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Einleitung. 

Die den Romanzerogedichten gemeinſame Grundſtimmung iſt ein 

tiefer Peſſimismus. Dieſe Grundſtimmung aber ſchillert in ver⸗ 

ſchiedenen Nuancen. Den Gedanken vom notwendigen Untergang 

des Guten und Schönen hat man mit Recht als einen ſtimmenden 

Ton des ganzen Werkes bezeichnet. Ein Leitmotiv des Romanzero 

durfte man in den oft variierten Verſen ſehen: 

Und das Heldenblut zerrinnt 
Und der ſchlechtre Mann gewinnt 

und auch in der Seligpreiſung des ertrunkenen Knaben: 

Biſt früh entronnen, biſt klug geweſen 
Noch eh' du erkrankteſt, biſt du genejen.! 

Dieſer, ich möchte ſagen ethiſche Peſſimismus bezeichnet aber 

noch nicht die lichtloſeſte Tiefe, die Heine erreicht. Solche Gedanken 

löſen tiefe Wehmutsſtimmungen aus oder ſteigen aus Wehmuts⸗ 

ſtimmungen empor, in denen aber doch noch irgendwo ein Troſt ver— 

borgen liegt. Ja, es iſt eine Art herber Befriedigung für den, der 

noch an ſich ſelbſt glaubt, das allgemeine Los des Guten und Schönen 

zu teilen. 
O tröſte dich ... was gut und groß 
Und ſchön, das nimmt ein ſchlechtes Ende. 

So heißt es in einem der letzten Gedichte. Wer nur die Welt- 

ordnung anklagt, der iſt noch nicht ganz verloren: erſt der iſt es, der 

ſich ſelbſt verliert. Und gerade aus dieſem Gefühl werden einige 

der Romanzerodichtungen geboren. Wenn Legras die Grundſtimmung 

Elſter, Heines Werke Bd. I, S. 419; ſieh dazu Legras, Henri Heine poète, 

S. 336 f.; Rich. M. Meyer, Geſtalten und Probleme, S. 156. 

H. Herrmann, Heines Romanzero. 1 
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des epiſchen Teils des Romanzero gegen die der letzten Lyrik in 

folgender Weiſe abgrenzt: die Romanzerogedichte atmen „un pessi- 

misme apaisé, un pessimisme qui compätit à la douleur des 

autres et tristement se penche sur les ruines de ses propres 

espérances“, jo trifft er damit allerdings ſehr feinfühlig den 

Stimmungsgehalt einer Reihe von Heines letzten Balladen und 

vieler lyriſcher Gedichte. 

Müde verzichtende Todesſehnſucht erfüllt das urſprünglich für 

den Romanzero beſtimmte Gedicht „Morphine“. Hier und in dem 

Gedicht „Ruhelechzend“! erſcheint doch der Tod faſt als ein poſi⸗ 

tives Glück. 
i O Grab, du biſt das Paradies 

Für pöbelſcheue zarte Ohren. 

In „Bimini“ drückt ſich dieſelbe Stimmung aus, auch hier weicht 
der horror vacui der Sehnſucht nach dem Hinübergleiten in das 
„gute Land“, und in viſionär erſchautem Traumreiz leuchtet dies 

Land des Todes in den Verſen des Gedichtes auf. 

Troſt iſt auch in der Melancholie der „Hebräiſchen Melodien“: das 

Jenſeits des Ruhmes erſcheint im „Jehuda ben Halevy“ doch faſt als 

ein Erſatz für irdiſche Bitternis, der entadelte Königsſproß Israel 

wird in der Sabbatſtunde zum Traumkönigtum emporgewürdigt. 

Selbſt durch den tiefen Peſſimismus des „Schlachtfeld bei Haſtings“ 

klingt dieſer Ton. Die Liebe findet den blutigen entſtellten Harald 

zwiſchen den Schrecken des Leichenfeldes: und ſie bedeckt ihn mit 

Küſſen. Un pessimisme apaisé. 

Aber durch die letzte Lyrik und Epik Heines klingt auch noch ein 

ſehr anderer Grundton. Unter den Romanzeroballaden drücken nament⸗ 

lich zwei, nämlich „Vitzliputzli“ und „Spaniſche Atriden“ eine durchaus 

troſt⸗ und hoffnungsloſe Verzweiflung aus. Aus dieſen Gedichten 

ſchaut uns eine Seele an, die mehr verloren hat als den Glauben 

an die gerechte Weltordnung. Ich meine, man verſteht den Peſſimis⸗ 

mus dieſer Balladen am beſten, wenn man ſie mit einigen der 

letzten lyriſchen Gedichte Heines in Zuſammenhang bringt?, mit all 

1 Elſter 2, S. 102. 

* Wobei natürlich nicht an chronologiſchen Zuſammenhang gedacht iſt. 
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denen, die troſtloſe Selbſtverachtung atmen. Ein Teil der Ge— 
dichte, die ein Nachklang des Erbſchaftsſtreites ſind, auf deſſen Wert 

für Heines pſychiſche Zuſtände wir noch öfter zurückkommen, hat dieſe 

Note. So das Gedicht „Lumpentum“ im Romanzero, das mir 

immer wie eine Art übertreibende Selbſtzüchtigung des Dichters er- 

ſchienen iſt: 
A Beſinge gar 
Mäcenas Hund, und friß dich ſatt! 

Dies Gedicht ſteht nicht weit von der „Rückſchau“, in der er bekennt: 

Ich mußte lügen, ich mußte borgen 
Bei reichen Buben und alten Vetteln — 

„Ich glaube ſogar, ich mußte betteln. 

In ſpäteren auf den „Erbfolgekrieg“ ſich beziehenden Verſen werden 
ſolche Gefühle durch die wilde, unerſättliche Rachſucht übertönt. 

Aber der Dichter kennt noch ſchlimmere Abgründe in der eigenen 

Seele. Den kargen Troſt wiedererwachten religiöſen Empfindens be- 

wertet er in ſolchen Stunden nicht viel anders als die Erniedrigung 

vor den Menſchen.! 

Nicht nur Elend und Befleckung von außen her ſind das un⸗ 

weigerliche Erdenlos — wie es die „klugen Sterne“ ja wiſſen und 

der Liebende, der mordend die arme Schönheit frei macht „von der 

Welt Unfläterei“. Nein, das iſt das Tragiſchſte, daß in der eigenen 

Seele die Baſtardnatur über den angeborenen Adel ſiegt. Erſt da 

iſt er ganz verzweifelt, da er an der innerſten Kraft ſeiner Seele 

verzagen muß. Geburten ſolcher ſelbſtverachtenden Verzweiflung ſind 

vor allem die Heineſchen Gedichte, in denen er es ausſpricht, daß alle 

Erkenntnis vom Unwert des Daſeins, mit Striemen und Wunden 

am eigenen Leibe gewonnen, uns nicht frei macht von hündiſcher Gier 

nach dem Leben, vom Wimmern und Betteln des Willens um ein 

elendes Reſtchen Exiſtenz, nur daß wir „leben, atmen, ſchnaufen“.? 

Selbſt in dem Todbewußten, dem alles Gefühl „für eigene wie für 

fremde Not“ geſtorben iſt, flackert der Lebenswille als horror vacui auf: 

Ich branche hier nur auf die Gedichte hinzuweiſen, in denen er feine 

Bekehrung mit ätzender Schärfe verhöhnt. 

2 Epilog ſ. Elſter 2, S. 110. 
1* 
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Der kleinſte lebendige Philiſter 
Zu Stukkert am Neckar, viel glücklicher iſt er, 
Als ich, der Pelide, der tote Held, 
Der Schattenfürſt in der Unterwelt.! 

Solche Gedichte ſind der genaue Stimmungsgegenſatz zu den früher 

genannten Todeshymnen. Man empfindet die ganze Hoffnungsloſig⸗ 

keit dieſer Verſe erſt, wenn man ſie mit der bekannten Stelle im 

„Buch Le Grand“ vergleicht, wo er ſehr ähnliche Worte ſagt, aber 

aus einer völlig anderen Konzeption des Lebens heraus: N 

„Gleichviel, ich lebe. Bin ich auch nur das Schattenbild in 

einem Traum, ſo iſt auch dieſes beſſer als das kalte, ſchwarze, leere 

Nichtſein des Todes. Das Leben iſt der Güter höchſtes, und das 

ſchlimmſte Übel iſt der Tod. ... Immermanns Edwin hängt am 
Leben ... Weil Leben, Atmen, doch das Höchſte iſt'. Wenn 

Odyſſeus in der Unterwelt den Achilleus als Führer toter Helden 

ſieht und ihn preiſt wegen ſeines Ruhmes bei den Lebendigen und 

ſeines Anſehens ſogar bei den Toten, antwortet dieſer: 

Nicht mir rede vom Tod ein Troſtwort, edler Odyſſeus! 
Lieber ja wollt ich das Feld als Tagelöhner beſtellen, 
Einem dürftigen Mann, ohn' Erbe und eigenen Wohlſtand, 
Als die ſämtliche Schar der geſchwundenen Toten beherrſchen.““ 2 

Hier ſpricht der Jüngling, der aus krankhaft jugendlichem, alles 

an einem Liebeserlebnis meſſendem Peſſimismus zur Lebensfreude zu 

erwachen beginnt, im gleichen Homeriſchen Bilde die gleiche Erkenntnis 

jubelnd aus, die dem Sterbenden der ſchärfſte Stachel zu grenzenloser 

Lebensverachtung wird.“ Sein perſönliches Gefühl dem Leben und 

dem Tode gegenüber ſchwankt bis zuletzt, und wie er dies Schwanken 

bewertet, das kann auch entſcheidend werden für ſeine Geſamt⸗ 

auffaſſung der Welt. 

Das Verhältnis zu Leben und Tod iſt alſo nicht etwas, was 

erſt für die ſpäten Gedichte bedeutſam wird, es iſt ein künſtleriſches 

Grundthema Heines, das in ihnen nur gleich vielem andern ſeine 

1 S. Elſter 2, S. 110. 2 S. Elſter 3, S. 136 f. 

S. Elſter 2, S. 110 Epilog. „Der Pelide ſprach mit Recht: leben wie 
der ärmſte Knecht in der Oberwelt iſt beſſer als am ſtygiſchen Gewäſſer Schatten⸗ 

führer ſein, ein Heros, den beſungen ſelbſt Homeros.“ 
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letzte und reichſte Formulierung erhält. Ein Leben lang hat der 

Dichter um die bildneriſche Geſtaltung dieſes Verhältniſſes geworben, 

bald ſein intenſivſtes Fühlen hineingelegt, bald nur mit dieſen Motiven 

geſpielt. Den ſchauerlichen Reiz des Vergehens zu fühlen, den Tod, 

der mitten im Leben iſt, in vergleitende Bilder zu bannen, war er 

als Erbe romantiſcher Tradition, war er durch perſönliche Anlage und 

das frühe Jugendgeſchick der großen erotiſchen Enttäuſchung mehr 

als andere berufen. Er möchte, dieſes Schickſal emporſteigernd, aus 

ihm Symbole des unaufhörlich toddurchflochtenen Lebens ſchaffen. 

Daß er in romantiſcher Überlieferung erwuchs, läßt ihn, nicht zum 

Heile ſeiner frühen Lyrik und der proſaiſchen Jugendſchriften, als 

Ausdrucksformen Bilder von Traum und Viſion, Bilder des Ge— 

ſpenſterreiches mit oft verbrauchten Formeln variieren, denen er erſt 

ſpäter Eigenart zu geben vermag. 

Und er nimmt dieſen Gegenſatz Leben — Tod als liebſtes Thema 

hinüber in die Zeit, da ihm längſt aus den Hilfsquellen ſeines 

Temperamentes Befreiung gefloſſen war, da ihn ſchon die Spottluſt, 

die auf die Dauer das eigene Gefühl am wenigſten ernſt nehmen 

kann, und die ſiegreich hervorbrechende Freude am ſinnlichen Lebens 

genuß aus jenem Vorſtellungskreis losgemacht haben. Auch die Auf- 

nahme neuer Denkinhalte iſt für dieſe innere Annäherung an das 

Leben! wichtig. a 

Jenes Zuhauſeſein in Todesvorſtellungen, die ſich den neuen 

Lebensſymbolen dauernd geſellen, wird bewußt ausgenutzt zur Er⸗ 

zeugung beſtimmter ſtiliſtiſcher Reize im „Buch Le Grand“, wo durch 

die übertriebene Anwendung des Kontraſtes ſich ſchließlich beim Leſer 

der Widerwille einſtellt, in der „Reiſe von München nach Genua“, 

ſelbſt in den „Bädern von Lucca“. Da ſtehen neben durchaus ernſt 

zu nehmenden Außerungen über die Veredelung und Beſeelung durch 

Leiden und Todesnähe viele ſpieleriſche, allzu abſichtlich eingefügte 

Motive, die Todes⸗ und Vergehensaſſoziationen inmitten dieſer vom 

Dichter hervorgerufenen Bilder des Lebensgenuſſes, inmitten zyniſcher 

Grotesken beſchwören ſollen. Am ſchlimmſten die ewige Nachtviole 

Für die Lyrik ſ. Legras, Henri Heine poete. 
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im Sterbezimmer, das Kokettieren mit der toten Maria. Es gilt, 

gerade hier ſehr vorſichtig abzuwägen, was für Heine noch n 

bedeutſam, was Handgelenksübung ijt.t 

Ein wirklich neues Leben fließt wieder in ſpäteren Dichtungen 

durch dieſe Motive, in Dichtungen von der Mitte der dreißiger bis 

zur Mitte der vierziger Jahre. Es iſt die Zeit des intenſipſten 
Lebensgenuſſes. Vielfältiger wird ſeine Beziehung zu Leben und Tod. 

Manchmal iſt es die des überſättigten Genießers — Tannhäuſer⸗ 

ſtimmung, Aſchermittwochlaune. Dann tritt als ein neues Ge⸗ 

fühlselement hinzu Sehnſucht nach Verfeinerung des allzu greifbar 

Lebendigen, nach Diſtanzierung, Freude am Traumhaftmachen der 

Wirklichkeit. Aber der Unterſchjed von der jugendlichen Behandlung 

liegt darin, daß hinter dieſen Traumſchleiern genoſſene Wirklichkeit 

durchſchimmert. Zweierlei bedeuten die Todesmotive. Sie machen 

aus dem Leben des Tages künſtleriſch reizvolle Wirklichkeit im ſpezifiſch 

Heineſch⸗romantiſchen Sinne, indem ſie ihm die allzufeſten Konturen 

nehmen. Dann: es erhöht in faſt perverſer Weiſe den Lebensgenuß, 

in jedem Moment neben oder im Lebendigſten das Vergehen zu ſpüren 

und wiederum aus dem Toten, Starren oder Vergehenden Lebens⸗ 

reize zu rufen. Die „Florentiniſchen Nächte“ ſind hier zu nennen, 

in denen das Morbide vor allem lockt, und etwa Gedichte wie 

„Adonis“ und „Die Beſchwörung“. Am ſuggeſtivſten wirkt wohl 

das Nebeneinander von Leben und Tod im Sinne all dieſer neuen 

Gefühle im „Atta Troll“. Da aber ſteht neben der berühmten 

„wilden Jagd“, in der die Worte zu leſen ſind: „und ob ich ſelber 

noch dem Leben angehöre, daran zweifle ich zuweilen“ — jene 

Ich laſſe bei meiner Betrachtung Heines gedanklich formulierte Anſchau⸗ 

ungen über Lebensbejahung und Lebensflucht, wie fie ein Hauptthema ſeiner 

ſpäteren Proſaſchriften ſind, beiſeite. Ich verweiſe hier auf eine Arbeit, die kurz 

vor Abſchluß meiner Studie erſchienen iſt: Die Götter Griechenlands von Schiller 

bis Heine, von Hermann Friedemann, Berliner Diſſ. 1905. Hier wird mit vielem 

Feingefühl gezeigt, daß ein künſtleriſches Lieblingsiymbol — das Bild der 

Griechengötter — immer offenbart, wie Heine dem Tode innerlich vertranter 

iſt als dem erſehnten Leben ſ. a. a. O. S. 49 ff. Ganz vermag ich mich Fs. 

Anſchauungen nicht anzuſchließen: vgl. unten die Einleitung zu den „Hebräiſchen 

Melodien“. 
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nächtliche Kahnfahrt über den Pyrenäenſee mit den ſchönen Nichten 

des Fährmannes. Die Schleier der Todesſtimmung beginnen ſich 

über den Dichter zu legen und wollen ihm das Ganze in eine Traum⸗ 

fahrt auf dem ſtygiſchen Waſſer wandeln — bis er „abſchüttelnden 

Mutes“ den Bann durchbricht und ſich küſſend von der Lebendigkeit 
ſeiner Gefährtinnen und ſeiner eigenen überzeugt. Das Ganze klingt 

in einen Lebensjubel aus. Das iſt wieder eine neue Stimmung 

jener Jahre, echter, weniger gewaltſam als im „Buch Le Grand“. 

Aber dieſe Stimmung, in der die Todesmotive der notwendige Kon⸗ 

traſt für den Glauben an das Leben ſind, iſt nur einmal ganz rein 

ausgeprägt: im „Ritter Olaf“. 

Nun aber kommen — dies alles lag doch weſentlich in einer 

Sphäre ſchon ſekundären, künſtleriſchen Fühlens — die großen, an 

den Nerv der Exiſtenz greifenden Erlebniſſe der Krankheit. Nun iſt 

die Auseinanderſetzung mit Leben und Tod ein Allernächſtes geworden. 

Und obwohl Heine nun manches von den uns bekannten Löſungen des 

Themas im Romanzero und in den Lazarusliedern wiederholt, ſo 

erhält doch auch alles neue Färbungen. Und eine Fülle neuer Ge⸗ 

fühle ergießt ſich nun hinein. Es iſt ſein eigenes früheres Leben 

und ſein eigenes Sterben, ſein eigenes halbgeſpenſtiſches Daſein, die 

jetzt unaufhörlich nebeneinander geſtellt werden, bald in Viſionen, bald 

in jenen kurzen erſchütternden Kontraſtierungen, die ganz in der 

ſchauerlichen Wirklichkeit bleiben. Nicht immer übertönt „die Sehn⸗ 

ſucht nach der großen Stille“ alles andere. Der Lebenswille iſt ja 

noch ſo mächtig in ihm, daß ſelbſt in jene letzte traumhafte Beziehung 

zur Mouche noch einmal gewaltig, faſt zerſtörend dies ungeſtillte Ver⸗ 

langen hineindringen kann. Und wie geſagt: aus der Bewertung 

dieſes bis zuletzt zwieſpältigen Verhältniſſes zum Leben erwachſen die 

Grundgefühle, aus denen das im Romanzero und den nachgelaſſenen 

Dichtungen der Leidenszeit geſpiegelte, noch vielfach ſchillernde Welt— 

bild zu erklären iſt. 

In den Momenten der ſchlimmſten Selbſt⸗ und Lebensverachtung 

reißt er nun auch dem holden Troſtbild künſtleriſcher Unſterblichkeit, 

das in weicheren Stimmungen ſeine Seele heilend berührt, die Maske 

ab. Da haben wir dann den Gegenſatz zu jener liebenswürdig tröſt⸗ 
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lichen Symboliſierung des Dichterruhmes im „Jehuda ben Halevy“ ! 

und zu den Worten eines andern Gedichtes: 

Viel anders iſt es mit Poeten; 
Die kann der Tod nicht gänzlich töten. 
Uns trifft nicht weltliche Vernichtung, 
Wir leben fort im Land der Dichtung, 
In Avalun, dem Feenreiche . . 2 

In der Verzweiflungsſtimmung aber heißt es: 

Unſer Grab erwärmt der Ruhm. 
Thorenworte! Narrentum! 
Eine beſſre Wärme gibt 
Eine Kuhmagd, die verliebt 
Uns mit dicken Lippen küßt 
Und beträchtlich riecht nach Mift.? 

Mit jedem Meſſer zerfleiſcht er die eigene Bruſt. Wolluſt der Selbſt⸗ 
zerſtörung raſt in dieſen Verſen. Sein einziger Beſitz bleibt das 

troſtloſe Gefühl von der Machtloſigkeit der Lebenserkenntnis gegenüber 

dem Lebenswillen, hoffnungsloſes Anklammern an eine verachtete 

Exiſtenz.“ Contemnere se ipsum! 

Contemnere se ipsum, contemnere mundum! Heines Welt⸗ 

ſchmerz hat alſo jetzt eine zwiefache Geneſis. Wenn er den Blick 

mehr auf das eigene Leiden richtet, ſo ergibt die metaphyſiſche Er⸗ 

Die ſchmeichelhafte Aufmerkſamkeit, die er durch Gott ſelber dem geſtorbenen 

Dichter erweiſen läßt. 

2 Elſter 2. S. 45. Elſter 2. S. 110. 

Man könnte bei dieſen Dichtungen an die Worte von Byrons Cain 
denken: 

* 

Und den Tod macht nichts 

Mir nun gehäſſig als ein innrer Trieb, 
Ein läſtger untilgbarer Trieb zum Leben, 

Den ich verabſcheu', wie ich mich verachte 

Und dennoch nicht bewältgen kann 
Vyrons Werke deutſch von Böttger. 7. Bd. S. 63. 

Aber wenn Heine in den Verzweiflungsſtimmungen der letzten Jahre die 

Werke Byrons wieder las, der ſeinem jugendlichen Weltſchmerz ein gefährlicher, 

zur Poſe verlockender Führer geweſen war, ſo konnten ſolche Worte nur eine Ver⸗ 

ſtärkung deſſen ſein, was er in bitterſten Qualen voll erlebte; man darf gewiß 

hier keinen literariſchen „Einfluß“ ſuchen. 
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weiterung dieſes Gefühls jenen ethiſch gefärbten Peſſimismus, von 

dem ich ſprach: 
Ganz entſetzlich ungeſund 
Iſt die Erde, und zu Grund, 
Ja zu Grund muß alles gehn, 
Was hienieden groß und ſchön. 

Wenn aber das Gefühl dumpfer Selbſtverachtung, dem in vielen 
Momenten die befreiende Nuance überlegener Selbſtverſpottung fehlt, 

ſich bis zur Weltverachtung erweitert, dann weicht jenes ethiſche 

Element zurück, und aus der vom Ich ausgehenden, urſprünglich ethiſch 

wertenden Betrachtungsweiſe wird eine rein anſchauende. Es gibt 

da für den Betrachter nichts Gutes und Schönes, was zugrunde 

geht, ſondern vor ſeinen Blicken ſchwebt dann nur eine einzige große 

Viſion von Frevel, Schrecknis, Untergang. 

Wird nun in dieſer Stimmung ein epif cher Stoff geſtaltet, ſo 

wird jede moraliſtiſche Wehmut übertönt von dem Elend und der 

Schuldbeladenheit aller, deren Schickſal der Dichter beſingt. So 

iſt meiner Meinung nach das Grundgefühl des „Vitzliputzli“, der 

„Spaniſchen Atriden“ und wohl auch des in den Romanzero nicht 

aufgenommenen grandioſen „Sklavenſchiffes“ zu verſtehen. Nicht auf 

den Gegenſatz von Helden und Pöbel, Schuldigen und Verletzten, 

Siegern und Beſiegten kommt es in erſter Reihe an, ſondern auf 

die Summe entſetzlicher Taten und Leiden überhaupt. Die ſchein⸗ 

baren Sieger werden ſchnell wiederum Beſiegte. Und dieſer jähe 

Wechſel des Geſchicks, den Heine auch gern darſtellt, das Scheinweſen 

frevelhafter Erfolge, wird nicht als ſittliche Vergeltung empfunden, 

ſondern als etwas, das zum Grauen des Weltinferno gehört.! 

Endlich darf eine Nuance des Heineſchen Peſſimismus nicht 

vergeſſen werden, die dem Romanzero mit ſeine Eigenart gibt. Der 

ewige Spötter erlebt auch dies neue „Gefühl zur Welt“ mit der be— 
ſonderen Betonung ſchmerzlicher Ironie. In ſeinen Lazarusliedern 

ſind die markerſchütternden Schreie phyſiſchen und ſeeliſchen Leidens 

Melodie geworden, aber nur um ſchnell in das Lachen der Selbſt— 

Das ethiſche Moment ſchwingt freilich zuweilen als Oberton mit. Gerade 8 
beim „Vitzliputzli“ iſt das wohl zu beachten. Sieh die Schlußſtrophe. 
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verſpottung umzuſchlagen. So tönen auch unter den wehmütig reſig⸗ 
nierten, den wildverzweifelten Klagen der Romanzeroballaden plötzlich 

die Lachlaute des Weltironikers. Es iſt kein heilendes Lachen, aber 

doch ein befreites. Das Lachen eines, der fertig iſt mit der Welt, 
der ihre Illuſionen durchſchaut hat. Ja, es iſt wahr: der Held 

geht unter auf Erden und der Bankert ſiegt. Aber warum darüber 

greinen und das tragiſch nehmen? Er macht ſeine Sache ſchließlich 

in der großen Narrheit des Weltgeſchehens nicht ſchlechter, ja vielleicht 

beſſer als jener. Dieſe ſpöttiſche Erkenntnis lacht aus den Schluß⸗ 
verſen des „Rhampſenit“, aus dem . des „Schelm von 

Bergen“: 
So ward der Henker ein Edelmann 
Und Ahnherr der Schelme von Bergen. 
Ein ſtolzes Geſchlecht! es blühte am Rhein. 
Jetzt ſchläft es in ſteinernen Särgen.“ | 

In ſolchen und ähnlichen Gedichten hat die Ironie eine leiſe 
tröſtende Nuance — es iſt eben die Umbiegung jenes früher 

beſprochenen ethiſchen Peſſimismus, der ſchon in ſich ein tröſtendes 

Element enthält. 

Wird aber die große Wert- und Sinnloſigkeit, die in ernſter 

Stimmung jene Schreckensviſionen hervorrief, mit dem Auge des 

Ironikers betrachtet, ſo entſteht ein Bild wie die „Disputation“. Auch 

dies bedeutet, über das engere Thema der Religionsverſpottung hinaus⸗ 

N ein Weltſymbol, ſo gut wie die „Spaniſchen Atriden“, wie 

r „Vitzliputzli“, das „Sklavenſchiff“ über ihren engeren Vorwurf 

ee 

„Und ſo kann Heine denn in der großen Wia der Jahr⸗ 

hunderte, in dem tragiſchen Wettkampf der Geiſter ..., nur eine 

grandioſe Farce ſehen.“? Ich ſchließe mich der Auffaſſung der 

berühmten Schlußverſe der „Disputation“ als keineswegs komiſcher, 

ſondern tragiſch ſchneidender, zerſchneidender Worte an; nur möchte 

ich hier in Heine nicht mehr den „Mann der Lamentationen“ 

ı Eifter 1. S. 338. 

R. M. Meyer, Geftalten und Probleme S. 159. 
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erblicken, ich ſehe hier einen, der die Ketten ſeines Weltſchmerzes 

zerſprengt hat und frei daſteht — wenn auch mit wunden Händen: 

Dann bleibt uns doch das ſchöne gelle Lachen. 

Mit dem „Rhampſenit“, einem Gedicht faſt behaglicher Welt⸗ 

ironie, beginnt das Buch. Es läßt am Schluß in der „Disputation“ 

den Ton, der im Anfang ſpöttiſch klingt und klingelt, zu mächtiger 

Kraft anſchwellen. Die Gedichte, die wir behandeln, offenbaren, wie 

vielgeſtaltig das peſſimiſtiſche Grundgefühl zu Welt und Leben iſt, 

das Heine in ſeiner Leidenszeit zu dichteriſchem Ausdruck drängt. 



3. 

Nitzliputzli. 

Die allgemeinſten Züge der mexikaniſchen Eroberungsgeſchichte, 

ſoweit ſie Schulbildungsgut ſind und wohl ſchon damals waren, 

darf man auch bei Heine als bekannt vorausſetzen. Kenntnis von 
Einzelzügen der Geſchichte verrät ſich in einer Stelle der „Franzö⸗ 

ſiſchen Zuſtände“. Hier ſchreibt Heine: „Als der erſte Spanier fiel 

und die Mexikaner merkten, daß die weißen Götter, die ſie mit Blitz 

und mit Donner bewaffnet ſahen, ebenfalls ſterblich ſeien: wäre dieſen 

der Kampf ſehr ſchlecht bekommen, hätten die Feuergewehre nicht den 

Ausſchlag gegeben.“! 

Die Geſchichte Mexikos oder vielmehr der mexikaniſchen Religion 

hatte Heine ſchon früher intereſſiert.? Im dritten Teil der „Reiſe⸗ 

bilder“ (Nordſee) ſpricht er davon, wie tief Nationalerinnerungen in 

des Menſchen Bruſt lägen: „Man wage es nur, die alten Bilder 
wieder auszugraben, und über Nacht blüht hervor auch die alte Liebe 

mit ihren Blumen. Das iſt nicht figürlich geſagt, ſondern es iſt eine 

Tatſache: als Bullock vor einigen Jahren ein altheidniſches Steinbild 

1 Elſter 5, S. 131. Derſelbe Zug dann im „Vitzliputzli“: 

Anfangs glaubten wir, ſie wären 

Weſen von der höchſten Gattung, 

Sonnenſöhne, die unſterblich 

Und bewehrt mit Blitz und Donner. 

Aber Menſchen ſind ſie, tötbar 

Wie wir andre Elſter 1, S. 385. 

2 Die Kenntnis der Spontiniſchen Oper „Cortez“ (Briefe aus Berlin) beſagt 

nichts; der Operntext hat kaum etwas mit dem zu tun, was in Heines Dichtung 
eine Rolle ſpielt. 
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in Mexiko ausgegraben, fand er den andern Tag, daß es nächtlicher⸗ 

weile mit Blumen bekränzt worden; und doch hatte Spanien mit 

Feuer und Schwert den alten Glauben der Mexikaner zerſtört und 

ſeit drei Jahrhunderten die Gemüter gar ſtark umgewühlt und gepflügt 
und mit Chriſtentum beſäet.““ 

Das Werk, auf das Heine ſich hier bezieht, iſt Bullocks Reiſe 

nach Mexiko im Jahre 1823. Bullock ſpricht an jener Stelle von 

dem Vitzliputzlibilde, das lange unter der Gallerie der Mexikaniſchen 

Univerſität vergraben lag.? Sehr früh alſo müſſen Heine, der die 

Reiſebeſchreibung mit Aufmerkſamkeit las, Elemente des im „Vitzli⸗ 

putzli“ geſtalteten Stoffes bekannt geworden ſein. In unmittelbarer 

Nähe der eben zitierten Stelle findet ſich bei Bullock eine detaillierte 

Beſchreibung des grauenhaften Götenbildes? und dann folgende Zeilen 

über die Menſchenopfer: 

„Nach Cortez Bericht von der Belagerung von Mexico muß man 

ſchaudern über die Grauſamkeiten, welche die Heiden an ihren Ge⸗ 

fangenen ausübten. Dem lebenden Schlachtopfer wurde vom Prieſter 

das Herz aus der Bruſt gebrochen, und je mehr es noch gleichſam 

einige Lebenskraft zu verrathen ſchien, je angenehmer war es der 

Gottheit. . .. In der Trauernacht, worin die Mexicaner einige 

1 S. Elſter 3, S. 115. 

2 „Während der Zeit, daß der Götze im Univerſitätshofe zur Schau ſtand, 

war der Hof beſtändig voll Menſchen, von denen die meiſten Weißen Angſt und 

Verachtung ausdrückten. Ganz anders benahmen ſich hiebei die Indianer. Ich 

bemerkte ſie ſehr aufmerkſam, nicht ein Lächeln, nicht ein Wort entfiel ihnen; ſie 

waren ſtill und beobachteten Alles. Scherzend rügte dieß einer der Studenten, wor⸗ 

auf ihm ein alter Indianer erwiderte: Es iſt wahr, die Spanier haben uns drei 

gute Götter gegeben, es wäre aber ſo übel nicht, wenn wir einige Götzen unſerer 

Vorfahren beibehalten hätten.” Ich erfuhr, daß einige Eingeborne Blumen geſtohlen 

und in Kränze gewunden abends im Finſtern am Götzenbilde aufgehängt hätten. 

