht des Menschen:

[...] vor allem aber liebe ich jenen genialen Gang, jene stumme
Musik des Leibes, jene Glieder, die sich in den siilesten Rhythmen
bewegen, {lippig, schmiegsam, goéttlich liederlich, sterbefaul, dann
wieder dtherisch erhaben, und immer hochpoetisch. Ich liebe
dergleichen, wie ich die Poesie selbst liebe, und diese melodisch
bewegten Gestalten, dieses wunderbare Menschenkonzert, das an
mir voriiberrauschte, fand sein Echo in meinem Herz und weckte
darin die verwandten Téne. (B. 3.349)

An dieser Stelle kommt Heine zum Kern seiner dsthetischen Vorstellung, hier
verleiht er seinem Anliegen — sowohl an den Tanz wie an die Dichtung — Gestalt. Er

stellt drei verschiedene kiinstlerische Ausdrucksformen als etwas

* Vgl. Ebd., S. 194.
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Zusammengehorendes, ja Wesensgleiches dar: Im Téanzerischen, im Musikalischen
und im Poetischen kommt es letztlich darauf an, dal} das Leiblich-Sinnliche und das
Spirituelle in einem wiirdigen Rhythmus vereinigt werden. Darin besteht ihre
Gemeinsamkeit. Fiir Heine hidngt das Gelingen der Kunst davon ab, ob diese beiden
scheinbar widerspriichlichen Krifte in einer lebendigen Form eingefangen und
zusammengebracht werden. Hierin finden die verschiedenen Kunstformen als
asthetisch Verwandtes zusammen, werden ihre Differenzen aufgehoben. Es kommt
zur asthetischen Symbiose zwischen Poesie und Tanz; der Tanz verwandelt sich in
Poetisches, und die Dichtung geht, sofern sie ,tdnzerische Plastizitit™ gewinnt, {iber
die Grenze des Wortes hinaus. Dall Tanz als Poesie und Poesie als Tanz sich als
Ausdruck des Menschlichen jederzeit im alltidglichen Leben entfalten konnten, dieser

Vorstellung gilt Heines Begeisterung — und seine Hoffnung.

Nach dieser ersten Andeutung entwirft Heine nun Franscheska, die vollkommene
Téanzerin, die, wie Sabine Bierwirth schreibt, als seine Vertreterin und als Gegenbild
zu den anderen Figuren fungiert. Sie stellt in ihrer Erscheinung selbst die Kunst der

Schopfung dar:

[...] und in einer guten Stunde schuf er Signora Franscheska, die
schone Téanzerin, das groBte Meisterstiick, das er nach Erschaffung
der Tugend hervorgebracht, und wobei er sich nicht im mindesten
wiederholt hat, wie irdische Meister, bei deren spéteren Werken
die Reize der fritheren wieder geborgterweise zum Vorschein
kommen — Nein, Signora Franscheska ist ganz Original, sie hat
nicht die mindeste Ahnlichkeit mit der Tugend, und es gibt Kenner,
die sie fiir eben so herrlich halten, und der Tugend, die friiher
erschaffen worden, nur den Vorrang der Anciennitit zuerkennen.
Aber ist das ein groBer Mangel, wenn eine Téanzerin einige
sechstausend Jahre zu jung ist? (B. 3.413)

Hier stellt Heine einen auBerordentlichen Vergleich an: Franscheska und ,,die
Tugend* werden in ihrer Entstehungsgeschichte und in ihrer Wertigkeit einander
gegeniibergestellt. Die Eigentiimlichkeit besteht darin, daf3 er ein Abstraktum wie ein
lebendiges Wesen behandelt. Dadurch gelingt es ihm zum einen, Tugend als ein
konkretes, praktisches Handlungsprinzip zu definieren, zum anderen die Figur der
Franscheska nicht nur als eine einzelne italienische Ténzerin, sondern als
Verkdrperung eines allgemeinen menschlichen Prinzips erscheinen zu lassen. Indem
beide als gottliche Schopfung bezeichnet werden, ihnen aber sonst keine
Gemeinsamkeit zugesprochen wird, zeigt Heine eine ewige, seit Anbeginn der

Geschichte bestehende Rivalitidt zwischen zwei Prinzipien. Dies verdeutlicht er mit
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der Frage: ,,Aber ist das ein groBer Mangel, wenn eine Tédnzerin einige sechstausend
Jahre zu jung ist?* Neben ihrem Alter ist stetige Originalitdt im Ausdruck ein
bedeutendes Merkmal Franscheskas, die weder Wiederholung noch Verfilschung
zuldBt. Franscheska ist damit unsterblich und urspriinglich zugleich. Heine gestaltet
die in Franscheska verkorperte Freude am Sinnlichen also als etwas Urspriingliches
und macht sie damit auch zu einem unverzichtbaren Recht. Der Tanz Franscheskas

ist zugleich visueller Ausdruck dieses Rechtes und Raum fiir seine Einforderung.

Diese Funktion des Tanzes wird besonders in einer anspielungsreichen und
tibertriebenen, flir die Heinesche Ironie typischen Szene auf den Punkt gebracht.
Heine bezeichnet Franscheskas Fiile als Zentrum des Sinnlichen. Die Bewegung
ithrer Fiile entspricht insofern ihrem Wesen. Mit ihren Umdrehungen auf einem Fuf3
demonstriert sie ihre groBe tidnzerische Geschicklichkeit und kiindigt sie eine
unauthaltsame Bewegung an. Darauf verweist bereits ihr erster Satz, den sie beim
Verlassen ihres Schlafzimmers duflert: ,,Ach, ich bin so miide vom Schlafen!* (B.
3.414). Diese Bemerkung wird von Gumpelino und von Heine feierlich erwidert,
indem beide mit groBer Innigkeit Franscheskas linken FuB} kiissen. Doch anders als
Gumpelino, der den Sinn dieses Kusses gar nicht versteht und deswegen auch nichts
bei Franscheska bewirken kann, gelingt es Heine, sie mit seiner Wiirdigung ihres

FufBes zum Tanzen zu bringen:

Ich bat die Dame ebenfalls um die Vergiinstigung, ihr den linken
FuB3 kiissen zu diirfen, und in dem Momente, wo ich dieser Ehre
teilhaftig wurde, erwachte sie wie aus einem dimmernden Traume,
beugte sich lichelnd zu mir herab, betrachtete mich mit grofen,
verwunderten Augen, sprang freudig empor bis in die Mitte des
Zimmers, und drehte sich wieder unzihlige Male auf einem Fuf}
herum. Ich fithlte wunderbar, wie mein Herz sich bestindig
mitdrehte, bis es fast schwindelig wurde. (B. 3.414-415)

Heines KuB3 ,,erweckt die Ténzerin Franscheska, sie wiederum bringt sein Herz
»zum Tanzen“: Diese Wechselwirkung, die zu beider Selbstbefreiung fiihrt, bleibt
den anderen Liebesbeziehungen versagt — wegen deren Unfédhigkeit, das Sinnliche
anzuerkennen oder auch nur wahrzunehmen. In dem Moment, in dem der Tanz
beginnt, wird das sinnlich Schone in Freiheit gesetzt, das Korperliche wird ein

legitimer Wert.

Der vordergriindig nur lustige Einfall ist also eine raffinierte symbolische

Verschliisselung. Die spielerische Huldigung an die Fiile erreicht ihren Hohepunkt
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jedoch darin, daB3 Franscheska zwei verschiedenfarbige Schuhe trdgt, rechts einen
blauen und links einen roten. Der Effekt dieser Farbkombination besteht vor allem
darin, daB beide Fiile jeweils als selbstdndige Wesen erscheinen, deren Bestimmung
von ihren unterschiedlichen Naturen bedingt ist. Der linke FuB mit dem roten Schuh
steht fiir Franscheska, der rechte mit dem blauen Schuh fir ihren Geliebten, Abbate
Cecco, der sich seinem Glauben vollkommen hingibt. Allgemeiner gesprochen,
stehen ,,die verliebten Fiile” (B. 1.417) fiir die gewaltsame Trennung von Geist und
Korper, sie verbildlichen Franscheskas Leiden an der Entzweiung des natiirlich
Zusammengehdrenden. Die verschiedenfarbigen Schuhe dienen als allegorisches

Mittel, das den bereits beschriebenen Bedeutungsgehalt des Tanzes noch radikalisiert.

Gumpelino mufl mit seiner dsthetischen Haltung Franscheskas Tanz schon allein
wegen dieser bunten Schuhe ablehnen. Sie stehen im Widerspruch zu der von ihm —
und damit auch von Platen — eingeforderten Formstrenge. Fiir diese beiden ist Kunst
gleichbedeutend mit handwerklicher Perfektion. In der von ihnen vertretenen
Dichtkunst bleibt der ,,Vers-Ful3* an die leblose Ideologie der Form gefesselt, bleibt
ihm jegliche freie Bewegung untersagt. Franscheska dagegen nimmt sich sogar die

Freiheit, auf nur einem Ful} zu tanzen.

Gerade der Formfetischismus beweist fiir Heine die Unfdhigkeit der Aristokraten,
einem Inhalt eine addquate Form zu geben. Der Inhalt verschwindet hinter der Form,
die Form selbst wird zum Inhalt, zum tyrannischen Herrscher {iber die Worte. Hierin
aber ist der strenge Formalismus fiir Heine nicht nur eine bloB3 &sthetische
Angelegenheit: In der Riickwértsorientierung &ullert sich natiirlich auch ein
politischer Wille. Die Ansichten Platens stehen nach Heine fiir einen
gesellschaftsfeindlichen Aristokratismus,> der die Dichtkunst in seinen Dienst
zwingt und ihr dadurch die geistige Freiheit entzieht. Wie die sinnlichen Bediirfnisse
Franscheskas vom Katholizismus verdammt werden, so wird die Dichtung vom

Kunst-Aristokraten in der Form gefangengehalten.

3> Zur Platen-Polemik schreibt Heine an Karl August Varnhagen von Ense am 3. 1. 1830, daB er sich
in seiner Absicht mi3verstanden fiihlte. ,,Man merkt nicht, daf} ich in ihm nur den Repridsentanten
seiner Parthey geziichtigt, den frechen Freudenjungen der Aristokraten und Pfaffen habe ich nicht
bloB auf &sthetischen Boden angreifen wollen, es war Krieg des Menschen gegen Menschen, und eben
der Vorwurf, [...] daB ich, der Niedriggeborene, den Hochgeborenenstand etwas schonen sollte, bringt
mich zum Lachen.“ s. HSA XXI1.378.
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Der Hamburger Emporkdmmling ist nach Heines Worten ein ,,Geld-Aristokrat®,
allein seine ,,gekaufte Bildung* ermoglicht es ithm, sich, als Anhdnger der ,,Form-
Ideologie®, gegen den gesellschaftlichen und politischen Fortschritt zu stellen. Allein
in der Entfesselung — und der radikalen Umwertung — der unterdriickten
Elementarkrifte, die in Franscheskas Tanz zum Ausdruck kommen, sieht Heine die
Moglichkeit einer Korrektur dieser Fehlentwicklung. Heine wehrt sich gegen eine
Kunst der reinen Imitation: ,,Aber, ach! Was hilft die tote Kopie der d&ullern Umrisse
bei Formen, deren gottlichster Reiz in der lebendigen Bewegung besteht.” (B. 3. 416)
Das Sinnlich-Schéne wohnt nach Heines Uberzeugung der Bewegung inne, und die
Bewegung allein macht lebensfdhig. Es ist kein Zufall, dal Franscheska zu tanzen

anfangt, gerade nachdem sie aus langem Schlafen endlich erwacht ist.

Hier ist es angebracht, den Beitrag der Signora Litizia und der beiden Galans zu
Franscheskas Tanzauffiihrung zu wiirdigen. Dal3 Latizia, die friiher die Rolle der
Ariadne spielte, jetzt selbst im Bett liegt, zeigt, dall ihre Zeit von der Franscheskas
abgeldst wird. Sie steht zwar fiir die Herrlichkeit des Vergangenen, ist aber in ihrer
Erscheinung selbst schon die Ankiindigung Franscheskas, also des Zukiinftigen.
Wihrend Franscheska sich noch im Schlafzimmer befindet, bereiten Litizia und ihre
Freunde sich mit Gedichten und Gitarrenmusik auf die Tanzauffiihrung vor. Dieser
Auftritt bildet gewissermaBlen den AbschluB fiir die Rolle der ,trillernden* Signora
Litizia, sie ist nun ausgespielt, und auch die beiden Galans, der Jurist und der
Dichter, sind ohne Litizia / Ariadne nunmehr machtlos. Der Zeitgeist verlangt nicht
nach einer Nachahmung des Mythos, sondern nach Originalitdt, die sich in die
Zukunft erstreckt. An die Stelle der Litizia und ihrer Galans treten jetzt die tanzende
Franscheska und der Doktor Heine, der Jurist und Dichter in einer Person ist. Auf
diese Weise 1dBt Heine das Vergangene zugunsten der zum Tanz dringenden
Gegenwart abdanken, ohne jedoch dem Verméchtnis des Mythos seinen Wert
abzuerkennen. Indem er diese Verbindung aufrecht erhilt, stellt er den Tanz als
gerechte Forderung nach freier Bewegung in eine historische Kontinuitidt — eine
Forderung, die zu stellen seiner Ansicht nach auch Aufgabe der Dichter ist. Er, der
die Sprache von Franscheskas Tanz versteht, fiihlt sich dieser Aufgabe gewachsen,®

ithm gelingt es, selbst zum Ténzer zu werden:

% In diesem Zusammenhang ist die Interpretation von Sabine Bierwirth einleuchtend, die
Franscheska als Symbol fiir Heines neue poetologische Konzeption betrachtet, die seiner freien,
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Auch sprang sie oft in die Hohe und tanzte wihrend sie sprach,
und vielleicht war eben der Tanz ihre eigentliche Sprache. Mein
Herz aber tanzte immer mit und exekutierte die schwierigsten Pas,
und zeigte dabei so viel Tanztalent, wie ich ihm nie zugetraut hétte.
(B. 3.416)

Bei der hier dargestellten Ténzerin handelt sich um die Venus-Statue in Florenz. In
Venus, der Gottin der Liebe, sieht Heine die Schonheit Franscheskas treffend
abgebildet. Durch diesen Vergleich unterstreicht Heine den Wert der Sinnlichkeit,
die in Franscheskas tidnzerischer Sprache zum Ausdruck kommt. Die Sprachlichkeit
des Tanzes macht Heine noch einmal in der Szene deutlich, in der Franscheska ihre

Worte in Drehbewegung iibersetzt.”’

Tanzen ist fiir Franscheska also keineswegs nur Amiisement, es ist die einzige
Moglichkeit, sich als reales Wesen wahrzunehmen und zu verwirklichen. Indem
Heine aus dem geheimen Text, den ihr Tanz darstellt, einen &asthetischen und
politischen Sinn entschliisselt, wird er zu ihrem Anwalt, die Darstellung ihres Tanzes
wird ihm dichterische Notwendigkeit. Zur Beschreibung ihres festen Bundes bedient

er sich eines geradezu blasphemischen Vergleichs:

Beim Abschied bat ich sie wieder um die Vergiinstigung, ihren
linken Ful} kiissen zu diirfen; worauf sie, mit ldichelndem Ernst,
den roten Schuh auszog, so wie auch den Strumpf; und indem ich
niederkniete, reichte sie mir den weillen, bliihenden Lilienful3, den
ich vielleicht glédubiger an die Lippen prefite, als ich es mit dem
FuB} des Papstes getan haben mdchte. Wie sich von selbst versteht,
machte ich auch die Kammerjungfer, und half den Strumpf und
den Schuh wieder anzuziehen. (B. 3.419-420)

Franscheska, die Verkorperung der Liebesgottin, tritt an die Stelle des Papstes und
146t sich von einem Dichter hofieren. Dies ist einerseits eine satirische Kritik an der
weltlichen Macht und der Scheinheiligkeit der katholischen Kirche, aber vor allem
ist der KuBl des nackten FuBles Franscheskas, der ,neuen Pépstin®, eine
Befreiungszeremonie des Korperlich-Sinnlichen. Indem er seine Ehrerbietung als
heilige Opfergabe darstellt, erhoht er seine Verbindung mit Franscheska zur
Glaubensgemeinschaft, zu einer ,neuen Kirche®“. Heine verspricht der Papstin,
Franscheska, vollkommene korperliche Hingabe — eine kaum zu iiberbietende
Absage an den Katholizismus. Die Franscheskas Korper innewohnende

Sprachlichkeit verfiigt fiir die katholische Kirche iiber ungeheure Sprengkraft, weil

sinnlichen Kunstauffassung entspricht. Vgl. Sabine Bierwirth: Heines Dichterbilder. Stuttgart 1995, S.
117.
7 5.B.3417.
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sie nicht nur im krassen Gegensatz zur deren Botschaft steht, sondern auch

vernichtende Wirkung auf diese hat.

Indem er iiber die sprachliche Ausdruckskraft des Tanzes verfiigt, gelangt Heine zu
der magischen Kraft, sich mit dem Universum verstdndigen und alles Bestehende
zum Tanzen bringen zu kénnen.”® Das Erlebnis der sinnlichen Erfiillung fithrt die
heilende Verwandlung des Unbedeutenden ins Sinnvolle herbei und ermdglicht die
Uberwindung aller MiBstinde auf Erden. Allerdings ist die Wirkung dieser
Zauberkraft noch nicht von Dauer, die geschichtlichen und politischen
Rahmenbedingungen hierfiir sind nach Heines Auffassung noch nicht erfiillt. Zwar
hilt Heine den sinnlichen Genulf3 fiir Franscheskas existentielles Recht, aber er macht
sich keine Illusionen, da3 diese Recht bereits gegen Kirche und Gesellschaft in Kraft
treten konnte. Hierzu bediirfte es eines fundamentalen Wandels der
gesellschaftlichen und religiosen Verhéltnisse. Insbesondere der Katholizismus ist
fiir Heine ein erhebliches Hindernis fiir diese Verdnderung. Daher laBt er
Franscheska in der Stadt Lucca als eine verschleierte Katholikin auftreten, wo die
Kirche ihre Weltmacht mit einer grofen Prozession geltend macht, ,.ein[em]

lebendige[n] Totenfest™ (B. 3.488).

Obwohl ihr Geliebter sich dem Katholizismus geopfert hat, sucht Franscheska ihren
Trost gerade in der Kirche. Die Ténzerin verwandelt sich in eine Betende. Von dem
Tanz in den bunten Schuhen ist hier nun nicht mehr die Rede. Doch das Gebet
entpuppt sich rasch als Vorwand, denn die Madonna, die Franscheska anbetet, ist
niemand anders als ,die Venus dolorosa®“ (B. 3.493). Damit gewinnt die
Verwandlung Franscheskas in eine ,,holde Gestalt der verschleierten Beterin® eine
andere Bedeutungsdimension. Hier betet keine Katholikin, sondern eine Zuflucht
suchende Liebesgottin. Sie wird in der Kirche, wenn auch auf Kosten der
Entsinnlichung, dennoch zur Heiligen, worin Heine eine erstaunliche Wirkung
erkennt: Indem die katholische Kirche die Venus vergeistigt, sdkularisiert sie selbst
den Katholizismus. So kann die Sinnlichkeit versteckt iiberleben. Der verborgene
Zusammenhang zwischen Venus und der Kirche offenbart sich, wenn Franscheska
nach Abschlufl des Gebetes ihre sinnlichen Wiinsche schlieflich auf sehr weltliche

Weise erfullt:

¥ Vgl.: B. 3.421-422.
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Ich nahm diese Kiisse ruhig in Empfang, obgleich ich wohl wufite,
daB sie im Grunde einem bolognesischen Abbate, einem Diener
der romisch katholischen Kirche, zugedacht waren. Als Protestant
machte ich mir kein Gewissen daraus, mir die Giiter der
katholischen Geistlichkeit zuzueignen, und auf der Stelle
sékularisierte ich die frommen Kiisse Franscheskas (B. 3.495)

Heine weill aber sehr gut, dal die Befreiung der unterdriickten Liebesgottin nicht
mehr warten kann. Franscheskas Tanz, der sich nicht nur als heimliches Gebet
verwirklichen will, wagt sich jetzt auf der StraBe:* Der Erzihler behauptet, daff er
die Niederschrift wegen der lauten Marseiller Hymne abbrechen muf8, die die Welt in

Bewegung bringen will:

Ich kann nicht weiter schreiben, denn die Musik unter meinem
Fenster berauscht mir den Kopf, und immer gewaltiger greift
herauf der Refrain: Aux armes citoyens! (B. 3.529)

Indem Heine seine Schreibtétigkeit im revolutiondren Lirm und Franscheskas Beten
in einem KuB3 enden 148t, deutet er an, welche Handlung darauf folgen konnte. Zwar
wird es hier nicht expliziert, aber es ist naheliegend, da3 Heine sich dem Marsch der

Revolution anschlief3t.

3% Franscheska wird von Benno von Wiese trotz der knappen Darstellung m.E. in dieser Hinsicht
angemessen behandelt. Auch er betrachtet Franscheska als Tanzfigur, die von allgemeiner Bedeutung
ist. Vgl. Benno von Wiese: Signaturen. Zu Heinrich Heine und seinem Werk. Berlin 1976, S. 80.
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4.4 Der Tanz als Mittler zwischen Leben und Tod

4.4.1 Pomares Tanz und der Geheimbund zwischen Pomare und
Herodias/Salome

Durch Heines ganzes Werk hindurch wird der Tanz als expressiver Ausdruck des
Sensualistischen in einen gesellschaftlich-revolutiondren Zusammenhang gebracht.
In dem Gedicht Pomare erreicht die Gestaltung dieses Motivs einen Hohepunkt.
Durch das Tanzbild Pomares macht Heine eine lebensbejahende Grundeinstellung
zum Programm: Der Tanz wird nicht einfach nur als ausschweifende sinnliche
Bewegung dargestellt, sondern als gesellschaftlicher und moralischer Aufstand des
Korpers gegen das herrschende Dogma des Spirituellen. Mit der im Tanz der Pomare
schlummernden Macht sieht Heine in der Pariser Gegenwart ein heidnisches Erbe

weiterleben.

Das Gedicht ist ein Zyklus, der aus vier Abteilungen besteht. Die ersten drei
Abteilungen entstanden zwischen Mitte 1844 und Ende 1845 und erschienen zuerst
in Pittmans Album; die SchluBstrophe wurde vermutlich etwa 1850/51

. 4
geschrieben.*’

Die Entstehungszeit ist nicht ohne Relevanz fiir das Verstindnis des Gedichtes.
Heines personlicher Zustand spielt hier eine uniibersehbare Rolle, sein eigenes
korperliches Leiden wird in der Darstellung von Pomares elendem Leben zum
einfluBreichen Faktor*' — vor allem fiir den vierten Teil, der erst nach Heines
Zusammenbruch von 1848 hinzugefiigt wurde. Durch die starke Betonung der
sozialen und politischen Verhéltnisse und durch die ironische Sprachhaltung gewinnt
das zyklische Gedicht noch einen weitergehenden Sinn. Durch die ironische Distanz
wird die Schilderung der gesellschaftlich bedingten Lebensmisere Pomares
keineswegs relativiert, im Gegenteil wird die soziale Wirklichkeit so mit vollig
illusionslosem Blick dokumentiert — und damit implizit als etwas Aufzuhebendes

dargestellt.

“"s. DHA 3/2.606.

*1 DaB Heines Blick sich im Verlauf des Gedichts zunehmend auf den Tod Pomares richtet, 1Bt die
Annahme zu, dal3 er in ihrem Sterben seinen eigenen Tod vorausgesagt sah. In diesem Sinne 146t sich
die vierte Abteilung des Gedichts als Selbstpersiflage verstehen. Vgl. DHA 3/2.620.
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Durch das Hinzufiigen der letzten Abteilung erscheint die Ténzerin Pomare mit
threm eigenen Leben unversohnt, wird eine Kluft zwischen ihrer Person und ihrer
Rolle als Ténzerin aufgerissen. Die Kontinuitit, die Einheit ihres Lebenslaufes wird
aufgelost, Pomare erscheint als gesellschaftliches Individuum entwertet. Thre
Zerrissenheit ist das Resultat einerseits der entsinnlichten Moralvorstellung,
andererseits der iiberméchtigen materiellen Zwinge, die sie in die Doppelrolle

zwingen, Konigin des Tanzes und gleichzeitig Prostituierte zu sein.

In dieser Widerspriichlichkeit Pomares formuliert sich die Schliisselfrage Heines,
worauf die Kunst als solche sich berufen und was fiir eine Funktion sie in Anspruch
nehmen kann. Diese Fragestellung verschérft sich dadurch, da3 Pomare als zweite
Herodias bezeichnet wird, sie und ihre Tanzkunst damit in die Tradition der
heidnisch-jiidischen Wertvorstellung eingeordnet werden.*” In dieser Verbindung
wird das zentrale Anliegen erkennbar, das Heine mit der Figur der Pomare vermitteln

will, ebenso zeichnet sich darin seine Stellungnahme zu Pomares Tanz ab.

Im Gegensatz zu den Tanzfiguren Franscheska und Laurence hat die Pomare eine
wirkliche Pariser T#nzerin zum Vorbild. Diese Tanzerin, deren Name wohl Elise
Sergent lautete, war Mitte der 40er Jahre in der Halbwelt fiir die Anziehungskraft
ihres Tanzes beriihmt.> Durch den Namen Pomare bezieht sich Heine auBerdem
noch auf ein weiteres geschichtliches Faktum: Er entspricht dem Familiennamen der
Konigin des heutigen Tahiti, die von 1813 bis 1877 lebte.** Durch diese Benennung
nimmt Pomare den Rang einer Konigin ein — und zwar einer Konigin, die von
Frankreich unterdriickt wird. Dieser Thematik der Unterdriickung wird er sich in
dem Gedicht auf subtile Weise aus verschiedenen Richtungen nihern. Vor allem aber
sollen durch den Beinamen die heidnische und die konigliche Aura der Ténzerin

Pomare ins Zentrum der Aufmerksamkeit riicken.

In der ersten Abteilung kiindigt Heine den Auftritt Pomares an, indem er das
wartende Publikum ihr huldigen 14Bt, das als jubelnde Gemeinschaft von
,Liebesgottern erscheint. Wenn Heine mit eigenen Jubelausrufen an dieser

rauschhaften Begeisterung teilnimmt, zeigt er, daB er sich dieser Gemeinschaft

2 Zu Heines urspriinglich beabsichtigten Titeln fiir den Abdruck des Gedichtes im Ramanzero
gehorte neben Pomare und Kourtisane die Bezeichnung Herodias 1. DHA. 3/2.606.

* 5. DHA 3/2.616.

*“ Ebd., S. 615.
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zugehorig filhlt — das Wort ,,Liebesgotter ist eine ironische, aber unzweifelhaft
positiv zu bewertende Bezeichnung. Seine Faszination fiir Pomare grenzt an
Unterwiirfigkeit. Er bezeichnet sich mit dem Publikum als ihr Volk, das antritt, der
Koniglichkeit ihrer tanzenden Schonheit zu huldigen. Im Vergleich mit Pomares
offener Sinnlichkeit erscheint sogar die Konigin von Tahiti als ,,missiondrisiert®; sie
hat die ,,Schonheit des Wilden* bereits preisgegeben und sich der Fremdbestimmung
tiberlassen. Die Schonheit der Pariserin Pomare erweist sich dagegen als wild,
urspriinglich und unbezdhmbar, also als heidnisch. Hierin ist bereits angedeutet,
welches zentrale Interesse Heine mit der Gestaltung dieser Figur verfolgt: Sie und ihr
Tanz erscheinen vollkommen unbesiegbar gegeniiber jeglicher Kultivierung und

Moral.

Hierin nun stimmt Pomare mit Herodias iiberein: Beide erkennen keine Autoritét an
auler sich selbst. Der unbezéhmbare Lebensdrang Pomares erreicht seinen
Hohepunkt im Cancan-Tanz. Im Cancan findet die Franzosischen Revolution fiir
Heine ihre dsthetische Umsetzung; dieser Tanz impliziert nicht nur die Forderung
nach politischer Umwélzung, sondern auch nach geistiger und moralischer

> So 14Bt sich das Publikum der ,Liebesgotter nicht nur als

Emanzipation. *
Gemeinschaft bloB3 sinnlich GenieBBender verstehen, sondern als eine Gruppe von
Revolutionéren, die fiir die gesellschaftliche Sprengkraft mit verantwortlich zeichnen,

die dem Cancan innewohnt.

Pomares Tanz wird somit selbst zur Waffe gegen die gesellschaftlichen Zwénge, die
seine Koniglichkeit bedrohen. Wegen seines politischen Potentials, seiner Fahigkeit,
die ganze Pariser Gesellschaft in Bewegung zu setzen, bezeichnet Heine Pomare als
Konigin — gleichsam die Konigin der sinnlichen Revolution. Zur Verdeutlichung
ihrer zur politischen Freiheit gewordenen Tanzbewegung dient die fast wortliche

Wiederholung der ersten Strophe am Schluf3 der Abteilung.