Man nahm dieß als einen Beweis an, daß nach dreihundertjähriger Anſtrengung 

der Spaniſchen Geiſtlichkeit unter den Indianern noch immer einige Spuren des 

heidniſchen Aberglaubens übrig geblieben ſind.“ Ethnogr. Archiv 26 (1824), S. 345f. 

3 Die Schilderung betont ebenſo wie die meiſten Berichte mehr das Schauer- 

lich⸗Phantaſtiſche, weniger die Komik des granfigen Götzen, die Heine jo ſehr 

unterſtreicht. Immerhin waren ſchon dieſe ſo außerordentlich detaillierten Be⸗ 

ſchreibungen geeignet, das Götterbild für alle Zeit als etwas Beſonderes dem 

Dichter einzuprägen. 
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Spanier zu Gefangenen machten, wurden der kühne Cortez und 

ſeine Krieger von Schrecken ergriffen, da ſie das en RR 

gefangenen Cameraden wiſſen konnten.“ 

Bullock gibt im XXIII. Kapitel der Reiſegeſchichte, „Das alte 

Mexico“, Auszüge aus Clavigero's und Bernal Diaz' Berichten und 

eingehende Schilderungen von Montezumas märchenhafter Hofhaltung, 

ſeinen Paläſten, ſeinen Menagerien, ſeinen ſchwimmenden Gärten, > 

von dem großen Göttertempel auf dem Markt. 

So mögen wir ſagen, daß dieſe beiden Momente der Geschichte: 

die zauberhafte Pracht des zerſtörten Reiches und das blutige 

Grauen der mexikaniſchen Religion ſich Heine früh eingeprägt, 

ſein Intereſſe für den Stoff geweckt haben könnten. Alles Fremd⸗ 

geſtaltete, Unheimliche, Bizarre mußte den Romantiker intereſſieren; 

für den damals ſehr antikatholiſch Geſinnten wehte trotz aller ab⸗ 

ſchreckenden Schilderung des Götzendienſtes ein Hauch der Wehmut 

aus den Blättern der Reiſebeſchreibung, die von den Kulturmordtaten 

der ſpaniſchen Geiſtlichen handelten. Das iſt aber auch alles. Quelle 

für Heines Ballade iſt Bullocks Werk keinesfalls. Es enthält nicht 

die wichtigſten Zuſammenhänge, die bedeutſamſten Einzelzüge, ſo daß 

die Erinnerung daran genügt 8 als Heine Jahrzehnte ſpäter den 

Stoff geſtaltete. 

Ernſt Elſter nennt im ſiebenten Bande ſeiner Heineausgabe als 

Quelle des „Vitzliputzli“ das Buch: „Horribles Cruautés des Con- 

quérants du Mexique. Mémoire de Don Alva IXtlilxochitl“, (im 

achten Band der Sammlung von Ternaux-Compans 1837)! und er- 
wähnt desſelben Autors „Histoire des Chichimèques“. Der Vergleich 

dieſes Werkes mit Heines Ballade veranlaßt zunächſt die Anſchauung, 

daß der Dichter eine Reihe entſcheidender Züge erfunden habe, denn 

gerade über die Hauptereigniſſe, um die ſich Heines Gedicht konzentriert: 

die Nacht, in der die Spanier aus Mexiko fliehen, die ſogenannte 

„noche triste“, und die Hinſchlachtung der Gefangenen im Vitzliputzli⸗ 

tempel, geht jenes Werk ſehr ſchnell hinweg. Die Schreckniſſe der 

Flucht ſind überhaupt nicht erwähnt; es heißt nur: „Beaucoup 

Ich benutze das Exemplar der Leipziger Univerſitätsbibliothek. 
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d’Espagnols perirent dans la retraite.“ Etwas ausführlicher, aber 

auch nicht ſehr detailliert, wird dies Ereignis in der „Histoire des 

Chichim&ques“ berichtet. Hier fehlt wiederum die Opfernacht ganz 

und gar. Nun zeigte mir aber ein Blick auf eine Reihe anderer, 

Heine recht wohl zugänglicher Berichte, daß alle die vom Dichter ent- 

worfenen Bilder ſchon der Überlieferung angehören. So konnte ich 
mich Elſters Meinung über die Quelle nicht anſchließen. Es galt 

die Betrachtung weiter auszudehnen. Ich vermute nun, daß die erſte 

Station für Heine Michel Chevaliers langer Aufſatz in der Revue 

des Deux Mondes 1845 geweſen iſt, der noch im ſelben Jahre als 

beſondere Publikation, „Du Mexique avant et pendant la con- 

quste“, erſchien.! Heine kann dieſem Aufſatz vieles, wenn auch nicht 

alles entnommen haben. Er muß außerdem mindeſtens eine er- 

gänzende Quelle geleſen haben, die eine Reihe von Einzelzügen aus⸗ 

führlicher enthält. Der Aufſatz ſelbſt aber gibt genügend Hinweiſe 

auf leicht zugängliche Literatur. Daß Heine den Eſſai geleſen hat, 

ſcheint mir aus folgenden Gründen ſicher. Er iſt ſelbſt regelmäßiger 

Mitarbeiter und Leſer der Revue des Deux Mondes. Im gleichen 
Jahrgang wie Chevaliers Aufſatz enthält die Revue eine ſeitenlange 

Beſprechung von Heines „Neuen Gedichten“ (1844) durch St. René 

Taillandier, und in der gleichen Nummer ſteht ein Aufſatz über 

Mörike, in welchem Heine ausführlich erwähnt wird. 

Er hat Michel Chevalier gekannt und geſchätzt.? „Michel Chevalier 

iſt mein ſehr lieber Freund“, ſchreibt er im Jahre 1832, „einer der 

edelſten Menſchen, die ich kenne“. — In den nachgelaſſenen Apho⸗ 

rismen? findet ſich folgende Charakteriſtik: „Michel Chevalier iſt Kon- 

ſervateur und Progreſſivſter zugleich — mit der einen Hand ſtützt er 

das alte Gebäude, damit es nicht den Leuten auf den Kopf ſtürze, 

mit der andern zeichnet er den Riß für das neue, größere Geſell— 

ſchaftsgebäude der Zukunft.“ Bis in die letzten Lebensjahre dauern 

die freundſchaftlichen Beziehungen zu Chevalier. Den Dichter und 

2 Ich zitiere ihn fernerhin nach dieſer Sonderausgabe. 

2 S. die von Legras mitgeteilten Briefe aus dem Februar 1855: Henri Heine 
poete S. 414 — 18. Deutſche Rundſchau LXXX 1894. 

» Elſter 7, S. 428. 
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den Hiſtoriker verband die Teilnahme für den Saint⸗Simonismus, 

wohl auch das Nachgrübeln über religionsphiloſophiſche Probleme. 

Eine Übereinſtimmung zwiſchen dem Gedankengang in Heines cin 

und einer Stelle in Chevaliers Eſſai fällt auf: 

„Menſchenopfer“ heißt das Stück. 
Uralt iſt der Stoff, die Fabel; 
In der chriſtlichen Behandlung 
Iſt das Schauſpiel nicht ſo gräßlich. 

Denn dem Blute wurde Rotwein 
Und dem Leichnam, welcher vorkam, 
Wurde eine harmlos dünne 
Mehlbreiſpeis transſubſtituieret.! 

Bei Chevalier: „L'idée religieuse des Mexicains, au sujet de 
la vertu du sang répandu sur les autels, leur était commune 

avec toute l'antiquité. Tous les peuples sans exception , avant 

la venue du Christ ont cherché la rédemption par le sang, par- 

ceque le sang, source de la vie, leur était l’offrande la plus 

agréable aux dieux courrouces. Partout et toujours jusqu au 

Christianisme le sang des hommes a coul& pour honorer les 

dieux malgré les protestations de la raison et du sentiment 

humain, qui pourtant chez les anciens avaient fait remplacer dans 

la plupart des circonstances mais non pas dans toutes, nos sem- 

blables par des animaux. Pour Moise on a remarqué qu'il 
n-y-a pas une des cérémonies prescrites par ce législateur, pas 

une purifaction, möme physique, qui n’exige du sang.“ Le 

christianisme möme, qui a mis fin & l’effusion du sang sur les 

autels, s'est conformé à ce que de Maistre appelle la docetrine 

de la substitution ou de la réversibilité des douleurs de l’inno- 

cence au profit des coupables 

On peut remarquer mèéme que le sacrifice rödempteur n'est 

pas fait une fois pour toutes, et qu'il se perpétue, car la messe 

n'est pas une simple comm&moration et le sang du Christ y est 

offert tous les jours. On comprend ainsi que de Maistre ait 

dit non sans le moraliser longuement que les sacrifices humains 

Weniger frappant, doch auch bemerkenswert: bei beiden der wee des 
Vitzliputzlitempels mit einem Schauſpielhaus. 
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du Mexique et des peuples anciens ou modernes, étrangers au 

christianisme, avaient leur origine dans la conscience universelle 

du genre humain, et provenaient d'une verité tombée & l’ötat 

de putréfaction.! 

Zu bedenken iſt freilich, daß Heine auch den Joſeph de Maiſtre 

ſelbſt geleſen haben kann; mehr noch, daß jene Gedanken ja nicht 

allzufern liegen; vor allem aber, daß er beſonders gewohnt iſt, ſich 

in ſolcher Weiſe mit den Myſterien des religiöſen Fühlens zu be- 

ſchäftigen, daß alle dieſe Dinge ihm immerhin ſehr „lagen.“ Der 

Aufſatz Chevaliers enthält die Hauptzüge der Eroberungsgeſchichte und 

außerdem eine farbige ethnologiſch⸗geographiſche und kulturelle Schilde- 

rung des alten Mexiko, aus den bekannten Quellen zuſammengeſtellt. 

Nun aber iſt auch hier die Schilderung der Opferſzene nicht ſo aus⸗ 

führlich wie in anderen Berichten und auch die der „noche triste“ 

immerhin ziemlich knapp. Jedenfalls ſtimmen andere Werke mehr zu 

Heines Verſen. Chevalier nennt nun ſelber — außer den nur ſpaniſch 

vorhandenen Quellenwerken, die Heine wohl nicht in der Urſprache leſen 

konnte —: Bernal Diaz', Historia Verdadera, die ins Deutſche über⸗ 

ſetzt? war, Solis ſowohl in franzöſiſcher wie in deutſcher Übertragung 

vorliegende Historia de la Conquista de Mexico, ferner Robert⸗ 

ſons History of America und Prescotts ausführliches dreibändiges 

Werk History of the Conquest of Mexico. Nun läßt ſich durch 

einen Vergleich dieſer Werke mit Heines Dichtung keine Entſcheidung 

treffen, welches von ihnen die Quelle geweſen fein muß. Sie ent- 

halten eben ſämtlich mit voller Ausführlichkeit die von Heine dar— 

geſtellten Ereigniſſe und Situationen; wegen der ſehr bigotten Ge— 

ſinnung könnte man vielleicht bezweifeln, daß Heine das Werk des 

Solis benutzt hat.“ Freilich wäre es möglich, daß Heine keines von 

dieſen Büchern vorlag, ſondern daß ſein Gedicht auf einer abgeleiteten, 

! Chevalier, Du Mexique avant et pendant la Conquöte. Paris 1845, 
S. 44. 45. 

2 Nehfus, Denkwürdigkeiten des Hauptmann Bernal Diaz de Caftillo uſw. 1838 

und eine etwas abkürzende Bearbeitung von Adele Seebeck aus dem Jahre 1848. 

Heine hat aber auch für den „Rabbi von Bacherach“ ſachliche Anregung 

aus den Werken ſtreng antiſemitiſcher Geſinnung geholt; ſ. Karpeles' Heineaus⸗ 

gabe? 8, S. 432. 7 

H. Herrmann, Heines Romanzero. 2 
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vielleicht novelliſtiſch verarbeiteten Verſion der Eroberungsgeſchichte 
beruht. Deshalb mußte ich mich mit der ganzen Überlieferung be⸗ 
kannt machen. Ich tat dies nach dem Verzeichnis der bis zum Er⸗ 
ſcheinungsjahre des Romanzero veröffentlichten Darſtellungen in 
Bancrofts History of Mexiko, Band 1. Jedoch Herrera, Gomara 
Oviedo, Pater Sahagun, Petrus Martyr, Las Caſas, Torquemada 
boten in den für Heine wichtigen Partien mit geringfügigen Ab⸗ 
weichungen dieſelben Züge. Ebenſo Clavigero, Historia antiqua 
de Mejico, Alaman Lucas, Disertaciones sobre la Historia de la 
Republica Mejicana und eine Reihe weniger bekannter Werke.! Ich 

habe daher bei der Darſtellung der Überlieferung auf die nur ſpaniſch 

vorhandenen Werke keine Rückſicht genommen, da die Vorlage, die 

Heine gehabt haben muß, durch die überſetzten Werke ausreichend 

repräſentiert wird. Wenn ich alſo die Quelle nicht habe auffinden 

können, ſo läßt ſich doch, was für die innere Geſchichte der Ballade 

das wichtige iſt, das Verhältnis zur Überlieferung ziemlich 
genau beſtimmen. Und da ergibt ſich, daß ihr Heine das Material 

bis in die kleinſten Einzelheiten, bis in die Ornamente entnommen 

hat. Wir werden ſehen, daß die großen grellfarbigen Bilder, in denen 

es ſchmettert und kreiſcht, gellend und fremd wie die Muſik wilder 

Völker, ihr Entſtehen nicht allein der Phantaſie des Dichters, ſondern 

auch der ſorgfältigſten Lektüre der Berichte verdanken. Und doch hat 

ſich Heine dem Stoff gegenüber nicht nur rezeptiv verhalten. Es 

kam ihm darauf an, daß durch ſeine Veränderungen die Tatſachen 

zwingendſter Ausdruck wurden für den tiefen Sinn, der zu ihm ſchon 

1 Einige von den bei Bancroft zitierten Werken waren mir nicht zugänglich, 

ſo Juan d'Ecroquiz, Mexico Conquistado; Dalton, Stories of the Conquest of 

Mexico and Peru; Gregory, History of Spanish America. Ich nenne auch 

nicht diejenigen Schriften in deutſcher, engliſcher und franzöſiſcher Sprache, die 

durch allzu knappe Behandlung ausſcheiden: jo Monglaive, Abrégé de Ihistoire 

du Mexique. Auch eines der wichtigſten Quellenwerke für die Eroberungsgeſchichte: 

Cortez' Briefe an Karl V., das vielfach ins Deutſche überſetzt war, z. B. noch 1834 

von Koppe, kommt nur für den erſten Teil der Ballade in Betracht, da es ebenſo 
wie der Bericht bei Ixtlilxochitl die Opferſzene nur andeutet. Die novelliſtiſche 

Bearbeitung der Geſchichte durch den Grafen Soden, Die Spanier in Mexiko, 1794, 
geht über die blutige Rache der Wilden hinweg. 
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aus der Wirrnis geſchichtlicher Wirklichkeit vernehmlich geſprochen 

hatte. Er erreicht dieſen Zweck weſentlich durch ein Verändern der 

zeitlichen Diſtanzen, durch ein kühnes Aneinanderrücken der durch 

allerhand Ereigniſſe voneinander getrennten Schreckensſzenen, die am 

meiſten Träger dieſes geheimen Sinnes waren: der verräteriſchen 

Gefangennahme Montezumas, der „noche triste“ und der Opfernacht, 

auf die der Untergang des Reiches folgt. Dann verſtärkt und unter⸗ 

ſtreicht er in einigen Szenen die begangenen Frevel und erlittenen 

Qualen, um auch dadurch beſondere Reize, die für ihn von dieſer 

Götzendämmerung, von dieſem Völkerſchickſal ausgingen, ſprechen zu 

laſſen. Er verändert die Art der Gefangennahme Montezumas in 

einer für die Spanier ungünſtigen Weiſe und gibt durch den frei er- 

fundenen Zug, daß Cortez den eigenen Sohn unter den Opfern 

Vitzliputzlis ſieht, der Tragik dieſer Szene noch eine beſondere Ver⸗ 

ſtärkung. Die grandioſe Schlußviſion endlich, die in geſpenſtiſchem 

Halblicht die hinter den menſchlichen Geſchicken ſich vollziehende Tragik 

des Götterſchickſals zeigt und mit ihren grotesken Verzerrungen die 

Schreckniſſe verhöhnt, die fie vorführt, iſt allereigenſtes Eigentum 

Heines, gleichſam das Geſtalt gewordene Weltgefühl, das er an der 

Lektüre jener Eroberungsgeſchichte genährt hatte. Und die leiſeſten 

Andeutungen der Überlieferung ſind hier durch die bildende Phantaſie 

emporgeſchwellt worden. Ich verweiſe für die Quellenvergleichung, 

deren weſentliche Reſultate ich hier vorausnehme, auf den Exkurs. 

Da ich Zug für Zug vergleichen mußte, würde dieſe Unterſuchung 

ein zu ſchwerer Ballaſt für die Geſamtdarſtellung ſein. 

Die ungeheure Häufung von Leiden bei Siegern und Beſiegten, 

die Tatſache, daß Untergang und frevelerrungener Sieg einander ab- 

löſen, das machte den Stoff zu einem geeigneten Symbol für jenes 

Vernichtungsgefühl, das Heine erfüllt haben muß, für die Weltver⸗ 

achtung, die Viſionen von Qual und Schuld ſucht, um ſich zu 

ſättigen. Daß alles untergeht und alles untergangswert iſt, läßt 

ſich durch die Geſchichte ausdrücken. Ich ſagte, es iſt mehr Troſtloſig⸗ 

keit als in dem bekannten Urthema des Romanzero 1: „Gefallen iſt 

ı Das man ja eben einen Grundton des ganzen Romanzero genannt hat, 

ſ. oben S. 1. 
2* 
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der beſſere Mann, es ſiegte der Bankert, der ſchlechte.“ Dennoch 

klingt auch dieſer Ton leiſe an — neben dem Peſſimismus, der ſich 

anſchauend verhält, ein Peſſimismus, der ethiſch wertet, Verdienſt 
und Schickſal abwägt. Auch dieſer Betrachtungsweiſe bot der Stoff 

Nahrung. Eine morgenfriſche Welt, wie ſie das „Praeludium“ 

feiert, beſudelt vom Schlamme der Habgier; eine Religion von bizarr 

grauſamer Größe, ausgelöſcht nicht durch die echtere Göttlichkeit eines 

andern Glaubens, ſondern einzig durch die Perfidie der Vertreter 

einer mißbrauchten Religion. 

So erſcheinen denn bei Heine im Vergleich zu den fürs erſte 

ſiegreichen Spanier die Beſiegten als die wertvolleren. Und man 

kann das leiſe Anklingen des Themas vom Untergang des Guten auch 

bei dieſem einzelnen Gedicht vernehmen, kann beobachten, wie die 

Führung der Kompoſitionslinien davon mitbeeinflußt iſt. Die Kon⸗ 

traſtierung der beiden ungleichen Eroberer Kolumbus und Cortez iſt 

der Auftakt. Das Thema ſetzt ſich fort: das wilde argloſe Volk, das 

ſeinen Fürſten rächt, erſcheint zunächſt als das echte Heldenblut. 

Dann gipfelt es ſich auf in dem Gegenſatz der beiden Führer der 

beiden Völker. 

Aber dieſer Ton verklingt wieder in dem zweiten Teil der 

Ballade. Heine hört nur noch die große Urmelodie des Weltinferno: 

Untergang und Frevel, Frevel und Untergang. Nicht mehr die Einzel⸗ 

ſchickſale, die Opfer des Geſchicks; nein, das Schickſal ſelbſt ſteht 

dunkelleuchtend vor ihm — der öde Erdenkerker, von dem die Ein⸗ 

gangsſtrophen ſprechen. Und eben durch jenes Zuſammenſchieben 

der Stoffmaſſen! verdeutlicht, verſtärkt er dieſen geſetzmäßigen, ewig 

wiederkehrenden Rhythmus von Schuld und Untergang, bringt er den 

ihm offenbarten Gefühlswert der Geſchehniſſe zu voller Wirkung. 

Aber noch intimere Reize mußten von dem Stoff ausgehen. Ja, 

der Punkt, wo die Produktion eingeſetzt hat, läßt ſich von hier aus 

vielleicht auffinden. Folgen wir den Andeutungen, die das Werk 

ſelbſt uns gibt. Heine nennt das Gedicht „Vitzliputzli“. Er läßt es 

in den letzten geſpenſtiſchen Unterredungen gipfeln, die der hundert⸗ 

1 S. Exkurs. 
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jährige Prieſter mit ſeinem Gotte hat: in der Tragik eines Götter— 

ſchickſals. 

Schon vorher ſpielt das religiöſe Problem eine Hauptrolle. Der 

blutdürſtige Fanatismus der mexikaniſchen Menſchenopfer wird auf 

dieſelbe Quelle zurückgeführt wie die religiöſe Symbolik des Chriſten⸗ 

tums, das Abendmahl. Als die Spanier in der „noche triste“ 

unterliegen, wird das Herz ihrer Führerin, der Mutter Gottes, auf 

der Fahne durchbohrt. Heine fand! zu all dieſen Motiven Anregung, 

er horchte hin auf jeden Laut und ließ ihn ſtärker anſchwellen. In 

den Worten: „jener abergläubiſch blinde Heide .. .“ vibriert der 

ganze Hohn über die Religion der Spanier, die der Deckmantel von 

Habgier und perfider Untreue wird. Ebenſo in den Worten des Ober: 

prieſters: „ſie ſtecken unſer Gold in ihre Taſchen und ſie wollen, daß 

wir dafür einſt im Himmel ſelig werden.“ 

Dies erinnert an die bekannte Wut Heines über den Mißbrauch 

der Jenſeitshoffnungen dem darbenden Volk gegenüber, „das Eiapopeia 

vom Himmel“. Antichriſtlich iſt die Art, wie auf die mexikaniſche 

Prieſterſchaft der Ausdruck „Kleriſei“, „Pfaffen“? angewendet wird, 

voll religionverhöhnender Ironie die Stelle, wo der Oberprieſter 

ausſpricht, wie ſeine Pietätsgefühle durch das Gerücht verletzt werden, 
das vom heiligſten Symbol der Chriſten erzählt: 

„Und es heißt, daß ſie ſogar 
Ihre eignen Götter fräßen! 
O, vertilge dieſe ruchlos 
Böſe Brut, die Götterfreſſer.“ 

Ein Lebensproblem Heines ſtieg ihm aus den Blättern dieſer 

Eroberungsgeſchichte wieder einmal formheiſchend entgegen: die ſchauer— 

ı Die Quellen wiſſen davon zu erzählen, wie ſehr von Anfang an der 

religiöſe Fanatismus des Cortez den Gegenſatz zwiſchen Spaniern und Mexikanern 

verſchärfte, wie der kluge Pater Olmeda den Hidalgo von ſeinen übereilten Be⸗ 
kehrungsverſuchen zurückhalten mußte. Z. B. Chevalier a. a. O. S. 71 u. 79. Pres⸗ 

cott a. a. O. I, S. 435. 

2 In Acoſtas Historia natural e moral de las Indias wird es als ein 
Teufelswerk bezeichnet, daß jo viele der äußeren Formen des mexikaniſchen 

Gottesdienſtes an die des katholiſchen Kults erinnerten; der Vater der Lüge habe 

es mit infernaliſchem Witz ſo eingerichtet, daß die Oberprieſter in ihrer Sprache 
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liche Tragik religiöfer Mächte. Wie ſehr ihn das Religiöſe lebenslang 
beſchäftigt hat, iſt allbekannt, ebenſo, wie ſtark gerade in der letzten 

Periode ihn ein Stoff reizen mußte, der ſo mit Glaubensfragen 

durchſetzt war. Alle Zuſtände hatte ſein Gemüt dieſen Problemen 

gegenüber durchlaufen, Sehnſucht, Zweifel, Widerwillen. Die religibſe 

Stimmung der Menſchenſeele, wie fie ſich namentlich in chriſtlicher 

Gläubigkeit offenbart, wird ihm ja allmählich nur ein Symbol einer 

beſtimmten Verhaltungsweiſe dem Leben gegenüber, zu der er unauf⸗ 

hörlich innerlich und äußerlich Stellung nehmen muß — deſſen, was 

er ſpiritualiſtiſche Weltanſicht zu nennen pflegt. Aber ſelbſt in der 

Zeit heftigſten Abſcheus gegen alle Religion, gegen jede Form trans⸗ 

ſzendenter Sehnſucht und gegen die irdiſch-prieſterliche Ausbeutung 

dieſer Sehnſucht hat die Wucht, mit der ſich ſolche Kräfte hiſtoriſch 

offenbaren, ihm widerwillige Bewunderung abgerungen. Eine rein 

äſthetiſche Ehrfurcht, die mit Inhalten nichts mehr zu tun hat. Man 

hebt ſtets hervor, wie Heine verbrennen muß, was er anbetet — es 
war eben ſo oft ſein Schickſal, daß er anbeten muß, was er gern 

verbrannt hätte. Was intellektuellen Widerwillen erregte, reizte oft 

den Aſthetiker. 
Das iſt ja eine Seite des Heine-Problems. In der Zeit er⸗ 

neuter religiöſer Ergriffenheit wird das etwas anders; da iſt die 

heftige Reaktion gegen alles Dogma, die Betonung der Abneigung 

gegen das Prieſtertum eine Art Selbſtverteidigung gegen die Mächte, 

die von einer ganz neuen Seite Gewalt über ihn gewinnen. Schon 

darum mußte ihm ein Stoff willkommen ſein, der es ihm ermöglichte, 

dieſe furchtbaren Seiten des Religiöſen, Fanatismus und Heuchelei, 

darzuſtellen und der ſie zugleich in der ganzen Großartigkeit geſchicht⸗ 

lich wirkſamer Tatſachen erſcheinen ließ.! 

Die religiöſen Probleme ſind für Heine nie abſtrakt geblieben. 

Er philoſophiert als Künſtler. Ihm, der „in Bildern denkt und 

papas hießen! Ich notiere dies Zuſammentreffen Heines mit Acoſtas Bericht ohne 

es allzuhoch zu bewerten. Der Vergleich lag feiner ganzen Art zu nah. 

1 Auch in den erſten Strophen des Gedichtes: 

Einer nur, ein einzger Held, 
Gab uns mehr und gab uns Beſſres uſw. 

iſt dieſe neue Gewalt des Religiöſen wieder berührt. 
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empfindet“, werden die Schickſale des religiöſen Bewußtſeins zu Schid‘- 

ſalen der Götter. Die Umwandlung von Göttergeſtalten in Dämonen 

im anders geſtimmten Bewußtſein neuer Kultur iſt ja ein Grund⸗ 

thema Heines. Der junge Heine ſchreibt „Die Götter Griechen— 

lands“; der große „Heide Nr. II“, der theoretiſche Bekenner des Sen⸗ 

ſualismus kann ſich nicht genug tun, dies Thema auszuführen. Man 

denke an den Schluß des Buches Börne, an Stellen in dem Buch 

„Zur Geſchichte der Religion und Philoſophie in Deutſchland“, in der 

„Romantiſchen Schule“, an die „Elementargeiſter“, den „Tannhäuſer“, 

die wilde Jagd im „Atta Troll“, endlich an die „Götter im Exil“ 

und „Die Göttin Diana“. Die „Verteufelung der Götter“ hat ihn 

immer wieder zur Beſchäftigung gelockt. Er hat ein zwiefaches Inter⸗ 

eſſe an dieſem Problem. Einmal iſt es ihm eine Illuſtration ſeiner 

Lieblingsgedanken über den ewigen Kampf zwiſchen „Senſualismus 

und Spiritualismus“. Dies Fortleben der antiken Mythologie im 

mittelalterlichen, ſpiritualiſtiſch durchtränkten Bewußtſein iſt ihm ein 

Symbol für das, was er die „Fletrierung der Sinnlichkeit durch den 

Geiſt“ zu nennen pflegt.!“ Dann aber iſt ihm, ganz abgeſehen 

davon, was gerade die Griechengötter ihm gefühlsmäßig 

bedeuteten, dies Schickſal der Götter ſtets als eine tiefe Tragik 

erſchienen: das bloße Gefühl für die Entwürdigung des einſt— 

mals Mächtigen, jener echte Künſtlerſpürſinn für das Tragiſche, 

der Heine überhaupt in hohem Maße eignet, ſpielt neben dem 

Gedanken an die Verfolgung der ſchönen Sinnlichkeit, die ſich in jener 

Verteufelung der Griechengötter ausſpricht, eine große Rolle. So iſt 

es namentlich dieſer Geſichtspunkt, den er für das Nachleben der alt⸗ 

germaniſchen Göttergeſtalten im mittelalterlichen und modernen Volks— 

bewußtſein hervorhebt. Und daneben ein Staunen über die Zähigkeit, 

mit der das einſt Geliebte, Gefürchtete und Bewunderte, wenn auch 

verändert, in den Seelen fortexiſtiert. Ganz abgeſehen von dem 

Weſen der Gottheiten, die dies erleiden, erfüllt ihn der Prozeß an 

ſich mit ſchmerzlicher Ehrfurcht. Dieſe beiden Elemente treten auch 

Soweit die „Götter Griechenlands“ in Betracht kommen, hat Friedemann 

in erſchöpfender Weiſe die Bedeutung dieſes Symbols innerhalb Heines verſchiedener 

Entwicklungsperioden behandelt. Sieh auch Elſter 1, S. 112 (Einl.). 
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allein in dem Schlußmotiv des „Vitzliputzli“ hervor: das böſe Ungeheuer 

bedeutet ja auch während ſeiner Götterexiſtenz keinen heiter ſinnlichen 

Gegenſatz gegen den trüben Ernſt der Chriſtengötter. Aber ſowohl 
die Tragik der vernichteten Größe — „ich der Armſte aller Götter“ — 
als auch das Gefühl tragiſcher Unzerſtörbarkeit hier mit einer leis 

ironiſchen Betonung: „Wir Götter werden alt wie Papageien“. Es 

handelt ſich hier jedoch nicht um die Unzerſtörbarkeit der nationalen 

Erinnerung an den wirklichen Gott, die ihn einſt an jene Bullockſche 

Anekdote feſſelte, ſondern vor allem um einen bewußten Racheakt des 

Gottes, der ſein Andenken nicht verlöſchen läßt, der ſich in einen 

Habſuchtsteufel verwandelt und fo ſeine Feinde martert.“ Wichtig 

Nebenbei bemerkt iſt dieſes Motiv der Götterrache an den Spaniern 
von einem modernen italieniſchen Dichter verwertet worden im Hinblick auf das 

Schickſal Kaiſer Maximilians, deſſen Vorfahren einſt Vitzliputzlis Rache gereizt 

hätten. Wie weit mag Heines Einfluß mit im Spiele ſein? Miramar (Poesie di 

G. Carducci, Bologna 1901, S. 822 ff.). Der Dichter ſieht den nach Mexiko auf- 
brechenden Kaiſer im Geiſte bedroht von den Schemen des untergegangenen Reiches: 

.. Con i putridi occhi 

In te fermati & l’irta faccia gialla 

Di Montezuma. 