Pomares tinzerische Souverdnitit erreicht in der zweiten Strophe ihren Hohepunkt.
Hier wird ihr Tanz zu einer vollkommenen AuBerung des Korperlichen. Der Tanz
allein steht im Mittelpunkt der Betrachtung, erhebt sich zum Herrscher des

dichterischen Raums, Pomare selbst erscheint als sein Ausdrucksmittel.

# Auf die Bedeutung des Cancan als politische Metapher, die bereits im zweiten Kapitel dargestellt
worden ist, wird hier nicht weiter eingegangen.

191



Moglicherweise stellt Heine den Tanzvorgang gerade wegen seiner iiberwiltigenden
Macht mit ungewo6hnlicher wortlicher Eindeutigkeit dar, die Worte scheinen keine
konnotative Bedeutung mehr in sich zu tragen, sondern exakt das Bezeichnete zu
meinen. Heine verzichtet vollig auf seine libliche Wortvirtuositit, als beflirchtete er,
daB sprachlicher UberfluB der Vermittlung von Pomares Tanz eher hinderlich sein
konnte. Besonders der die Abteilung eréffnende und dreimal wiederholte Satz ,,Sie
tanzt“ ist sehr auffallend in seiner Schlichtheit. Diese unvermittelte, direkte
Bezeichnung 146t keine Ablenkung vom Tanzvorgang zu, sie ist deshalb die
angemessenste sprachliche Form fiir Pomares Tanz. Zwischen dem tanzenden
Subjekt und dem Tanz selbst ist hier keine Unterscheidung mehr moglich, es gibt nur
die Bewegung, in der Pomare selbst zu ihrem Tanz wird. Weil es zwischen ihr und
threm Tanz keinen leeren Raum mehr gibt, bedarf es neben der Feststellung, daB ,,sie

tanzt“, keiner zusétzlichen Erklarung.

Mit dieser eindringlichen Konzentration auf den Tanz selbst macht Heine glaubhaft,
dal in dem Tanz Pomares tatsdchlich die Schwerkraft aufgehoben wird. Pomare
selbst wird ,,ein Flattern* und ,,ein Schwingen®, ihr Korpergewicht verwandelt sich
in gleitende Leichtigkeit. Der Simulation von Schwerelosigkeit im Tanz gilt Heines
besondere Faszination. Es sei an den schwerfalligen Tanzer Atta Troll erinnert, dem
es nicht gelingt, diese Leichtigkeit zu erreichen. Der Unterschied zwischen Pomare
und Atta Troll zeigt sich gerade in der fast wortwdrtlich identischen Beschreibung
der Tanzart: Wahrend Pomare durch den Tanz tatséchlich ,,aus der Haut springt®,

bleibt es im Falle Atta Trolls beim vergeblichen Versuch.*®

Die Uberwindung der eigenen Schwere wird in der Szene bildhaft demonstriert, in
der der Tanz Pomares sich zu einer heftigen Drehung auf einem Ful} steigert. Wenn
sie dabei gleichzeitig ,,am Ende mit ausgestreckten Armen* steht, erreicht sie einen
Zustand des volligen Gleichgewichts zwischen dem Vertikalen und dem
Horizontalen. Von der Schonheit dieser Darbietung zeigt sich Heine so gefesselt, daf3
er bereit ist zur Preisgabe jeder Vernunft: ,,Mag Gott sich meiner Vernunft
erbarmen®. Nun néhert er sich der zentralen Thematik des Gedichtes: dem Kampf

zwischen Geist und Korper im Tanz.

% Von Atta Troll heiBt es, daB er ,,aus der Haut zu springen sucht!* (B. 7.515), wihrend es Pomare
gelingt, ,,wahrlich aus der Haut zu springen.*
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In jenem Zustand ,,enseits der Vernunft“ vergleicht Heine Pomare mit Salome /
Herodias®’, die mit ihrem tddlichen Tanz das Machtpotential des Tanzes in einem
Ausmal vorgefiihrt hat, das kein anderes Beispiel iibertreffen kann. Dieser Vergleich
ist deshalb von uniiberschitzbarer Bedeutung fiir die Interpretation des Gedichts.
Denn Salome benutzt den Tanz, um sich gegen die totalitire Vereinnahmung durch
das Geistige zu wehren, es schlieBlich zum Tode zu verurteilen. Pomare erscheint
nun als eine zeitgendssische Salome, die gegen moralische und politische
Bevormundung antanzt. Heine verleiht ihr, der Cancan tanzenden Wilden, dieselbe
Machtbefugnis, die einst die heidnisch-jidische Salome hatte. Mit dieser
Gleichsetzung gelingt es Heine, Pomare nicht bloB3 als eine zufidllige singuldre
Erscheinung, sondern als eine geschichtlich legitimierte Gegenmacht darzustellen, so
wie Salome einst die iiberlegene Gegenmacht gegen den Propheten des Christentums
dargestellt hat. Der Tanz Pomares enthilt die unzerstdrbare revolutionidre Kraft
Salomes, die sich sogar in gnadenlose Vernichtungslust steigern kann. Auch der

todliche Blick Salomes behilt bei Pomare unveréndert seine vernichtende Wirkung.

Nach dieser Gleichsetzung bricht Heine mit der regelmiBigen Wiederholung des
Satzes ,,Sie tanzt“ — er wird jetzt erweitert zu ,,Sie tanzt mich rasend*, und damit
wird Pomares Solotanz zu einem Paartanz mit Heine. Pomare durchdringt Heine
gleichsam mit ihrem Tanz, die Standpunkte zwischen der Ténzerin und dem
Beobachter Heine iiberlagern sich, die Differenz wird aufgehoben. Aus dem

Beobachter wird selbst ein Tanzender, der seine eigene Person aufgibt, weil er seine

*" Die folgenden Ausfiihrungen beziehen die Verbindung Pomares zu Salome gleichermaBen auf
Herodias. Auch wenn Heine selbst dies in seinem Gedicht nicht explizit tut, scheint diese
Interpretation seinem Vorhaben gerecht zu werden. Bei Heine unterscheiden sich die Figuren Salome
und Herodias — Tochter und Mutter — offensichtlich nicht, jedenfalls nicht in ihrer Funktion und
metaphorischen Bedeutung. Beide sind fiir Heine Verkorperungen einer sensualistischen
Lebenseinstellung, die als eine Art historischer Gegenbewegung zum ,,Vergeistigungsproze3* zu
verstehen ist. Sie demonstrieren dieselbe Wertigkeit, von der der Tanz Salomes die Ausdrucksseite
bildet, wihrend die Inhaltsseite in der Gestalt Herodias® personifiziert ist. Dies ist deutlich daran
erkennbar, dall Heine Pomare durch einen der fritheren Arbeitstitel des Gedichtes zur Herodias II.
machen wollte, sie aber wihrend der Darstellung des Tanzes mit Salome identifiziert — allerdings
ohne diese namentlich zu benennen; sie wird lediglich als ,,die Tochter Herodias* bezeichnet.

Auch in der Sekundirliteratur wird oftmals keine Trennung zwischen den beiden Figuren
unternommen. So gilt z. B. auch bei Dolf Sternberger und Carola Hilmes die Analyse der Salome-
Figur ohne weiteres auch fiir Herodias. Besonders bemerkenswert ist, daf} die ,,Vermischung® mit
Herodias bereits in frilhen Bilddarstellungen der Salome aus dem 5. (6.) Jahrhundert zu beobachten ist.
Vgl. Hugo Steger: Der unheilige Tanz der Salome In: Katrin Kroll u. Hugo Steger (Hrsg.): Mein
ganzer Korper ist Gesicht. Freiburg in Breisgau 1994, S 135; Dolf Sternberger: Heinrich Heine und
die Abschaffung der Siinde. Hamburg 1972, S. 297-301 u. Carola Hilmes: Die Femme Fatale.
Stuttgart 1990, S. 122-128.

193



Position gegen die sinnliche Macht der Fremden nicht verteidigen kann. Der
Ubergang von ,,Sie tanzt* zu ,,Sie tanzt mich rasend kennzeichnet ein Moment, das
schon mit der Gleichsetzung Pomares mit Salome angedeutet wurde: die Auflésung
des distanziert beobachtenden dichterischen Ichs, das vollkommene Versagen der
Vernunft und die schrankenlose Hingabe Heines an die Tanzerin. Dies geschieht
jedoch nicht zum Beweis einer Allmacht des Sinnlichen, sondern zum Hinweis auf
die Unvollkommenheit der Vernunft. Nun wird auch der sinnentrunkene Blick
Salomes, dem der Tod selbst nicht entkommt, eingesetzt, um den Vorgang der
Vernunftaufldsung zu beschleunigen.”® In der magischen Macht ihres Blickes wird

sie noch einmal mit Salome verschmolzen und deren Macht aufbewahrt.

Die geistige Urteilskraft wird vom Willen des Korpers so weit zurlickgedrangt, daf3
Heine sich nicht nur mit der Tdnzerin in sinnlicher Tollheit vereint, sondern auch
selbst die Rolle des Herodes einnimmt. Er riickt am Ende des Gedichtes selbst in den
Vordergrund und verspricht das Gegengeschenk fiir Salomes Tanz — er fordert das
Haupt des Téufers. Mit dieser Annahme der Rolle des Gegenparts der Salome

vervollstandigt sich die Rekonstruktion der biblischen Geschichte.

In der dritten Abteilung geht Heine auf diese aufschluBreiche Verwandlung aber
nicht weiter ein. Statt dessen riickt er eine andere Problematik ins Zentrum der
Betrachtung. Nicht der Tanz, sondern die Beschreibung des ungliicklichen Lebens
Pomares und die Voraussage ihres baldigen Todes — beides vorm Hintergrund der
sozialen Verhéltnisse — bildet nun den Gegenstand, indes die Tadnzerin Pomare
plotzlich von der Biihne verschwindet. Die Faszination ihres Tanzes verbla3t vor der
trostlosen Wirklichkeit ihrer Lebensbedingungen, und Heines Begeisterung weicht
einem erniichterten Ton. Er stellt Pomare nun nicht ldnger als heidnische Konigin dar,
sondern als kéufliches Wesen. Dieses neue Bild von Pomare ist geradezu die
Antithese zu ihrer bisherigen Darstellung. In ihrem ,,realen Leben* befindet sie sich
so tief im Abgrund, daf sie sich prostituieren muf3, um zu iiberleben: ,,Gestern noch
fiirs liebe Brot / Wilzte sie sich tief im Kot™ (B. 11.30) Ihre soziale Sicherheit
erreicht sie paradoxerweise nur durch gesellschaftlichen Verfall. Die tiefe Kluft

zwischen der strahlenden Ténzerin und der mittellosen Person vergroBert sich noch,

* Meiner Ansicht nach ist der von Salomes Blick herbeigefiihrte Tod eher als ,,Aussetzen der
Vernunft™ zu verstehen, nicht, wie haufig behauptet wird, als leiblicher Tod. Im ersteren Sinne ,,stirbt™,
wie in dem Gedicht eindeutig gezeigt wird, auch Heine, nachdem er von ihrem Blick getroffen wurde.
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wenn das grausame Ende Pomares vorausgesagt wird. Thr Korper soll fiir
medizinische Untersuchungen zerteilt, zum anatomischen Objekt gemacht werden.
Ihr soziales Elend macht ihren Tod im Hospital bereits zur GewiBheit, reduziert ihren

gesellschaftlichen Wert auf ihre kiinftige anatomische Verwertbarkeit.

Das utopische Moment der sinnlichen Erfiillung und der Befreiung von moralischen
Zwéngen, das in ithrem Tanz ausgedriickt und ausgelebt wurde, erscheint somit,
oberflichlich betrachtet, fragwiirdig, wenn nicht gegenstandslos. Doch dies wird
durch Heines ironisch distanzierten Blick und sein klares soziales BewufBtsein
verhindert, ja es wird im Gegenteil sogar eine Aufwertung dieses utopischen
Moments erreicht. Denn nicht mit Pathos und sentimentalem Mitleid, sondern
sachlich und niichtern stellt er Pomares Lebenswirklichkeit dar. Auf diesem Weg
macht er Pomare zu eciner Person, die sich nicht auf das Dasein einer Téanzerin
beschrinken 146t, sondern in einen gesellschaftlichen Kontext eingebunden ist.
Indem sie und ihr Leben in der bestehenden Gesellschaft ausschlielich als Objekt,
als Ware wahrgenommen werden, steht das ,,Sozialwesen* Pomare der Tdnzerin
Pomare so unversohnlich und ausschlieBend gegentiber, da3 der individuelle Wert
Pomares in Frage gestellt wird, indem ihr die Mboglichkeit, eine integere
Personlichkeit zu sein, verwehrt bleibt. Gegeniiber dieser uniiberbriickbaren Kluft —
der Kluft zwischen der Asthetik der Kunst und der sozialpolitischen Wirklichkeit —

versagt selbst das sonst scheinbar unbesiegbare Heinesche Lachen.*

Unter diesen Voraussetzungen fiihrt Heine in der vierten Abteilung zu Pomares
Begribnis, das ihrem Leben als Person zwar einerseits einen wiirdigen Abschluf gibt,
sie anderseits noch ein weiteres Mal als mittelloses Opfer der sozialen Verhiltnisse
zeigt. Thr Tod bedeutet so betrachtet auch Erlosung aus der existentiellen Not, von
der Heine berichtet. Wenn er den Tod als einzigen Ausweg aus dem grundlosen Leid
darstellt, 1st in seinem desillusionierten Blick auf die realen sozialen Mif3stinde keine

Ironie mehr iibrig. Eine bemerkenswerte Kontinuitdt in Pomares Leben bis

* Ahnlich geschieht dies bei seiner Beschreibung der Situation von Schauspielerinnen in Frankreich,
die der der Pomare gleicht. Das versagende Lachen zeigt dabei Heines Betroffenheit von der
Wirklichkeit ihrer existentiellen Bedrohung:

»Ach! Das ist alles hiibsch und spaBhaft und die Leute lachen dabei; aber ich, wenn ich heimlich
bedenke wo dergleichen Lustspiel in der Wirklichkeit endet, ndmlich in den Gossen der Prostitution,
in den Hospitédlern von St.-Lazare, auf den Tischen der Anatomie, wo der Carabin nicht selten seine
chemalige Liebesgefdahrten belehrsam zerschneiden sieht ... Dann erstickt mir das Lachen in der
Kehl*“. (B. 5.295)
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einschlieBlich ihres Begridbnisses besteht in ihrem Ausschlu von der Kirche:
»Keinen Pfaffen hort® man singen / Keine Glocke klagte schwer;* (B. 11.31) Mit
dieser Feststellung verdeutlicht Heine, welchen Wert Pomare — als Person und als
Ténzerin — zu Lebzeiten aus Sicht von Kirche und Gesellschaft hatte. Pomare kommt
weder zu Lebzeiten noch beim Sterben mit der Kirche in Beriihrung. Auf ihrem
letzten Weg begleiten sie nur ihr Hund und ihr Friseur. Wenn diese beiden hier die
Stelle des Priesters einnehmen, so dient das Heine nicht nur zur Darstellung ihrer
Mittellosigkeit, sondern vor allem auch zur BloBstellung der Kirche. So bleibt
Pomare bis zum Tod — und dariiber hinaus — unmissioniert und ungezihmt, wie sie es
als Tanzerin immer war. Ihr heidnisches Konigtum bleibt am Ende unantastbar, was
auch ihre einstige Kéauflichkeit revidiert. Pomare ist nun in doppelter Hinsicht eine
Konigin: War sie die Konigin der Sinnenlust unter den jubelnden Liebesgéttern, so
wird sie hier, in der von der Kirche beherrschten Welt, die ,,arme Konigin des

Spottes* (B. 11.31) genannt.

Doch Heine unterzieht all das, was aus kirchlicher Sicht an Pomare verwerflich ist,
einer Umwertung, indem er nun Gott selbst ins Spiel bringt. Dal Pomare von der
Weltmacht Kirche totale Ablehnung erfihrt, ist fiir Heine kein Grund, warum sie
nicht von Gott gerettet werden soll. Im Gegenteil: Die Kirche und Gott berufen sich
auf von Grund auf verschiedene Handlungsmaxime. Heine glaubt, dal man bei
wahrer Gottesliebe um so mehr Barmherzigkeit erfihrt, je mehr Siinden man
begangen hat. Doch es liegt auf der Hand, dal diese Umdrehung vor allem eine
ironische Attacke gegen die Kirche und ihre lebensfeindliche Moral ist, nicht etwa
eine giiltige Gottesvorstellung oder ein Glaubensbekenntnis Heines. Denn Heine
betrachtet Pomare nicht als Siinderin, sondern als Opfer von falscher Moral und
unwiirdigen Lebensbedingungen. Diese Ansicht verdeutlicht er damit, da3 er Pomare,
erst als sie tot ist, direkt anredet und mit ihr in einen Dialog tritt. Mit der Duzform
zeigt Heine nicht nur seine Néhe zu Pomare als Téanzerin, sondern auch ihre
Verbundenheit als gleichermaflen von der Gesellschaft Ausgegrenzte. Darum hat es
nichts mit mitleidigem Trost zu tun, wenn er von ihrer womoglichen Errettung im
Himmel spricht. Vielmehr ist dies Heines spezifische Art der Desillusionierung, mit
der er implizit auf die unerbittliche, auf Erden unverindert bestehende Realitit
hinweist. Die SchluBBverse, in denen Heine schlie8lich wieder von Pomares Liebe

spricht, zeigen, daf} er die sinnliche Pomare vom Anfang nie preisgegeben hat. Im
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Gegenteil, er bekriftigt mit diesem SchluB erneut, dal Pomare trotz der
niederdriickenden Macht der sozialen Verhiltnisse die Konigin der Liebe geblieben
ist. Thr sinnenerfiilltes Leben hat sogar die Verbindung mit Gott ermoglicht. Was
Heine im letzten Vers ,,Weil auch du so viel geliebt” in Pomare sieht, ist deshalb
keineswegs die — womdglich noch die Kirche — um Vergebung bittende Siinderin. Es
ist die wiederbelebte Herodias, die zu ihrer Uberzeugung steht und dafiir kimpft.
Darin liegt der Sinn der letzten Verse Heines — iibrigens ein Bibelzitat! —, daf} er
Pomare am Ende zur rechtmifBigen Nachfolgerin der Herodias macht. Mit
emotionsloser Niichternheit hat er es geschafft, sie zu einer den modernen
Krisenzeiten gerecht werdenden Herodias umzugestalten, ohne dabei die
mythologische Komponente zu verkliren oder die Gewalt der Realitit zu
unterschitzen. Es wird die lebensechte Gestalt einer Tdnzerin herausgebildet, die
nicht nur in der mythischen Welt des Tanzes existiert, sondern sich mit der Realitat

auseinandersetzt und ums Uberleben kimpft.

Dieser Vergleich macht es notwendig, sich nun etwas eingehender mit der Figur der
Herodias zu beschéftigen. Die biblische Figur nimmt in der so beriihmten wie
umstrittenen ,,Wilden Jagd™ des Atta Troll eine bestimmende Stellung ein, in der
Heine drei verschiedene heidnische Frauenfiguren als Gegenentwiirfe zur
zeitgendssischen Tendenzdichtung und zur Kunstauffassung des Spiritualismus
herausarbeitet: die griechisch-mythologische Diana, die nordische Fee Abrunde und

Juddas Konigin Herodias.™

Diese drei Figuren stehen jeweils fiir die Kunst und Dichtung der griechischen
Antike, der nordischen Romantik und des Hebriisch-Jiidischen, in deren Traditionen
Heine seine Dichtung wurzeln sieht. Der Herodias bringt Heine dabei besonderes
Interesse entgegen. Seine menschliche und literarische Verbundenheit offenbart er

mit folgender Liebeserkldrung:

Denn ich liebe dich am meisten!

Mehr als jene Griechengéttin,

Mehr als jene Fee des Nordens,

Lieb ich dich, du tote Jidin! (B. 7.547)

Die Position, die Heine mit seiner Bevorzugung der Herodias vor den beiden anderen

einnimmt, wird in der Darstellung dieser Figur explizit beschrieben. Herodias besteht

% Diese Frauenfiguren wurden in der Untersuchung von Atta Trolls Tanz im zweiten Kapitel bereits
ausfiihrlich beschrieben.
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auf dem irdischen Glick und auf dem Mitbestimmungsrecht iiber die eigene
Lebensweise. Sie lehnt es ab, das Sinnliche als Siinde zu betrachten; im Gegenteil
findet sie gerade im gemeinhin als verwerflich Verurteilten einen unwiderstehlichen
Reiz. In ihrer furchtlosen und selbstbewuBten Entscheidungsfreudigkeit stellt sie den
Gegenpol zum christlichen Wertesystem dar. Durch ihren spielerischen Umgang mit
,dem Bosen® iibertritt und verwischt sie die christliche Grenzziehung zwischen Gut
und Bdse, dabei geht sie so weit, mit dem blutenden Haupt des Johannes ,.kindisch
lachend* (B. 7.544) zu spielen.”’ Der Begriff der Siinde stoft bei ihr nur auf
Gelachter, womit sie alles, wofiir Johannes steht, auf riicksichtslose Weise verspottet
und negiert. Dies stellt ihre Verbindung zum Heidentum her und stellt sie auf eine
Ebene mit den beiden mythologischen Géttinnen. Mit ihrer Hingabe an die weltlich-
heidnische Gliickseligkeit stellt sich die Jidin Herodias Johannes, dem letzten
Propheten, entgegen, der die Ablosung des Judentums durch das Christentum

verkiindet.

Die Unversohnlichkeit dieser Beziehung stellt Heine aber nicht in einer offenen
Feindschaft dar, sondern in der unerfiillbaren Liebesbeziehung der Herodias. Die
bereits von vornherein zum Scheitern verurteilte Liebe Herodias® ist aber nicht erst
auf Grund ihres todlichen Ausgangs fatal, sondern auch wegen ihrer Begierde, die
sich in dessen Erwartung nur um so mehr steigert. Diese Begierde unterstreicht
Heine durch direkte Betonung ihrer Korperlichkeit, indem er sie als ,,schones
Weib“ (B. 7.543) hervorhebt. Hierin wird die Differenz zwischen den
Wertvorstellungen Johannes und Herodias® offensichtlich. Fiir Heine ist Herodias
der Inbegriff einer weiblichen Leiblichkeit, die die Begierde nicht ddmonisiert,
sondern sie verherrlicht und fiir sie kdmpft. Hierin hebt sich Herodias von der

marmornen Gottin und der lieblichen und luftleichten Fee ab:

Obs ein Teufel oder Engel,

Weill man niemals, genau bei Weibern
Weill man niemals, wo der Engel

Aufhort und der Teufel anfingt (B. 7.542)

> Carola Hilmes vertritt die Ansicht, da Heines Herodiasfigur trotz ihrer Bosartigkeit nicht als ein
Prototyp der Femme Fatale zu verstehen ist, sondern als Verkorperung der in der zweiten Hélfte des
19. Jahrhunderts fragwiirdig gewordenen Identititsvorstellungen und eines allgemeinen
KrisenbewuBtseins. Damit widerspricht sie der Auffassung z.B. von Mario Praz. Vgl. Carola Hilmes:
Die Femme Fatale. Stuttgart 1990, S. 123 u. Mario Praz: Liebe, Tod und Teufel. Die schwarze
Romantik. Miinchen 1963, S. 207-208.
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Das ,,Weibsbild*“ Herodias wird hier zwischen Engel und Teufel lokalisiert, was doch
bedeuten soll, dal nur in ihrer Gestalt, nicht bei den anderen Figuren, sich eine
Vereinigung dieser beiden Gegensitze ermdglicht. Wie Heine damit deutlich macht,
ist dieses ,,Weib“-Sein bei Herodias nicht nur die Bedingung, sondern auch die
Berechtigung fiir ihren Anspruch auf Sinnenlust. Nur in dieser Synthese von
Teuflischem und Engelhaftem, also in der Leiblichkeit der Herodias, sieht Heine den
gerechten Raum fiir den Ausdruck verbotener Begierden und Wiinsche. Dieses
Verlangen nach Diesseitigem 148t sich keineswegs unterdriicken, es driickt sich bei
Herodias nicht zuletzt in der Ausiibung ihrer Macht aus. Das Recht auf sinnliche
Erfahrung wird durch sie zu einem politischen Recht, zu einer Entscheidungsfrage:
Ihre Lebensweise und Johannes® Prinzipien kdnnen nicht nebeneinander gelten, eines
schlieft das andere aus. Ihr Anspruch 148t sie zur Gegenspielerin des Johannes — in
den sie gleichzeitig verliebt ist — werden, und damit zu der des Christentums”>, wenn

sie das Haupt des Geliebten verlangt:

Andres wire ja unerklarlich

Das Geliiste jener Dame-

Wird ein Weib das Haupt begehren

Eines Mannes, den sie nicht liebt? (B. 7.543)

Herodias liebt Johannes fatalerweise, gerade weil sie von ihm abgewiesen und als
Siinderin verdammt wird, und gleichermaflen aus Liebe 146t sie ihn toten. In dieser
widerspriichlichen Dynamik der Beziehung zeigt sich deutlich, da3 es Herodias nicht
nur um Liebe geht, sondern um die Anerkennung ihrer Lebenspraxis.”> Das
Empfinden von Liebe vermischt sich stark mit der Begierde nach Geltung, was eine
Versohnung und Einigkeit zwischen Herodias und Johannes unmdoglich macht, also
den blutigen Machtkampf unvermeidlich nach sich zieht. Wenn Herodias den Tod
ithres Geliebten in Kauf nimmt, zeigt Heine damit zum einen die Unnachgiebigkeit
ihrer Leidenschaft, zum anderen ihre Macht, die die von Johannes symbolisierte
Macht des Christentums herausfordert. Die Absage an das Christentum formuliert
sich auf beispiellose Weise in der Darstellung von Salomes Tanz, der Tanz wiederum
bekommt hier in unvergleichlichem MaBle seine Funktion und Bestimmung

zugewiesen: Die Enthauptung des Johannes ist die Belohnung des Herodes fiir den

%2 Vgl. Winfried Woesler: Heines Tanzbir. Hamburg 1978, S. 236.

%3 Nach Meinung von Carola Hilmes will Heine mit der Herodias-Figur die noch immer vorhandene
Moglichkeit fiir eine gliickliche Lebenspraxis belegen. Damit sei die Heinesche Utopie noch nicht ins
Exil der Kunst gegangen. Vgl. Carola Hilmes: a.a.O., S. 124.
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Tanz Salomes, dem er verfallen ist. Die ungliicklich verliebte Herodias findet im
Tanz ihrer Tochter Salome das Mittel ihrer Rache an Johannes. Dieser Tanz erhilt
damit eine phidnomenale Vernichtungsgewalt, mit der die Werte des Leiblichen
verteidigt werden. Er ist nicht mehr nur ein Tanz als solcher, sondern eine méchtige
Waffe im Kampf gegen den Feind, das Geistige.”* Das ,,Heidnisch-Jiidische* und das
Christentum werden in der todlichen Beziehung zwischen Johannes und Herodias als
geschichtliche These und Antithese abgebildet, und in Salomes Tanz wird deutlich,
daB die Geltung der einen nur durch die Zerstorung der anderen moglich ist.”> So
gelingt es Heine mit dieser Darstellung von Herodias / Salome in hochstem AusmaB,
den Kampf des Sensualismus gegen den Spiritualismus in der Beschworungsformel

des Tanzes darzustellen.>®

Das bahnbrechend Neue daran, der Tabubruch und Heines groBles Verdienst ist die
Umwertung und Sinnzuschreibung des ,,Bosen®, die er mit der Gestaltung der
Herodias vornimmt. Mario Praz zeigt in seiner Studie, daf3 die Herodias-Figur, die zu
einem der wichtigsten, grundlegenden Topoi in der modernen Kunst wurde, erstmals

7 In Herodias‘ wiitender

von Heine in die Literatur eingefiihrt wurde.
Herausforderung des Johannes wird die Nichtbeachtung und Leugnung der Grenze
zwischen Tugend- und Siindhaftem durch den Sensualismus vermittelt und zugleich
die destruktive Kraft von Verboten demonstriert, die das Bdse — oder genauer das
»Bosewerden“ — erst verursachen. Wegen des zwingenden Gebotes der
Tugendhaftigkeit wird Herodias erst bdse, erhdlt sie liberhaupt erst Gelegenheit,
dieses Gebot — als Lohn fiir den Tanz der Salome — lachend zu miflachten und zu
verletzen. DaB} sich darin die Forderung nach einem sinnlichen Mafstab verbirgt,

verdeutlicht Heine in der Unsterblichkeit der Herodias. Sie ist unsterblich insofern,

als sie sowohl mit den andern Goéttinnen jede Nacht wieder aus dem Grab ,,zur

#F olgendes sagt Heine iiber den Tanz der Salome in Lutetia: ,,Der Tanz ist verflucht, sagt ein fromm
bretonisches Volkslied, seit die Tochter der Herodias vor dem argen Konige tanzte, der ihr zu
Gefallen Johannem téten lieB.“ s. B. 9.392-392.