Tra boschi immani d’agavi non mai 
Mobili ad aura di benigno vento, 
Sta ne la sua piramide, vampante 

Livide fiamme 

Per la tenebra tropicale, il dio 
Huitzilopotli, che il tuo sangue fiuta, 

E navigando il pelago col guardo 

Ulula — Vieni 

Quant’ e che aspetto! La ferocia bianca 

Strussemi il regno ed i miei templi infranse; 

Vieni, devota vittima, o nepote 

Di Carlo quinto. 

Non io gl'infami avoli tuoi di tabe 
Marcenti o arsi di regal furore; 

Te io voleva, io colgo te, rinato 

Fiore d’Absburgo; 

E a la grand’ alma di Guatimozino 
Regnante sotto il padiglion del sole 

Ti mando inferia, o puro, o forte, o bello 

Massimiliano. 

(Dieſen Hinweis verdanke ich der Freundlichkeit des Herrn Dr. H. Michel.) 
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iſt es, wie hier der Kampf beider Religionen als ein Krieg zweier 

Fürſten oder gleichwertiger politiſcher Mächte erſcheint. In dieſem 

Kampf iſt die Jungfrau Maria einfach die Überlegene, und Vitzliputzli 

hat ſich von ſeiner Muhme, der Rattenkönigin, betölpeln laſſen. 

Auch zu dieſer kecken Götterantitheſe boten die bereits in den Quellen 

dargeſtellten abergläubiſchen Auffaſſungen der Spanier ſowohl wie der 

Mexikaner genügenden Anlaß. 

Wir haben alſo ein großes ſatiriſches, antichriftliches, antireligiöſes 

Bekenntnis vor uns. Zugleich aber ſpricht das Gedicht die imma⸗ 

nente Tragik des Religiöſen aus: das Untergehen und verwandelt 

in neuer Form Wiederauflebenmüſſen. Es iſt unverkennbar, wie dieſe 

Viſion auch formal den Höhepunkt der Ballade bedeutet, wie hier 

nichts mehr im Chronikſtil erzählt, ſondern alles anſchauliches Bild 
geworden iſt. Ich glaube, daß hier eine Konzeptionsſtelle des Gedichtes 

liegt; vielleicht begann der Geſtaltungsprozeß jenſeits der Über⸗ 

lieferungen. 

Noch reiner äſthetiſche Reize beſaß der Stoff für den Poeten. 

Über die Bedeutung des Abenteuerlichen für den ſterbenden Heine 

werden wir noch ſprechen ! 
Bedeutſam ſcheint mir auch, daß die Darſtellung des Stoffes 

Gelegenheit bot, das zu geben, was ich die Geſte des Unterganges 

nennen möchte. 

Es hat für Heine immer ein Reiz darin gelegen, darzuſtellen, 

wie der Menſch, den das letzte Unabwendbare trifft, noch einmal mit 

einem Wort, mit einer Gebärde, mit ſeiner ganzen Haltung auf das 

Schickſal reagiert. Das aktive Element in der Paſſion: der Lebens- 

gehalt des Todesmomentes zieht ihn unwiderſtehlich an.? Im Roman⸗ 

zero, „le livre d'or des vaincus“, findet Heine beſonders häufig 

Gelegenheit zur Ausprägung dieſes Motivs. 

In unſerem Gedicht aber bewirkt die Vorliebe für die Geſte 

des Unterganges, daß da, wo Heine die Opfernacht zu ſchildern 

hat, in der die Spanier hilflos dem Untergang der Kameraden zu— 

S. auch Legras, Henri Heine poëte S. 331f. 
Auch dies wieder eine Spiegelung ſeines dualiſtiſchen Verhältniſſes zu 

Leben und Tod. 
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ſehen, wo alle Schrecken der Vernichtung auf ſie einſtürmen, des 
Dichters ganzes Intereſſe ſich ihnen zuwendet. Die leiſe Ironie in 

den Verſen „Armes Publikum am See“ verklingt ſchnell, und alle 

Kraft konzentriert ſich in den nächſten Strophen auf die Darſtellung 

der Art, wie die Unglücklichen auf ihr Schickſal reagieren. Jetzt ſind 

ſie, die frechen Eroberer, die perfiden Verräter — auf einen Moment 

die Helden des Dichters. 

Die Überlieferung erzählt, wie wir ſehen werden!, von der mit⸗ 

fühlenden Angſt, den Tränen der Zuſchauer. Aber die geſamte Aus⸗ 

führung der Szene gehört Heine. 

Vor allem das Motiv der Strophe: 

Und ſie nahmen ab die Helme 
Von den Häuptern, knieten nieder, 

Stimmten an den Pſalm der Toten, 
Und fie fangen: De profundis! 

Wie hier der ungeordnete Schmerz fich zuſammenfaßt zur gemein- 

ſamen Geſte, ſich ordnet in die uralte Melodie des Totenpſalms — 

der dem katholiſchen Bewußtſein ein Begleiter alles Sterbens iſt —, 

das iſt Heines Eigentum, das Feſtmahl des Poeten, der Moment, 
in dem er ſchwelgt. 

Er hat den Gehalt dieſes Moments noch aus eigenen Mitteln 

bereichert mit dem in der Überlieferung nicht vorhandenen Motiv, daß 

Cortez unter den Opfern auch den eigenen Sohn verbluten ſieht. 

Gerade das gibt den Ausklang der zweiten Romanze: 

Als er auf der Bruſt des Jünglings 
Jenes Medaillon gewahrte, 

Das der Mutter Bildnis einſchloß, 
Weinte Cortez helle Tränen — 
Doch er wiſcht' ſie ab vom Auge 
Mit dem harten Büffel handſchuh, 
Seufzte tief und ſang im Chore 
Mit den andern: miserere! 

Es iſt nicht von Bedeutung, daß die Wirkung des Untergangs 

hier in einem indirekten Reflex, in dem Verhalten der Zuſchauer 

ſichtbar wird, — denn ſie erſcheinen von dem vernichtenden Schickſal 

mitbetroffen. 

Vgl. den Exkurs. 
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Zwei Elemente ſind in den Schlußſtrophen der Romanze be- 

merkenswert: das blutrünſtig Grauſige des Untergangs und der Zug 

von feierlicher Todesſchönheit im Verhalten der Mitleidenden. Dieſe 

Miſchung hat ihr typiſch Bedeutſames für Heines Spätzeit. 

In den zahlreichen Untergangsdichtungen des Romanzero findet 

ſich faſt immer da, wo die „Gebärde des Untergangs“ dargeſtellt wird, 

dieſe Miſchung. Die entſprechende Szene im „Schlachtfeld bei Haſtings“ 

entrollt vor uns alle blutigen, widerwärtigen Schrecken des Leichen— 

feldes. Und nachdem Edith Schwanenhals' erſter durchdringender 

Schrei verhallt iſt, nachdem in verzweifelten Küſſen ſich der Schmerz 

ihrer Liebe geſättigt hat, ergießt ſich dieſer Schmerz in die eintönige 

Klage der Totenlitanei. Wieder wird das Beſondere des Einzelſchick⸗ 

ſals am erſchütterndſten in der Form des katholiſchen Kultus aus⸗ 

geſprochen. In der großen unveränderlichen Form, die auf alle zutrifft, 

die alles ſtiliſiert. Und eben durch dieſe Stiliſierung fügt ſich unge- 

zwungen zum Grauſigen des Untergangs das Feierliche und Schöne. 

Der Lebende, der nach ererbtem Brauch „in kindiſch frommer 
Weiſe“ in dieſer Form ſein Leid ausklagt, rückt es damit ſchon 

innerhalb des Lebens ins Künſtleriſche. Der Dichter aber kann hier 

ein Element des Lebens unverändert in die Dichtung übernehmen — 

es iſt ſchon Kunſt. Dieſe beiden Stellen offenbaren wieder den 

äſthetiſchen Wert der katholiſchen Jugendeindrücke für Heine. 

Wir verfolgen die „Gebärde des Untergangs“ und jene Miſchung 

von Grauen und Schönheit in ihr weiter durch die Dichtungen des 

Romanzero. Sie iſt ſelten fo groß geſehen wie im „Vitzliputzli“. In 

den „Spaniſchen Atriden“ finde ich das Motiv dreimal. 

Der Tod Don Federegos — hier iſt das Grauſige des Unter- 

gangs nicht ſtark unterſtrichen: feierlich gehalten iſt die Gebärde des 

Opfers. Dann die Szene, in der Allan das abgeſchlagene Haupt 

des Herrn an die Königstafel trägt — Blutdunſt und alle Schönheit 

der letzten Gebärde. Freilich iſt die Gebärde hier nur noch zu er— 

raten als die letzte Prägung, die der Tod dem Ausſehen gegeben hat. 

Sie ſpricht aber vernehmlich wie etwas Gewolltes. So kommt auf 

berühmten Bildern die Lagerung toter Glieder der lebendigen Schmerz- 
gebärde gleich. 
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Ach, es war das wohlbekannte 
Heldenantlitz, aber bläſſer, 
Aber ernſter, durch den Tod, 
Und umringelt gar entſetzlich 
Von der Fülle ſchwarzer Locken, 
Die ſich bäumten wie der wilde 
Schlangenkopfputz der Meduſe.! 

Das iſt in der letzten Gebärde bizarre Schönheit des Grauen⸗ 
vollen. 

Endlich die dritte Szene: die Schilderung der hingemarteten 

Königskinder, der Söhne Pedros. Auch hier erſpart uns Heine 

die Greuel nicht, — ja er häuft ſie: die elende Magerkeit der Halb⸗ 

verhungerten, ihre Ketten, die Striemen, das faule Stroh, auf dem ſie 

hocken. Die letzte Geſte, mit der dieſe Hilfloſen ſchweigend auf ihr 

Verderben reagieren, iſt nur ein Blick, iſt nur die zerſtörte Schönheit 

des Edelblutes, ſie ſchauen: 

Aus der Tiefe ihres Elends. 
Wie mit weißen Geiſteraugen. 

In viel ſchwächerer Ausprägung haben andere Balladen des 

Romanzero dasſelbe Motiv. Heine gibt es mit ganz weich elegiſchem 

Vortrag im „Mohrenkönig“ — das letzte Zurückſchauen des Ver⸗ 

triebenen. Er gibt uns feierlich gehaltene Gebärde des reſignierten, 

erfüllten Lebens im „Jehuda ben Halevy“. Die Schrecken des Unter⸗ 

gangs ſind kaum angedeutet — die Schönheit des Todes iſt blaß und 

lautlos, wie denn dieſe Gedichte überhaupt? aus einer ſtilleren, ge- 

dämpfteren Stimmung kommen: 

Ruhig floß das Blut des Rabbi, 

Ruhig ſeinen Sang zu Ende 
Sang er, und ſein ſterbeletzter 
Seufzer war Jeruſalem.? 

Freilich, das Bild des Propheten Jeremias, das Heine beſchwört, 

gibt auch dieſer Todesgeſte einen Zug vom bloß Reſignierten ins 

Erhabene. | 

Ganz anders aber erſcheint fie in Heines früherer Zeit. 

Elſter 1, S. 400. 2 S. oben S. 2. 

S. Elſter 1, S. 455. 
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In den Schnabelewopski⸗Memoiren iſt der Tod des kleinen 

Simſon eines der ſtärkſten, düſterſten Symbole, das Heine für ſeine 

damalige Auffaſſung des Judentums gefunden hat. Der arme kleine 

Deiſt, ſimſonſtark im Glauben, ſchwach und elend im Leben, hat don⸗ 
quichotte⸗mutig für feinen Gott im Duell den tödlichen Stoß erlitten. 

Da liegt er auf dem Sterbebett und läßt ſich die Geſchichte des 

bibliſchen Simſon vorleſen, um mit voller Seele noch einmal die 

Kunde der Heldenkraft einzuſchlürfen, die einſt in ſeinem verachteten 

Volke lebte. Sie erfüllt ja auch noch ſeine Seele, wird nur durch 

ſeinen elenden Leib zum Spott. Und der fiebernde Sinn hat ihm 

ſeine Perſon verſchmolzen mit dem Helden ſeiner Sehnſucht. Er iſt 

Simſon. Und ſeine letzte Gebärde iſt die, in der der ſterbende 

Simſon noch einmal die verlorene Rieſenkraft betätigt!: 

„Bei dieſer Stelle öffnete der kleine Simſon ſeine Augen geiſter⸗ 

haft weit, hob ſich krampfhaft in die Höhe, ergriff mit ſeinen dünnen 

Armchen die beiden Säulen, die zu Füßen ſeines Bettes, rüttelte 

daran, während er zornig ſtammelte: Es ſterbe meine Seele mit den 

Philiſtern'. Aber die ſtarken Bettſäulen blieben unbeweglich, ermattet 

und wehmütig lächelnd fiel der Kleine zurück auf ſeine Kiſſen, und 

aus ſeiner Wunde, deren Verband ſich verſchoben, quoll ein roter 

Blutſtrom.“ 

Die tragiſche Ironie dieſes Sterbens fühlt der Dichter, fühlt 

ſie düſter und doch mit ſpottender Wehmut. Und wiederum wird ihm 

die letzte Gebärde ein bedeutſames Ausdrucksmittel. 

Sie deutet an, daß auf einen Moment im Fieberwahn des 

Sterbenden der Kleine ſein Ziel erreicht, dem großen Simſon ſich 

gleich zu fühlen, freilich nur um ſofort an den Zwieſpalt erinnert zu 

werden. Die letzte Gebärde ſpricht hier von der Sehnſucht, die nur 

der Fiebertraum des Todes erfüllen kann, dem leidenden Willen, der 

nie Tat zu werden vermag. Nicht nur ein ſubjektiver Stimmungsaus⸗ 

druck: nein, das Schickſalsſymbol eines Menſchenlebens, das zugleich 

ein Völkerſchickſal darſtellt — das iſt die Todesgeſte des kleinen 
Simſon; dieſe Bedeutung hat hier die letzte Gebärde. 

S. Elſter 4, S. 142. 
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Die Schnabelewopski⸗Memoiren erſchienen im Jahre 1834.1 Sie 

repräſentieren eine Stimmung Heines, in der ihm, dem heidniſch 

Frohen, dem „romantique défroqué“, das Judentum nichts Perſön⸗ 

liches bedeutet. Darum kann die letzte Gebärde hier nicht einfach das 

Verhältnis zum Leben und zum Tode repräſentieren. Sie hat hier 

noch eine andere Aufgabe: das ſpöttiſch-elegiſche Gefühl einem über⸗ 

wundenen früheren Zuſtand gegenüber auszudrücken. 

Das Reagieren des Menſchen auf ſeinen drohenden Untergang 

wird ein Ausdruck für die ſieghafte Lebensſtimmung, die Heine be⸗ 

ſeelt in der Ballade „Ritter Olaf“ (1839). Die Miſchung von 

blutigem Grauen und Schönheit iſt hier ausgeprägt ähnlich wie in 

den Untergangsdichtungen des Romanzero. Mit raffinierter Kunſt 

wird die Angſt vor dem unentrinnbaren Verderben in uns geſteigert 

durch den Refrain: „Der Henker ſteht vor der Türe“. 

Aber das, was den tiefſten Reiz dieſer Ballade ausmacht, iſt die 

Art, wie Olafs fröhliche Lebensluſt auf alle Schreckniſſe reagiert. 

Nichts von reſignierter Müdigkeit, wehmütiger Weichheit, bizarrer 

Größe. Auch hier kennt Heine den großen Reiz eines formelhaften 

Ausklangs. Durch leiſe Berührungen ſeiner Künſtlerhand gibt er 

dem individuellen Fall jenes Typiſche. Sehr feinfühlig entlehnt er 

der Volkspoeſie die Abſchiedsformel der Scheidenden, das Segnen? 

der ſchönen Welt; jenes „das Zeitliche ſegnen“: das gibt hier eine 

helle und ſehnſüchtige Melodie; lachend ſtirbt dieſer fröhliche Sohn 

des Lebens, auf den Lippen noch die Würze des letzten Bechers, in 

den Gliedern noch den Rhythmus des letzten Tanzes. Des Lebens 

denkend grüßt er den Tod: 

„Ich ſegne die Sonne, ich ſegne den Mond, 

Und die Stern', die am Himmel ſchweifen. 
8 Ich ſegne auch die Vögelein, 

Die in den Lüften pfeifen. 

Ich ſegne das Meer, ich ſegne das Land, 
Und die Blumen auf der Aue. 

Im 1. Bd. des „Salon“. 

2 Got geſegen dich löb, Got geſegne dich gras, got geſegne alles das da was! 

ich muß mich von hinnen ſchaiden ... got geſegen dich, ſunn, got geſegne dich, 

mon! got geſegn dich, ſchönes lieb, wa ich dich hon! ich muß mich von dir 

ſchaiden. Uhland, Volkslieder 304. 
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Ich ſegne die Veilchen, fie find jo ſanft 
Wie die Augen meiner Fraue. 
Ihr Veilchenaugen meiner Frau, 
Durch euch verlier' ich mein Leben! 
Ich ſegne auch den Holunderbaum, 
Wo du dich mir ergeben.“! 

Dieſe Todesfreudigkeit, die aus hellſter Lebensbejahung quillt, 

die bewunderte Heine in ſeiner glücklichen Zeit am antiken Menſchen. 

Kein Todgeweihter des Romanzero hat fie mehr. Ein anderes Grund⸗ 

gefühl zum Leben, andere Geſten des Untergangs. In ſeiner letzten 

Zeit kann er dies Gefühl nur noch erſehnen — ſpürte er doch gerade 

in allem Todesverlangen die Feſſeln der Erde, die ihn nicht los— 

ließen. Die Söhne des Glücks beneidet er nicht mehr um ihr Leben, 

wohl aber um ihren ſchnellen leichten Tod. „Sind Tote von guter 

Miene“. Dies Sterben ganz „in Schönheit“, bekränzt, mit lachender 

Lippe — das iſt ihm nicht mehr Selbſtdarſtellung. 
Die Schönheit des Unterganges, die er jetzt geſtaltet, borgt die 

Züge von ihm ſelbſt und ſeinen Leiden. 

b In früherer Zeit war ihm Karl Stuarts Tod aus dieſem äſthe⸗ 

tiſchen Grunde ein ſo intereſſantes Thema geweſen, nicht nur um der 

weltgeſchichtlichen Bedeutung willen: der Adel der Erſcheinung reizte 

ihn, beſonders aber die verfeinerte, hochmütige Vornehmheit vor der 

brutalen Tatſache des Henkerstodes, kurz die Beſonderheit der letzten 

Gebärde. Er empfand es als etwas Triumphatoriſches, wie dieſer 

unfähige Herrſcher, dieſer Repräſentant des von ihm verabſcheuten 

Tyrannentums in der Stunde des Untergangs neben dem verlarvten 

Henker ſteht, ruhig, mit feſter Stimme proteſtiert, keinen Augenblick 

die innere Würde und ihren äußeren Glanz einbüßt. 

Im „Salon“ ?, bei Gelegenheit der Beſchreibung des Horace 

Vernetſchen Bildes „Cromwell am Sarge Karl J.“ iſt höchſt bezeichnend 

dafür, wie ſehr es ihm auf den großen Stil des Menſchen ankam, 

der ji) auch in der Todesgebärde auszusprechen hat, der Vergleich 

mit Ludwig XVI., der ſo ſehr zu deſſen Ungunſten ausfällt. 

1 Elſter 1, S. 275f. 

2 Elſter 4, S. 61f. 
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Karl I., deſſen Tragödie Heine ſtets beſchäftigte, erſcheint in ſehr 

anderer Geſtalt auch unter den Todgeweihten des Romanzero. Hier 

bleibt nur das tiefe Mitleid mit der dumpf ergebenen Angſt des 

armen Königs, der ſein „Henkerchen“ wiegt. Er iſt ein ganz ge⸗ 

brochenes Opfer. Auch in der letzten Gebärde des Karl Stuart lag 
noch zu viel Bejahung des Lebens bei aller ſtolzen Ergebung, als 

daß der ſchon vom Geſchick gezeichnete! Heine ſie hätte geſtalten können; 

anders iſt die Reſignation Frederigos und Jehuda ben Halevys. 

Ebenſowenig wie Olafs lachendes Sterben, wie Karls königlichen 

Hochmut konnte er jetzt noch die kindliche Todesheiterkeit geſtalten, 

die ihn einſt an Anne Boleyn entzückt hatte, wie ſie lachend mit den 

weißen Händen den zarten Hals umſpannt: „Ich bin ſehr leicht zu 

köpfen, ich hab' nur ein kleines, ſchmales Hälschen.“? Es ſcheint, als 

hätte Heine beſonders die Art gefallen, wie dieſe „Morituri“ ihre 
leichte Sicherheit im Todesmoment zu genießen verſtehen. 

In den verſchiedenſten Zeiten ſeines Lebens hat dies Motiv alſo 

Heine gereizt: wo ein Stoff ihm erlaubte, die Grazie oder die Gran⸗ 

dezza des Unterganges zu zeigen, da hat er durch irgend eine Auße⸗ 

rung, durch den Ausbruch einer Geſinnung eine jammervolle Szene 

des Verderbens in eine neue Beleuchtung gerückt. Was iſt nun der 

innere Grund zu der häufigen Ausgeſtaltung des Motivs und was 

bedeuten die verſchiedenen Stiliſierungen innerhalb der einzelnen 

Perioden von Heines Entwicklung? 

Der häufigſte Vorwurf gegen Heine iſt der der Effekthaſcherei 

oder, wie man zu ſagen pflegt, der inneren Unwahrhaftigkeit. In 

dieſem Sinne iſt er oft ein Schauſpieler genannt worden. Es iſt 

dies der Vorwurf, mit dem ihn abſolute Gegner vernichten, deſſen 

Berechtigung leidenſchaftliche Verehrer faſt widerwillig empfinden, 

namentlich an einem gewiſſen unbeſiegbaren Unbehagen gegenüber 

einer Reihe Heineſcher Schöpfungen. Wem es aber um das Ver⸗ 

ſtändnis eines Künſtlers zu tun iſt, der wird ſich hier nicht mit einer 

Die Ballade erſchien ſchon im Jahre 1846, erfaßt übrigens das Thema 

von Karls Untergang vorwiegend aus dem ſozialen Empfinden heraus. 

2 „Shakeſpeares Mädchen und Frauen“. S. Elſter 5, S. 435. 
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Wertung zufrieden geben, ſondern die zugrunde liegenden ſeeliſchen 

Tatſachen zu begreifen ſuchen. 

Auf die Heineſche Selbſtzerſtörung des Gefühls, die ihm aus 

einer inneren Notwendigkeit zur bewußt verwendeten Technik wird, 

brauche ich nicht näher einzugehen. Gerade dieſes Problem iſt nach 

der pfychologiſchen wie nach der litterarhiſtoriſchen Seite oft genug 

behandelt worden. So weit die unvereinbaren Widerſprüche der Ge⸗ 

ſinnung und Empfindung in Frage kommen, die man als Beweis 

ſeiner „Unwahrheit“ anzuführen liebt — und ihrer ſind Legion —, 

hat Leo Berg in feinem Aufſatz! meines Erachtens das Zutreffendſte 

geſagt. Er ſtellt ins Zentrum ſeiner Betrachtung die Erkenntnis, 
daß Heines Seele in ungewöhnlichem Maße die Freiheit ſuchte, die 

Freiheit nicht nur von irgendwelchen äußeren Bedingungen, ſondern 

vor allem von den eigenen vergangenen Anſchauungen und Gefühlen. 

Daß ſich hieraus ſchwere Kämpfe für ihn ergaben, daß aber dieſe 

„Ungebundenheit“, dieſes Zigeunertum gerade ſein ſeeliſcher, ihm ſelbſt 

nicht immer bewußter Grundtrieb iſt. Ferner hat Richard M. Meyer 

viel zur Klärung beigetragen dadurch, daß er den Begriff der „momen—⸗ 

tanen Notwendigkeit“ für Heine in Anwendung brachte. Man hätte 

dies Wort nicht bemängeln, ſondern als ein treffendes Orientierungs- 

mittel auf einem ſchwierigen pſychologiſchen Gebiete begrüßen ſollen. 

Er gewinnt dieſen Begriff, indem er von Heines nervöſer, für alles 

Bewegte, Wechſelnde empfänglicher Organiſation ausgeht. Vieles 

erklärt ſich aus Heines Impreſſionismus, jener ſeeliſchen Richtung, 

die auf das überraſchende Neuerlebnis ſich ſtürzt, das Momentane 

feſtzuhalten ſucht, nicht aber die Erlebniſſe zum dauernd gültigen 

Weltbilde verknüpfen will.? 

Eine beſondere Berechtigung hat jener Vorwurf gegenüber der 

Jugendlyrik, in der uns heute vieles künſtleriſch unecht anmutet. Ich 

möchte dieſes aber vielfach mehr auf artiſtiſche Mängel als auf un⸗ 

wahres Gefühl zurückführen. Heine ſucht im „Buch der Lieder“ um 

In dem Buche: Zwiſchen zwei Jahrhunderten (Frankfurt a. M. 1896). 

2 Ahnliche Gedanken auf der Grundlage detaillierter Betrachtungen ſpricht 

ein kürzlich erſchienenes Buch von Alex. Paſche aus: Naturgefühl und Natur⸗ 

ſymbolik bei Heine. (Hamburg und Leipzig 1904.) 

H. Herrmann, Heines Romanzero. 3 
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der künſtleriſchen Abrundung eines Werkes willen, namentlich im 

„Intermezzo“ und in der „Heimkehr“!, fragmentariſch erlebtes Liebes⸗ 

geſchick zu ganzen Romanen in Liedern zu geſtalten. Neben den aus 

heißeſtem Gefühl hervorbrechenden Liedern ſtehen nun ſolche, in denen 

der Verſuch gemacht wird, die erlöſchende Empfindung wieder herauf⸗ 

zubeſchwören, die neu werdende Empfindung gewaltſam zu überſteigern. 

Zuſtände, die auf der Grenze zwiſchen Wirklichkeit und Phantaſie 

ſchweben. Aber das ſind doch alles ganz echte Erlebniſſe, ſie haben 

nur eine andere Vitalität wie das ſtarke Gefühl, es ſind Stim⸗ 

mungen, für die ein ganz moderner Künſtler es gerade reizvoll finden 

würde, den neuen, beſonderen Ausdruck zu ſuchen, der dieſer ihrer 

zarten Vitalität entſpricht. Heine, hier moderner Erleber, iſt nicht 

moderner Künſtler, und das erzeugt den Eindruck des Poſierten. Er 

greift nach denſelben Mitteln, die ſich für die ganz anders geſtaltete 

originale Empfindung einſtellten. Es fehlt ihm der adäquate Aus⸗ 

druck, und gerade, weil er fühlt, daß keine Harmonie zwiſchen Ge⸗ 

fühl und Ausdruck beſteht, ſteigert er, reckt er zuweilen den Ausdruck 

oder auch, er wählt dieſelben naiven Worte, die einſt unwiderſtehlich 

ſein mußten, jetzt aber nicht das Herz des Erlebniſſes treffen. Nur 

zuweilen findet er die Töne, die dieſe Zwiſchenzuſtände ſo echt wieder⸗ 

geben wie er ſie erlebt: „In mein gar zu dunkles Leben“, „Du Doppelt⸗ 

gänger! du bleicher Geſelle“. Hier wird die verblaſſende Gefühls⸗ 
erinnerung Geſtalt. „Man glaubt, daß ich mich gräme“, „Habe mich 

mit Liebesreden feſtgelogen an dein Herz“ und endlich das merkwürdige 

Gedicht, das Heine den Vorwurf eingebracht hat, er habe ſchamlos 

ſeine Verlogenheit ſelbſt eingeſtanden, dies Gedicht, das gerade ein 

wirklich echter Ausdruck einer Gefühlsverwirrung iſt: 

Nun iſt es Zeit, daß ich mit Verſtand 

Mich aller Thorheit entled'ge; 
Ich hab' ſo lang als ein Komödiant 
Mit dir geſpielt die Komödie. 

Und in den Schlußzeilen das Empfinden dafür, wie ihm jetzt Geſpieltes 

und Erlebtes in unentwirrbarer Qual verbunden ſind: 

Ich hab' mit dem Tod in der eignen Bruſt 
Den ſterbenden Fechter geſpielet. — 

Dazu Seuffert VG. III, S. 559. 
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Und hier lenken wir nun wieder in unſere Betrachtung ein. Wenn 

man das Problem: warum uns Heine zuweilen unwahrhaftig berührt, 

zu entwirren verſucht, ſo wird man auch ſagen: ja, Heine iſt ein 

Schauſpieler, einer von den Menſchen, die der Geſtus berauſcht. Die 

Gebärde eines ſeeliſchen Zuſtandes iſt für ihn oft ein ebenſo großer 

Reiz wie der Zuſtand ſelbſt. Seine Poeſie iſt zuweilen Darſtellung 

der Darſtellung. So konnte es ihm noch eine wirkliche künſtleriſche 

Befriedigung gewähren, die Gebärde ſeines Leidens immer wieder 

übertreibend zu geben, auch nachdem ſie durch das fühlbare Abſterben 

der Empfindung für den Hörer längſt zur Poſe geworden iſt. Man 

braucht alſo dabei nicht unbedingt an berechnetes Verblüffenwollen, 

an Effekthaſcherei zu denken, obwohl es nicht zu leugnen iſt, daß auch 

ſolche Gedichte bei ihm begegnen, ja, daß ſie in einer beſtimmten 

Periode ganz und gar vorwiegen. In dieſem Sinne gehört Heine 

zu einem ſeeliſchen Typus, den zu beſchreiben, wie mir ſcheint, er⸗ 

ſprießlicher iſt, als ihn moraliſch zu klaſſifizieren. Das iſt ein Grund⸗ 

zug im Weſen des echten Schauſpielers, und in dieſem Sinne ſteckt 

ein ſtarkes ſchauſpieleriſches Element in Heine. 