> In dem Zusammenhang ist es eine sehr bemerkenswerte Interpretation, Salome als ,,Synagoge* und
Johannes als Verkorperung Jesu zu betrachten. Vgl. Hugo Steger: a.a.0., S. 148.

% Nach Dolf Sternberger ist Heines Herodias-Darstellung das gelungenste Beispiel fiir den Versuch,
ein abstraktes Begriffspaar, Sensualismus und Spiritualismus, in seiner Gegensétzlichkeit bildlich
darzustellen. Vgl. Dolf Sternberger: a.a.0O., S. 294.

> s. Mario Praz: a.a.0., S. 208. Wie prigend und einfluBreich die von Heine geschaffene Gestalt fiir
die moderne Kunst war, zeigen z.B. die Herodias/Salomesfiguren bei Oskar Wilde, Mallarmé,
Flaubert und nicht zuletzt bei Yeat. Vgl. Dolf Sternberger: ebd., S. 297ff.; Mario Praz: ebd., S. 207ff,;
Gerhard Hohn: Heinrich Heine. Stuttgart 1987, S. 78 u. Sylvia C. Ellis: The Plays of W.B. Yeats.
London 1999, S. 14ff.
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wilden Jagd* aufersteht als auch in Pomare weiterlebt. Dariiber hinaus manifestiert
sich ihre Unzerstorbarkeit gerade darin, dall Heine den Sinn ihres geheimnisvollen
koketten GrufBes versteht. In der Frage: ,,Warum hast du mich so zértlich angesehen,
Herodias?* (B. 7.544) liegt bereits die Antwort, denn ihr Blick ist nicht bose, er ist
voller Zértlichkeit und ,,schmachtend” (ebd.) Darauf reagiert Heine mit der bereits
erwahnten Liebeserkldrung. Dieser Verbindung ermdéglicht Herodias® ewiges Leben
auch in der Welt der Dichtung. Wenn er an der Beschworung der Herodias mitwirkt,
wird gleichsam ein Biindnis zwischen Herodias und Heine geschlossen. Doch trotz
ihres fortbestehenden Wertes ist Herodias lebendig begraben. Dal3 sie nachts auf
,»wilde Jagd*“ gehen kann, am Tage aber Zuflucht im Grab nehmen muB, zeigt eine
noch nicht iiberwundene Kluft zwischen ,Herrschaft des Tages‘ und ,Freiheit der
Nacht‘. Wegen dieser noch unvollendeten Uberwindung einer letztlich gegen sich
selbst gerichteten Realitdt weint Heine am Grab der von ihm so verherrlichten,

unbezdhmbaren, auf keine Weise zu taufenden Konigin.

4.4.2 Der Brauttanz der Willis

Heines Essay ,,Elementargeister* ist nicht nur eine grofle geschichtsphilosophische
Abhandlung, sondern enthdlt auch wichtige Hinweise zum Verstindnis seines
gesamten Schaffens. Zum einen veranschaulicht er hierin in der Folie der Mythologie
seine theoretischen Uberlegungen zur deutschen Geschichte und seine Argumente fiir
eine gesellschaftliche und politische Revolution in Deutschland. Zum anderen
erschlieft er die verdringten sensualistischen Beziige zur nordischen Mythologie, in
der sich Heidentum und Antike begegnen, und zeigt auf popularisierende Weise
deren Bedeutung fiir die Zukunft der Gesellschaft. Er erkennt das revolutionire
Potential, das in dem heidnischen germanischen Volksglauben steckt, in dem ein
pantheistisches Weltbild seinen Ursprung hat und seine Zuflucht findet™ und in dem
sich das Volk Eigenstindigkeit im Denken und Handeln bewahren konnte. Im

Gewand der harmlosen Volkssage verbirgt sich fiir Heine in der nordischen

® Nach Helmut Koopmanns Ansicht dient das Werk Elementargeister dazu, Heines
Grundvorstellung vom Exil der alten Gotter in aller Deutlichkeit auszubilden. Vgl.: Helmut
Koopmann: Heinrich Heine und die Politisierung des Mythos. In: Helmut Koopman (Hrsg.): Mythos
und Mythologie in der Literatur des 19. Jahrhunderts. Frankfurt/M. 1979, S. 145.
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Mythologie die sensualistische Vorstellung vom irdischen Gliick. Dies aufzuzeigen

und hervorzuheben, ist sein groes Anliegen bei der Willis-Sage.

Die Willis sind aus dem Tod wiederkehrende Tanzfiguren, denen in den
Elementargeistern trotz relativ kurzer Behandlung ein besonderer Stellenwert
zukommt, da sie Heines Vorstellung vom irdischen Gliick stellvertretend in ein
ungewohnliches Tanzbild umsetzen. Sie symbolisieren die heidnische und
sensualistische Gliicksvorstellung, die vom Bewuftsein des korperlichen Daseins
bestimmt ist.”> Dieser Umstand geniigt Heine, um im Tanz der Willis etwas
potentiell Revolutionidres zu sehen. Auch wenn er ihre Auffassung nur in verhiillter
Form, auf duBerst subtile Weise, erkennbar macht — in ihrer radikalen Einforderung

irdischen Gliicks stehen die Willis seinen anderen Tanzfiguren in nichts nach.

Im Tanz der Willis beleuchtet Heine bei seiner Erkundung von Wesen und Wirkung
des Tanzens eine neue Dimension: die Moglichkeit, die Todeserfahrung aus dem
Reich des unerfahrbaren Metaphysischen zu befreien und in eine gesellschaftliche
und &sthetische Erfahrung zu verwandeln. Der Tanz der Willis ,,beweist™ gleichsam
die Moglichkeit des Menschen, sich aus seinen natiirlichen Fesseln eigenstindig zu
befreien. Die Willis tanzen ,truppenweise* gegen den eigenen Tod. Durch sie zeigt

Heine die ,natiirliche Feindschaft* des Tanzes mit dem Tod.

Der Tod ist der Gegenspieler der Willis, der ihnen die Freude am Tanz versagen will.
Doch um der Tanzlust willen brechen die Willis mit den Naturgesetzen, mit dem
Diktat des Todes, und kehren zu den Lebenden zuriick. Die iibermenschliche
Eigenmacht iiber den eigenen Korper macht fiir Heine die Faszination an der Willis-

Figur aus:

Willis sind Bréute, die vor der Hochzeit gestorben sind. Die armen
jungen Geschdpfe konnen nicht im Grabe ruhig liegen, in ihren
toten Herzen, in ihren toten Fiilen, blieb noch jene Tanzlust, die
sie im Leben nicht befriedigen konnten, und um Mitternacht
steigen sie hervor, versammeln sich truppenweis an den

* Heines grundlegende Auffassung vom heidnischen Glauben besteht in der These, daB er aus dem
Glauben an das Gliick als etwas den Menschen Innewohnendes hervorgeht. Das Ziel des Heidentums
ist darum die Verwirklichung dieser Gliicksvorstellung, und dieser Wunsch ist — trotz der
Déamonisierung durch das Christentum — im Volksglauben bewahrt geblieben. In dieser polemischen
Passage, die nur in der franzosischen Fassung vorhanden ist, heifit es wie folgt: ,,Der Glaube an das
Gliicks als etwas Angeborenes oder auf unvorhergesehene Weise Eintreffendes ist heidnischen
Ursprungs und kontrastiert auf reizende Art mit den christlichen Vorstellungen, in denen die Leiden
und Entbehrungen als hochste Gunst des Himmels betrachtet werden. — Die Aufgabe und das Ziel des
Heidentums war die Eroberung des Gliicks®. B. 6.1001f.
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HeerstraBen, und wehe dem jungen Menschen, der ihnen da
begegnet! Er muBl mit ihnen tanzen, sie umschlingen ihn mit
ungeziigelter Tobsucht, und er tanzt mit ihnen, ohne Ruh und Rast,
bis er tot niederfillt. (B. 5.654)

Mit dieser Beschreibung der Willis als aus dem Tode erwachte Ténzerinnen erdffnet
sich ein neuer Blick auf Tanz und Tod als zwei kontrare Aspekte der Wirklichkeit.
Der Tanz wird zum AnlaBl und zur Moglichkeit, dem Tod zu widersprechen.
Interessanterweise ist nur von Herz und Fiilen als unsterblichen Teilen des
menschlichen Kdorpers die Rede, so daB3 diese beiden Korperteile als Hauptsitz der
Tanzlust und zugleich der GenuBfahigkeit erscheinen. Damit weist Heine bissig auf
die GenuBunfdhigkeit des Geistigen hin, das hier allein durch den Tod verkorpert
wird. Natiirlich spielt er vor allem auf die Zerrissenheit von Geist und Korper an,

eine der fiir Heine fatalsten Folgen der Herrschaft des Christentums.

In seiner iibernatiirlichen Kraft dient der Tanz hier nicht mehr nur allein dem
sinnlichen GenuB3. Er wird zu einem einzigartigen Erkenntnismittel fiir ein abstraktes

und unnahbares, gleichwohl méichtiges Phdnomen: die Dualitit von Leben und Tod.

Und er wird gleichsam zur Mdglichkeit, eine Briicke zwischen beidem zu schlagen.
Die Trennung wurde bislang vom christlichen Verhéltnis zum Sinnlich-Ko6rperlichen

bestimmt.

Die Beziehung zwischen Leben und Tod stellt sich im Tanz der Willis weder als eine
lineare Abfolge dar, als ein Vorgang, in dem eins dem anderen folgt, noch als eine
religids verklarte mythische Einheit. Sie wird zur greifbaren Alltagserscheinung —
Leben und Tod erscheinen gewissermallen als gegensitzliche gesellschaftliche und
moralische Praktiken. Thre Beziehung gestaltet sich als eng und gleichzeitig
oppositionell, indem sie in dem einen jeweils das unterdriickte andere sichtbar macht.
Sie bildet ein aktuelles Konfliktfeld der Lebenswirklichkeit ab, einer Wirklichkeit,

die geprigt ist vom Wettkampf tinzerischer Bewegungslust mit todlichem Starrsinn.

Nicht das Leben als ein vager abstrakter Begriff bildet hier also den Gegensatz zum
Tod, sondern der Tanz selbst. Der Tanz der Willis tritt an die Stelle des Lebens als

solchem.

Und als Widerpart des Tanzes ist auch der Tod weniger das Gegenstiick von
,,Leben” im Sinne einer abstrakten Grof3e als vielmehr der Zerstorer alles sinnlichen

»Erlebens®, der Zerstorer jeglicher Freude, der Zerstdrer von allem, was den
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Eigenwert des Diesseitigen ausmacht. Genau dies also ist seine gesellschaftliche und
moralische Funktion. Die Vorstellung vom Tod als Erfiillung christlicher Hoffnung,
deren Resultat bedingungslose Hingabe an das Geistige und totaler Verzicht auf das

Sinnliche ist, wird mit dem Tanz der Willis radikal in Frage gestellt.

Der Tanz der Willis wird nicht nur aus sinnlicher Lust geboren, sondern auch aus
einer sich bis zur Tobsucht steigernden Emporung.”’ Diese Emporung 148t sich als
Aufbegehren gegen die Regungslosigkeit des Todeszustandes verstehen, indem sie
die jungen Menschen ,,ohne Ruh und Rast noch im Tode weitertanzen 148t.°" Der
Tanz der Willis mul unweigerlich als Aufstand gegen den moralischen Druck der
Gesellschaft verstanden werden, gegen deren Versuch, Beweglichkeit und Vitalitit
abzutdten, denn einem Tanzverbot liegt immer ein moralisches Urteil zugrunde. In
dem umstiirzlerischen, rebellischen Wesen der Willis ist die todliche Wut der

Herodias/Salome gegen die christliche Moralitit bereits vorgezeichnet.

Der Tod ist hier Stellvertreter der herrschenden Moralitéit, die ein Verbot iiber das
leibliche Gliick verhingt. Doch gegeniiber der Tanzlust der Willis kann er sich nicht
behaupten, erweist er sich als ohnméchtig. Die Verweigerung des Todes durch die
Willis ist lesbar als ein leidenschaftlicher Aufruf nach Sinnlichkeit, die in der
Gleichgiiltigkeit, die der Tod verkorpert, ihren Gegner sieht.®> (Diese beiden
gegensitzlichen Momente stehen letztlich fiir Fruchtbarkeit und Unfruchtbarkeit.”)

0 Als Beispiel fiir eine spezifisch ,,deutsche Wut gegen die christliche Unterdriickung erwihnt
Heine Arnims und Brentanos Sammlung Des Knaben Wunderhorn, die als eine wichtige Quelle fiir
die Elementargeister gilt, und kommt damit zu einer Art spoéttischer Anerkennung fiir die
Romantische Schule: ,,Hier trommelt der deutsche Zorn, hier pfeift der deutsche Spott, hier kiifit die
deutsche Liebe* B. 5.450.

5! Die Willis wenden ihren Tanz auch als unfehlbares Mittel an, um ihren Tanzpartner in den Tod zu
treiben. Indem der Tod also auch als Zweck des Tanzes erscheint, ist ihr Tanz selbst nicht frei von
Zigen eines ,,Totentanzes”. Wenn man aber bedenkt, daf3 sie sich selbst gegen den Tod wehren, um
ihre Tanzlust an der Seite lebender Ménner zu erfiillen, zeigt sich der Tod andererseits als ihr
unversohnlicher Feind. Daraus ist zu schliefen, daf es den Willis in erster Linie um die Durchsetzung
ihrer eigenen Macht geht. Deshalb wird eine Interpretation dem Willis-Tanz nicht gerecht, die ihn nur
als gespenstischen Totentanz gelten 146t. Vgl. Benno von Wiese: Signaturen zu Heinrich Heine und
seinem Werk. Berlin 1976, S. 72-73.