Was nun im beſondern die von uns betrachtete Geſte des Unter- 

gangs betrifft, ſo konnte er vermöge ſeines tiefinneren Triebes zum 

Schauerlich⸗Blutigen, den litterariſche Tradition mehr nährte als er— 

zeugte !, auch in der Zeit, da er das Leben in ſtärkſtem Wohlgefühl 

ſchlürfte, durch die Gebärde fremden Unterganges innerlich Wirkendes 

ausſprechen. Aber erſt in der Zeit der Krankheit wurde ſie ganz 

unmittelbarer Ausdruck perſönlichen Erlebens. Wir ſahen, wie ſich 

die Stiliſierung veränderte, wie keine ſieghafte Gebärde mehr erſtand, 

ſondern Wehmut, Reſignation, am liebſten eine bizarre Miſchung von 

Grauſen und feierlicher Todesſchönheit. 

Wieder hat der große Schauſpieler Rollen gefunden, die nicht 

nur ſeine eigenſten Erlebniſſe ausdrücken, ſondern auch die Gebärde 

ſeiner Erlebniſſe. 

Seinem eigenen Sterben ſah er zu, erlebte die täglich ſich raffi⸗ 
niert erneuernden Martern. Man hat darauf hingewieſen, wie dies 

1 Vermöge ſeines geheimen Einverſtändniſſes mit dem Tod und den Reizen 

des Vergehens. 
- 3*+ 
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feine Phantaſie aufs neue dem Blutig⸗Henkerhaften zuwendete. Aber 

er beobachtete auch die Reaktionen ſeiner Natur auf all dieſe Schreckniſſe. 
Er ſelbſt hat die große Gebärde des Untergangs — bei allem 

Schrecklichen, Widerwärtigen iſt Schönheit in ſeinem Sterben, freilich 

nicht die der in voller Lebenskraft Dahingeſchiedenen. Dieſen Ein⸗ 

druck empfangen alle, die an ſein Krankenlager treten. Und er ſelbſt 

wußte das recht gut; das zeigen all die Außerungen, in denen er 
für ſeinen Zuſtand die künſtleriſche Formel ſucht. Auch in jener 

Feierlichkeit oder Schönheit blutig Untergehender im Romanzero ſättigt 

er das Bedürfnis, die Gebärde des eigenen Erlebens im fremden 

Leben und Sterben wiederzufinden. Dieſe Selbſtdarſtellung entſpricht 

einer inneren Notwendigkeit. Sie iſt ernſthaft; ſelten nur, wie in 

dem Brief an die Fürſtin Belgiojoſo, hat ſie einen koketten Bei⸗ 

geſchmack. Den Todesgeſten des Romanzero fehlt denn auch jenes 

früher wohl auftauchende Moment ſpielenden Selbſtgenuſſes; ſie ſind 

naiver, mehr ein ungewollt- notwendiger Ausdruck. Vielleicht weil 

Heine jetzt erſt den furchtbaren Ernſt des Untergehens erfährt. 

Wir haben der Abwandlung dieſes Motivs nachgeſpürt und 

glauben vermuten zu dürfen, wie es mit dem Weſen des Dichters 

zuſammenhängt. Was bedeutet es nun innerhalb des „Vitzliputzli“? 

Ich glaube, hier liegt der zweite Kriſtalliſationspunkt der Dichtung. 

Bei der inneren Bedeutſamkeit dieſes Momentes mußte die Szene, 

in der es durch den Stoff ſchon faſt gegeben war, zur Geſtaltung 

reizen. Außerdem enthielt ja gerade jene Opferſzene in der Über⸗ 

lieferung all die Elemente, deren Reizwert für Heines Phantaſie man 

längſt beobachtet hat: die Abenteuerlichkeit des Geſchehens, die flackernde 

Farbenbuntheit, die Bewegtheit, die gellenden, grellen Töne. Ich 

glaube: dieſe beiden Viſionen, einerſeits das Opferſchauſpiel im 

Vitzliputzlitempel und die drüben am Seeufer niederknieenden und de 

profundis ſingenden Spanier und anderſeits das Bild des auf den 

Altarſtufen hockenden, mit ſeinem Gotte in den ungewiſſen Lichtern 

und Tönen der Nacht zum letztenmal ſich unterredenden Prieſters, ſie 

haben zuerſt vor des Dichters Seele geſtanden. Der erſte Teil der 

Ballade berührt mich trotz der einzelnen packenden Bilder in der 

Schilderung der „noche triste“, trotz der ſo ſubjektiven Strophen im 
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Anfange wie etwas ſekundär Gewonnenes, nicht aus der erſten Glut 

der Konzeption Hervorgegangenes. 

Die Ausdrucksmittel, mit denen Heine den Stoff geſultet ver⸗ 
raten das gereifte Können ſeiner beſten Schöpfungen. Es iſt in dieſer 

Ballade viel weniger jenes plauderhafte Sichgehenlaſſen, jenes aſſo— 

ziative Ausſpinnen eines nebenſächlichen Motivs, das ſo manchen der 

ſpäteſten Schöpfungen anhaftet, obwohl auch hier Längen nicht fehlen.! 

Im Anfang der erſten Romanze freilich ermahnt ſich Heine 

ſelbſt, bei der Ausdeutung des Vergleiches zwiſchen Kolumbus und 

Cortez nicht zu lange zu verweilen. Auch jene Strophe, in der er 

Moſes als ſeinen beſten Heros preiſt, ſteht nur in lockerem Zuſammen⸗ 

hang mit dem folgenden. Für Heine allerdings bedeutete beides viel. 

Man hat längſt erkannt, daß die Verteilung des Balladenſtoffes 

auf drei Teile, die auch unſer Gedicht zeigt, und die innerliche Drei— 

gliederung der einzelnen Teile eine für Heines Balladen und Romanzen 

typiſche Form iſt.? 

Der Stilbehandlung nach gehören die beiden letzten Romanzen 

eng zuſammen, und ſtehen der erſten gegenüber. Der Stilwechſel 

wird überhaupt in dieſem Gedicht mit bewußter Kunſt angewendet. 

Die Einleitung der erſten Romanze mit jenem eigenartig abrupten 

Anfang: „Auf dem Haupt trug er den Lorbeer“ ſetzt in ſehr pathe— 

tiſchem, tragiſchem Ton ein; ſie ſpricht als Auftakt ein Grundgefühl 

des ganzen Gedichtes aus. Dann, von Strophe 16 ab, vollkommener 

Chronikſtil, der Helden und Taten ruhig nennt. Nur hier und da 

gibt eine ironiſche Wendung des Dichters, ein Werturteil den Grund— 

ton: die Satire an. 

Mit den Ausdrücken der einfachſten Sprache, ſachlicher Erzählung 

und Aufzählung führt der Dichter uns in medias res. Wir kennen 

ſchon das eine Mittel, mit dem er ſich den Stoff für ſeine künſtleriſchen 

Abſichten ſchmeidigte: Vereinfachung und Verſtärkung. 

In der Schilderung der „noche triste“ kündigen ſich bereits 

die Stilmittel der zweiten und dritten Romanze an. Die Rede 

1 E. Elſter, Heines Werke 1 (Einleitung), S. 120. 
2 Netoliczka, Zu Heines Balladen und Romanzen. (Leipzig 1891) S. 27f. 
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wird bildhafter; man fühlt, wie ſich dem Dichter das Erzählte in die 
packende Viſion umſetzt; wir ſehen, wie ihm die Überlieferung hier 
half. Doch ſind gerade hier ganz eigenartige Züge:! 

Auf den Brücken, Flößen, Furten, 
Hei! da gab's ein toll Gelage! 
Rot in Strömen floß das Blut 
Und die kecken Zecher rangen — 

Rangen Leib an Leib gepreßt, 
Und wir ſehn auf mancher nackten 
Indianerbruſt den Abdruck 
Span'ſcher Rüſtungsarabesken. 

Ein Erdroſſeln war's, ein Würgen, 
Ein Gemetzel, das ſich langſam, 
Schaurig langſam, weiter wälzte 
Über Brücken, Flöße, Furten. 

Das Grauſige, das eine große langſame Bewegung haben kann, 

benutzt Heine, der intime Kenner aller Eindrucksmomente der Be⸗ 

wegung, hier zum Erzielen der Wirkung, indem er dieſe langſame 

Geſamtbewegung neben die Einzelbewegung der Ringenden ſetzt. 

Dann wieder eine Weile der Chronikſtil, zuweilen in peinlicher 

Nüchternheit völlig poeſielos: 

Schwer verwundet wurden viele, 
Die erſt ſpäter unterlagen. 
Schier ein Dutzend Pferde wurde 
Teils getötet, teils erbeutet. 

Dazwiſchen dann wieder das ſehr geſchaute Bild des Mutter⸗ 

gottesbanners, dem die blanken Pfeile im Herzen ſtecken wie bei Pro⸗ 

zeſſionen die Schwerter der mater dolorosa. ö 

Endlich läßt Heine mit beſonnener Rechnung auf den ganz kühlen 

Erzählerton der letzten Strophe als Kontraſt den völlig anderen An⸗ 

fang der zweiten Romanze folgen. Die letzte Strophe bekam nur 

durch die eine Zeile: 
Karg bepflanzt mit Trauerweiden 

einen einzigen ſtrengen Farbton. Jetzt aber das Einſetzen mit vollen 

Lichtakkorden! 

1 S. Elſter 1, S. 377 f. 
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Die blendende Wirfung wird noch verſtärkt durch die zweimalige 

Wiederholung der Zeile: 

Hunderttauſend Freudenlampen. 

Der Geſamtſtil dieſer Romanze iſt der bildhafte. 

Der Bericht iſt der Viſion, dem Schauſpiel gewichen. Alles iſt 
direkte, ſinnliche Gegenwart. Mit allen Mitteln arbeitet der Dichter 
auf dieſe Wirkung hin. Die Rede geht in die Gegenwart über. 

Strengſte Benutzung des von der Überlieferung Gebotenen, wie 

wir ſehen werden 1; aber doch ein Kombinieren verſtreuter Züge zu 
einem überwältigenden Gejamtbilde. | 

Er arbeitet mit den Mitteln des Kontraſtes, durch Differenzierung 

des Ausdruckes, durch das Hervorrufen farbiger, klanglicher Affo- 

ziationen; Bewegungseindrücke, groteske Formviſionen ſpielen eine 

Rolle. Die Geſamtſtimmung dieſer Romanze erhält ihr Gepräge 

>. bie Verſe, die das Vitzliputzlibild ſchildern: 

Daß es trotz des innern Grauſens 

Dennoch unſre Lachluſt kitzelt. 

Damit iſt die Stilmiſchung bezeichnet; denn in die faszinierenden 

Grauenbilder, die ſo vollſtändig den Ton der bizarren Kultur treffen, 

miſchen ſich modern-ironiſche Wendungen, teils Parantheſen des 

Dichters, teils abſichtlich anachroniſtiſche Worte, die dem alten Aztefen- 

prieſter in den Mund gelegt werden. 

Wieder bemerken wir ſchon in der zweiten b Mumme den Vor⸗ 

klang zu dem neuen Hauptton der dritten. Denn dort nimmt das 

Bildmäßige die beſondere Form ſpukhafter Viſion an. Das Götzenbild 
wird lebendig und flüſtert in beängſtigendem Einverſtändnis mit dem 

Prieſter; der Dichter zieht uns in den Bannkreis der mexikaniſchen 

Dämonen. Das klingt ſchon an in der 13. und 14. Strophe der 

zweiten Romanze. 

ITnm Schluß der zweiten Nine hat Heine auch wieder ein 

Mittel gefunden, die neue Luftſtimmung der folgenden vorzubereiten. 

Er braucht nicht mehr zu ſagen, daß der Lärm verhallt, das Feſt zu 

Ende geht. Durch die ſeeliſche Wirkung des Ereigniſſes auf die Zu— 

S. den Exkurs. 
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ſchauer läßt er zugleich alles Grelle und Bunte in uns abklingen. 

Das Tempo des Geſchehens hatte ſich vorher unabläſſig geſteigert, 

namentlich von der Strophe an: 

Horch! die Todespauke dröhnt ſchon. 

Man achte auf die aufreizenden ziſchenden Geräuſche in den Strophen 

32, 33, 34. Das pathetiſch Erregende in dem dreimaligen ſahn in 

Strophe 36. Nun aber läßt die Spannung nach. Der feierliche 

Schmerz der Geſten, die Erwähnung des Totenpſalms geben den not⸗ 

wendigen Übergang, der die Wirkung des dritten Romanzenanfangs 

vorbereitet. 

Jetzt ſind wir in der Stimmung, daß wir die Ermattung nach 

dem Feſtrauſch nachzuleben vermögen. Nur weniger Züge bedarf es 

noch, ſie zu ſchildern. Erloſchne Lichter, la ſchünken 

ſchnarchende Berauſchte. 

Die ungewiſſe Lichtſtimmung, in der die neue Romanze Ben 

iſt ein wohlerwogenes Gegenbild zu dem erregten Aufflammen der 

feſtlich erleuchteten Stadt, das auf den nüchternen Schluß der erſten 

Romanze folgte: 
Blaſſer ſchimmern ſchon die Sterne, 
Und die Morgennebel ſteigen 

Aus der Seeflut, wie Geſpenſter, 

Mit hinſchleppend weißen Laken. 

Das Geſpenſtiſche bleibt Grundton dieſes letzten Teils. Allmählich 

ſchwillt die bitter-ſatiriſche Grundſtimmung wieder an. Ich habe das 

Gefühl: von Strophe 30 an iſt die formale Höhe überſchritten. Heine 

wird durch ſein Lieblingsthema, die Verteufelung der Götter, etwas 

aus der Bahn geworfen. 

Rhythmiſche und klangliche Mittel beherrſcht der Romanzero⸗ 

dichter, wenn auch nicht ſo wie zuvor der Sänger des Meeres. 

Er beherrſcht ſie im malenden wie im rein muſikaliſchen Aus⸗ 
druck. Man beachte die eigentümliche Abſtimmung des Verſes auf 

einen Klang: 
Blaſſer ſchimmern ſchon die Sterne. 

Das gibt eine rein klanglich reizvolle Wirkung. 

Dann wiederum feinſte Tonmalerei. Wir fühlen das Hauchende 

in der Sprache des Gottes — freilich nur in den Anfangsverſen 
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durch die vielen o und an. Dieſe Sprache, von der der Dichter 
ſagt, ſie töne „ſeufzend, röchelnd, wie der Nachtwind, welcher koſet 

mit dem Seeſchilf“: 
Rotjack', Rotjack', blut'ger Schlächter, 
Haft geſchlachtet viele Tauſend, 
Bohre jetzt das Opfermeſſer 
In den eignen alten Leib. 

Man beachte den Kontraſt der ſcharf und hell klingenden, be- 

tonten i und ei der letzten Zeile mit den dunklen Vokalen der erſten 
Verſe. Auch in der folgenden Strophe iſt die Tonmalerei bemerkbar. 

Auf die tonmalenden Strophen der zweiten Romanze machte ich ſchon 

aufmerkſam. | 
Zu komiſchen Wirkungen verwendet fie Heine: 

Oder kratzt ihn Katzlagara, 
Die verhaßte Unheilsgöttin? 

Sehr fein iſt es, wie er durch die Betonung in dem Vers: 
Mit hinſchleppend weißen Laken 

das langſame Ziehen der Morgennebel nachfühlen läßt. 

Je mehr wir uns in dieſe formale Durchbildung des Gedichtes 

verſenken, deſto mehr verſtehen wir die wundervollen Verſe, die Heine 

den „Hiſtorien“ als Motto vorangeſetzt hat. 

Das Gedicht „Vitzliputzli“ iſt ein Ausdruck tiefer Verzweiflung. 

Es iſt nicht einmal ein Heldenlied dem Stoff nach. Aber darauf 

kam es nicht an. Während Heine ſich zum Meiſter über den Stoff 

machte, fühlte er die Treue des Künſtlers, die einzige große Tugend 

ſeiner Seele, in ſich wirkſam. Solange er ſo geſtalten konnte, hatte 

er Wehr und Waffen gegen die perſönliche Unbill, auf die er in den 

folgenden Verſen anſpielt, und gegen die Weltverachtung, die ſein Lied 

doch ausdrückt. Jenes Motto lautet: 

f Hat man an dir Verrat geübt, 
Sei du um ſo treuer; 
Und iſt deine Seele zu Tode betrübt, 
So greife zur Leier. 

Die Saiten klingen! Ein Heldenlied, 
Voll Flammen und Gluten! 
Da ſchmilzt der Zorn, und dein Gemüt 
Wird ſüß verbluten. 

—— — : —— 
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Hehbräiſche Melodien. 

Die drei Gedichte, die Heine, Byrons eingedenk, unter dieſem 

Titel zuſammenfaßt, ſind aus ſehr andern Stimmungsnüancen her⸗ 

vorgegangen als der „Vitzliputzli“. 

Erinnerung und Sehnſucht ſind die Muſen der beiden erſten 

Gedichte, wie die Verzweiflung ihm den Vitzliputzliſtoff geſtalten half. 

Der tiefe Schmerz in ihnen iſt von tröſtlicher Wehmut erhellt. 

Scharfer Religionsſpott erfüllt das letzte Gedicht: die „Dispu⸗ 

tation“. Der Spott iſt ſchonungslos ſchneidend — und doch nicht jo 

gallebitter, wie im „Vitzliputzli“; auch da nicht, wo er ſich gegen das 

Chriſtentum richtet. Das komiſche Element tritt befreit und ſelbſtändig 

uns entgegen, nicht mehr dem Grauen unlöslich verknüpft. Wir haben 

den Eindruck der Sicherheit, eines überlegenen Fertigſeins des Künſtlers. 

All der Erinnerungsbeſitz jüdiſch- religiöſen Fühlens ſcheint in 

den beiden erſten Gedichten wieder aufzuleben, geweckt durch ſeine 

Leiden. f 

Bei der Analyſe dieſer Erinnerungsdichtung werden wir das 

Typiſche beachten: wie viel ſich in Gefühl und Bild das zu wieder⸗ 

holen ſcheint, was früher geſtaltet wurde, — und wie doch alles anders 

geworden iſt. 

Ein Menſchenleben iſt vergangen, ſeit Heines Jugenddichtungen 

Judas Leid beſangen; die Dinge haben neue Bedeutung für ihn 

gewonnen. 

Daß es ſich in den „Hebräiſchen Melodien“ nicht einfach um eine 

Verherrlichung des Judentums handelt, haben einſichtige Kritiker längſt 

geſehen. Ein Blick auf die „Disputation“, die Heine ausdrücklich mit 



Hebräiſche Melodien. Heines Verhältnis zum Judentum. 43 

jenen beiden Gedichten zur Einheit zuſammenſchließt, zeigte das. Aber 

es ſteht auch nicht ſo, daß Heine das reine begeiſterte Gefühl für das 
Judentum, das in den erſten Dichtungen lebte, ſpäter zerſtören mußte, 

wie er zu tun pflegt, weil ſich die Kontraſtſtimmung mit Notwendigkeit 

bei ihm einſtellte. Gewiß iſt „Disputation“ aus der Kontraſtſtimmung 

entſprungen; aber das religiöſe Fühlen, das die „Prinzeſſin Sabbath“ 

und der „Jehuda ben Halevy“ ausdrücken, iſt ſchon in ſich ein ſehr 

kompliziertes und uneinheitliches. Jugendgefühle werden lebendig — ja! 

aber, ſo oft wir im einzelnen an den „Rabbi von Bacharach“ werden 
erinnern müſſen, — die Grundſtimmung iſt eine andere. Damals 

litt er als Jude; litt unter der Zurückſetzung; litt durch neuerwachte 

Liebe. Die Studien, die er im „Verein für Geſchichte und Literatur 

der Juden“ getrieben, hatten ihn mit Begeiſterung für die Kultur ſeines 

Stammes, für die Poeſie ſeiner angſtvoll bewahrten Tradition, für 

ſeine Zähigkeit im Leiden erfüllt. Empörung über grauſames, jahr⸗ 

tauſendelanges Unrecht bewegte ihn. Da überkam ihn jene Stimmung: 

„Brich aus in wilden Klagen, du düſt'res Martyrlied!“ Er konzipiert 

den „Rabbi“ — kein düſteres Martyrlied freilich — ein farbiges Bild, 

ein ſeltſames Durcheinander von Tragik und Ironie. 

Der Grundton der erſten Kapitel iſt heiße Liebe zum Judentum, 

durchſetzt mit anklagendem Zorn gegen „Edom“, — die Stimmung 

des formal jo mißglückten „Almanſor“. 

Die eigenen Erlebniſſe bringen ein neues Element hinein. Außere 
Gründe weit mehr als innere bewogen ihn, das „Entreebillet zur 

europäiſchen Kultur“ zu löſen. Man weiß, wie die unmittelbarſte 

ſeeliſche Rückwirkung der Taufe auf ihn ein jäh auflodernder Haß 

gegen die neue Religion war. Dabei fühlte er doch, daß der Zu— 

ſammenhang mit dem Judentum ihm verloren war, und ein unreines 

Motiv — Bedauern über entgangene Vorteile — miſchte ſich auch 

hier! in den Schmerz über die Zuſammenhangloſigkeit ſeiner jetzigen 

Exiſtenz. Zwieſpältige Empfindungen, in denen ſtärker, als er es 

wußte, der Ekel über ſein unmannhaftes Tun und das Bedürfnis 

der Rechtfertigung vorwogen, ließen ihn die Geſtalt des jungen 

a Die Lektüre von Heines Briefen aus dieſer Zeit iſt recht unerquicklich. 
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Renegaten ſchaffen, die Selbſtanklage, Selbſtbeſpiegelung, Selbſtver⸗ 

teidigung ift.t 19 
Alles in allem: die Gefühlszuſtände, aus denen der „Rabbi“ er⸗ 

wuchs, ſind innere Erlebniſſe des Juden mehr als irgend etwas 
anderes. Das alles ſcheidet das Werk innerlich von den „Hebräiſchen 
Melodien“. Denn hier nimmt ein allgemein menſchliches Leid das 
Leidensſchickſal eines Volkes als beſonders ſtarken Ausdruck, als 

Symbol. Er 

Es iſt bezeichnend für Heines Verhältnis zum Judentum, daß 

die Epochen, in denen er am ſtärkſten perſönlich berührt iſt von der 
Tragik ſeines Stammes, nicht zuſammenfallen mit den Epochen, in 

denen er die geiſtig freiſte Auffaſſung vom Judentum hat, die reifſten 

künſtleriſchen Symbole dafür findet. Der „Rabbi“ gilt als Kunſt⸗ 
werk des Juden Heine r SC. Aber der Tod des kleinen 
Simſon in den Schnabelewopski⸗Memoiren und die „Prinzeſſin Sabbath“ 
bedeuten vielleicht als künſtleriſche Werte mehr: beide ſtammen aus 

einer Zeit, in der Heine Diſtanz zum Judentum hat. Und ebenfo 

ſteht es um ſeine Wertungen des Judentums als Kulturfaktor, als 

Agens in der Geiſtesgeſchichte. Die Briefe vor und nach der Ent⸗ 

ſtehung des „Rabbi“ zeigen nichts von jener inneren Freiheit. Die 

Widerſprüche in ihnen beruhen rein auf Stimmungsſchwankungen, die 

vor allem Ausdruck jener engen perſönlichen Erlebniſſe ſind. Bald 

überſchwängliche Sympathie, bald jähe Abneigung. Die im „Almanſor“ 

und in „Donna Clara“ bereits einmal kriſtalliſierten Gefühle er⸗ 

ſcheinen in den Briefen gemiſcht mit Regungen entgegengeſetzter Art, 

durchſetzt von jähem Widerwillen gegen die Juden, wie ſie ihm viel⸗ 

fach im Leben entgegentraten, während er mit den Vereinsgenoſſen 

ſich für ein Idealjudentum entflammt und vor ſich ſelbſt den gläubigen 

Bewunderer der Vereinsziele ſpielt, auf Momente wohl fortgeriſſen 

von der innigen Reinheit des Freundes Moſer. 

Dieſe wechſelnden Gemütsverfaſſungen und die trüben Seelen⸗ 

zuſtände nach der Taufe — wohl die innerlich herabgekommenſte Zeit, 

S. Elſter 4, S. 443. Es wird zu fragen fein, wie weit die Züge, welche 

die heidniſche Lebensſtimmung betonen, auf Rechnung der Neubearbeitung für den 

„Salon“ zu ſetzen ſind. 
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die der junge Heine durchlebte: ein Verräter an dem, was er verließ, 

wie an dem, was er aufſuchte — all das hat freilich durch die Arbeit 

am „Rabbi“ eine Läuterung erfahren. Es iſt im Kunſtwerk alles 

getragen von der großen Welle des Mitleidens und Verſtehens. Das 

tiefe Gefühl der Zuſammengehörigkeit iſt Grundſtimmung, und die 

dem Judentum entgegengeſetzten Regungen ſind ſachlicher, gereinigt 

vom Selbſtiſchen des Lebens. Und doch, die Auffaſſung ſelbſt iſt 

nicht eigenartig. Es iſt kein freies Darüberſtehen, keine Größe in 

der Anſchauung. Die Rabbiſtimmung, die vor allem perſönlicher 

Gefühlsanteil iſt, taucht ſpäter nur gelegentlich wieder auf: ſo in der 

Shylockanalyſe. 

Heines Abwendung von den Zielen eines Vereins, der die Kultur 
des Juden aus dem Judentum heraus zu ſeiner Aufgabe macht, war 

innerlich notwendig auch ohne die Taufe und ohne das Scheitern des 

Vereins: Der moderne Menſch, der feine geiſtige Nahrung aus dem 

Boden nahm, den Goethe und die deutſchen Romantiker beſtellt hatten, 

mußte bald erkennen, wie wenig über ein jähes Gefühlsbedürfnis 

hinaus ihm jene Gemeinſchaft bedeuten konnte. 

Was ihn von jetzt ab rein perſönlich mit dem Judentum ver⸗ 

bindet, wird meiſt als Feſſel empfunden. Die Kränkungen, die ihm 

der „nie abzuwaſchende Jude“ bereitet, reizen ihn, wie ihn nichts 

reizen konnte. Der infame Streich gegen Platen iſt eine Rache dafür. 

Daß er ihn als das volle Recht des Beleidigten empfand, beſtätigt uns 

erſt neuerdings wieder die Anekdote, die Thereſe Devrient in ihren 

Erinnerungen erzählt.“ Bezeichnend für eine Art bitterer Scham, die 

ihm wie ſo vielen modernen Juden einmal das Wort eingibt: „nie von 

jüdiſchen Verhältniſſen ſprechen“, ſind die Briefe aus Paris, die auf 

Gutzkows Angriffe Bezug nehmen. Den etwas aufgereckten Stolz 

auf ſeine Abſtammung, den ſpäte Außerungen atmen, findet er erſt 

wieder von einem ganz ſachlichen Standpunkt aus. Dem Pariſer 

Heine rückt der Antiſemitismus nicht mehr nahe auf den Leib. Seine 

perſönlichen Intereſſen an der Frage ſind jetzt nicht mehr „perſön— 

lich“ im engeren Sinne. Ein gelegentliches Auftreten gegen die 

* Jugenderinnerungen von Thereſe Devrient S. 331. 
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Ritualmordbeſchuldigung, wobei er die Gleichgiltigkeit der reichen und 

vornehmen Juden heftig tadelt („Lutezia“), das Intereſſe für die Eman⸗ 

zipationsfrage, das aber ohne jede Leidenſchaft ſich äußert (Denkrede 

für L. Marcus) und das Freiheitsſtreben der Stammesgenoſſen vom 

liberalen Streben des deutſchen Volkes untrennbar findet — das iſt 

alles, was eine im weiteren Sinne perſönliche Teilnahme beweiſt. 

Heine iſt alles andere eher als „Nationaljude“. 

Aber jenſeits des in dieſem Sinne Perſönlichen beginnt mit 

jenem Diſtanznehmen vom Judentume eine ſehr bedeutſame Wandlung 

des Verhältniſſes zu ihm. Erſt ſeit der Wende der zwanziger Jahre 

gewinnt Heine einen ſachlichen Standpunkt. 

Nicht nur, daß an Stelle des heftigen, parteinehmenden Gefühls⸗ 

anteils äſthetiſche Ehrfurcht vor dem Schickſal des Volkes tritt: neben 

dem Schickſal, das Anteil verlangt, wird jetzt das Weſen, das 

Erkenntnis und Wertung fordert, Gegenſtand des Intereſſes. Das 

Judentum als Problem — das iſt das weſentlich Neue in der Be⸗ 

ziehung Heines zum Judentum während den folgenden anderthalb 

Jahrzehnte. 

Allmählich! werden ihm die Juden „das Volk des Geiſtes“, 

Inkarnation eines beſtimmten Prinzips, ſie werden ihm nach und 

nach Repräſentanten der ſpiritualiſtiſchen Weltanſchauung und als 

ſolche ein unendlich bedeutſamer Faktor in der Geſchichte des Geiſtes. 

Ihr Name wird Symbol für den einen der beiden ſeeliſchen Typen, 

in die Heine die Menſchheit geteilt ſieht, für die „Menſchen mit 

asketiſchen, bildfeindlichen und vergeiſtigungsſüchtigen Trieben“, denen 

zu allen Zeiten die Menſchen „helleniſchen Naturells“ gegenüberſtehen. 

Und Heine will uns und ſich glauben machen, daß er in dieſem großen 

Gegenſatze vermöge ſeines „helleniſchen Naturells“? ſeine Wahl ge⸗ 

troffen, daß er dem Volk des Spiritualismus ſich fremd gefühlt habe 

und daß ſein Gefühl es nicht früher hätte liebend umfaſſen können, 

ı Das langſame Emporwachſen dieſer Auffaſſung und Belehrung über die 

Wichtigkeit, die das Judentum für die erſt allmählich in ihrem vollen Bedeutungs⸗ 
umfang herausgebildete Antitheſe Nazarenertum-Hellenentum beſitzt, gibt die öfter 

zitierte Arbeit von Friedemann, auf die ich hier verweiſe. 

2 „Geſtändniſſe“, ſ. Elſter 6, S. 55. 
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bevor er nicht ſelbſt als „ein armer todkranker Jude“ Ber dem Sterbe⸗ 

lager hinſiechte. 

An dieſer Darſtellung mit e pfychologiſcher Analhſe 

Kritik geübt zu haben iſt ein Verdienſt der neuen Schrift von Friede⸗ 

mann! — eine Kritik, die in den Worten gipfelt: „Denn am Spiri⸗ 
tualismus hängt für Heine untrennbar alle Poeſie und letzte Erhöhung 

des Daſeins“. Und doch wird wohl das „heimliche Nazarenertum“ ein 

wenig zu ſehr betont und aus dieſem Grunde die Feſtigkeit der inneren 

Verbindung mit dem Judentume etwas zu hoch veranſchlagt. 