52 Hier ist erwdhnenswert, daB Tanzlust in der Geschichte tatsichlich immer wieder als rebellisches
Moment gegen die herrschende Ordnung vorgekommen ist. W. Sorell berichtet iiber unkontrollierbare
Tanzhysterien gerade zu Zeiten, in denen das Diesseitige von Krankheit und Tod geprigt wurde. (Den
Ursprung der hysterischen Tanzbesessenheit fiihrt Sorell hierbei auf den Kirchenvater Paulus zuriick,
der die Dichotomie von Geist und Korper in die christliche Lehre eingefiihrt hatte.) Die Pest z.B. war
eine alltdgliche Todeserfahrung, die die schrankenlose Ausschweifung im Tanz zu unmittelbarer
Wahrnehmung des Lebendigen erforderlich machte. Und auch wéhrend des ersten Weltkrieges habe
die Tanzleidenschaft ein offizielles Tanzverbot herausgefordert. Das Interessante daran ist, dafl die
extreme Tanzlust immer wieder als ,,Tanzwut“ und ,,Drehkrankheit” bezeichnet wurde; Termini, die
sich wortwortlich bei Heine wiederfinden; z.B. bezeichnet er die fiir seine Zeit revolutionére Polka als
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Der Tanz der Willis ist also  Ausdruck ihres trotz  ihres
,Gestorbenseins® ungebrochenen Lebenswillens. Daran kniipft, mit verstirkter
Bedeutung, das Hochzeitsmotiv an. Die Hochzeit, die kurz zuvor durch den plotzlich
eintretenden Tod verhindert wurde, bleibt Zentrum und Kernpunkt des

Lebenstraumes der Willis:

Geschmiickt mit ihren Hochzeitskleidern, Blumenkronen und
flatternden Béndern auf den Hiuptern, funkelnde Ringe an den
Fingern, tanzen die Willis im Mondglanz, eben so wie die Elfen.
Ihr Antlitz, obgleich schneeweil3, ist jugendlich schon, sie lachen
so schauerlich heiter, so frevelhaft liebenswiirdig, sie nicken so
geheimnisvoll liistern, so verheiflend; diese toten Bacchantinnen
sind unwiderstehlich. (B. 5.655)

Die Hochzeit bietet die Moglichkeit, der Tanzleidenschaft in vergesellschafteter
Form nachzukommen, Sinnlichkeit und Lebensfreude ohne SchuldbewuBltsein zu
erfahren, der Verfiihrungskraft des Korperlichen einen legitimen Rahmen zu
schaffen. Insofern kann die Hochzeit der Willis als Steigerung ihres Tanzes
verstanden werden. Die unwiderstehliche Anziehungskraft der Willis als gliickliche
Briaute wird durch die beiden Oxymora ,schauerlich heiter und ,frevelhaft
liebenswiirdig® hervorgehoben: Die extreme Heiterkeit ihres Lachens steigert sich
ins Schauerliche, ihre Lieblichkeit schldgt ins Frevelhafte um. Dariiber hinaus weist
die viermalige Wiederholung des Wortchens ,,s0“ auf das Fehlen angemessener
Ausdriicke fiir die Charakterisierung der Willis hin. Angesichts ihrer uniiberbietbaren
sinnlichen Schonheit und ihrer hemmungslosen Liisternheit bezeichnet Heine die
Willis als ,,Bacchantinnen®, die fiir die Unersetzlichkeit der leiblichen Gliickseligkeit

stehen und dafiir sogar Zerstérung im Kauf nehmen.

Der Tod in seiner Eifersucht trennt des Band wieder, mit dem die Hochzeit zwei
Menschen miteinander verkniipfte. Die kontrastierenden Bilder von Hochzeit und
Tod zwingen hier dazu, die Lebensfreude im Licht der Grausamkeit des Todes zu
reflektieren und die Unmdglichkeit ihrer Erfiillung einzusehen. So wie die Hochzeit
die Vereinigung der Liebenden symbolisiert, so steht ihr Scheitern fiir den Zwang zur

Enthaltsamkeit und fiir die Verdammung des Verlangens nach sinnlicher Liebe.

»die grofe Drehkrankheit in Lutetia“. Vgl. B.9.545; Walter Sorell: Ariadnes Tanzleidenschaft.
Zwischen Ausdruck und Standard. Heft 26. November 1994 u. Walter Sorell: Der Tanz als Spiegel der
Zeit. Wilhelmshaven 1985, S. 29-31.

% Wenn Heine die Willis als Bacchantinen darstellt, muf ihre Bedeutung natiirlich aus der Bedeutung
des Bacchus hergeleitet werden, der Leben und Fruchtbarkeit symbolisiert.
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Auf der Hochzeit, hier symbolisch dargestellt als ein ausgelassenes Fest der
Mitmenschlichkeit und des Tanzes, dringt der Tod als ,ein diisterer
Hochzeitsgast“ (B. 5.655) in die gemeinschaftliche Festlichkeit ein, bose,

eifersiichtig und besessen, das gemeinschaftliche irdische Gliick zu zerstdren.

Das Dilemma der Willis ist, daB sie trotz ihrer iiberwéltigenden Tanzleidenschaft tot
und korperlos sind. Um so stdrker verfallen sie der Tanzsucht. Sie tanzen, um die
Korperlichkeit zuriickzugewinnen. Thr Tanz ist Ausdruck des Verlangens nach einem
lebendigen Korper, einem Korper als Zentrum des Daseins und der Wahrnehmung.
Auf das bitter-ironische Moment ihrer Korperlosigkeit wird schon dadurch
hingewiesen, da3 Heine, obwohl sie von Natur aus Ténzerinnen sind, keinerlei
Schilderung von Form und Bewegung ihres Tanzes bietet: ,Der Tanz ist
charakteristisch bei den Luftgeistern; sie sind zu dtherischer Natur, als dal sie
prosaisch gewdhnlichen Ganges, wie wir, liber diese Erde wandeln sollten” (B.
5.654). Diese Schilderung bezieht sich auf die tanzenden Elfen, doch deren
Eigenschaften lassen sich bei den Willis wiederfinden. Denn eigentlich sind sie die
personifizierten Luftgeister, die auf Grund ihrer Schwerelosigkeit als korperlos
gelten.®® Aufgrund dieses Bedringnisses sind die Willis gezwungen, sich lebende
Tanzpartner zu suchen, bis diese ithnen schlieBlich zum Opfer fallen. Im Tanz

vereinigen sich die Willis mit den Lebenden, nur so konnen sie am Korperhaften

% Die Willis werden zunichst nur als tote Briiute bezeichnet, aber sie sind auch mit den Elfen
verwandt. Sie gleichen in ihrer Wesenheit Luftgeistern, aber auch Wassergeistern, also Elfen und
Nixen. Sie bergen die elementaren Naturkréfte in sich, die der tiberlieferten Volksvorstellung nach
unergriindliche Zauberméchte sind. Bei Heine verliert aber dieser Zauber an Bedeutung, da die
iiblicherweise eintretenden Wunder génzlich ausbleiben. Die Elfen und Nixen Heines verhalten sich
so wie Menschen. Heine entnimmt zwar das Motiv der Volkssage, aber er verwendet es einzig, um
deren sensualistischen Sinngehalt herauszuarbeiten und in gesellschaftlichen Zusammenhang zu
bringen. Seine Verarbeitung der Romantik, der Tradition im allgemeinen, trigt uniibersehbar
desillusionierende, realistische Ziige. So sehnen sich Heines Elfen und Nixen nach Liebesbeziehungen
mit Menschen. Sie benutzen dazu ihre unwiderstehliche Anziehungskraft. Die Sehnsucht nach
menschlichem Gliick ist bei ihnen, wie die Willis deutlich zeigen, ebenso unverkennbares Merkmal
wie ihre Verfiihrungskraft. Heine stellt die Willis als Nachfahren der Elfen dar, die immer wieder
versuchen, mit jungen, gerade ihre Hochzeit erwartenden Menschen zu tanzen. Die Elfen verfithren
die Brautleute zum Tanzen, um mit ihnen eine Liebesgemeinschaft zu bilden und sie von der Hochzeit
abzuhalten. Dies deutet auf ihren Wunsch nach Menschwerdung hin, ein Motiv, von dem auch die
Darstellung eines Tanzes von Nixen maflgeblich geprégt ist. In den Gedichten Begegnung (B. 7.393)
und Nixen (B. 7.384) der Romanzen wird das gleiche Tanzmotiv behandelt. Hierin bildet nicht das
Element des Wassers selbst den Gegenstand, sondern die Suche der Nixen und Wasserménner nach
menschlichen Beziehungen und der Wunsch nach Kdorperlichkeit. Nixe und Wassermann treffen sich
zufillig und ungewollt beim Tanzen, erkennen sich aber gleich durch ihr andersartiges Aussehen.
Denn der Wassermann hat die ,.fischgritigen Zihne und die Nix die eiskalte Hand.”“ Dieses
Anderssein verweist stark auf ihre Korperlosigkeit. Sie versuchen danach beide, sich aus dem Weg zu
gehen. Damit bestitigt Heine den menschlichen Korper als einzigartiges Kennzeichen des Menschen.
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teilnehmen, das den Unterschied zwischen Lebenden und Toten bestimmt. Ihr Tanz
gegen die korperliche Stillegung durch den Tod wird jedoch nicht allein durch die
Sehnsucht nach sinnlichem Genuf3 motiviert, er dient auch dazu, den &sthetischen
und politischen Aspekt der korperlichen Freiheit zu verteidigen. Thr Tanz erklért die
Unangreitbarkeit des Leiblichen zum hochsten Imperativ. Und Heine fiihlt sich dazu

verpflichtet, das Amt seines literarischen Schaffens fiir diese Vermittlung auszuiiben:

Ja, ich mufl gestehen, dal mich endlich fiir dic Reste des
Heidentums, jene schonen Tempel und Statuen, ein schauerliches
Mitleid anwandelte; denn sie gehorten nicht mehr der Religion, die
schon lange, lange vor Christi Geburt, tot war, sondern sie
gehorten der Kunst, die da ewig lebt. (B. 5.683)

Denn Heine weil3 zu gut, dall die Gotter des Heidentums und der Volkssage nicht
wieder ins Leben zuriickgerufen werden konnen, weil sie ,,nur einmal hervorblithen
konnte,” (B. 5.683), dann ,,gingen [sie] unwiederbringlich zu Grund, durch den
schwarzen Zerstorungseifer der Christen* (ebd.) Doch sie haben ihre Funktion und
Rolle in der Geschichte darin, sich als ,,Gefiihls- und Denkweise™ (B. 5.685)
weiterhin zu vermitteln. Und die moderne Kunst hat die Aufgabe, diese
Vermittlerrolle zu {iibernehmen, das Ideal des Heidentums schopferisch zu

verwenden und damit in Lebenswirklichkeit umzusetzen.®’

Durch den Sieg tiber den Tod erhebt sich der Tanz der Willis zu einer gottlichen
Macht. Er demonstriert, dal nicht einmal der Tod iiber die Macht verfiigt, die
Korperlust auszuldschen. In seinem Machtanspruch zeigt der Tanz der Willis eine
Gemeinsamkeit mit dem Tanz von Herodias/Salome, auch in Erscheinung und
Auswirkung fiir die Lebenden: Beide spielen mit dem Tod. Wéhrend der Tanz von
Herodias/Salome mit der Macht ténzerischer Sinnlichkeit das Todesurteil gegen das
christliche Dogma der Entsinnlichung ausspricht, erkldren die Willis mit ihrem Tanz

der absoluten Lebensbejahung den Tod schlichtweg fiir ungiiltig.

Der Tod wird gewissermallen zu einer Art Ruheraum degradiert, den die vom Tanzen
miide gewordenen Bridute am Tage aufsuchen konnen. Dieses grofle Potential zur
Umwilzung setzt Heine in Verbindung mit der Franzosischen Revolution, indem er
vor deren historischen Hintergrund die Pariser Ténzerinnen als Wiedergeburten der
Willis darstellt, die deren Leidenschaft in ihrem Tanz, — an den sich auch Laurence

anschliet — wieder heraufbeschworen:

5 Vgl. B. 5. 686.
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Dieser Durst, das Leben zu genieBlen, als wenn in der néchsten
Stunde der Tod sie schon abriefe von der sprudelnden Quelle des
Genusses, oder als wenn diese Quelle in der nédchsten Stunde
schon versiegt sein wiirde, diese Hast, diese Wut, dieser Wahnsinn
der Pariserinnen, wie er sich besonders auf Billen zeigt, mahnt
mich an die Sage von den toten Ténzerinnen, die man bei uns die
Willis nennt. (B. 1.601)

Um diese Verbindung zu verdeutlichen, beschreibt Heine die Willis in den
Florentinischen Né&chten sogar in fast wortlicher Wiederholung, und symbolisiert
deren Unfreiheit zum Tanz mit dem Bild eines mit einer Nadel festgestochenen, toten
Schmetterlings.®® In dem Zusammenhang ist es auffillig, daB Laurence wiederum als
Todeskind bezeichnet wird. Sie versucht, aus der Erde die Stimme ihrer Mutter zu
horen. In dieser geheimnisvollen Beziehung bewahrt sich die Bedeutung der
Volksvorstellung und des Heidentums. Heine vermischt hier die Volkssage mit
seinen eigenen Erlebnissen in Paris, um den Gehalt des Volksglaubens, bestarkt
durch seine eigenen Erfahrungen, in die Gegenwart zu vermitteln und fiir deren
adiquate Beschreibung zu benutzen.” Heines aus eigenem Erleben gewonnene
Uberzeugung wird zum Zeugnis fiir die politische Macht der sensualistischen
Wertvorstellung. Durch den Fokus der eigenen Erfahrung gelingt es ihm, aus der
Chiffre der Mythologie die historische Entwicklung bis zur Gegenwart zu
diagnostizieren. ® Nachdem er diese Geheimsprache entziffert hat, fragt er

schlieBlich nach der zukiinftigen Entwicklung:

Die Frage war: ob der triibsinnige, magere, sinnenfeindliche,
iibergeistige Juddismus der Nazarener, oder ob hellenische
Heiterkeit, Schonheitsliebe und blithende Lebenslust in der Welt
herrschen soll? Jene schonen Gotter waren nicht die Hauptsache;
niemand glaubte mehr an die ambrosiaduftenden Bewohner des
Olymps, aber man amiisierte sich gottlich in ihren Tempeln, bei

5 vgl. B. 1.600.

%7 Heine interessiert an Mythen vor allem, was sich aus ihnen bzw. mit ihrer Hilfe iiber die Gegenwart
erschliefen 1468t. Vgl. B. 3.419.