Nicht nur mit dem Geiſte erfaßt Heine, was dem eigenen 

Naturell im letzten Grunde widerſpricht, nicht nur die Sehnſucht 

des im tiefſten Kern Lebensſchwachen, des Menſchen, „der mit Gemüt 

und Nerven Jude, Chriſt und Romantiker“ iſt, nach dem Gegenbild 

ſeines Weſens treibt ihn, ſich zu dem zu bekennen, was ihm Reprä⸗ 

ſentant und Symbol der Lebensbejahung iſt. Der ſinnliche Lebens⸗ 

trieb, ja die Lebenskraft in Heine iſt doch mächtiger, als dieſe Dar⸗ 

ſtellung anzunehmen ſcheint. Wir dürfen nicht vergeſſen, was wir 

von Heines Leben wiſſen und auch nicht überſehen, wie oft dies 

Element in ſeinen Werken hervorbricht. Das Verhältnis zu Leben 

und Tod?, zu geiſtigen und ſinnlichen Lebensinhalten, zu Diesſeits⸗ 

freude und Jenſeitsſehnſucht, zu all dem, was ſich ihm ſchließlich in 

dem großen Gegenſatz „Nazarenertum und Hellenentum“ ausdrückt, 

iſt noch komplizierter, weil der Zwieſpalt in Heine eben nicht nur ein 

Gegenſatz zwiſchen Verſtandeserkenntnis und Naturell, auch nicht nur 

der Gegenſatz zwiſchen Sein und Sehnſucht, ſondern weil es eben 

ein Zwieſpalt innerhalb des Naturells iſt. Weil die Künſtlerfreude 

an der Erde, „auf die wir Lebenden heim gehören“, weil eine ſtarke 

Sinnlichkeit immer wieder gehemmt, gelähmt wird von jenen andern 

ſeeliſchen Momenten: dem Hang zum reflektierenden Zerſpalten des 

Empfindens, der Leidensempfänglichkeit, der Wolluſt des Schmerzes, 

der Scheu vor den Brutalitäten des Daſeins, der Sehnſucht nach 

Vergeiſtigung, nach jenſeitigen Werten. Und auch die Krankheit hebt 

„Die Götter Griechenlands“ (vgl. oben S. 6) S. 45. 

2 S. oben S. 4. 
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dieſen Zwieſpalt nicht auf, wenn ſich auch natürlich die Wage der 

Empfindung in dieſer Zeit mehr zum „Nazarenertum“ hinüberneigt. 

Und in den Momenten, in denen Heine das Judentum als Erſcheinung 

ſo erfaßt, wertet er nie ganz einheitlich. 

Noch ein anderes Motiv iſt wirkſam innerhalb der Wandlungen, 

die Heines Verhältnis zum Judentume durchmacht, ein Motiv, das 

allerdings ſelten gelöſt von jenen tiefen Stimmungsgegenſätzen er⸗ 

ſcheint: ſeine jeweilige Stellung zur Religion überhaupt. Das Judentum 

als Religion iſt dem atheiſtiſch geſtimmten Heine verhaßt, das Juden⸗ 

tum, ſoweit es Dogma und Pfaffentum repräſentiert, bleibt auch dem 

„Bekehrten“ ein Greuel, der jede Zugehörigkeit zu einem poſitiven 

Bekenntnis ablehnen darf. Was nun dieſe Bekehrung betrifft, ſo teile 

ich die Anſchauung, daß Heine eine Sehnſucht nach tiefer Erquickung, 

die in ihm auflebt, mit dem Durchdrungenſein von religiöſen Gefühlen 

in ſeinem eigenen Bewußtſein vertauſchte. Daß dieſe Sehnſucht die 

Religion der Väter umfaßte, das hat ſeinen Grund vielleicht weniger 

in jenem „geheimen Nazarenertum“, das ihn ja auch zum Chriſtentum 

hätte führen können, als in der Macht, die für den einſam Gewordenen, 

von neuen Lebensinhalten faſt Abgeſperrten die Jugenderinnerung 

gewinnt, und ferner darin, daß ihm die Juden das Volk der Bibel 

ſind. All die menſchlich-künſtleriſchen Werte der althebräiſchen Poeſie 

hatte er als Künſtler ſtets empfunden; jetzt aber vermag er nicht 

mehr, wie in der Zeit der Briefe aus Helgoland, ſo genau zu 

ſcheiden, wo die äſthetiſche Erregung in die menſchliche Ergriffenheit 

übergeht. 

Das übertrug ſich nun auf ſeine ganze Betrachtung des Juden⸗ 

tums. Wo er ſo lange nichts als ſchönheitsfeindliches „Nazarenertum“ 

geſehen hatte, fand er jetzt Schönheit, die Schönheit, die in der glühen⸗ 

den Gottesliebe liegt. Ja, dieſe Schönheit in ihrer Eigenheit zu 

feiern und mit der weltlich-heitern zu kontraſtieren, das war ein be⸗ 

ſonderer Reiz für den Romanzerodichter. 

Und als das neue Gefühl in ihm erwacht, da iſt es, als ob ein 

Strom wieder in ſein langverſiegtes Bett tritt: alle einmal gegrabenen 

Tiefen und Rinnen werden wieder ausgefüllt. 
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Die früher durchlebten Stimmungen dem Judentum gegenüber 

aber haben ihre Spuren in feiner Seele zurückgelaſſen.! 

Als Heine die „Hebräiſchen Melodien“ ſchreibt, iſt kein einzelnes 

der eben charakteriſierten Gefühle mehr in ihm herrſchend, — aber 

ebenſowenig allein ein neues elementares religiöſes Erſehnen. Es 

iſt vielmehr eine Miſchung vieler im Dichter latent vorhanden ge— 

weſener, widerſprechender Gefühle, die durch die Erlebniſſe der Leidens— 

zeit emporgewühlt wurden. Und fie erhalten durch die neue Sehn- 

ſucht allerdings einen beherrſchenden Akzent. In der „Disputation“ 

aber haben die negativen Stimmungen, die in den erſten Gedichten 

bereits anklangen, die Oberhand gewonnen, ſie treten in ſcharfen 

Gegenſatz zu den poſitiven der erſten Gedichte. 

Ich ſagte: er fühlte Schönheit, wo er lange nur Schönheit⸗ 

feindliches ſah. Er fühlt die neue Schönheit, aber nicht in erſter 

Reihe als Jude, wie damals, als er den „Rabbi“ ſchrieb, ſondern 

als Künſtler. 

Das Leiden ſeines Stammes, die Sehnſucht der mittelalterlichen 

Gottesminneſinger ergreift ihn auch nicht vorwiegend als leidenden 

Juden — was konnten ihm noch die Bedrückungen anhaben? —, ſie 

ergreifen ihn als leidenden Menſchen mit derſelben Anziehungskraft, 

die jedes Qualgeſchick damals auf ihn ausübte. 

Das Verſöhnliche aber, das in der unauslöſchlichen Hoffnungs— 

kraft dieſes Volkes und beſonders in dem kindlich ſehnſüchtigen Glauben 

der jüdiſch-ſpaniſchen Dichter liegt, — das befriedigt eine beſtimmte 

Nüance von Heines Grundſtimmung. Es entſpricht der halb hoffen— 

den, halb reſignierten Wehmut gewiſſer Stunden. Natürlich be— 

deutet es etwas, daß es ſich gerade um jüdiſches Leben und Leiden 

handelt. Dadurch hängt an all den Bildern die Wärme durchlebter 

Wirklichkeit. Das dunkle Weh, das ihn erfüllt um jahrtauſendelangen 

unſterblichen Leidens willen, iſt ſtärker, weil es das Leiden naher Ver⸗ 

wandter iſt, wenn auch alles egoiſtiſche Gefühl eigener Bedrückung 

Heines Verhältnis zum Judentum ſollte hier nur ſoweit behandelt werden, 

wie es notwendig iſt, um die „Hebräiſchen Melodien“ in den Zuſammenhang 

ſeeliſcher Tatſachen einzuordnen. 

H. Herrmann, Heines Romanzero. 4 
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geſchwunden iſt. Aber das iſt nur ein verſtärkendes Element, nicht 
das entſcheidende. ER 

Vor allem der Gegenſatz zwiſchen Waſorehſcher und heleeniſcher 

Lebensſtimmung durchklingt bald lauter bald leiſer den „Jehuda ben 

Halevy“, und der Zwieſpalt des Gefühls wird nicht völlig gelöſt. 

Nicht nur die Erinnerungs ſtimmung beherrſcht dieſe Gedichte. 

Auch für den ſachlichen Inhalt, für die Einzelmotive iſt die Erinnerung 

eine wichtige Quelle. Und auch hier werden wir das für die Grund⸗ 
ſtimmungen Ausgeführte zu beachten haben: die Wiederholungen des 

früher Geſtalteten ſind nur ſcheinbare. W Sinn iſt neu. 

Nrinzeſſin Sabbath. 

Heine nennt im Anfang ſeiner „Prinzeſſin Sabbath“ Arabiens 

Märchenbuch „Tauſend und eine Nacht“ als Quelle des Hauptmotivs. 

Auf eine beſtimmte Geſchichte in dieſem Werke, das Heine aus 

Gallands Überſetzung kannte, werden wir jene Verſe jedoch kaum 

beziehen können. Das Motiv der Verwandlung von Königen und 

Königsſöhnen in allerhand Tiergeſtalten findet ſich vier- oder fünf⸗ 

mal, ebenſo ihre Erlöſung aus der Verzauberung, nicht jedoch das 
Motiv der temporären Entzauberung, wie es uns etwa in der Muſäus⸗ 

ſchen „Chronika der drei Schweſtern“ oder in den Grimmſchen Märchen 

entgegentritt. Hier liegt alſo bei Heine wohl eine mehr ae 

Märchenreminiszenz vor. 

Das Motiv der Vermählung des entzauberten Prinzen Israel 

mit der Prinzeſſin Sabbat hat Heine aus dem Liede „Lecho Daudi 

likras Kalle“, das er ſelbſt ein Hochzeitkarmen nennt, gewonnen. 

Er gibt in der 16. Strophe eine neue Umdichtung der erſten Verſe 

jenes Liedes. Die wörtliche, kaum von ihm herrührende Überſetzung, 

des Gedichtes „Komm, o Freund, der Braut entgegen“ lag unter 

Heines Papieren. 
Es gibt von Jehuda ben Halevy, dem Heine fälſchlich das „Lecho 

Daudi“ zuſchrieb, ein Sabbatlied ähnlichen Inhalts. Es beginnt: 

„Reich' mir den Kelch zur Liebesfeier“. Der Sabbat wird in dieſem 

Gedichte nicht als Braut, ſondern als Freund begrüßt, aber auch wie 

Heines Prinzeſſin Sabbat als Erlöſer von den Qualen des Alltags⸗ 
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lebens: „Sechs Knechte ſind die Wochentage, werd' ich auch matt 
von ihrer Plage, ſie ſind mir arg ich dulde, trage, weil Sabbat mir 

ſo wert, ſo teuer!“ 

Und Verſe wie die folgenden laſſen den Gedanken verführeriſch 

erſcheinen, daß Heine aus dieſem Gedicht eine gewiſſe Anregung ge— 

ſchöpft haben kann: a 

Ja, morgen wird dir Geiſtesruh', 
An Gottes Tiſch ein Gaſt biſt du, 
Früh Knecht noch, Abends doch ein Freier. 

Das iſt natürlich nur ſo zu verſtehen, daß ihm die Verſe des 

hebräiſchen Dichters ſein Sabbatlied bilden halfen, das denn doch 

wieder eigener Klänge voll iſt. 

Jenes Gedicht ſteht in der hier angegebenen Überſetzung in 

Abraham Geigers „Diwan des Kaſtiliers Juda ha Levi“, der erſt 

am 26. September 18512, nachdem das Manuſkript des Romanzero 

bereits abgeſandt war, erſchien. Es iſt jedoch wohl möglich, daß 

Heine früher auf dem Umweg über ſeinen gelehrten Freund Salomon 

Munk, der in Paris viel mit ihm verkehrte, Kenntnis von dieſem 
Gedicht erlangt hat. s 

Der Verlauf eines Sabbatabends aus dem jüdiſchen Alltags- 

leben iſt der Faden, an den Heine das Entzauberungsmärchen und 

das Vermählungsbild aufreiht. 

Wir kennen von Heine eine andere Schilderung des Sabbat- 

lebens aus ſeiner Jugendzeit. Damals aber behandelte er das Motiv 

vorwiegend ironiſch und nur mit einem ganz leichten Anflug über— 

legener Rührung. In den „Bädern von Lucca“ erzählt der famoſe 

Hirſch Hyacinthos die Geſchichte von jenem kleinen Schacherjuden 

Moſes Lump, der am Freitag Abend im Kreiſe ſeiner wenig reizvollen 

weiblichen Familie ſeine delikaten koſcheren Fiſche verzehrt und, ein 

anderer Diogenes, ſich ſelbſt durch Rothſchild den Großen nicht aus 

ſeiner königlichen Ruhe bringen laſſen würde. Mit wie andern Ge— 

— 

In der letzten Strophe heißt es: 

Es dämmert! mir iſt's hell und licht. 

Ich ſchau' des Sabbats mild Geſicht. 

Nach Ausweis des Buchhändlerbörſenblattes. 
4 * 
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fühlen betrachtet Heine jetzt die Wunder des Sabbatabends! Das 

tiefe Mitgefühl mit dem Erniedrigten, der auf Stunden das reinſte 

Glück genießen darf, iſt in dem leidenden Dichter viel ſtärker als 

damals; er lächelt durch Tränen, während er damals mitten im hellen 

Spottlachen plötzlich ein bischen wehmütig die Lippen verzog. 

Statt der „ſchiefen Frau“ und „noch ſchieferen Tochter“ ſetzte 

er jetzt die „ftille Fürſtin“ an denſelben feſtlich gedeckten Tiſch. Über 

das mit realiſtiſchen Zügen gegebene Bild legt ſich ein Märchenſchleier. 

Prinzeſſin Sabbat iſt ſchön wie die Königin von Saba. Das iſt 

eine Lieblingsfigur Heines; er kann ſich auch hier nicht verſagen, ein 

wenig über ſie zu plaudern und ihr Blauſtrumpftum dem ſtillen Reiz 

der Prinzeſſin zu kontraſtieren. Sie ſpielt ſchon im „Atta Troll“ eine 

große Rolle.! Heines gern verwertete Kenntniſſe über die „Balkaiſa“ 

ſtammen aus der Zeit des „Jungen Paläſtina“. Er erzählt in dem 

Nachruf auf Ludwig Marcus, daß er ſich von dem kleinen Gelehrten 

einmal alles bekannte Material über Salamonis kluge Freundin habe 

zuſammenſtellen laſſen. — 

Der Stolz und das Glücksgefühl iſt auch bei dem armen Schuhen 

juden der „Reiſebilder“ vorhanden, aber jie finden nur komiſchen 

Ausdruck. 

Jetzt läßt Heine den Juden in die Synagoge treten und ſeine 

Seligkeit ausbrechen in die nur leis im Sinne des Märchenmotivs 

umgeformten Bibelworte: 

Sei gegrüßt, geliebte Halle 
Meines königlichen Vaters! 
Zelte Jakobs, eure heil'gen 
Eingangspfoſten küßt mein Mund. 

Die märchenhaft berührende Realiſtik der Sabbatſchilderung ruft 

unwillkürlich die Erinnerung an die Paſſahfeier im „Rabbi von 

Bacharach“ wach. 

Auch dort die ausführliche Beſchreibung des Almemor: „die vier- 

eckige Bühne, wo die Geſetzesabſchnitte geleſen werden, und die heilige 

Lade, ein koſtbar gearbeiteter Kaſten ..., bedeckt mit einem Vorhang 

von kornblauem Samt, worauf mit Goldflittern, Perlen und bunten 

In einem langen Exkurs, den Heine ſpäter kürzte. 
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Steinen, eine fromme Inſchrift geſtickt war.“ In der „Prinzeſſin 

Sabbath“: 
Vor dem Schreine, der die Thora 
Aufbewahret, und verhängt iſt 
Mit der koſtbar ſeidnen Decke, 
Die von Edelſteinen funkelt. 

Auch die Lichter in den ſiebenarmigen Leuchtern ſehen wir 

leuchten; wir hören hier wie dort den Geſang des Vorſängers: „Recht 

kindlich freute ſich die ſchöne Sarah, als jetzt der Vorſänger, ein treff- 

licher Tenor, ſeine Stimme erhob, und die uralten, ernſten ... 

Melodien in ungeahnter Lieblichkeit aufblüheten“. Die kleinen Eitel- 

keiten des jüdiſchen Tenors, das Kokettieren mit den weißen Händen 

wird hier wie im „Rabbi“ erwähnt. 

All die erhabene und die häuslich-trauliche Poeſie des jüdiſchen 

Gottesdienſtes und Familienlebens wird jetzt mit derſelben Innigkeit 

dargeſtellt wie in dem Jugendwerk. Damals aber war die Fülle und 

Farbigkeit dieſer Darſtellung auch Selbſtzweck; man hat mit Recht 

eine gewiſſe Nacheiferung Scotts in dieſem Romananfang gefunden.! 

Jetzt ſchwebt hinter all dem ein Traumbild, auf das mit leiſen 

und lauteren Andeutungen hingewieſen wird. Die wirkliche Synagoge, 

das wirkliche ſabbathelle Zimmer iſt zugleich das Zaubertraumreich des 

Prinzen Israel. Und gerade dies fortwährende Lebendigwerden des 

Vergleichs und das Symboliſchwerden der Wirklichkeit macht den Reiz 

der Darſtellung aus. 

Aus dem Duft der berühmten, von Heine hier nicht zuerſt, aber 

hier mit beſonderem Humor gefeierten Sabbatſpeiſe, dem Schalet, ſteigt 

dem Prinzen die Erinnerung an längſtvergangenes Leben der Ahnen 

auf. Im Traumerinnern glaubt er ſich in Paläſtina: 

Hör' ich nicht den Jordan rauſchen? 
Sind das nicht die Brüßelbrunnen 
In dem Palmental von Beth⸗El, 
Wo gelagert die Kamele? 

Das mutet faſt wie eine Reminiszenz aus den Nordſeebildern 

an. Dort hieß es in dem Gedicht „Im Hafen“: 

Schalles, Heine und Shakeſpeare. Berliner Diſſ. 1904, S. 11. 
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Hallelujah! wie lieblich umwehen mich 
Die Palmen von Beth⸗El! 
Wie duften die Myrrhen vom Hebron! 
Wie rauſcht der Jordan und taumelt vor Freude! 

Weiter fragt der Prinz: 

Hör' ich nicht das Herdenglöckchen? 
Sind das nicht die fetten Hämmel, 
Die vom Gileathgebirge 
Abendlich der Hirt herabtreibt? 

Und wieder ſehen wir neue Bewertung eines ſchon einmal künſt⸗ 

leriſch lebendig geweſenen Motivs. Auch der kleine ſterbende Simſon, 

dem aus der Bibel vorgeleſen wurde, rief aus: „. .. Iſt mir doch, 

als lebte ich das alles mit, was du da vorlieſt, als hörte ich die 
Schafe blöken, die am Jordan weiden ..“ 

Wohl klingt ſchon in dieſer Szene die tiefe Rührung des Dichters 

durch, als er des armen kleinen Juden Seele auf den Rhythmen der 

Bibel hinüberfließen läßt ins große Nichts; aber die Lächerlichkeit hat 

er dem geiſtig beſchränkten Verteidiger der damals von ihm ſelbſt keck 

geleugneten Majeſtät Gottes trotz aller Rührung nicht erſpart. — 

Nur Fieberviſionen des Sterbenden ſind es hier, was in der „Prin⸗ 

zeſſin Sabbath“ wirklich Rückerinnerung des Verzauberten an ſeine 

wahre Exiſtenz iſt. Und für den Dichter ſelbſt iſt die Schilderung 

ſolcher Viſion kein bloßes Wiedereinfühlen in einen ihm fremd ge⸗ 

wordenen Seelenzuſtand wie zur Zeit der Schnabelewopski⸗Memoiren. 

Die ſinnliche Lebendigkeit in den Schilderungen jenes patriarcha⸗ 

liſchen Lebens mag Heines Künſtlergemüt gerade damals beſonders 

erquickt haben, als er ſich mit erneuter Liebe in das Bibelſtudium 

verſenkte. 

Die komiſchen Züge, die in jener frühen Sabbatſchilderung alles 

beherrſchen, ſind hier ſehr diskret eingeſtreut und vielleicht darum in 

der tiefen Wehmut des Ganzen von beſonders feiner Wirkung. — 

Der Sabbatausgang endet zugleich das Märchen: 

Iſt ihm doch als griffen eiskalt 
Hexenfinger an ſein Herze. 
Schon durchrieſeln ihn die Schauer 

9 Hündiſcher Metamorphofe, ! 

Dies eiskalte Schauern vor der hündiſchen Metamorphoſe ruft eine Stelle 

des „Atta Troll“ ins Gedächtnis, wo dasſelbe, hier poetiſch und tief tragiſch ver⸗ 
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Von einer endgültigen Erlöſung weiß der Dichter nichts zu 

ſagen. Ein herbes Abbrechen! Die realiſtiſche Schilderung der Sabbat- 

feier wird fein benutzt, um die märchenhaften Züge bis ins einzelne 

herauszuarbeiten. So das Riechen an der Nardenbüchſe — der Duft 

führt, wie ſo oft im Märchen, die Verwandlung herbei; der Gebrauch 

der „Awdole“ gibt dem Dichter die Möglichkeit, jenen ſymboliſchen 

Zug, daß das Licht erliſcht, wie ſelbſtverſtändlich an den Ausgang des 

Gedichts zu ſtellen — jenen Zug, der für uns unlösbar mit der Vor⸗ 

ſtellung von Tod und Ende verknüpft iſt.! Indem er nur Tatſachen 

zu erzählen ſcheint, gibt er ihnen tiefgeheimen Sinn. 

„Das Gedicht auf die Prinzeſſin Sabbath ſtellt an der Ge— 

ſchichte des jüdiſchen Alltagslebens ſymboliſch ſein eigenes Leben dar: 

wie nur im Augenblick göttlicher Verzauberung der geplagte, gedrückte, 

verzweifelte Menſch zum Fürſten wird, in himmliſcher Ruhe die 

irdiſchen Plagen vergißt — ach nur auf einen Augenblick! .. ...“ 

„Auch für Heine ward der Ruhetag des geplagteſten und gehetz— 

teſten Sterblichen zum Gleichnis für die poetiſche Erholung überhaupt. 

Deshalb wird der hebräiſche Sänger des Sabbat ihm zum Typus des 

Dichters überhaupt, zum Abbild insbeſondere auch ſeiner eigenen 

Dichterperſönlichkeit.“? 

Dies iſt gewiß eine innere Bedeutung der „Prinzeſſin Sabbath“, 

und ſicher beſteht die hier genannte Beziehung zwiſchen den beiden 

Gedichten. 

Man kann aber den Reiz, der für Heine von der Darſtellung 

jenes Märchenmotives ausging, vielleicht noch in etwas anderem ſuchen. 

wertete Motiv der Verwandlung in einen Hund grotesk-komiſche Wirkung erzielt: 
die Vermopſung des Schwabendichters. Die Verſe, in denen die Verwandlung 

erzählt wird, ähneln den hier angeführten wie eine Parodie dem Original: 

Ich empfand alsbald ein kaltes 

Mißgefühl, als überzöge 

Eine Gänſehaut die Glieder. 

1 So bedienen ſich die raffinierteſten modernen Symboliſierungen der Todes⸗ 

angſt in Maeterlincks lyriſchen Gedichten mit bewußter Naivetät immer wieder 

dieſes volksmäßigen Zuges. 

2 Rich. M. Meyer, Geſtalten und Probleme, S. 157. 
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Vielleicht reizt ihn auch das Problem einer dauernden Doppel⸗ 

exiſtenz, das Zuhauſeſein in zwei Welten. 

Hier ſind wir wieder bei einem Urmotiv Heines. 

Die Romantik! ſchenkte ihm das Bild des Doppelgängers, das 

er zunächſt nur mit dem Gehalt ſeiner Liebesleiden erfüllte. Im 

„Ratcliff“ will er das Schickſal zweier Menſchen geſtalten, deren 

Leben durch den Zwang einer Doppelexiſtenz von ſchrillen Diſſonanzen, 

Sinnloſigkeiten erfüllt iſt, die ſich verletzen und morden müſſen, ob⸗ 

wohl ſie ſich lieben. Ihre Alltagsexiſtenz wird fortwährend durch⸗ 
kreuzt von dem geſpenſtiſchen Leben ihrer Ahnen, das ſie noch einmal 

zu leben gezwungen jind.? Dieſer Zwang bedingt die Spaltung der 

Perſönlichkeit. Es iſt Heine, der mit den äußerlichſten Mitteln 

arbeitet, hier nicht gelungen, das Gewollte zu geſtalten. Das Motiv 
erſcheint in anderer Form wieder in den „Florentiniſchen Nächten“. 

Die Epiſode der Mademoiſelle Laurence, des Totenkindes, gibt ſolch 

ein Doppelſein. Das heiter launenhafte Leben des Tages wechſelt in 

der Nacht mit jenen immer wiederkehrenden, geheimnisvollen Tanz⸗ 

extaſen, während deren die Seele nur noch in grauenhaften Er⸗ 

innerungen lebt. Gerade daß Laurence am Tage ruhig von jenen 

Erlebniſſen wie von etwas längſt Vergangenem ſprechen kann, während 

ſie nachts willenlos dem Zauber erliegt, — gerade das iſt bezeichnend. 

Verwandt mit dieſen klareren Ausprägungen des Motivs iſt die 

Geſchichte des toten Laskaro im „Atta Troll“, „dem die Mutterliebe 

nächtlich mit der ſtärkſten Hexenſalbe ein verzaubert Leben einreibt“. 

Auch hier halfen wohl Volksſage und romantiſche Überliefe⸗ 

rung das Bild vollenden.“ Heine ſelbſt träumt ſich in der berühmten 

Viſion der wilden Jagd ſolch ein Doppelleben: wie er am Tage auf den 

Trümmern Jeruſcholayims ſitzen, in der Nacht aber mit der Herodias, 

der geſpenſtiſchen, ſeiner Seele wahlverwandten Schönheit, die Lüfte 

durchreiten werde. 

An Hoffmann iſt wohl vor allen zu denken. 

2 Hierfür kämen am eheſten Heines innere Erlebniſſe aus der Kinderzeit in 
Betracht (doch ſ. unten). Das ungeheuer ſtarke Gefühl des Juden für den inneren 

Zuſammenhang mit den Ahnen machte ihm dies Problem wohl auch reizvoll. 

An Arnim iſt wohl hier gerade zu denken: man vergleiche Elſter 5, S. 322f. 
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Immer wieder das Bild zweier Exiſtenzen, von denen nur eine 

das geheimſte Weſen des Menſchen offenbart, — eine das Widerſpiel 

der andern iſt. 

Zuletzt erfaßt er das Schickſal des jüdiſchen Volkes, die Schmach 

und das Elend ſeines Alltags und die Reinheit und Würde ſeines 

Feiertags, unter dem gleichen Bilde eines verwunſchenen Doppellebens. 

Sein innerer Zug zum Schauerlich-Blutigen führt ihn wohl vor 

allem immer wieder zu jenen Motiven. Aber ihm ſelbſt unbewußt 

ſpielt wohl auch anderes mit. Denn er mochte ſpüren, daß er, 

der Menſch und Dichter Heine, mehr als andere Künſtler die Tragik 

einer ſolchen Spaltung der Perſönlichkeit an ſich erfuhr, zwei Leben 

lebte, von denen nur eines den wahren Sinn, Würde und Bedeutung 

enthielt. All die ungeheuren Kontraſte, der große Dualismus, der 

durch ſein Fühlen und Denken ging, riefen ja eigentlich nach irgend 

einem Symbol. 

Er, der ſo oft über die philiſtröſe Kontraſtierung von Talent und 

Charakter, mit der man ſeinem Problem beikommen wollte, ſich ärgerte 

und beluſtigte, ſchrieb doch Worte über das ungleiche Leben der 

Künſtler in der Wirklichkeit und in ihren Werken nieder, die eigenſte 

Erfahrung ausdrücken. Wir kommen noch darauf zurück. N 

Wohlverſtanden, keins der genannten, untereinander ſo verſchie— 

denen Motive läßt ſich in eine direkte Beziehung zu dieſem Urproblem 

Heines ſetzen.! Aber daß es ihn immer wieder zu dem Motiv der 

altération de la personnalité zieht, das erklärt ſich aus einem dumpfen 

Gefühl davon, daß er ſein Schickſal ausſpreche. Und ich glaube, daß 

auch die „Prinzeſſin Sabbath“ in dieſe Reihe gehört. Doch iſt dieſe 

Wenn Heine in ſeinen Memoiren davon ſpricht, daß er als Knabe ſelbſt 

eine Art altération de la personnalité erlitten und das Leben ſeines Groß— 

oheims Simon van Geldern zu führen geglaubt habe, ſo mag man wohl auch 

einen Reflex dieſer inneren Erfahrung in jenen immer wiederkehrenden Motiven 

ſehen und ſie weniger ſymboliſch nehmen. Doch jenes Doppelleben des Knaben 

iſt wie ein Vorausahnen des Gegenſatzes zwiſchen der Alltagsexiſtenz und der 

künſtleriſchen. Bevor Heine ſelbſt geſtaltete, mochte ihm das intenſive Vorſtellen 

einer fremden phantaſtiſchen Exiſtenz eine Art Vorſpiel der inneren Erfahrungen 

des Künſtlers ſein. Zu fragen iſt wiederum, wie weit die häufige künſtleriſche Be⸗ 

ſchäftigung mit dem Motiv auf die ſpätere Schilderung ſeiner Jugend reflektiert, 

ihre Stiliſierung beeinflußt hat. 
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Ahnung Heines von dem ſchickſalverhängten Doppelweſen des Künſtlers 

wohl zu ſcheiden von den heute ſo häufig ausbrechenden Klagen des 

Dichters, daß er in ſeiner zweiten, höheren Exiſtenz alle Lebenskraft 

verbrauche, daß er im Leben ſelbſt nicht zu leben vermöge, daß ihm 

alles nur Material ſei für die Welt ſeiner Schöpfungen. Heine faßt 

dieſen Gegenſatz eigentlich viel äußerlicher, nur als einen, ich möchte 

jagen, ökonomiſchen, wohl auch moraliſchen Kontraſt, nicht aber in 

dem Sinne der inneren Lebensſchwäche im wirklichen, des Lebens⸗ 

RC HOMER im künſtleriſchen Daſein. 

Jehnda ben Haleuy. 

Es ift bekannt, daß Heine das als Note zum Romanzero ab- 

druckte Preisgedicht des neuhebräiſchen Dichters Al Chariſi auf den 

Leviten Jehuda aus dem 1845 erſchienenen Werk von Michael Sachs 

„Die religiöſe Poeſie der Juden in Spanien“ entnahm.“ Man hat 

aber bisher die große Bedeutung dieſes Werkes für Heines Gedicht 

nicht weiter beachtet.“ Es läßt ſich leicht nachweiſen, wie viel wichtige 

Anregungen das Buch ihm gegeben hat. Der Dichter fand hier vor 

allen Dingen eine Anzahl wirklich ſchön überſetzter Dichtungen Jehudas. 

Das Hauptmotiv ſeines Gedichtes, das Verhältnis Jehudas zu Jeru⸗ 

ſalem als zu einer erſehnten Geliebten, liegt vorgebildet nicht nur in 

den Proſaſchilderungen, die Sachs gibt, ſondern vor allem in den 

Gedichten: 
O Stadt der Welt, du, ſchön in holdem Prangen 
Aus fernem Weſten ſieh nach dir mich bangen. 

Es wogt der Liebe Strom, denk' ich der Vorzeit, 
Des Tempels — wüſt, der Pracht, die nun vergangen. 
O hätt' ich Adlersflug, zu dir entflög' ich, 
Bis deinen Staub ich netzt' mit feuchten Wangen. 
Mich zieht's zu dir, ob auch dein König fort, 
Ob auch, wo Balſam troff, jetzt niſten Schlangen. 
O, könnt' ich küſſen deinen Staub, die Scholle, 
Wie Honig ſüß dem liebenden Verlangen! (S. 292) 

3 16, Karpeles, Heines Werke 2, S. 572. 
2 Nach Abſchluß der Arbeit ſehe ich, daß J. Bernfeld in der Einleitung zur 

1901 erſchienenen Neuausgabe des Sachsſchen Werkes auf den engen Zuſammen⸗ 

hang Heines mit dieſem Buche hinweiſt; die Wtüche Quellenunterſuchung bleibt 

trotzdem zu geben. 
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Man iſt faſt verſucht, einen direkten Anklang herauszuhören, 

wenn Heine die Ode der heiligen Stadt ſchildert, „wo die Luft noch 

balſamieret von dem ew'gen Odem Gottes“: 

Sie, die volkreich heil'ge Stadt 
Iſt zur Wüſtenei geworden. 

Schlangen, Nachtgevögel niſten 
Im verwitterten Gemäuer 

Viel reicher, detaillierter freilich iſt die Schilderung der Ver— 

wüſtung bei Heine, und er ſchließt die bei Sachs nicht erzählte Legende 

vom Weinen der Trümmer Jeruſalems an. Aber für das ganze, fo 

hinreißende Bild der Sehnſucht, das Heine zu entwerfen weiß, ent— 

nahm er die Farben wohl ſolchen Gedichten wie dem von mir genannten 

und andern nicht minder leidenſchaftlichen. Ich erwähne noch das, 

welches beginnt: 

O Sinai und ihr des Schilfmeers Wogen 
und: 

In Oſten weilt mein Herz!; 

von den Liedern, die von der Meerfahrt berichten: 

Wie iſt, o Weſt, ſo duftig mir dein Wehen! 

Das Bild der Dichterperſönlichkeit, das Abraham Geiger in der 

vollſtändigen Überſetzung bald darauf geben ſollte, ließ ſich aus dieſer 

Auswahl vollkommen gewinnen. Jehudas Schickſale aber erzählt 

die Proſaeinleitung. Freilich, ſie friſchte nur teilweiſe wieder auf, 

was von den Zeiten des Jungen Paläſtina her noch in Heines Ge— 

dächtnis leben mochte. 

Heine hatte während ſeiner Studien zum „Rabbi von Bacharach“ 

Basnage, Histoire des juifs geleſen. Der 5. Band enthält die 

Darſtellung der ſpaniſch⸗jüdiſchen Geſchichte und Kultur im Mittel- 

alter; über Jehuda ben Halevy nur wenige, nicht ſehr bedeutungsvolle 

In Oſten weilt mein Herz, ich ſelbſt an Weſtens Rand. 

Wie ſoll mich freu'n, woran ich ſonſt wohl Luſt empfand? 

Wie mein Gelübde löſen, wenn in Edoms Haft 

Zijon — ich ſelbſt in des Arabers Joch gebannt? 
Wie gilt Hispaniens Gut mir Nichts, wie mir ſo hoch, 
Den Staub zu ſchau'n der Stätte, wo der Tempel ſtand! (S. 292) 
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Sätze. Heine las auch die damals erſcheinenden Bände von Joſts 

Geſchichte der Juden. Der 6. Teil (1826) erzählt in miſerablem 

Deutſch! auch die Geſchichte der ſpaniſchen Juden unter den Arabern, 

rühmt die hohe geiſtige Kultur der Juden in jener Epoche und be— 

richtet die Lebensumſtände Jehuda ben Halevys und Salomo Gabirols; 
die meiſten anekdotiſchen Züge konnten Heine daher bekannt ſein. So 
die Geſchichte vom Tode Gabirols und ganz kurz Jehuda ben Halevys 

Reife nach Paläſtina? — ohne Erwähnung feiner vielen Reiſeerleb⸗ 

niſſe —, die Abfaſſung des Buches Eosri?, die Geſchichte, wie er, 

ſein Klagelied auf den Trümmern Jeruſalems ſingend, von einem 

Araber getötet wird. Moſe ibn Esra dagegen wird nur erwähnt. 

Die Charakteriſtik Jehuda ben Halebys und Salomo Gabirols bei 
Joſt iſt ſo jämmerlich nüchtern, reizlos und unbeholfen, daß man nicht 

daran glauben kann, eine bloße Rückerinnerung an dieſes Buch hätte 

genügt, 'um die Geſtalten der ſpaniſch⸗jüdiſchen Poeten zu beſchwören. 

Wohl aber wird die Lektüre des Sachsſchen Werkes den Anſtoß zu 

der Kriſtalliſation gegeben haben. Denn die gleichen Dinge ſind hier 

mit glühender innerer Anteilnahme behandelt, und die Darſtellung 

läßt ſich mit der von Joſt nicht in einem Atem nennen. Alles iſt 

viel reicher und ausführlicher. Auf 23 Seiten entwirft Sachs ein 

Bild Jehudas, das alle Züge enthält, die ihm Heines Gedicht ver⸗ 
leiht. Er betont auch bei den andern Dichtern, von denen Moſe 

ibn Esra am ſchlechteſten fortkommt, immer wieder als Grundton 

ihrer Poeſie die glühende Erlöſungsſehnſucht.“ 

über das Heine ſich ebenſo entſetzte wie über den Mangel an Stilkultur 

bei ſeinen Vereinsbrüdern. 

Ganz kurz erzählt auch bei Delitzſch, Zur Geſchichte der jüdiſchen Poeſie 1836. 

»Das Heine faſt übereinſtimmend mit Sachs’ Buch Coſari nennt. 

über beider Dichter Art konnte Heine ſich durch die reichen Überjegungs- 
proben ein Urteil bilden. Eine eingehende Analyſe von Gabirols poetiſchem Haupt⸗ 

werk, der „Königskrone“, findet ſich bei Sachs, S. 225 — 246. Die inbrünſtige 

Gottesliebe wird immer wieder hervorgehoben. Es heißt von ihm, S. 221: „Das 

ganze Gebiet der religiöſen Lyrik hat dieſer fruchtbare Dichter augebaut, den wir 

als Tonangeber für zahlreiche Nachfolger bezeichnen dürfen. Hymne und Be⸗ 

trachtung — und zwar dieſe im weiteſten Sinne und Umfange — Bußlieder und 

Gebete, Klagegeſänge und hoffnungsreiche, ſehnſuchtsvolle Zukunftsbilder liegen von 

ihm in den vielfachſten Wendungen und Formen vor. Den religiöſen Stimmungen 



Quelle. 61 

Die Geſchichte Moſe ibn Esras hatte für Heine noch einen be— 

ſonderen perſönlichen Reiz. Sie rief in ihm die Erinnerung an ſeine 

Jugendſchickſale wach. Dieſe Geſchichte fand Heine zuerſt in dem 

Sachsſchen Werk erzählt, das ſeinerſeits die Reſultate einiger Heine 

wohl kaum bekannter Monographien über den Dichter verwertete. 

„Manches über die perſönlichen Verhältniſſe unſeres Dichters erfahren 

wir aus einigen bisher noch nicht gedruckten, längeren Ghaſelen, die 

zum Teil an Rabbi Jehudah Hallewy in Briefform gerichtet und von 

dieſem beantwortet worden. Im arabiſchen Bilderſchwulſte übertreibend, 

oft froſtig und witzelnd, ſchildern ſie die verſchiedenen Lagen und 

Stimmungen ſeiner Seele. Aus ihnen geht hervor, daß R. Moſe die 

Tochter eines ſeiner Brüder innig geliebt, daß dieſe Neigung ihm 

vielfach verkümmert und verbittert worden, ſo daß der hoffnungslos 

Liebende endlich ſeine Heimat verließ, um auf Reiſen, die ſich indes 

kaum über die Grenzen Spaniens hinaus erſtreckt haben mögen, da 

nirgends eine Spur auf eine Berührung mit neuen Verhältniſſen, 

Ländern und Menſchen hinweiſt, die Ruhe und Beſchwichtigung ſeines 

tiefen Schmerzes zu finden.“ (S. 278). 

Dies Ibn Esras Exiſtenz beſtimmende Mißgeſchick machte ſein 

Leben natürlich zum beſonders geeigneten Symbol für Heine und für 

das, was er als typiſches Dichterlos darſtellen will. Der Widerſpruch 

zu Sachs' Darſtellung in den Verſen, die Moſes' Reiſen betreffen, 

ſoll in anderm Zuſammenhang beſprochen werden. 

Auch ein eigentümlicher Gegenſatz zwiſchen Welt- und Sinnes- 

freude und erdabgewandter Sehnſucht, den Sachs als charakteriſtiſch 

für Moſe hervorhebt, muß Heine dieſe Geſtalt anziehend gemacht 

haben. . 

Die einzelnen Stationen von Rabbi Jehuda ben Halevys Reiſe, 

ſeine Freundſchaft mit Moſe ibn Esra, die Tatſache, daß er in 

des einzelnen, ſowie den Wünſchen und Hoffnungen der Geſamtheit hat er er- 

hebenden, ſchwungvollen Ausdruck geliehen.“ 

Die von Sachs ſtark betonte peſſimiſtiſche Weltanſchauung Gabirols hat Heine 

in ſeiner Darſtellung ganz beiſeite gelaſſen. 

Luzzatos Forſchungen (hebräiſch) und Dukes 1839 erſchienenes Büchlein 

„Moſe ibn Esra“. 
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Granada einen Freund vergeblich aufgeſucht, — all dieſe Einzelzüge, 

mit denen Heine ſein Gedicht belebt, waren bei Sachs zu finden.! 

Über Jehudas Ende ſagt Michael Sachs: „Mit Recht ſcheint .. 
Luzzatto zu vermuten, daß R. Jehudah das Ziel ſeiner innigſten 

Sehnſucht nicht erreicht, und wahrſcheinlich noch auf der Reiſe von 

Agypten nach Paläſtina geſtorben ſein mag. Es iſt daher wohl die 

Erzählung, daß Rabbi Jehuda ſeine bekannte Elegie Zijon beim Ein⸗ 

tritte in die verwüſtete Gottesſtadt angeſtimmt, und als er eben ſeinem 

brennenden Schmerze Worte gab, von der Lanze eines heranſtürmenden 

Arabers ſeinen Tod gefunden, nach der Bemerkung desſelben Gelehrten 

als eine ungeſchichtliche Erfindung Späterer abzuweiſen.“ (S. 291). 

Für Heine war die „ungeſchichtliche Erfindung“ natürlich die 

tiefſte Wahrheit, Sinn und Bedeutung dieſes Lebens. Heines Berje 

ſchließen ſich an die Form der Erzählung bei Sachs — daß der 
Araber Jehuda mit der Lanze durchbohrt —, nicht an die bei Joſt 

gegebene Verſion, daß er ihn niederreitet, an. Nur ſo war Gelegen⸗ 

heit gegeben, dies Leben in einer ſchönen Geſte enden zu laſſen. Auf 

innige Beſchäftigung mit dem Gegenſtand ſcheinen die Verſe, die vom 

Talmudſtudium des kleinen Jehuda, vom Unterſchied zwiſchen Halacha 

und Hagada handeln, hinzudeuten. Gerade hier blüht und glüht die 

Phantaſie in üppigſtem Reiz. All dieſe Bilder ſind Heines Eigentum, 

aber inhaltlich ſind die Gegenſätze, die ſie ausdrücken, in der Sachs⸗ 

ſchen Darſtellung vollkommen gegeben.? Ich ſetze die Hauptſtellen her: 

Ich notiere nebenbei einige Verwechſelungen des Dichters, von denen eine 

wohl auf zu flüchtige Lektüre des Sachsſchen Buches, die andere auf eine Remi⸗ 
niszenz an Basnage zurückzuführen iſt. Der Freund, den Jehuda ben Halevy 

nicht angetroffen zu haben in ſeinen Reiſegedichten beklagt, war nicht Ibn Esra, 

ſondern Jehuda ibn Giat (Sachs, S. 258 u. S. 293). 

Sachs erwähnt nur die Freundſchaſt zwiſchen Jehuda und Ibn Esra. Heine 

ſagt: „Iben Esra war ein Freund und ich glaube auch ein Vetter des Jehuda 

ben Halevy.“ Dieſer Glaube geht wohl auf die Stelle bei Basnage zurück: 

„Jehuda ben Halevy que quelques un font ... cousin germain d’Ibn 

Esra.“ Heine ſcheint den Basnage beſeſſen und öfter darin geleſen zu haben. 

Vgl. Elſter, Werke, Bd. 6, S. 175. 

* Sachs' Darſtellung baut ſich zum großen Teil, wie er auch ſelbſt hervor⸗ 
hebt, auf den „klaſſiſchen Forſchungen“ auf, die Zunz in ſeinem 1832 in erſter 
Auflage erſchienenen Werke „Die gottesdienſtlichen Vorträge der Juden“ nieder⸗ 



Quelle; 63 

„Wie nun aus dem Geſetze, das im Pentateuch niedergelegt war, 

die Halacha mit ihren dichtverſchlungenen Zweigen hervorgewachſen, 

ſo entſtrömte den Quellen der religiöſen Lyrik und den Verkündigungen 

und Lehren der Propheten die Hagada, oder der Midraſch im engeren 

Sinne.“ (S. 148). 
„War die ſtrenge Halächa die Erörterung des Geſetzes, das 

Eigentum der Weiſen, ſo gehörte der Midraſch der volkstümlichen 

Belehrung an, der Erbauung und Erhebung des Geiſtes der Ge— 

meinde. Er war der freigeſtaltete Ausdruck des religiöſen Bewußt⸗ 

ſeins, angelehnt an das Bibelwort, die verſchiedenen Momente des 

religibſen Lebens begleitend, das Erweckliche in ihnen dem Gemüte 

und Geiſte auslegend, dem einzelnen wie der Geſamtheit die Seg⸗ 

nungen der Religion und ihre Verheißungen darreichend ..“ (S. 159). 

Endlich bewundert Sachs in der Halacha die Summe „geiftiger 
Kraft, ſcharfſinniger Dialektik, empiriſcher Beobachtung, das Talent 

der Combination und das Heuriſtiſche der Denk- und Vortragsweiſe.“ 

Über die Hagada ſagt er: „alle Stimmungen und Lagen, die das 

religiöje Gemüt bewegen und durchzucken, die Tonleiter der Empfin⸗ 

dungen von der tiefſten Niedergeſchlagenheit bis zur aufjauchzenden 

Luft fanden ihren Ausdruck... a 

Auch die „Engelmärchen“ des Talmud ſind bei Sachs erwähnt. 

Wenn Heine Jehuda ben Halevy den „beſten Lautenſchlägern 

der Provence“ vergleicht und daran eine reizvolle Schilderung knüpft 

von „der galanten Chriſtenheit ſüßen Pomeranzenlanden“, ſo mag 

man daran denken, daß Michael Sachs ſelbſt gelegentlich auf das 

Vorbild der provencalifchen Dichter hinweiſt und z. B. Al Chariſis 

Schilderungen der Zeitgenoſſen auf den Mönch von Montaudon 

zurückführt. Er zitiert bei dieſer Gelegenheit Diez' „Leben und Werke 

der Troubadours“. Nun, aus dieſem Buche mag Heine wohl ſein 

gelegt hat. Heine, der Vereinsbruder von Zunz war, ihn liebte und ſchätzte, hatte 

ſelbſt Cotta in einem Empfehlungsbrief gebeten, dies Werk in Verlag zu nehmen. 

Es iſt wahrſcheinlich, daß er auch ſeinerzeit darin geleſen hat und ihm ſchon da⸗ 

her jene innerliche Verſchiedenheit der beiden Teile des Talmud geläufig war. Ich 
verweiſe bei Zunz beſonders auf das Kapitel: Organismus der Hagada. 
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Bild der provengaliſchen Minnepoeſie genommen haben.! Er hat ja 
daraus wohl auch den Stoff zum Geoffreoy Rudel geſchöpft?, dem er 

ein eigenes Gedicht widmete, deſſen tragiſches Liebesgeſchick ihm hier 

zum Bilde von Jehudas tragiſcher Gottesliebe wird. 

Die farbenheitere Darſtellung der „ſchönen Nachtigallenwelt“, die 

mit ihrem freudigen Liebeskult eine Folie abgeben ſoll für die dunkle 

Inbrunſt der „Gottesminneſinger“, wird Heine unter den Händen 

ein Gegenſtand von ſelbſtändigem Reiz und Wert. Hier zeigt ſich 

jene Wonne an der Epiſode, die in ſpäteren Partien des Gedichts 

die Kompoſition gefährdet. Doch mag hier vielleicht der Gegenſatz 

zwiſchen der Vergeiſtigung, Verinnerlichung der Juden und dem 

heidniſch heiteren Leben, das ſie umgibt, auch mit Abſicht ausgeführt 

ſein, damit dieſes geheime Thema immer leiſe in unſerm Bewußtſein 

mitſchwinge — nur einmal bricht es mit elementarer Kraft hervor in 

den Verſen: 
Still davon — gebrochen liegt 
Jetzt mein ſtolzer Siegeswagen. 

Was Michael Sachs über den Al Chariſi, den bekannten Nach⸗ 

ahmer der Makamen des Hariri, mitteilt, genügt nicht zur Erklärung 

von Heines Charakteriſtik „Alchariſi ..., der .. ein Voltairianer war 

ſchon ſechshundert Jahr' vor Voltair'.“ Ebenſowenig findet ſich für 

die Verſe ein Anhalt: 

Durch Gedanken glänzt Gabirol 
Und gefällt zumeiſt dem Denker, 

Iben Esra glänzt durch Kunſt 
Und behagt weit mehr dem Künſtler — 

Mehr noch aus der „Poeſie der Troubadours“. Man muß aber auch an 

andere Quellen denken, die Heine wohl zugänglich waren. Raynouards Choix 
des Poesies des Troubadours (1817) enthält in der Einleitung zum zweiten Band 

auch allerhand Angaben über die „Minnehöfe“: S. 79 — 127. Diez hatte ja in 

einer geſonderten Abhandlung „über die Minnehöfe“ das Beſtehen der Cours 

d'amours in Abrede geſtellt, bei dieſer Gelegenheit aber die Tradition, auf der 

dieſe Legende beruht, dargeſtellt. Alſo auch aus ſeinen Darlegungen kann Heine 

geſchöpft haben. 

2 S. aber Ullmann, Kleine Heineſtudien: Deutſche Dichtung Bd. I; dieſer 

nimmt an, daß Heine die Sache bei Gelegenheit ſeines Aufenthaltes in Südfrank⸗ 

reich aus Erzählungen und Reiſehandbüchern erfahren und ſelbſt die Wandteppiche 

geſehen habe, auf denen die Geſchichte dargeſtellt war. 
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Aber beider Eigenſchaften 
Hat Jehuda ben Halevy, 
Und er iſt ein großer Dichter 

Und ein Liebling aller Menſchen. 

Dieſe von Heine verſifizierte Charakteriſtik entſtammt ebenſo wie 

die Verſe: „Das Lied, das der Levit Jehuda geſungen“ dem Haupt⸗ 

werk Al Chariſis, dem Tachkemoni. 

Jenes größere Gedicht ſtand ja bei Sachs überſetzt. Woher aber 
ſchöpfte Heine die genaueren Kenntniſſe? Die erwähnte Mono⸗ 

graphie über Moſe ibn Esra von L. Dukes ſagt von Al Chariſi: 

„Das Komiſche (in der neuhebräiſchen Poeſie) beginnt erſt mit Al 
Chariſi und einigen ſeiner Zeitgenoſſen. Der Tachkemoni iſt ebenſo 

reich an Karrikaturen, witzigen Stachelreden als an Radotagen“.! 

Das iſt nicht gerade viel. Ein Urteil über die Eigenart dieſes 

Dichters konnte Heine ſich aus Überſetzungsproben bilden, die in 
Zedners Auswahl hiſtoriſcher Stücke zu finden waren?, aus der 1845 

erſchienenen Monographie von S. J. Kämpf: „Die erſten Makamen 

aus dem Tachkemoni oder Divan des Chariſi“, aus der Sammlung 

von C. Krafft (Ansbach 1839), endlich aus Moritz Steinſchneiders 

„Manna“.s Aber in keiner von dieſen Überſetzungen ſteht der Ver⸗ 

gleich zwiſchen den drei Dichtern. Die ſchon einmal erwähnte, für 

Heine vielleicht auch in Betracht kommende Dellitzſch'ſche Veröffent⸗ 

lichung Zur Geſchichte der jüdiſchen Poeſie (1836) enthält folgende 

Stelle: „Seine (Jehuda ben Halevys) Gedichte genügen nach Al 

Chariſi dem Aſthetiker ebenſo wie dem tiefſinnigen Forſcher und dem 

Laien, ſie ſind ſchön, gehaltvoll und allgemein verſtändlich, während 

die Gabirols mehr den einzigen Vorzug der Tiefe und die Moſe Ibn 

Esras den der äſthetiſchen Schöne haben.“ Eine Überfegung der 

Chariſiſchen Worte ſteht dann erſt bei Geiger. 

Wieder haben wir beobachten können, wie treu ſich Heine an die 

Überlieferung anſchließt, mit welcher Aufmerkſamkeit er, ſich in die 
Geſchichte und Sage vertieft und gerade dadurch ſeinen Sinn der 

Geſchehniſſe lebendig macht. Wo wir Abweichungen finden, da haben 

1 Dukes, Moſe Ibn Esra, S. 31. 2 Auf die Sachs mehrfach verweiſt. 

Einige Hinweiſe danke ich den Herren Prof. Steinſchneider und Dr. Karpeles. 

H. Herrmann, Heines Romanzero. 5 
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ſie eine tiefe Bedeutſamkeit. Heine allein gehört das Motiv, der 

Araber, der Jehuda durchbohrte, ſei ein verkappter Engel geweſen, 

der Gottes Liebling in den Himmel entrückte. Ihm allein gehört 

die Erfindung der „himmliſchen Surpriſe“, wie die Engel dem Dichter 

ſein Lied in überirdiſcher Kompoſition vorjubeln, mit der leiſen, 

beziehungsvollen Anſpielung auf die Empfänglichkeit auch dieſes 

Poeten für ſchmeichelhafte Aufmerkſamkeit. Ganz ſelbſtändig hat, ſo⸗ 

weit ich ſehe, Heine die Geſchichte vom unglücklichen Verlauf der Reiſe 

ibn Esras, von ſeiner Sklaverei und Befreiung erfunden. Beide 

Anderungen verſtehen wir, wenn wir uns der inneren Geſchichte des 

Gedichtes zuwenden. Wir verſtehen ſie durch das Dichterproblem. 

Das war der zweite ſtarke Reiz, der für Heine von dieſem Stoff 

ausging. 

Wenn ich auf das Dichterproblem im „Jehuda ben Halevy“ noch⸗ 

mals ausführlich eingehe, obwohl die ſymboliſche Bedeutung dieſes 

tragiſchen Schickſals für Heine ſelbſt und für ſeine Auffaſſung des 

Dichterloſes leicht erkennbar iſt und hier nicht zuerſt erkannt wird, 

ſo geſchieht es einmal um der formalen Beobachtung willen, um zu 

zeigen, wie innerhalb des Gedichts ein Grundthema durchgeführt und 

variiert wird. Sodann aber lockt dieſes Gedicht dazu, von ihm aus⸗ 

gehend zu betrachten, wie ſich das Dichterproblem überhaupt von jeher 

in Heines Seele darſtellt. Dies iſt bisher nicht geſchehen, und doch 

ſind die Außerungen eines Künſtlers über dieſen Punkt ſo weſentlich 

für ſeine Beurteilung. Denn wenn irgendwo, ſo wird er hier eine 

Stiliſierung ſeiner eigenſten Erlebniſſe ins Allgemeingültige geben. 

Im „Jehuda ben Halevy“ finden wir als bedeutſame Miſchung: 

tiefes Durchdrungenſein von dem Glück und der Würde des Künſtler⸗ 

tums, ſchwellenden Künſtlerſtolz und auf der andern Seite ebenſo 

ſtark das Gefühl vom ſchickſalverhängten Erdenleid des Poeten, ver- 

ſtärkt durch ein leiſes Mitempfinden einer tragiſchen Lächerlichkeit. 

Gerade dieſe zweite Auffaſſung ſtellt ſich, wenn man an den 

todgeweihten Heine denkt, als das eigentlich beziehungsreiche Element 

der Dichtung dar. Aber die entgegengeſetzte Stimmung iſt ebenſo 

bedeutſam oder, beſſer geſagt, die Miſchung beider Gefühle iſt das 

Urelement der Dichtung und iſt bezeichnend für Heine überhaupt, 
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nicht nur für den ſterbenden, reſigniert zurückſchauenden. Immer 

wo im „Jehuda“ das eine Motiv auftaucht, da folgt im rhythmiſchen 

Wechſel das andere. 

Die myſtiſchen Wonnen der Dichterſeele ſprechen die Verſe aus: 

Und des Knaben edles Herze 
Ward ergriffen von der wilden, 

Abenteuerlichen Süße, 
Von der wunderſamen Schmerzluſt ! 
Und den fabelhaften Schauern 
Jener ſeligen Geheimwelt, 

Jener großen Offenbarung, 
Die wir nennen Poeſie. 

Man beachte die Fülle der Bilder, der Ausdrücke, die Heine aus⸗ 

ſchüttet, wenn er von Dichtergröße ſpricht. Er nennt Jehuda, ein 

bibliſches Bild kühn ergreifend, „eine Feuerſäule des Geſanges“. 

Die rabbiniſche Tradition — die Stelle im 5. Buch Moſis: 

run , (am Munde Gottes) kommentiert der Midraſch Raſchi: 

„durch einen Kuß“ — weiß, daß Gott Moſe geküßt habe, als er 

dem Sterbenden das gelobte Land zeigte. Dies Bild des Gotteskuſſes 

wendet Heine zweimal auf die dichteriſche Begnadung Jehudas an. 

Heines Phantaſie, die ſich damals jo gern an Koſtbarkeiten be- 

rauſchte, greift hier, angeregt auch wohl durch Makamen des Al 

Chariſi, zu Edelſtein⸗ und Perlenbildern. Jehudas Lied iſt wie 

Diamanten, deren Lichter 
Abglanz, Widerſchein des Himmels, 
Herzblutglühende Rubinen, 
Fleckenloſe Turkoaſen 

Auch Smaragde der Verheißung, 
Perlen, reiner noch als jene ... 2 

Hier gedenken wir jener Stelle, da H. von der ſchmerzlichen Erweiterung 

ſeiner Seele ſpricht, an der er gefühlt haben will, ob er etwas Bleibendes ge⸗ 

ſchaffen. 

Aber ſchon früher liebte Heine dieſen Vergleich, wo es Preis der Poeſie 
galt (Elſter 5, S. 286): „Da leuchteten die Diamanten, da quollen die klarſten 

Perlen, und vor allem blitzt da der Karfunkel, der fabelhafte Edelſtein, wovon die 

romantiſchen Poeten damals ſo viel geſagt und geſungen“; vergl. auch Elſter 5, 

S. 380. Iſt vielleicht die Vorliebe für dies Gleichnis wirklich durch romantiſche 
Einflüſſe verſtärkt? 

5 * 
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Alexander verſchenkte einſt den Königsſchmuck, der in dem edel⸗ 

ſteinbeſetzten Schmuckkäſtchen des Darius lag !, und dies Käſtchen von 

unſchätzbarem Wert war ihm gut genug, eines Dichters Lieder zu 

bergen. Und wie Alexander, an deſſen königlicher Würdigung des 

Dichters er ſich ergötzt, würde auch er Perlenſchönheit leichtherzig mit 

einem Pergament vertauſchen — mit Jehudas Poeſien. 

Dann iſt es vor allem der Königsvergleich, in dem ſein Dichter⸗ 

ſtolz ſchwelgt: 
8 Ja, er ward ein großer Dichter, 

Abſoluter Traumweltsherrſcher 
Mit der Geiſterkönigskrone, 
Ein Poet von Gottes Gnade. 

Und vorher, als er von dem Gotteskuß erzählt, der Jehudas 

Seele für immer begnadend weihte, da preiſt er mit dem Königs⸗ 

vergleich allen Dichterwert in kühner, faſt ironiſcher Freude am Bild: 

. . . Iſt das höchſte Gut die Gnade — 
Wer fie hat, der kann nicht fünd'gen 
Nicht in Verſen, noch in Proſa. 

Solchen Dichter von der Gnade 
Gottes nennen wir Genie: 
Unverantwortlicher König 
Des Gedankenreiches iſt er.? 

Und wie immer an Stellen, wo Heines innerer Gefühlsanteil 
am Dargeſtellten übermächtig wird, ſchlägt das Subjektive gewaltſam 

durch, erſcheint plötzlich das „wir“ in der Rede. 

Nur dem Gotte ſteht er Rede, 
Nicht dem Volke — In der Kunſt 

Wie im Leben kann das Volk 
Töten uns, — doch niemals richten. 

Hier liegt vielleicht der Ausdruck einer allerperſönlichſten Er⸗ 

fahrung vor, die über das hinausgeht, was ſeinem Los mit allem 

Dichterlos gemeinſam iſt.“ 

Deſſen Wert und ſchickſalsreiche Wandlung vom Lockenhaar der Thais bis 

zum Halſe der Baronin Salomon uns der Dichter allzu plauderhaft erzählt. 

2 Es iſt nicht ſchwer, Heine hier in die Tradition einzuſtellen. Die maß ⸗ 

loſe Wertſchätzung des Künſtlers iſt ja wie nur irgend etwas romantiſches Erbgut. 

S. unten. 
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Mit leiſer Schalkheit tönt dieſer Dichterſtolz durch die ent⸗ 

zückenden Schlußſtrophen der dritten Romanze, und wir erkennen jetzt 

in größerem Zuſammenhang die Bedeutung der einen mit der Über⸗ 

lieferung vorgenommenen Anderung. 