68 Zu Recht sieht Helmut Koopmann den Grund fiir Heines Interesse an der Mythologie in deren
politischen Implikationen. Heine instrumentalisiert die Mythologie, um seine Ansichten zur
Geschichte und zur Gegenwart zu legitimieren und um seine Argumentation fiir die Notwendigkeit
einer Revolution abzusichern, ja unangreifbar zu machen. Die Revolution selbst bildet er in
mythologischen Bildern ab. Er verwendet die Mythologie als ein Medium der Politisierung — dies
unterscheidet ihn von den Romantikern: Im Gegensatz zu diesen geht es Heine nicht um das Schaffen
einer neuen Mythologie. Auch Herbert Clasen vertritt, vor allem in Bezug auf die Elementargeister,
die Ansicht, daB Heine die Uberlieferung der Volkssage neu interpretiert und sie durch die
Herausarbeitung von Gliicksvorstellung und Sinnlichkeit zum Widerstand gegen die christliche Lehre
macht. Mit diesem grundlegenden Eingreifen in die Mythologie macht Heine ihre utopischen
Momente zu einem wirksamen politischen Kampfmittel. Vgl. Herbert Clasen: Heinrich Heines
Romantikkritik. Hamburg 1979, S. 142-144.

Helmut Koopmann: Heinrich Heine und die Politisierung des Mythos In: Helmut Koopmann (Hrsg.):
Mythos und Mythologie in der Literatur des 19. Jahrhunderts Frankfurt/M. 1979, S. 141-150.
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ihren Festspielen, Mysterien; da schmiickte man das Haus mit
Blumen, da gab es feierlich holde Ténze, da lagerte man sich zu
freudigen Mabhlen ... (B. 5.685)

In dieser Frage werden alle bisherigen Darstellungen zusammengefalit. Mit der
Wiederbelebung der Mythologie bezweckt Heine nicht allein, das Hellenische als
ideellen Gegenwert zum Christentum vorzustellen, es soll auch zum Leitbild fiir
konkrete gesellschaftliche Verdnderungen werden. Zu dieser Frage fithrt am Ende
auch der Tanz der Willis. Gerade der Inhalt der zuletzt zitierte Zeile erinnert auftillig
an ein Hochzeitsfest, dessen Bedeutung, wie bereits herausgearbeitet, in der Willis-
Sage von groBem Gewicht ist. Die nordische Mythologie steht hier fiir die gleichen
Werte wie oben der Hellenismus; die Willis iibersetzen mit ihrem kollektiven Tanz
und ihrer Wut die Forderung des (deutschen) Volks, da man ,vielmehr des
korperlichen Gliicks bedarf (B. 5.496), in ein stimmiges Bild. Auch an das festliche
Mabhl der alten Goétter erinnern die Willis bei ihrem nédchtlichen Tanz, sie dienen dazu,

die Maxime des Heidentums im Gedachtnis lebendig zu halten.”

Der Tanz der Willis erscheint also, wie gezeigt, als Personifizierung der heidnischen
Ideale, der Gliicksvorstellung der Volkssage. Dieser einst vom Christentum
verbannten Gliicksvorstellung gelingt durch den Tanz der Willis die Riickkehr in die
Welt der Lebenden. Und die Hochzeit der Willis ist verstehbar als Hochzeit des
(diesseitig) Korperlichen mit dem Geistigen, zweier Krifte, die vor dem Untergang
des Heidentums, als der Geist den Tanz noch nicht scheute, immer vereint waren.
Der Willis-Tanz erweist sich als elementare Kraft, die gleichsam der tinzerischen
Energie des Universums selbst entspringt. In dieser Eigenschaft ist er unsterblich.
Damit geben die Willis eine klare Antwort auf Heines oben zitierte Frage nach einer
Zukunftsvision fiir die Gesellschaft und fiir die Kunst. Die ,tinzerische
Auferstehung* der Willis ist ein Manifest der Korperlichkeit, deren Wertigkeit in der
Mythologie und der Volkssage stets bewahrt geblieben ist und die jetzt in die Kunst
{iberfithrt wird. Heine ist iiberzeugt, daB das Volk nun nach dem Leben verlangt.”’
Der Tanz der Willis gegen den Tod ist daher zugleich ein Tanz der Prophezeiung und

ein Tanz der kollektiven Erinnerung an das frithere Gliick. Diese Erinnerung wird

% Die Tatsache, daB die Menschen sich von der heidnischen Gliicksvorstellung nicht 16sen konnen,
ist fiir Heine ein Indiz dafiir, daB sie die Erfiillung dieses Gliicks schon in fritheren Zeiten erlebt haben.
Und so lange ihnen diese Erinnerung bleibt, werden sie weiter danach streben: ,,Der Mensch 146t aber
nicht gern ab von dem, was ihm und seinen Vorfahren teuer und lieb war, und heimlich krimpen sich
%ﬁne Empfindungen daran fest, selbst wenn man es verderbt und entstellt.“ (B. 5.529)

B. 5.457.
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vom Tanz der Laurence bestitigt und von Herodias/Salome bis ins Extreme
gesteigert; die Besessenheit vom Tanzen ist auch in diesen beiden Fallen deutbar als

. 71
Besessenheit vom Leben.

' Im Zusammenhang mit den Willis als Tanzfigur soll hier auch auf Heines Beitrag zur Geschichte
des Balletts hingewiesen werden: Die berithmte Ballett-Figur ,,Gisell” ist ein Zitat der Willis Heines.
Der Schopfer dieses Balletts, Théophile Gautier, der seit den dreiBfiger Jahren mit Heine befreundet
war, benannte in der Einleitung des Programmheftes Heines Elementargeister als Quelle fiir das
Grundmotiv des Werkes. Gautier hat das Ballett fir Carlotta Grisi, die er fiir die vollkommene
Ténzerin hielt, geschrieben. Auch Heine erwéhnt seine Bewunderung fiir das Auftreten dieser
Ténzerin, die fiir ihn den Elementargeist verkorpert. Dennoch besteht ein klarer Unterschied zwischen
Heines und Gautiers ,,Willis*: Bei letzterer wird viel stirker die Eigenschaft des Luftgeistes selbst
hervorgehoben als, wie bei Heine, die Tanzleidenschaft. Damit fehlt seiner Figur aber auch das
gesellschaftskritische Potential, das der Heineschen zu eigen ist. Vgl. Lutetia: B. 9.390; DHA 9.540ff;
Giinter Peters: Die Kunst der Natur. Miinchen 1993, S. 290-291; Walter Sorell: ebd., S. 244; Fritz
Strich: Die Mythologie in der deutschen Literatur von Klopstock bis Wagner. Bd. II. Halle 1910, S.
312-314 u. 406-407.
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45 Tanz als Instrument menschlicher Hybris: Das Sklavenschiff

Trotz der enttduschenden gesellschaftlichen Entwicklung in der Nachmaérz-Zeit und
seiner eigenen ausweglosen Krankheit ist Heines kritisches Interesse am
Zeitgeschehen nicht erschopft. Im Gegenteil verfolgt er die historischen Ereignisse,
wie seine Gedichte aus dieser Zeit zeigen, mit noch kritischerem Blick und noch
kidmpferischeren Worten als zuvor. Ein Paradebeispiel dafiir ist die satirische Ballade
Das Sklavenschiff,”> die im Jahr 1854 entstanden ist. Dieses Gedicht hat den
Sklavenhandel zum Gegenstand, der im Europa des 19. Jahrhunderts ein lukratives
Geschift war. Heines Aufgreifen dieser damals aktuellen Problematik beweist sein

sozialpolitisches Engagement auch in ,,allgemeinmenschlichen Fragen.*

Im hemmungslosen Handel von Menschen mit Menschen erkennt Heine ein
bedrohliches Vorzeichen fiir eine Zukunft, in der die Werte des Materiellen verkehrt
und pervertiert werden. Zur Beschreibung dieser Bedrohung benutzt Heine das
Sklavenschiff als einen Mikrokosmos fiir ein auf Sklaverei beruhendes System. In
dieser Zeitsatire gewinnt der Tanz eine bisher unbekannte, iiber Heines Anteilnahme
an der Tagespolitik hinausgehende Bedeutung. Hier erhélt er die Funktion, gerade als
menschliche AuBerung von Frohlichkeit und ,,Gesundheit” ein perverses und
groteskes menschliches Verhalten vorzufiihren. Wie sich diese beiden Momente
miteinander vermischen und eine unzumutbare Degradierung des Menschen
bewirken, wird in diesem Gedicht anhand einer den Sklaven aufgezwungenen

Tanzveranstaltung dargestellt.

Im ersten Teil des Gedichtes wird das Sklavenschiff aus der Perspektive eines
objektiven Berichterstatters dargestellt, der sich weder Emotionen noch Parteinahme
gestattet. Dieses Vorgehen widerspricht in gewisser Weise dem Titel, denn dieser ist
schon mehr oder weniger ein Versprechen, erweckt im Leser die Erwartung auf eine
kritische Stellungnahme des Dichters. Doch dessen Distanz dient zweierlei: zum
einen der analytischen Darstellung, welche der Beteiligten das Handlungs- und das

Machtmonopol innehalten, zum anderen der Aktivierung der Urteilskraft des Lesers.

" In der folgenden Untersuchung wird das dem Gedicht zugrundeliegende historische Ereignis,
obwohl es tatsdchlich belegbar ist, nicht stark herangezogen, nur insoweit mit beriicksichtigt, wie es
fiir das hier zu besprechende Thema von Relevanz ist. Zur Entstehungsgeschichte und zu historischen
Hintergriinden, DHA 3/2.1113-1123. Karl-Heinz Fingerhut: Strukturale Interpretation und die
Tatigkeit des Rezipienten. Untersuchung an Heinrich Heines ,,Das Sklavenschiff*. In: Diskussion
Deutsch. Heft 35. 8. Jahrgang. Frankfurt/M. 1977, S. 290-291.
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Der Superkargo, der Sklavenhidndler Mynher van Koek, dessen Namen auf seine
Herkunft und damit auch auf eine an diesem Geschéft besonders interessierte Nation
hinweist, beherrscht das gesamte Geschehen, auch wenn er im zweiten Teil vollig im
Hintergrund bleibt. Er ist ein Protagonist ohne Gegenspieler. Nur der Arzt, van der
Smissen, verfiigt als der treue Komplize des Sklavenhindlers iiber ein gewisses
Mitbestimmungsrecht. So ist die absolute Herrschaft des Sklavenhédndlers und seines
Helfers iiber die Schwarzen in Struktur und Darstellungsweise des Gedichtes
eindeutig erkennbar. Die beiden verkorpern die Macht und die Werte ihrer Welt, was
allein in ihren Worten zutage tritt, wéhrend kein einziger Schwarzer als
handlungsfahig oder gar in einer sprechenden Rolle dargestellt wird. Die Schwarzen
verharren in dem Gedicht in absoluter Stummheit, denn sie sind, wie der Superkargo

betont, ,,Ware*:

Der Gummi ist gut, der Pfeffer ist gut,
Dreihundert Sdcke und Fésser;

Ich habe Goldstaub und Elfenbein -

Die schwarze Ware ist besser. (B. 11.194)

Durch den Vergleich mit den anderen Waren macht Heine diese Bezeichnung zu
einer Selbstverstidndlichkeit, die keiner weiteren Erkldrung bedarf. Die Meinung des
Superkargos wird durch die Berechnung des jeweiligen Umsatzes bestitigt;
Tauschwert und Qualitdt der Schwarzen werden pedantisch untersucht. Dabei kommt
der Superkargo mit kithlem Kalkiil zu dem fiir ihn befriedigenden Ergebnis, daf ein
hoher Profit selbst dann garantiert ist, wenn nur die Hélfte der
»spottwohlfeil*“ erworbenen Schwarzen bis zur Ankunft am Leben bleibt. Nun stellt
sich die Lebenserhaltung seiner Ware als sein Hauptproblem. Denn der Arzt meldet
deren zunehmende Sterblichkeit, was fiir Mynher van Koek erhebliche materielle
Einbuflen bedeuten konnte. Dieser materielle Verlust kann nach Ansicht des Arztes
nur durch eine menschliche MafBnahme verhindert oder wenigstens gemindert

werden:

Der Doktor erwidert: ,Durch eigene Schuld
Sind viele Schwarze gestorben;

Ihr schlechter Odem hat die Luft

Im Schiffsraum so sehr verdorben.

Auch starben viele durch Melancholie,
Dieweil sie sich todlich langweilen;

Durch etwas Luft, Musik und Tanz

LaBt sich die Krankheit heilen, (B. 11.196)

212



Doch in den Augen des Arztes sind die Schwarzen aufgrund ihrer angeborenen
Fehler allein nicht lebensfdhig. An dieser Stelle verkniipft sich der vernichtende
Zynismus des Wissenschaftlers mit unheilbarer Profitgier, und dies hat eine perverse
Entstellung menschlicher Grundbediirfnisse zur Folge: Die angeblich aus eigener
Dummbheit sterbenden Schwarzen sollen nun durch eine riicksichtsvolle humane
MaBnahme geheilt werden, und zwar durch eine Tanztherapie. Der Arzt wird,
satirisch genug, hier als ein Mann dargestellt, der sich selbst als denjenigen versteht,
der ernsthaft um das Wohl der Schwarzen besorgt ist. In dieser Rolle fungiert er als

3 der sich dem Gesetz des Marktes

Karikatur des biirokratischen Mitlaufers,’
bedingungslos unterwirft und sich durch sein Wissen und seinen skrupellosen
Gebrauch davon eine bequeme Position sichert. Hier kommt Heines Kritik an der

unreflektierten, devoten Haltung der Gebildeten unerkennbar zum Ausdruck.

Indessen wird die heilsame Wirkung des Tanzens von dem fachkundigen Arzt
bestitigt, der Tanz zu Musik an der frischen Luft als eine elementare
Lebensnotwendigkeit anerkannt. Dieser soll nun aber ausgerechnet zum Zweck der
maBlosen Ausbeutung nachgekommen werden. Die Tanzveranstaltung gegen die
todliche Schwermut und Lustlosigkeit der Schwarzen wird einzig angeordnet, um
thren Verkaufswert zu sichern. Das Absurde und Makabre an diesem verordneten
Tanzfest wird spitestens dann deutlich, wenn als Mittel zum Lustgewinn physische

Gewalt, namentlich die Peitsche, zum Einsatz kommen soll:

Musik! Musik! Die Schwarzen sollen

Hier auf dem Verdeck tanzen.

Und wer sich beim Hopsen nicht amiisiert,
Den soll die Peitsche kuranzen. (B. 11.197)

Der Tanz wird hier weder als Symbol noch als Metapher verwendet, sondern ganz
wortlich als rhythmische Korperbewegung verstanden, durch die eine seelische
Krankheit behandelt werden soll. Die korperliche Vitalitit, die im Tanz
zuriickgewonnen wird, soll im Anschlufl auch die seelische Verfassung verbessern.

Der MaBinahme liegt also der Glaube an eine Wechselbeziehung zwischen Korper

und Geist zugrunde. Doch wenn die Schwarzen gezwungen sind, sich zwischen der
Lust am Tanzen und der Peitsche zu entscheiden, entlarvt sich die Tanzverordnung

selbst als paradox und grotesk. Ausgerechnet die Angst vor der Peitsche soll

3 Karlheinz Fingerhut: Heinrich Heine. Der Satiriker. Stuttgart 1991, S. 138.
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Frohlichkeit erzeugen? Tatsédchlich ist dieser Tanz kaum tauglich als Therapie gegen
eine Krankheit, die von den unmenschlichen Bedingungen erst verursacht wurde, er
ist einzig brauchbar als Instrument der Ausbeutung. Zwangstanz und Peitsche fithren
zusammen die sadistische und menschenverachtende Haltung vor, die vom

Superkargo verkorpert wird.

Nun wird das Sklavenschiff zum Veranstaltungsort fiir ein beispielloses Tanzfest
umfunktioniert, in das nicht nur die Schwarzen, sondern auch die Schiffsmannschaft
miteinbezogen werden. Selbst der Arzt und der Superkargo persoénlich machen sich

dienstbar, um die Tanzlust ihrer Gefangenen zu erwecken:

Die Fiedel streicht der Steuermann,

Der Koch, der spielt die Flote,

Ein Schiffsjunge schldgt die Trommel dazu,
Der Doktor blést die Trompete.

Wohl hundert Neger, Ménner und Frauen,
Sie jauchzen und hopsen und kreisen

Wie toll herum; bei jedem Sprung
TaktmaBig klirren die Eisen.

Sie stampfen den Boden mit tobender Lust,
Und manche schwarze Schone

Umschlingt wolliistig den nackten Genof3 —
Dazwischen dchzende Tone. (B. 11.197-198)

In dieser Darstellung tritt ein unerwartetes Moment des Tanzes zutage. Denn
tatsdchlich erzeugt der unter Gewaltdrohung erzwungene Tanz in den Opfern Lust;
Drohung und Zwang geraten in der Faszination des Tanzes in Vergessenheit. Die
Schwarzen geben sich dem Tanz mit leidenschaftlichem Genuf3 hin. Hierzu meint
Werner Kraft, dal die Schwarzen sich selbst in ihren Qualen nicht treu bleiben
konnen.” Denn sie brauchen den Rausch, der ihr Schicksal vergessen liBt. Dennoch
ist hier nicht zu iibersehen, daB3 Heine die Bewegungslust, und zwar in der sinnlichen
Form des Tanzes, als elementaren, unbezwingbaren menschlichen Wesenszug
betrachtet. Selbst im groften Ausnahmezustand bleibt dieses Bediirfnis bestehen.
Doch hier wird es als Mittel zum Zweck der Entwiirdigung mifbraucht. Damit wird
der Tanz sich selbst entfremdet. Hierin liegt der Gipfel des Grotesken: da3 Gewalt
und Sinnenlust, Humanitit und Unmenschlichkeit ineinander vermischt werden. Dies
bewirkt bei den Schwarzen eine Selbsttiuschung. Die grausame Deformation des
Tanzes zeigt sich besonders darin, daf} die eigenen Eisenketten den Sklaven nunmehr

als Musikinstrument dienen. Das Werkzeug, das die Schwarzen in Gefangenschaft

™ Werner Kraft: Heine der Dichter. Miinchen 1983, S. 123.
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hilt, wird nun zum Hilfsmittel, um ihre Warenqualitdt zu erhalten. Auch daf3 die
Mannschaft des Schiffes sich an dem Fest beteiligt, zeigt die schamlose
Verfiigbarkeit der Gewinnsiichtigen fiir den eigenen Vorteil. Denn sie sind durchaus
imstande, zugunsten ihrer Interessen auch einmal ihren Sklaven zu dienen. Die
Darstellung dieser Verfiigbarkeit findet ihren Hohepunkt, wenn der Biittel die Rolle
des Spielmeisters libernimmt, der die Schwarzen mit der Peitsche zum Frohsinn
antreibt. Diese Skrupellosigkeit sieht Heine als Vorzeichen einer Zukunft, auf die der
Superkargo als Inbegriff des ,raffgierigen Kapitalisten verweist. ° Diese

Problematik hat er bereits im dritten Buch der Romantischen Schule behandelt:

Besteht nun die heutige Religion in der Geldwerdung Gottes oder
in der Gottwerdung des Geldes? Genug, die Leute glauben nur an
Geld; nur dem gemiinzten Metall, den silbernen und goldnen
Hostien, schreiben sie Wunderkraft zu; das Geld ist der Anfang
und das Ende aller ihrer Werke (B. 5.472)

Heines Kritik ist besonders dann treffsicher, wenn er feststellt, dall das Geld ,,das
Gefiihl zerstort” (ebd.), die Religion aber ,,die Vernunft“ (ebd.) vernichtet. Der
Vergleich zwischen Kapital und christlicher Religion ist natiirlich alles andere als
beliebig. Denn in ihrem selbstsiichtigen Egoismus sind die beiden Kréfte einander
tief verbunden und helfen sich gegenseitig als Verbiindete. So behauptet der

Superkargo, mit seinen Sklavenhandel die Interessen des Christentums zu vertreten:

Um Christi willen verschone, o Herr,
Das Leben der schwarzen Siinder!
Erziirnten sie dich, so weiit du ja,
Sie sind so dumm wie die Rinder.

Verschont ihr Leben um Christi willen,

Der fiir uns alle gestorben!

Denn bleiben mir nicht dreihundert Stiick,
So ist mein Geschift verdorben. (B. 11.199)

Mit diesem ruchlosen Gebet, aus seiner Sicht sicher ein Beweis seiner Frommigkeit,
erhebt der Superkargo den Menschenhandel zum christlichen Engagement: Denn
schlieBlich sind die Schwarzen Siinder. Die besondere Ironie liegt darin, dal er mit
dieser religiosen Absicherung nicht nur seine Geschéfte, sondern auch das
Christentum selbst als menschenfeindlich, als ,,nackte Blasphemie* entlarvt,76 indem
es gewissermaBlen an dem skrupellosen Geschift beteiligt wird. In der Figur des

Superkargos wird Heines oben zitierte Zukunftsprognose zur unmittelbaren,

7 Walter Grab: Heinrich Heine als politischer Dichter. Uberarbeitete 2. Auflage. Frankfurt/M. 1992,
S.218.
® Werner Kraft: a.a.0., S. 126.
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gegenwartigen Wirklichkeit. Das Geld iibernimmt die Macht Gottes in einer
Gesellschaft, in der der Menschenhandel mit der Sprache und der Moral der Religion
gerechtfertigt werden kann. In diesen Zusammenhang pafit das Motiv der Haifische,
die der Doktor liebevoll als seine ,Pensiondre” bezeichnet und damit auf
wundervolle Weise auf die enge Verwandtschaft zwischen Hai und Sklavenhéndler —
beide sind Menschenfresser — hinweist. Der brutale Egoismus und die verheerende
MiBlachtung jedes mitmenschlichen Gebots entsprechen dem ,,schnuppernden
FraBgeliiste” der hungrigen Haifische. Dieses Geliiste nach menschlichem Futter
erreicht seinen todlichen Hohepunkt in einem selbstzerstorerischen Akt. Die
Haifische beginnen sich, da sie kein Futter bekommen, selbst zu beilen. Dieser
»symbolische Akt“ verweist auf die grausame Zukunft einer nur von materiellen
Werten beherrschten Gesellschaft. Diese Zukunftsvision wird von Heine in den
darauf folgenden Strophen prézisiert. Angesichts der barbarischen Unmenschlichkeit
wird die bisher neutrale Perspektive plotzlich durchbrochen und das erzéhlerische

Ich tritt in Erscheinung:

Ich glaube, sie lieben nicht die Musik

Wie viele von ihrem Gelichter

Trau keiner Bestie, die nicht liebt

Musik! Sagt Albions groBer Dichter (B. 11.198)

An der Stelle, an der Heine sich erstmals selbst als Ich-Erzdhler in die Sache
einmischt, steht die Musik im Mittelpunkt der Betrachtung. Damit gibt er eine klare
Stellungnahme zur Funktion der Kunst ab. Die Liebe zur Musik wird hier als
Malistab fiir das Menschliche angesehen. Dabei beruft Heine sich auf Shakespeare:
Wer nicht die Musik liebt, ist eine Bestie wie die Haifische. Die Musik steht hier
stellvertretend fiir die gesamte Kunst. Wer die Kunst nicht liebt, ist eine Bestie, die
nicht nur die anderen, sondern auch sich selbst am Ende vernichtet. Dal} die
Haifische die Musik nicht lieben, scheint sie auf den ersten Blick von den
Sklavenhindlern zu unterscheiden, die ja selbst die Musik fiir dieses Tanzfest spielen.
Aber ihr Gefallen an der Musik hat wenig mit Kunstliebe zu tun, sondern eher mit
ihrer Brauchbarkeit fiirs Geschéft. Heines Vergleich zwischen Sklavenhédndler und
Haien erfdhrt hier eine Prézisierung, denn der Vers ,wie viele von ihrem
Gelichter (B. 11.198) bezieht sich eindeutig auf die Profitsiichtigen. (DaB3 der
Ausdruck ,,Bestie” sich nicht nur auf die Haifische bezieht, bedarf keiner weiteren

Erkldrung.)
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Wenn er die Beziehung der Haifische zur Musik beschreibt, verdeutlicht Heine seine
Kunstauffassung und damit auch die Warnung vor einer Gesellschaft, in der auch die
Kunst nur noch zu den materiellen Zwecken gebraucht wird. Er stellt hier die Frage
nach der Funktion der Kunst in einem System der Ausbeutung.”” Zur verwerflichen
Entstellung der Kunst kommt es, wenn sich die Haifische nach ihrer Sattigung
vergniigt ,,tummeln®. Dieser Tanz ist eine Pervertierung des Tanzens, da er von der
Freude iiber den Tod der Opfer motiviert wird. Gegeniiber diesem ,,Freftanz* 143t
sich der Sklaventanz nicht einfach als positives Gegenstiick interpretieren, wie
Walter Grab es tut,” dieser ist sich selbst viel zu tief entfremdet, im Grunde fungiert
er nur als eine Art Vorauffiihrung zum FreBtanz der Haie. Die Schwarzen tanzen
nicht fiir sich selbst, sie tanzen fiir die ungeduldigen Haie und Menschenhindler. Sie
tanzen letztlich fiir den eigenen Untergang, ja sind gezwungen, mit ihrem Tanz ihr

eigenes Unheil heraufzubeschworen.

Heine gelingt es hier, gerade die vermeintlich menschliche Behandlung als die
Manifestation duBerster Unmenschlichkeit zu zeigen,” und er zeigt, wie die
Grenzlinie zwischen Geschift und Verbrechen verwischt wird. Er demonstriert in der
Ballade vom Sklavenschiff — gleichsam in einer Vorwegnahme der Thesen von Marx
— den gefédhrlichen, aber unvermeidlichen Zusammenhang von Gewinn und

80
Verbrechen.

Wenn er betont, da3 der Sklaventanz nicht zu Ende geht, gibt Heine zu verstehen,

daB er dieses Bild auch auf andere Formen der Unterdriickung iibertragen will: Diese

Art von Tanz nimmt, das wei3 Heine nur zu gut, kein Ende, solange in irgendeiner
Form die Ausbeutung praktiziert wird. Und das Sklavenschiff bleibt fiir Heine als
politisches Gleichnis giiltig:

Trostet Euch, arme Schelme! Ihr seid nicht die einzigen, denen
etwas versprochen worden. Passiert es doch auf gro3en
Sklavenschiffen, da man bei grofen Stirmen und wenn das
Schiff in Gefahr gerit, zu den schwarzen Menschen seine Zuflucht
nimmt, die unten im dunkeln Schiffsraum zusammengestaut liegen.

77 Karlheinz Fingerhut: Strukturale Interpretation und die Titigkeit des Rezipienten. In: Diskussion
Deutsch Heft 35 8. Jahrgang. Frankfurt/M.1977, S. 303.

8 Nach Grabs Lesart sind die Haie tatsichlich nur wortwortlich als Haie zu verstehen. Dies scheint
mir sehr kurzsichtig, werden die charakteristischen Gemeinsamkeiten mit den Sklavenhindlern in dem
Gedicht doch klar herausgearbeitet. Vgl. Walter Grab: a.a.O., S. 219.

7 Hans Kaufmann: Heinrich Heine. Geistige Entwicklung und kampferisches Werk. Berin/Weimar
1970, S. 218.

8 Werner Kraft: a.a.0., S.119.
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Man bricht dann ihre eisernen Ketten, und verspricht heilig und
teuer, ihnen die Freiheit zu schenken, wenn durch ihre Tatigkeit
das Schiff gerettet werde. (B. 3.336)

Fiir Heine besteht kein Unterschied zwischen physischer und geistiger Unfreiheit.
Wie der korperliche Sklave mit Gewalt zum Tanz gezwungen wird, wird dem
geistigen Sklaven nur das Sprechen der Sklavensprache erlaubt - zwei verschiedene
Formen der Unfreiheit, in denen sich jedoch die gleiche Unmenschlichkeit duflert.
Solange die Freiheit nicht tberall verwirklicht wird, ist fiir Heine das
Sklavenschiff, auf dem der Sklaventanz getanzt und fiir die Gefangenen Musik
gemacht wird, noch immer in voller Fahrt. Hier werden Tanz und Musik
deklassiert zu einer pathologischen Verformung des menschlichen Verlangens
nach Freude und Beweglichkeit. Denn der Sklaventanz offenbart seinen Charakter
in doppelter Hinsicht. Er wird einerseits von der Herrschaft befohlen, aber
anderseits von einer bereits vorhandenen Lust der Sklaven zum Leben erweckt, die
den Zwang und die Fremdbestimmung nicht total ablehnen. Hierin besteht der
Zynismus der vom Superkargo verkorperten Ideologie: dafl dem Menschen
unentbehrliche Bediirfnisse systematisch zu Mitteln der Unterdriickung
instrumentalisiert werden. Gerade dies ist das Schreckliche an dem Sklaventanz,
das beim Leser besondere Emporung bewirken soll. Der Zwangstanz der
Schwarzen beschreibt hier die Gefihrdung des Menschen im Allgemeinen, aber
auch der Kunst im Speziellen. Die menschliche Sinnlichkeit ist in einer
kapitalistischen Gesellschaft der Ausbeutung schutzlos ausgeliefert, wenn aus dem

Sinnlichen selbst der Mechanismus der Sklaverei entwickelt wird.
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