Erſt wenn man ſich all dieſe Außerungen beglückten Künſtlerſtolzes 

vergegenwärtigt, gewinnt das andere Motiv des „Jehuda ben Halevy“: 

vom Dichterelend vollen Sinn. Die Kompoſitionslinien des Gedichts 

verfolgend, finden wir ſich ſteigernde Abwandlungen des Motivs. N 

Zunächſt das Schickſal des Helden, der erſt ſterbend ſein höchſtes 

Ziel erreicht. Das lebt noch einmal auf im Spiegelbilde von 

Geoffreoy Rudellos' Tragik. Dann ibn Esras Geſchick als neue 

Variation über das gleiche Thema. Die Anderung, die Heine hier 

mit dem Stoff vornahm, iſt wieder nur aus einem ganz innerlichen 

Grunde zu begreifen: es galt, auch von dieſem Leben das Typiſche 

darzuſtellen. So wird das wirkliche Liebesmißgeſchick verſtärkt durch 

Sklaverei in der Fremde, und es durfte ein Zug der Lächerlichkeit 

nicht fehlen, der das Bild des göttlichen Schlemihl ſchon im Hörer 

vorbereitet. Die Dichtergröße und Macht aber wird zugleich durch 

einen von Heine zugefügten Zug betont: das alte Märchenmotiv, daß 

der ſchöne Geſang das Mitleid des Herrn erregt, dem Sklaven die 

Freiheit verſchafft. In Gabirols Los bot die Überlieferung Heine 
ſchon alles: ſtrahlenden Ruhm und tragiſches Ende.! 

Dieſe beiden untrennbar im echten Dichtergeſchick verbundenen 

Elemente ſind die innere Einheit der Erzählung. Und alles faßt noch 

einmal in kunſtvoller Steigerung jene kühne Ausdeutung zuſammen, 

die Heine dem Apollomythos gibt: „Er, der göttliche Schlemihl“.? 

1 Eine ganz leiſe Schattierung gibt Heine auch hier der Sage, wodurch die 
Macht des Poetentums noch mehr hervortritt. Bei Sachs hieß es nur (S. 219f.): 

„Der Baum von edlem Blute getränkt, trug Früchte von ungewöhnlicher Süße ..“, 

bei Heine: „Wer davon genoß verſank 
In ein träumeriſch Entzücken.“ 

2 An dieſer Stelle wird die Beziehung auf ihn ſelbſt wieder durch das plötz⸗ 

liche „wir“ deutlich. Nachdem er in einem luſtigen, allzubreiten Geplauder den 

bibliſchen Urſprung des Wortes erklärt hat, fährt er fort: 

Dieſer nun, Schlemihl J., ö 

Iſt der Ahnherr des Geſchlechtes 
Derer von Schlemihl. Wir ſtammen 

Von Schlemihl ben Zury Schadday. 
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Gerade darin ſieht Heine das Eigentümliche des göttlichen 

Schlemihltums, daß der Ruhm mit dem Erdenglück bezahlt wird. 
Dies iſt bezeichnend. Heine kennt nicht die Tragik des ver- 

kannten Genies. Er ſchildert immer den ruhmgekrönten Dichter. 

In dieſem Gedicht wird die ſchneidende Diſſonanz zwiſchen Dichter⸗ 

größe und Dichterelend leiſe gemildert, indem das Jenſeits des Ruhmes 
ſehr lieblich ausgemalt wird. 

Die leiſe Lächerlichkeit in jenem notwendigen Mißgeſchick drückt 

ſich glücklich in dem Wort Schlemihl aus, das im Jargon einen deut⸗ 

lichen Beigeſchmack unfreiwilliger Komik hat. 

Und es iſt recht Heineſch, daß er imſtande war, auch im eigenen 

Geſchick zugleich Tragödie und Poſſenſpiel zu fühlen. 

Verfolgen wir zunächſt das Dichterproblem in den benachbarten 

Darſtellungen. Ausgeſchloſſen bleibt der „Firduſi“, der die gleiche 

Auffaſſung ausdrückt: er ſoll eine geſonderte Betrachtung finden. 

In den „Plateniden“ wieder der ſtolze Königsvergleich. Und 
hier ſpricht ſich jene übermütige Freude an der Produktivität aus, die 

ſchnell in grauſame Mißachtung deſſen umſchlägt, der zu ringen hat, 

bis der Gott ihn ſegnet. Der Preis des leicht und üppig ſchaffenden 

Künſtlergeiſtes. 

Dasſelbe Grundgefühl durchtönt zum Teil jenes ſeltſame Gedicht 

„Der Apollogott“. N 

In den hüpfenden Verſen, die der Gott ſingt, in denen der ab⸗ 

ſichtlich gewählte Bänkelſängerrhythmus von dem rauſchenden Wohl⸗ 

laut der rein klanglichen Mittel übertönt wird, jubelt übermütiges 

Schöpfergefühl. 

Das Gedicht läßt eine mehrfache Auffaſſung zu. Man kann es 

als die Desilluſionierung der romantiſchen Seele faſſen, die in der 

Wirklichkeit das Zerrbild ihrer Träume findet — als einen erneuten 

Ausdruck für den Peſſimismus Heines, der die Täuſchungen des 

Lebens aufdeckt.! 

Man kann aber auch zweifeln, ob der Rabbi Faibiſch des 

zweiten Teiles wirklich identiſch iſt mit dem Apollogott jener Viſion. 

S. Rich. M. Meyer a. a. O. S. 159. 
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Dann wäre das Gedicht ſo zu faſſen: was die Nonne ſieht, iſt nicht 

Täuſchung, aber die göttliche Erſcheinung ſucht ſie vergeblich auf Erden 

wiederzufinden, denn die in der Wirklichkeit zu Haus ſind, werden 

das Zerrbild für das Ideal nehmen. 

Ich glaube jedoch, daß es ſich nicht vor allem um die ſehnſuchts⸗ 

volle, enttäuſchte Nonne handelt, ſondern daß auch hier wieder eine 

Symboliſierung des Künſtlerproblems vorliegt, diesmal aus einer ſehr 

bitteren ſarkaſtiſchen Stimmung heraus, Ja, es iſt derſelbe, den die 

Nonne ſieht und von dem der Schacherjude erzählt. Sie ſieht den 

Dichter, wie er im Leben ſeiner Werke lebt, ſie ſieht und hört ein 

göttliches Leben. Jener aber kennt nur die menſchliche Exiſtenz in ihrer 

ganzen lächerlichen Würdeloſigkeit. Und dies iſt das Entſcheidende: 

weder das eine noch das andere iſt Schein, — beides iſt Wahrheit. 

So wie die erſten Strophen in ihrer leichtſinnig parodiſtiſchen 

Heiterkeit ein echt Heineſches Gefühl, das Glück quellender Schöpfer- 

kraft atmen, ſo drückt die zweite Hälfte des Gedichts in parodiſtiſcher 

Form eine tragiſche Erkenntnis aus. 

Das iſt freilich noch etwas anderes als der in den übrigen Ge— 

dichten ausgeſprochene Gedanke vom Erdenelend des Poeten. Die 

Stimmung iſt viel herber; aber hier können wir uns einer früheren 

Außerung Heines erinnern. Sie beweiſt, daß jene zwieſpältige Auf- 

faſſung des Dichterloſes, die für die Romanzerozeit charakteriſtiſch iſt, 

auch ſchon in den glücklichſten Zeiten Heines auftaucht. In der 

Schrift „Shakeſpeares Mädchen und Frauen“ (1838) ſpricht Heine 

aus der Fülle ſeines Künſtlerſtolzes über das Grundverhältnis des 

Dichters zur Welt. Er bezeichnet den poetiſchen Prozeß als eine 

„wunderbare Weltergänzung“. Im Dichtergeiſte ſpiegele ſich nicht die 

Natur, ſondern der Dichter bringe gleichſam die Welt mit zur Welt. 

Nur ein Bruchſtück der Erſcheinungswelt müſſe ihm gegeben ſein, dann 

offenbare ſich ihm der ganze univerſelle Zuſammenhang dieſes Bruch- 

ſtücks. Er trage ja ein Gleichbild des Ganzen in feinem Geiſte.“ 

1 Elſter 5, S. 379f. Romantiſcher Gedankeneinfluß iſt hier erkennbar. Vor 

allem an Friedrich Schlegels „Fragmente“ werden wir denken müſſen. Vielleicht 

aber kommen Goethes Worte zu Eckermann, „daß dem echten Dichter die Kenntnis 

der Welt angeboren ſei“ auch in Betracht. 
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Daraus folgert Heine die relative Gleichgültigkeit der äußeren 
Erlebniſſe des Dichters, die in keinem Verhältnis ſtehen zu der Größe 

der Ereigniſſe, die dadurch hervorgerufen werden. 

Und nun folgt auf dieſen Ausdruck ſchöpferiſchen Stolzes die 

Stelle, die mich an den „Apollogott“ erinnert, weil hier nicht nur vom 

Erdenelend des Dichters die Rede iſt, ſondern von dem inneren 
Widerſpruch zwiſchen der göttlichen Exiſtenz des Dichters und ſeinem 

allzu menſchlichen Verhalten im Leben, der tiefen moraliſchen „Miſére“. 

„Die Dichter präſentieren ſich der Welt im Glanze ihrer Werke, 

und beſonders wenn man ſie aus der Ferne ſieht, wird man von 

den Strahlen geblendet. O laßt uns nie in der Nähe ihren 

Wandel beobachten! Sie ſind wie jene holden Lichter, die am Sommer⸗ 

abend aus Raſen und Lauben ſo prächtig hervorglänzen, daß man 

glauben ſollte, ſie ſeien die Sterne der Erde — daß man glauben 

ſollte, ſie ſeien Diamanten und Smaragde, koſtbares Geſchmeide, 

welches die Königskinder, die im Garten ſpielten, an den Büſchen 

aufgehängt und dort vergaßen, daß man glauben ſollte, ſie ſeien 

glühende Sonnentropfen, welche ſich im hohen Graſe verloren haben 

und jetzt in der kühlen Nacht ſich erquicken und freudeblitzen, bis der 

Morgen kommt und das rote Flammengeſtirn ſie wieder zu ſich 

heraufſaugt. — Ach! ſuche nicht am Tage die Spur jener Sterne, 

Edelſteine und Sonnentropfen! Statt ihrer ſiehſt du ein armes, 

mißfarbiges Würmchen, das am Wege kläglich dahinkriecht, deſſen An⸗ 

blick dich anwidert, und das dein Fuß dennoch nicht zertreten will aus 

ſonderbarem Mitleid.“ Und wir werden wohl nicht fehlgehen, wenn 

wir vermuten, daß im „Apollogott“ auch wieder der Ton ſelbſtver⸗ 

achtenden Spottes über den Dichter Heine anklingt, der zugleich ein 

Apollo iſt und ein Rabbi Faibiſch. 

Die gleiche Auffaſſung des Dichtertums, jene Miſchung aus 

Stolz und Verzagen, wie in den Romanzeroliedern, findet ſich in 

einer Proſaſtelle aus Heines letzter Zeit: 

„Ich habe es, wie die Leute ſagen, auf dieſer ſchönen Erde zu 

nichts gebracht. Es iſt nichts aus mir geworden, nichts als ein Dichter. 

Nein, ich will keiner heuchleriſchen Demut mich hingebend dieſen Namen 

geringſchätzen. Man iſt viel, wenn man ein Dichter iſt.“ 
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Dann ergeht ſich der Poet mit grimmiger Selbſtperſiflage in 

Schilderungen ſeines elenden Zuſtandes, der mit ſeinem Dichterruhm 

kontraſtiere. Er nennt ſich „den Narren des Glücks“. Und wieder 
ſucht und findet er einen Leidensgenoſſen in dem jungen Kleriker, von 

dem er in der Limburger Chronik las, daß ſeine Liebeslieder in ganz 

Deutſchland geſungen und gepfiffen würden, während er ſelbſt von 

der Miſelſucht befallen, hilflos umherirrt. Bis zur Viſion ſteigert 

ſich die Erinnerung: „Manchmal in meinen trüben Nachtgeſichten 

glaube ich den armen Klerikus .., meinen Bruder in Apoll, vor mir 

zu ſehen, und ſeine leidenden Augen lugen ſonderbar ſtier hervor 

aus feiner Kapuze.“ ! 

Faſſen wir alſo nochmals zuſammen. In Heines letzter Lebens⸗ 

periode ſpielt das Künſtlerproblem eine große Rolle. Selbſterlebtes 

wird zum Typiſchen geſteigert: Erdenelend iſt untrennbar vom Künſtler⸗ 

los, und eine gewiſſe Lächerlichkeit, ſchlimmer als das: Menſchen⸗ 

kleinheit iſt oft genug der Dichtergröße verknüpft. Dabei offenbart 

ſich überall das Gefühl für das Unverletzliche der Künſtlerſeele als 

ſolcher, für das Königliche des Poeten. Und dieſes Königtum iſt durch 

zweierlei geſchaffen: durch den Glanz des Ruhmes, der für Heine 

nichts Zufälliges, Außerliches, ſondern etwas ſehr weſentliches ift? 
trotz aller Verachtung der Menge, und durch den Königsſchatz uner- 

ſchöpflicher Produktivität. 

Dieſe Auffaſſungen ſind aber nicht nur ein Ergebnis von Heines 

letzten Betrachtungen über das eigene Leben. Beide Elemente ſind, 

wie wir ſahen, bereits früher da. Und je nach der Stimmung Heines 

tritt bald das eine, bald das andere mehr hervor. Zuletzt freilich iſt 

infolge ſeiner Erlebniſſe eine untrennbare Verbindung vorhanden; 

eines wird nie ohne das andere geſehen. 

Am vernehmlichſten redet der Künſtlerſtolz da, wo Heine den 

plumpen Angriff Unberufener abwehren zu müſſen glaubt. Jene 

1 Elſter 6, S. 71 ff. Dieſelbe ſchneidende Diſſonanz zwiſchen Künſtlergröße 

und ruhm und Künſtlermiſere ergriff Heine damals in einem fremden Geſchick, 

und es war ihm wie ein Bild eigenen hereinbrechenden Schickſals, was er in 

der „Lutezia“ von Donizetti erzählt hatte. Elſter 6, S. 461 u. 463. 

2 Man beachte all die Außerungen bald naiver bald geckenhafter Freude am 

eigenen Ruhm in Heines Werken. 
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Stelle im „Jehuda“: „nur dem Gotte ſteht er Rede, nicht dem Volke“ 
hat dem Gedanken nach eine Parallele in einer der wenigen Stellen 
des Börnebuches, die man mit Freude, wenn auch nicht mit reiner 

Freude, leſen kann. Das war ja vielleicht der tiefſte Grund ſeiner 

unheilbaren Feindſchaft mit Börne, aus der Heine ſelbſt ſchuld⸗ 

beladen hervorging, daß er in unſäglichem Künſtlerhochmut nach dem 

Bruch Börne! vermied, daß er dem Volke nicht Rede ſtehen wollte, 

nicht beweiſen wollte, daß er auch ein Charakter ſei, ſondern durch 

ſein ganzes Verhalten wie durch ſeine Dichtung ausdrückte: 

Nur Könige ſind meine Peers. 

Und jene Stelle im Börnebuch enthält denn auch dieſelbe Ab⸗ 

lehnung des Urteils der Menge, allerdings hier in einem beſtimmten 

Punkte: in der „Diſtinktion zwiſchen Talent und Charakter“. 

Heine wendet hier wieder den Königsvergleich an. Die Demo⸗ 

kraten, ſo meint er, haſſen im Künſtler den heimlichen Fürſten. 

„Schönheit und Genie find ja auch eine Art Königtum.“ .. „Der 

Lorbeer eines großen Dichters war unſeren Republikanern ebenſo ſehr 

verhaßt, wie der Purpur eines großen Königs.“ 

In den „Bädern von Lucca“ hatte er ſich dargeſtellt als heim⸗ 

lichen Kaiſer inmitten der ſonnbeſtrahlten Berge, die ihm huldigten 

trotz ihrer eigenen königlichen Pracht. In den „Reiſebildern“ aber 

findet ſich auch jene andere oft zitierte Stelle, die vom großen Welt⸗ 

riß ſpricht, der durch das Herz des Dichters geht, von jenem Leiden⸗ 

können, mit dem Gott den Dichter begnade.? Alſo — wenn auch freilich 

in etwas anderm Sinne als ſpäter — das Gefühl, daß Künſtlerwürde 

mit dem irdiſchen Glück bezahlt werde. Ich ſtreife nur flüchtig all 

die Außerungen glückſeligen Künſtlerſtolzes aus Heines Jugend (z. B. 

„Bergidylle“), aus ſeiner blühendſten Zeit die wundervolle Ballade 

„Frau Mette“ (1830), die in der Belebung des alten Volksmotivs 

Der in jenen von Heine zitierten Sätzen über die „franzöſiſchen Zu⸗ 

ſtände“ einen ſehr tiefen Einblick in Heines Grundveranlagung verrät. 

Man denkt gerade hier gern an Aufnahme Byronſcher Ideen. S. dazu 

die Stelle im Börnebuch: „jene wunderbare Empfänglichkeit, jene unwillkürliche 

Mitempfindung, jene Gemütslkrankheit, die wir bei den Poeten finden ...“ 

Elſter 6, S. 129. 
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vom Erſingen der Frau Gelegenheit findet, „die Macht des Geſanges“ 

zu feiern.! Ich betrachte eingehender nur die Stellen, die das Thema 

in für ihn charakteriſtiſchen Zuſammenhängen behandeln. 

Die Dämonie des Künſtlertums, deren Wirkung auch „Frau Mette“ 

ausdrückt, feiert ja Heine in einer berühmten Stelle des „Winter⸗ 

märchens“ (1844). Hier erſcheint der Dichter in feiner Macht über 

das Leben; er hat jene Macht vermöge eines fremden Dämons, der 

aus ſeinem Schaffen emporſteigt. Heine glaubt hier, daß der Dichter 

unbewußt durch Gedanken und Werke Leben ſchaffen, Leben umgeſtalten 

muß. Es iſt die Szene, in der Heine auf dem Domplatz zu Köln 

ſeinen „Dämon“ ſieht, den er zuweilen nachts am Schreibtiſch ver— 

mummt hinter ſich zu ſpüren glaubte — ein blinkendes Beil unterm 

Ich treffe dich immer in der Stund', 
Wo Weltgefühle ſprießen 
In meiner Bruſt und durch das Hirn 
Die Geiſtesblitze ſchießen. 

Wer biſt du? fragt der Dichter, und ihm antwortet der Dämon: 

„Ich bin dein Lictor, und ich geh' 
Beſtändig mit dem blanken 
Richtbeile hinter dir — ich bin 
Die Tat von deinem Gedanken!“ 

Das iſt wohl der Gipfel von Heines Dichterſtolz, dieſer feſte, 

geſtaltgewordene Glaube, daß die Gedanken und „Weltgefühle“ des 

Dichters durch die Geſchichte verwirklicht werden müſſen. 

Und noch einmal jubelt in dieſer Dichtung die Freude am Ge— 

fährlich⸗Mächtigen ſeiner Kunſt empor, in der Drohung gegen den 

an: Beleid'ge lebendige Dichter nicht, 
Sie haben Flammen und Waffen, 
Die furchtbarer find als Jovis Blitz, 
Den ja der Poet erſchaffen. 

Heine hat ja dies Moment viel ſtärker herausgearbeitet, als es in ſeiner 

näheren Vorlage, der Ballade „Das goldene Hörnlein“ (Altdäniſche Heldenlieder, 

überſetzt von W. Grimm, Heidelberg 1811, S. 173) angedeutet war. Vergl. 
K. Heſſel, Dichtungen von Heinrich Heine ausgewählt und erläutert, Bonn 1887, 
S. 328. 

2 Elſter 2, S. 444f. 
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Die Hölle des Dante, die ſchrecklichen Terzetten, die „ſingenden 

Flammen“, aus denen kein Heiland erretten kann — „nimm dich in 

acht! daß wir dich nicht zu ſolcher Hölle verdammen!“ 

Mehr noch als das, was Heine über das Dichterproblem ſagt, 

verrät uns das, was er nicht berührt. Von der tiefſten Künſtlertragik, 

von der des Schaffens ſelbſt, weiß Heine wenig zu ſagen. Ihm ſelbſt 

eignete jene quellende, leichte Produktion; bis zuletzt drängten ſich ihm 

die Geſichte.“ Daß er, wie bekannt, unendlich viel gefeilt hat, in 

Einzelheiten künſtleriſche Zucht übte, beweiſt nichts dagegen. Die Kon⸗ 

zeption ſelbſt, der erſte Wurf muß ihm immer beglückend geweſen ſein: 

„ich brauchte nur zu nippen vom Waſſer der Kaſtalia, da tönten 

meine Lippen!“ Darum hat er auch, längſt nachdem er den perſön⸗ 

lichen Haß geſättigt, noch immer den übermütig verſtändnisloſen Hohn 

für Platen. Er begreift als Dichter nicht das momentane Verſagen 

der Schöpferkraft, die Qual erfolgloſen Ringens um den letzten Aus⸗ 

druck, die den Willen zu großen Verſprechungen aufpeitſcht. Das iſt 

ihm nur inhaltloſe Prahlerei.? 

Daß auch in der überreichen Konzeption eine furchtbare, leben⸗ 

zerſtörende Qual? verborgen ſei, ſcheint er zu fühlen, wenn er in den 

„Florentiniſchen Nächten“ ſeine große Viſion des geigenſpielenden 

Paganini gibt, wenn er ihn auf der Klippe am ſtürmenden Meer 

ſieht umlagert, umdroht von den Geſchöpfen ſeiner Phantaſie. Doch 

muß man bedenken, daß Paganini bei Heine ſein Menſchenſchickſal 

ſpielt und daß es wohl der menſchliche Inhalt ſeiner Kunſt, nicht 

das Werden des Kunſtwerks ſelbſt iſt, das jene Höllenphantome aus⸗ 

drücken, und daß infolgedeſſen jene Szene nichts Typiſches hat. 

1 Man beachte die Stellen in den letzten Gedichten und in den Briefen, die 

von der „ſchaurig⸗ſüßen Orgia“ feiner Phantaſie erzählen. 

2 Vgl. das Gedicht „Plateniden“ im „Romanzero“. Eine einzige Stelle 

finde ich bei Heine, wo er bei Betrachtung eines bildenden Künſtlers ohne Spott 

vom Verſagen der Schaffenskraft redet: in der Beſprechung von Roberts Bild 

„Die Fiſcher“. „Was Robert aus dem Leben trieb, war vielleichſt jenes entſetz⸗ 

lichſte aller Gefühle, wo ein Künſtler das Mißverhältnis entdeckt, das zwiſchen 

ſeiner Schöpfungsluſt und ſeinem Darſtellungsvermögen ſtattfindet: dieſes Bewußt⸗ 

ſein der Unkraft iſt ſchon der halbe Tod ...“: „Lutezia“, Elſter 6, S. 282. 

»Die Erlebniſſe der Schöpferſtunde find ihm „ſchmerzlich-ſüß“. Zugleich 

eine „Erweiterung der Seele“. 
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Ebenſowenig aber kennt Heine, wie ſchon gejagt, jene Künſtler⸗ 

tragik, die ſo oft herzzerreißend ausgeſprochen wird und die gerade 

unſere moderne Poeſie wieder durchtönt: daß der Künſtler jedes un⸗ 

mittelbaren Erlebenkönnens verluſtig geht, daß ihm durch einen 

dämoniſchen Zwang alles ſofort Gebilde wird, daß er, um das Tote 

zu beleben, das Lebendige töten muß. 

Und fo bleibt das Endreſultat: die Tragik, die Heine im Künſtler⸗ 

geſchick ſah, war im letzten Sinn doch etwas Nußerliches; er hat an 

die innerſte Tiefe dieſer Tragik nicht gerührt. Denn trotz all ſeines 

Elends — als Künſtler war er ſtets glücklich, und er hat über das 

Problem nichts geſagt, was er nicht ſelbſt erfahren hat. 

Vom Jehuda ben Halevy jagt Heine ſelbſt!: „es fehlte mir die 

Muße zu Feile und Ergänzung ... Die Mängel, welche einem 

Buche durch ſolche Eilfertigkeit anhaften, bemerkt nicht die große 

Menge, aber ſie ſind darum nicht minder vorhanden und quälen 

manchmal das Gewiſſen des Autors.“ Nun, man hat dieſe Mängel 

oft genug bemerkt. Die Lockerheit der Kompoſition und die „rhyth— 

miſche Schwatzhaftigkeit“ in allen Details iſt ſtets in dieſem Gedicht 

als ſtörend empfunden worden. Sie fällt beſonders auf, wenn man 

die Romanze etwa mit dem doch gleichfalls ſehr langen „Vitzliputzli“ ver⸗ 

gleicht, von ſo ſtraffen Kompoſitionen wie „Schlachtfeld bei Haſtings“, 

„Der Asra“ ganz zu ſchweigen. Die Art der Kompoſition, die hier 

verſucht iſt, läßt ſich am beſten als Gliederung durch Stimmungs- 

kontraſte bezeichnen, während in „Vitzliputzli“, wo etwas weniger 

lyriſch komponiert wird, doch die Situationskontraſte das Primäre, die 

Stimmungskontraſte das Sekundäre ſind. Im „Jehuda“, wo Heine 

auf die Kompoſitionsweiſe ſeiner „Reiſebilder“ zurückgreift, ſchwanken 

die Linien der Handlung. Er muß ſich ſelbſt aus der Überſchwemmung 

einer Stimmung zum Feſtland der dargeſtellten Tatſachen zurückretten. 

So fordert er ſich ſelbſt auf: „Reiten wir zurück nach Spanien zu 

dem kleinen Talmudiſten“ uſw. Vor allem aber: weit ausgeſponnene 

Epiſoden unterbrechen die Handlung, zerſtören den Eindruck, der Ver⸗ 

gleich ſchwillt ihm zu einer Geſchichte in der Geſchichte an. Ja, 

Karpeles 2 9, S. 385. 
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Heine hat die erzählten Tatſachen ſo zerſtückt, ſo aufgelöſt, daß ſich 

die führenden Linien aus ihnen nur ergeben, inſofern die Tatſachen 

den beiden Grundthemen des Gedichts: Gottesſehnſucht und Dichter⸗ 

los als Grundlage dienen. Nicht die Erlebniſſe Jehudas, Gabirols, 

Iben Esras alſo, ſondern die verſchiedenen Stimmungen, mit denen 

Heine dieſe Erlebniſſe als Ausdruck der Gottesſehnſucht, als Beiſpiele 

des typiſchen Dichterloſes bewertet, gliedern und komponieren das 

Gedicht. Es iſt bemerkt worden, wie in den ſpäten Balladen Heines 

neben die ſparſame, faſt dramatiſche Technik eine epiſch läſſigere, in 

der Fülle des Stofflichen ſchwelgende tritt. Ebenſo charakteriſtiſch für 

dieſe Periode ſcheint mir aber auch, daß das lyriſche Element in der 

Ballade, das Sich-Ergehen im Stimmungsausdruck, das Gefühlvolle 

immer häufiger wird. „Prinzeſſin Sabbath“, „Jehuda ben Halevy“, 

„Bimini“, „Waldeinſamkeit“ ſind die auffallendſten Beiſpiele. Das 

an ſich umfangreiche „Präludium“ iſt nur ein großer lyriſcher Auf⸗ 

takt zum „Vitzliputzli“. 

Heine beginnt mit der Stimmungsnote religiöſer Sehnſucht, hier 

in der beſonderen Form der Sehnſucht nach Jeruſalem, wie ſie im 

138. Pſalm klagt: 

„Lechzend klebe mir die Zunge 
An dem Gaumen, und es welke 
Meine rechte Hand, vergäß' ich 
Jemals dein, Jeruſalem — “ 

Damit iſt das eine Grundthema des Gedichtes angeſchlagen. 

In der Jugendgeſchichte Jehudas ſind beide Urelemente ſeines Lebens 

bereits vorhanden. Er wird ein von heißer Gottesliebe Beſeelter, 

er wird ein Dichter. Mit dem großen Hymnus auf die Dichterwürde 

ſchließt der erſte Teil. Der zweite beginnt mit einem Stimmungs⸗ 

kontraſt: weiche Elegie neben dem ſtolzen Jubel der vorhergehenden 

Verſe, und zugleich wird das Thema der Gottesſehnſucht wieder auf- 

genommen durch den Pſalm des Exils: 

Bei den Waſſern Babels ſaßen 
Wir und weinten 

Das Thema erhält in den folgenden Strophen die beſondere 

Betonung des „großen Judenſchmerzes“, der ſich dem Blick des Dichters 
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zum Weltleiden erweitert, geſpiegelt im Bilde ſeiner eigenen, endlos 

währenden Qual. Gerade das Durcheinanderſpielen dieſes dreifachen 

Fühlens gibt den Strophen jenes eigentümlich Myſteriöſe, der Dichter 

ſelbſt jagt: wie von einem Nachtalp Bedrückte. Das Poetenthema 

wird darauf wieder angeſchlagen, aber jetzt hauptſächlich, um im Bilde 

des Troubadours die Sehnſucht Jehudas nach Jeruſalem neu ſym— 

boliſieren zu können. Der zweite Teil klingt tief elegiſch aus: 

Und ſein ſterbend Haupt, es ruhte 
Auf den Knien Jeruſalems. 

Der dritte Teil beginnt mit dem ſtarken Stimmungskontraſt, der 

zunächſt ironiſch gefärbten Erzählung vom Untergang des Perſer⸗ 

reiches und wie Alexander es in die weiten „macedon'ſchen Pluder— 

hoſen“ eingeſteckt habe. Die ganze erſte Partie des Gedichtabſchnittes 

gehört wieder dem Preis der Dichterwürde, alles ſollen wir als Vor— 

klang für die Verherrlichung des Zionsliedes empfinden. In der 

Erzählung vom Entſtehen des Zionsliedes, vom Ende und von der 

Verklärung des Gottesſängers ſchießen dann die beiden Hauptthemen 

wieder zuſammen. Die Stimmung, in der dieſer Abſchnitt ausklingt, 

ift wieder jubelnd, von geſteigertem Glücksgefühl durchweht. Um fo 

ſchärfer wirkt der Kontraſt jener familiären Neckerei, die uns aus 

den himmliſchen Räumen ins Alltagsleben zurückführt: 

Meine Frau iſt nicht zufrieden 
Mit dem vorigen Kapitel. 

Die Erwähnung von Frau Mathildens angeblichen Penſionats⸗ 

kenntniſſen! muß dann — zufällig genug — die Anknüpfung her- 

geben zur Weiterführung der Erzählung von dem jüdiſchen Poeten, 

damit das Thema vom Dichterlos im Apollo-Mythus, in der Er— 

zählung vom „göttlichen Schlemihl“ aufgegipfelt werden kann. Das 

Thema der Gottesliebe tönt aufs neue an in der Erzählung von 

Gabirols Leben und Tod. Ich vermute, daß Heine nach den letzten 

Strophen noch eine kompoſitionelle Abrundung beabſichtigte, einen 

Schluß, in dem dies Thema noch einmal mächtig emporgeklungen wäre 

und der zugleich das Ganze hätte aushallen laſſen. Seine Haupt⸗ 

Vgl. Strodtmann, Heines Leben 22, S. 239. 
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arbeit bei der Vollendung aber wäre wohl Durchfeilung, Beſeitigung 
des wuchernden Details geweſen. 

Man kann alſo ſagen, Heine verſuchte den „Jehuda“ zu kom⸗ 

ponieren, indem er die beiden Grundelemente ſich fliehen und wieder 

vereinigen ließ, ein Spiel, das in der wechſelnden Beleuchtung durch 

Stimmungskontraſte ſtets neu belebt werden ſollte. Die Bilderſprache 

des Gedichts zeigt beſonders, wie Heine aus dem Schatz der Erinne⸗ 

rung ſchöpft und wie dabei alte Symbole neuen Wert für ihn gewinnen. 

Er läßt Jehudas Sehnſucht nach Jeruſalem genährt werden durch 

die Erzählung jenes wunderlichen Pilgers, in dem wir eigentlich den 

ewigen Juden zu ſehen haben. Er ſchildert ihn: 

5 . ein Pilger, deſſen Bart 
Silberweiß hinabfloß, während 

Sich das Barthaar an der Spitze 
Wieder ſchwärzte und es ausſah, 

Als ob ſich der Bart verjünge. 

Dieſes Bild hat für Heine ſtets den größten Reiz beſeſſen. Es 

gewährte dem jungen Heine eine momentane Löſung aus innerer 

Spannung, als er ſelbſt perſönlich ſtark unter ſeinem Judentum zu 

leiden hatte. In einem Brief an Moſer vom 8. Juli 1826 ſchreibt 
er: „Minder die Luſt des Wanderns, als die Qual perſönlicher Ver⸗ 

hältniſſe (z. B. der nie abzuwaſchende Jude) treibt mich von hinnen.“ 

Er fährt dann fort: „Wie tief begründet iſt doch der Mythos des 

ewigen Judenn Wir, die wir die Helden des Märchens 

ſind, wir wiſſen es ſelbſt nicht. Den weißen Bart, deſſen Saum die 

Zeit wieder verjüngend geſchwärzt hat, kann kein Barbier abraſieren.“! 

Und wieder einige Jahre ſpäter, als er das Problem des Juden⸗ 

tums mehr aus der Ferne betrachtete, taucht das Bild wieder auf. 

In der „Stadt Lucca“ finden wir es im 13. Kapitel dort, wo Heine 

ſich ſelbſt mit ſeinem weiblichen Doppelgänger, der religionsverſpottenden 

Lady Mathilde, im Geſpräch zeigt, wie ſie in einer Miſchung von 

Abſcheu und ſchauerlicher Ehrfurcht von dem „Urübelvolk“ reden, der 

„Volksmumie“, dem „Geſpenſt“, das zu ſeinem Unterhalte mit Wechſeln 

und alten Hoſen handelt. 

1 Karpeles? 8, ©. 492. 
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„Sehen Sie, Mylady, dort jenen alten Mann mit dem weißen 

Barte, deſſen Spitze ſich wieder zu ſchwärzen ſcheint, und mit den 

geiſterhaften Augen — “! 

Das Bild, das ſich in jener Zeit innerlicher Entfremdung vom 

Judentum, der Abneigung gegen jede poſitive Religion überhaupt als 

ein Symbol tragiſcher Lächerlichkeit einſtellt, erlebt jetzt in den „Hebrä— 

iſchen Melodien“ eine Auferſtehung im Lichte neuen Fühlens. Ja, 

die Erſcheinung Jehudas, der ſterbend auf den Ruinen von Jeruſalem 

ſitzt, empfängt, trotzdem uns Heine an den Propheten Jeremias 

erinnert, auch eine gewiſſe Ahnlichkeit mit dem ewigen Juden. Auch 
Jehuda ſchaut aus den „geiſterhaften Augen“, die der Dichter an 

dem ewigen Weltwanderer ſah. Übrigens finden wir auch die Neu- 
belebung eines alten Bildes durch einen neuen Zug, die wir noch öfter 

beobachten werden: 

Bis zur Bruſt hinunter fiel 
Wie ein greiſer Wald ſein Haupthaar. 

Durch dieſes Beiwort „greiſer“ iſt dem Vergleich jede Trivialität 

genommen, denn die Vorſtellung des Waldes ſelbſt bekommt dadurch 

etwas Neues, Fremdartiges. 
Und noch einmal kann man an einem der ſchönſten Bilder des 

„Jehuda ben Halevy“ dieſes Zurückgreifen auf Früheres beobachten. 

Es iſt der Vergleich der Hagada mit den hängenden Gärten der 

Semiramis: 
Hoch auf koloſſalen Säulen 
Prangten Palmen und Cypreſſen, 
Goldorangen, Blumenbeete, 

Marmorbilder, auch Springbrunnen, 

Alles klug und feſt verbunden 

Durch unzähl'ge Hängebrücken, 
Die wie Schlingepflanzen ausſahn 
Und worauf ſich Vögel wiegten, 

Große, bunte, ernſte Vögel, 

Tiefe Denker, die nicht fingen, 
Während ſie umflattert kleines 
Zeiſigvolk, das luſtig trillert.? 

1 Elſter 3, S. 416. 2 Elſter 1, S. 441. 
H. Herrmann, Heines Romanzero. 6 
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In der „Romantiſchen Schule“ hatte Heine die Dichtung Tiecks 

mit einem verzauberten Walde verglichen, und in dieſem Bilde, das 

in feiner deutſchen Märchenart ſo verſchieden iſt von der orientalisch 

üppigen Phantaſtik jener Verſe, findet ſich doch ein Zug, der auch 

ihnen eignet: 

„Große ſchweigende Vögel wiegen ſich auf den Zweigen und 

nicken herab mit ihren klugen, langen Schnäbeln.“ ! | 

Das Bild dieſer ſchweigenden langſchnäbeligen Vögel muß als 

etwas beſonders fremdartig Wunderbares den Dichter immer wieder 

angelockt haben, denn er verwendet es zu unheimlich grotesker Wirkung 
im „Atta Troll“: die ausgeſtopften Vögel in der Hütte der Uraka, 

die ihn von fern an Geſichter der Judengaſſe erinnern. Und in der 

Tropenlandſchaft des „Präludium“ dürfen ſie nicht fehlen: 

Auf den Baumesäſten ſchaukeln 
Große Vögel. Ihr Gefieder 
Farbenſchillernd. Mit den ernſthaft 
Langen Schnäbeln und mit Augen, 

Brillenartig ſchwarz umrändert, 
Schaun fie auf dich nieder, ſchweigſam — 
Bis ſie plötzlich ſchrillend aufſchrei'n 
Und wie Kaffeeſchweſtern ſchnattern.? 

Die Bilder in der „Prinzeſſin Sabbath“ haben ein wunderbar 

ſinnliches und zugleich traumhaftes Leben, das dem Doppelcharakter 

des Ganzen entſpricht. So das geheimnisvolle Raunen vor Sabbat⸗ 

anbruch im Tempel: 

Und der unſichtbare Hausherr 
Atmet ſchaurig in der Stille. 

Beſonders kraftvoll komprimierend drückt Heine in einem Bilde 

zugleich aus, daß die Dämmerungsſtunde, in der die Schatten lang 

werden, den Sabbatzauber enden muß, und das unheimlich Weſen⸗ 

hafte der Verzauberungsſtunde ſelbſt: 

Wie mit langen Schattenbeinen 
Kommt geſchritten der Verwünſchung 
Böſe Stund! 

ı Elſter 5, S. 287. 2 Elſter 1, S. 372. 
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Das Kolorit des „Jehuda ben Halevy“ wie der „Prinzeſſin 

Sabbath“ iſt nicht bewegt von den ſtarken Licht⸗ und Farben⸗ 

kontraſten, die wir in andern Romanzerogedichten bemerken und die 

für Heine in der letzten Zeit namentlich der Ausdruck einer qual⸗ 

vollen Stimmung werden. Außer an „Vitzliputzli“ und die „Spa- 

niſchen Atriden“ wäre da beſonders an das „Sklavenſchiff“ mit 

feinen brennenden Phantaſiefarben zu erinnern.! Licht⸗ und farben⸗ 

reich ſind auch die „Hebräiſchen Melodien“, aber ſie haben eine hellere 
Farbenharmonie, keine ſchrillen Kontraſte; namentlich iſt in ihnen viel 

Leuchten und Klingen und Flimmern, ebenſo wie in „Bimini“, das 

ja auch in der Grundſtimmung enger mit ihnen zuſammengehört als 

mit den andern. Nur an einer Stelle, wo die volle Verzweiflung 

des Dichters über ſein eigenes Geſchick wild hervorbricht, erhält das 

Kolorit dieſes Gedichtes gleichfalls jenes wild Bewegte, jäh Aufzuckende 

und wieder Verlöſchende: 

Damals war ſo ſonnengoldig 
Und ſo purpurn mir zu Mute, 
Meine Stirn umkränzte Weinlaub, 
Und es tönten die Fanfaren — 

Still davon — gebrochen liegt 
Jetzt mein ſtolzer Siegeswagen, 
Und die Panther, die ihn zogen, 
Sind verreckt ſo wie die Weiber, 

Die mit Pauk' und Zimbelklängen 
Mich umtanzten, und ich ſelbſt 
Wälze mich am Boden elend, 
Krüppelelend — ſtill davon — 

Im „Jehuda ben Halevy“ wird der gleichmäßig bewegte Fluß 

plaudernder Erzählung nur an ein paar Stellen unterbrochen durch 

den Ausbruch innerer Erregung, durch den rauſchenden Wellenſchlag 

1 Ich denke da beſonders an die eine Stelle, die dem ganzen Gedicht ihr 

Gepräge gibt, die dunkle Nacht mit den übergroßen Sternen der Tropenlandſchaft 

und darunter das Meer: 

Sie blicken hinunter in das Meer, 

Das weithin überzogen 
Mit phosphorſtrahlendem Purpurduft 

Man halte nur einen Augenblick dieſe Meerſchilderung gegen die Nordſee⸗ 

bilder des jungen Heine. 
6 * 
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ſich überſtürzender Bilder — zum Beiſpiel beim Vergleich der Hagada 

mit den Gärten der Semiramis, Jehudas mit der Feuerſäule, mit 

den Minneſängern der Provence, beim Edelſteinbilde und der „himm⸗ 

liſchen Surpriſe“. An ſolchen Stellen empfangen wir dann wieder 

die Wirkung jener überſtrömenden Kraft bildlichen Ausdrucks, üppiger 

Produktivität aus dem hier angewandten ſtiliſtiſchen Lieblingsmittel 

Heines, der Häufung, eine Wirkung, die von ſeiner ſpäteren Poeſie 

ſo oft ausgeht — am auffallendſten in „Bimini“ — und ihr den 

Charakter orientaliſchen Reichtums leiht. Es liegt in der Konſequenz 

jener lyriſchen Kompoſitionsweiſe, daß namentlich da, wo zugleich viel 

Handlung zu geben iſt, tote Strecken neben Einzelpartien treten, auf 

die ſich alle ziſelierende Sorgfalt des Künſtlers richtet. 

In der „Prinzeſſin Sabbath“ iſt entſprechend dem Traumhaften 

der Geſamtſtimmung auch der bildliche Ausdruck verſchleiert. Wo Heine 

von dieſer verhaltenen Art abweicht, wie etwa in dem Kontraſtbilde zur 

„Prinzeſſin Sabbath“: „die trampelnd deklamierende Paſſion, jenes 

Pathos, das mit flatternd aufgelöſtem Haar einherſtürmt“, da wirkt die 

Sinnfälligkeit dieſer kräftigen Metapher faſt peinlich. Im übrigen 

aber ſpricht hier überhaupt mehr als das Einzelbild — das im 

„Jehuda ben Halevy“ gleich einer Inkruſtierung wirken kann — das 

Unbeſtimmte, Bewegliche, Flimmernde des Geſamtkolorits. Das wird 

nicht nur durch die Schilderungen des clair-obseur im Tempel, des 

Lichtes im ſabbatlichen Zimmer hervorgebracht, das beruht vor allem 

auf der Art, wie das Lautliche gehandhabt iſt. Die Alliteration iſt 

ſtark verwendet, in manchen Strophen ganz durchgeführt, oft in ton⸗ 

malender Abſicht: 

Zieht ein Wispern und ein Weben, 

Atmet ſchaurig in der Stille. s 
Stille! Nur der Seneſchall 
(Vulgo Synagogendiener ) 

In gleichem Sinne ſind die Vokale ausgewählt. In der Strophe: 

Durch das Haus geheimnisvoll 
Zieht ein Wiſpern und ein Weben, 
Und der unſichtbare Hausherr 
Atmet ſchaurig in der Stille 
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bringt das Ineinander der ſpitzen hellen und der vollen dunklen Laute 

im Verein mit jenem Raſcheln und Ziſcheln der Konſonanten wirklich 

den Eindruck von etwas unruhig flüſternd Bewegtem hervor, durch 

das hindurch ein paar tiefe Atemzüge hörbar werden. 

Diieſes wechſelweiſe Abgeſtimmtſein auf einen oder den andern 

Laut erzielt auch noch in andern Verſen ſinnliche Eindrücke und hat 

zugleich rein muſikaliſche Reize. Auch der Betonungswechſel iſt wieder 

im Sinne überraſchender Wirkung verwendet: 

Bis er endlich lautaufjubelnd 

Stolz aufflackern auch die Kerzen. 

Das leiſe ziſchende Geräuſch des verlöſchenden Lichtes lebt in den 

letzten Verſen: 

Und er tunkt es in die Näſſe, 
Daß es kniſtert und erliſcht. 

Disputation. 

Am 28. Auguſt 1851 ſchreibt Heine an Campe: „Mein Bruder 

. . . wird Ihnen alſo in einigen Tagen mein Manufkript ein⸗ 

händigen. Das erſte, was Sie zu thun haben, iſt, daß Sie die ganze 

dritte Abtheilung, welche „Hebräiſche Melodien“ überſchrieben iſt, von 

ſicherer Hand abſchreiben laſſen Denn dieſe ganze Partie 

exiſtiert nur in dieſem Originalmanuſkript . .. Das Gedicht, 

welches „Disputation“ überſchrieben iſt, machte ich nach Ihrer Abreiſe 

in großer Eile; das vorhergehende iſt eigentlich nur ein Fragment 

— es fehlte mir die Muße zu Feile und Ergänzung.. Die 

Mängel, welche einem Buche durch ſolche Eilfertigkeit anhaften, be- 

merkt nicht die große Menge, aber ſie ſind darum nicht minder vor⸗ 

handen und quälen manchmal das Gewiſſen des Autors.“ Am 

7. September ſchreibt er an Campe als Antwort auf deſſen Empfangs⸗ 

beſtätigung und bittet um Korrektur eines ſachlichen Fehlers, der 

zweimal im „Jehuda ben Halevy“ vorgekommen ſei. Am 1. Oktober 
ordnet er brieflich eine Anderung der vorletzten Strophe der „Dis⸗ 

putation“ an. Es geht hieraus das Abfaſſungsdatum des Gedichtes 

einigermaßen ſicher hervor. Es muß zwiſchen 9. Juli und 28. Auguſt 
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entſtanden ſein (wahrſcheinlich im Auguſt): am 9. Juli berichtet er 

der Mutter von dem bevorſtehenden Beſuch Campes, am 21. Auguſt 

ſchreibt er, Campe ſei wieder fort — ein genauerer Termin für 

ſeinen Pariſer Aufenthalt läßt ſich aus der Korreſpondenz nicht er⸗ 

mitteln —, am 28. Auguſt war das Gedicht vollendet. Man darf 

aus den Bemerkungen des Briefes vermuten, daß der „Jehuda ben 

Halevy“ kurz vorher entſtanden iſt.!“ Wäre er älter, fo ſieht man 

nicht ein, warum Heine, der ein ſo empfindliches Künſtlergewiſſen 

hatte, bei der letzten Redaktion des Romanzero nicht die Mängel, 

die er ſelbſt empfand, getilgt hat, wenn er von vornherein beabſichtigte, 

es dem Buch einzuverleiben. Wenn er das Gedicht erſt kürzlich ge⸗ 

ſchrieben hatte, ſo erklärt es ſich leichter, daß er es nun, da die Zeit 

drängte, wie es war, in Druck gab. Auch ſpricht dafür, daß er nach 

eigenem Bekenntnis die eilige Niederſchrift der „Hebräiſchen Melo⸗ 

dien“ an Campe überſenden mußte und ſchnell eine Abſchrift für 

ſich nehmen ließ. 

Dieſe Vermutung hat auch innere Gründe für ſich; die „Dis⸗ 

putation“ gehört innerlich ſo nah mit den andern „Hebräiſchen Melo⸗ 

dien“, beſonders dem „Jehuda“ zuſammen. Eins iſt erſt ganz aus 

dem andern zu verſtehen. Wir kommen noch hierauf zurück. 

Heine ſchöpfte die Anregung zu dieſem Gedicht aus dem Basnage. 

Im 5. Band, Kapitel 12 fand er berichtet, wie ſehr die ſpaniſchen 

Geiſtlichen den dialektiſchen Scharfſinn der Rabbiner fürchteten: „On 

fit aussi des Décrets pour garentir les peuples d'ètre séduits 

1 Daß er aus der Leidenszeit ſtammt, verbürgt die Strophe „Still davon — 

gebrochen liegt jetzt mein ſtolzer Siegeswagen“. Eine weniger deutliche An⸗ 
ſpielung ſteht übrigens im „Präludium“ zum „Vitzliputzli“: 

Aus geſundem Boden ſproſſen 

Auch geſunde Bäume — keiner 

Iſt blaſiert und keiner hat 

In dem Rückgratmark die Schwindſucht. 

Sie erlaubt es aber, das Gedicht mit Sicherheit zu den Romanzen zu rechnen, 
die Heine nach eigenem Bekenntnis (Nachwort zum Romanzero) in den Jahren 

1848—1851 geſchrieben hat. Daß er ſich im gleichen Gedicht „des Lebens treuſter 

Sohn“ nennt, der nur der Verſtorbenen Manieren angenommen habe, iſt als 

Anſpielung auf jenes uns bekannte zwieſpältige Verhältnis zu Leben und Tod zu 

beziehen. 
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et de Jillusion où il pouvaient tomber .... C'est pourquoi les 

Coneiles se servoient de l’autorit& qu'ils avoient sur cette 

Nation opprimée, pour lui defendre de disputer avec les Chré- 

tiens..*t Im folgenden Kapitel nun erwähnt Basnage eine öffentliche 

Disputation zwiſchen dem Dominikanermönch Paul und dem Rabbi 
Moſes Nachmanides.? Sie fand in Gegenwart des Königs Jakob 

von Arragon ſtatt. Heine übertrug die Rolle des Zuſchauers auf 

König Pedro den Grauſamen, der im Balladenſinn ja weit inter- 

eſſanter war als irgend ein beliebiger Fürſt. Von ihm las er im 

Basnage (Band 5, Kap. 16, S. 1784), daß er den Juden wohl⸗ . 

geſinnt war und daß ſie es ihm durch Treue dankten. Sie ver⸗ 

ſchanzten ſich in ihrem Ghetto zu Toledo und weigerten dem könig⸗ 

lichen Brudermörder Henrico Transmatare den Eintritt.“ Das 

Weſentliche war, daß Heine hier die Juden als Schützlinge des Königs 

geben konnte: ſie dürfen in der Stimmung, die ihn jetzt beherrſcht, 

nicht nur die Verfolgten ſein; ſie müſſen mehr komiſch als tragiſch 

erſcheinen. 

Heine kannte von den „Spaniſchen Atriden“ her die Geſchichte 

Pedros, er wußte, daß er nie mit der ſchönen franzöſiſchen Prinzeſſin, 

die man ihm vermählt hatte, Hof hielt, daß er ſie ſeit der Hochzeit 

nicht mehr ſah. Er ändert dieſe Tatſache, um die Situation, die er 

wünſcht, um eine Nuance zu bereichern. Die reizvoll launiſche Fran⸗ 

zöſin, die er nach feinem oft gezeichneten Bild der Pariſerin“ gibt, 

— Helle était blanche et rose, de bonne gräce et de bonne 

entendement“, wiſſen die Quellen von ihr zu rühmen — muß aus 

ihrer ahnungsvollen Verſtändnisloſigkeit heraus das erlöſende Wort 

in all den ſteifen Ernſt und die komiſche Feierlichkeit hineinwerfen. 

Nur wenig alſo bietet, wie wir ſehen, die Quelle. Nicht einmal 

den äußeren Hergang, ſondern nur Umriſſe davon. Nicht einmal ſo 

viel wie beim „Rhampſenit“, beim „Schlachtfeld bei Haſtings“, wo 

Basnage a. a. O. Bd. 5, S. 1694. Vgl. „Disputation“ Strophe 25. 

2 Von ihr iſt auch bei Sachs die Rede. 

S. dazu Variante zur „Disputation“ Elſter 1, S. 560. 

Im „Atta Troll“, in den Briefen, die von feiner Frau ſprechen, an den 

Stellen, an denen er ſeine erſten Pariſer Eindrücke ſchildert. 
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ſie den Rahmen der Erzählung gab, den Heine aus eigenem Beſitz 

ausfüllt. Hier iſt ihm kaum mehr geboten worden als ein Reizwort, 

und ſofort ſetzt die ſchöpferiſche Phantaſie ein: alles iſt da, Situation, 

Handlung, Rede und Gegenrede. 

Wir haben hier die Souveränität der Erfindungskraft, von ur 

ſtarken Grundgefühl angetrieben; fie bedarf nur des leiſeſten Anſtoßes 

vom Tatſächlichen her. 

Dem Grundgefühl nach betrachtet iſt dieſes Gedicht Selbſt⸗ 

befreiung aus der wehen, ja wehleidigen Stimmung, dem erinnerungs⸗ 

ſeligen Leidensmut der „Hebräiſchen Melodien“. Aber dies Gefühl 

ſcheint fich ſchnell in eine überlegene, vor allem geiſtig belebte Stimmung 

umgeſetzt zu haben. Das Schickſal ſeines Volkes und der Dichter 

ſeines Volkes waren ihm für Momente der ſtärkſte und vielleicht auch 

ſchönſte Ausdruck irdiſchen Leides überhaupt. Seine Natur verlangt 

jetzt gebieteriſch nach dem Ausdruck entgegengeſetzter Stimmung, nach 

der Erlöſung aus der Sentimentalität durch die Ironie. Wie ſchafft 

ſich Heine die Vorbedingungen dazu? Dort waren die Juden die 

Unterdrückten; hier ſtehen ſie faſt gleichberechtigt dem chriſtlichen Gegner 

gegenüber. Ein König ſchützt ſie, läßt ſie unter gleichen Voraus⸗ 

ſetzungen wie die Feinde kämpfen. Sofort iſt für Heine, der ſich die 

Tatſachen ſo gruppiert, alles anders. Dort waren dieſelben ver⸗ 

wunſchene Prinzen, Minneſinger Gottes oder Jeruſalems, irrende 

Ritter der Jehovaidee, die hier waſſerſcheue Juden im Kaftan ſind 

mit dem Schabbesdeckel auf dem Kopf, mit der ſchlau⸗trockenen Rede⸗ 

weiſe, die ſelbſt in Verſen hie und da nach Jargon klingt und ſich 

nur ſelten zu bibliſchem Ton erhebt. Wieder verſtärkt Heine wie in 

der letzten Romanze des „Vitzliputzli“ den grotesken Eindruck durch 

das abſichtlich Moderne der Rede. Das Neligiöfe, das fie vertreten, 

iſt nicht mehr glühende Gottesſehnſucht, ſondern fanatiſcher Dogma⸗ 

tismus und materialiſtiſcher Fetiſchdienſt; gegen ſie ſowohl wie gegen 

den Chriſtenprieſter ergießt ſich der zerfreſſende Hohn des Dichters. 

Nur: ein wenig beſſer geht es ihnen doch als den Chriſten. Für 

den Rabbi hat Heine trotz der Schlußverſe jene gewiſſe ironiſche 

Sympathie, die ſo oft ſeinen antiſemitiſchen Spott kennzeichnet; für 

den Mönch hat er nur Hohn. Dem ſtupiden Schimpfer ſteht im 
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Anfang ein ſcharfſinniger, überlegener, zuerſt höflich⸗intelligent zurück— 

haltender Mann gegenüber. Ja, ſelbſt als er bei ſehr lächerlichem 

Anlaß „rappelköpfig“ wird, gleicht dieſe Stelle nicht ganz der bitter- 

böſen Verſpottung der Transſubſtantiation, die der Dummheit des 

Frater Joſe in den Mund gelegt wird. Heine läßt zwar gerechterweiſe 

den einen Pfaffen die Seligkeit ſo ſchlaraffenmäßig ausmalen wie den 

andern. Aber ohne zu wollen, verliert er ſich behaglich in kulinariſche 

Feiertagsreminiszenzen, und viel mehr humoriſtiſch als die ent⸗ 

ſprechenden Verſe des Mönchs wirkt die naive Erzählung des Rabbi 

von dem mit den zehn Geboten zugleich erteilten Kochrezept. ! 

Man muß das Gedicht nicht allein leſen. Wenn man es 
direkt im Zuſammenhang mit den andern lieſt, nicht als zerfetzendes 

Schlußepigramm, ſondern als das Erzeugnis eines Kontraſtgefühls 

von gleicher Stärke wie das urſprüngliche?, dann ſtellt ſich die volle 

Wirkung ein, und wir hören innerlich die Verſe eines andern Apoſtaten: 

Die Narrenkappe werf' ich lachend in die Luft, 
Denn ich entſprang! 

Bezeichnend für den Charakter der beiden erſten Gedichte war die 

gelöſte Stimmung, die bald üppige bald traumhafte Phantaſtik, der 

liebenswürdige Humor. Das Vorherrſchen einer ſolchen Gemüts⸗ 

verfaſſung hatte vielleicht zu lockernd auf die Form eingewirkt, die bei 

weiter angelegten Dichtungen Heines ſtets leicht zerſprengt wird durch 

einen phantaſtiſchen Einfall, ein UÜberquellen des Gefühls. So be- 

ſtand der Formreiz dieſer Gedichte mehr in der Tönung des Ganzen 

und in der Durchbildung einzelner Partien als in der ſtraffen kom⸗ 

poſitionellen Gliederung. Im Gegenſatze dazu iſt die „Disputation“ 

— die einem beſonders kühlklaren Seelenzuſtand entſtammt, in dem 

1 Gott als Koch: das gleiche Motiv, das in der „Prinzeſſin Sabbath“ fo 

liebenswürdig ſchelmiſch behandelt wird, erſcheint hier mit gröberer Komik, aber 

man merkt doch, wie Heine hier wieder einmal im Nachgeſchmack koſcherer Küche 

ſchwelgt. Die jüdiſche Küche, das war ja ein Band, das Heine auch in den Zeiten 

ſtärkſter Entfremdung noch mit dem Judentum verknüpfte. „Ihr habt die beſte 

Religion, auch lieb ich das Gänſegekröſe.“ Dieſer familiäre Reiz, ſo gut wie das 

Vergnügen an der jüdiſchen Anekdote, verliert ſeine Kraft ſo leicht über keinen 

Juden — ſei er der Lebensſtimmung ſeiner Väter auch noch ſo feindlich geworden. 

2 Vgl. aber oben S. 43. 
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überlegene Intelligenz bereit ſcheint, jeder Erſcheinung einen witzigen 

Tatzenſchlag zu verſetzen — trotz ihres Umfanges von feſtem inneren 

Bau. Die Dreigliedrigkeit iſt deutlich erkennbar. Der erſte Teil bis 

Strophe 21 exponiert gleichſam die Vorfabel der Komödie, der wir 

beiwohnen ſollen, ſchildert Situation, Bühne, Zuſchauer. Der zweite 

Teil von Strophe 22 bis 63 gibt den erſten Anprall der Kämpen auf⸗ 

einander. Das Doppelthema einer grotesken Religionsverhöhnung 

und der Kontraſtierung der beiden ungleichen Pfaffen wird hier durch⸗ 

geführt. Die Rede des Mönchs iſt wiederum dreigliedrig: dogmatiſche 

Auseinanderſetzung, Verwünſchung und Bedrohung des Gegners, An⸗ 

lockung mit Himmelsfreuden. Die erſte Antwort des Rabbi iſt mit 

beſonnener Erwägung nicht parallel gebaut, ſie enthält nur die dog⸗ 

matiſche Auseinanderſetzung, die zugleich das chriſtliche Dogma zu 

verhöhnen ſucht, und die Anpreiſung der ſpezifiſch jüdiſchen Himmels⸗ 

ausſichten, die den Mönch ködern ſollen. Die Beſchimpfung des 

Gegners fällt zunächſt gemäß dem Charakter des Rabbi aus. Durch 

dieſe Lücke iſt die Steigerung im dritten Teil möglich, kann der eigent⸗ 

liche Sinn herausgearbeitet werden, nachdem die Spannung genügend 

erregt iſt. Denn wie in dem zweiten Teil ein Hauptwitz in der 

Kontraſtierung der beiden Pfaffen und ihrer Reden lag, die dem Rabbi 

unſern heimlichen Auteil zu ſichern ſchien, ſo wirkt jetzt mit doppelter 

Kraft die Tatſache, daß, wenn nur das richtige Wort geſprochen wird, 

all die ſcheinbaren Unterſchiede aufhören. Wenn ſein Fetiſch, der 

Tausves⸗Jontof, beleidigt wird, holt der beſonnene Rabbi das ganze 

Schimpf⸗ und Fluchregiſter nach und verſteigt ſich bis zu dem epi⸗ 

grammatiſch herausgeholten Satz: „denn der Tausves⸗Jontof, Gott, das 

biſt du!“ Nun erſt, da alles in dem Hexenkeſſel orthodoxer Wut auf⸗ 

zubrodeln ſcheint, da man das Überſchnappen der Stimmen zu hören 

meint, iſt das Schlußepigramm genügend vorbereitet. Die Grund⸗ 

ſtimmung begünſtigt hier einmal die mehr dramatiſche Kompoſition. 

Auch in dieſem Gedicht iſt die Diktion reich, die Ausdrucksfülle 

ſcheint unerſchöpflich in den aufzählenden Schilderungen des Jenſeits 

wie in den Schimpfreden. Aber wie im „Jehuda“ bei derartigen 

häufenden Stellen alles hinzueilen ſchien auf das alles andere über- 

flügelnde letzte Bild, ſo hier auf den ſchlagendſten zyniſchen Ausſpruch, 
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die epigrammatiſch gefaßte Derbheit, das unfreiwillig komiſche Wort.! 

Die Varianten zeigen Heines Bemühung um das Herausarbeiten 

ſolcher Stellen. Das witzig⸗intellektuelle Weſen des ganzen Gedichts 

ſpiegelt ſich auch im Satzbau; namentlich in den Anfangsſtrophen be⸗ 

dient er ſich faſt nur haarſcharfer Antitheſen. 

Endlich das Schlußepigramm. Über ſeinen tieferen Sinn, über 

ſeinen Weltanſchauungswert haben wir ſchon früher gefprochen.? Aber 

die merkwürdige Einkleidung iſt in ihrer Bedeutung für Heine noch 

zu erörtern. Halten wir dies derbe Schlußwort zuſammen etwa mit 

dem Gedicht „Ruhelechzend“, mit dem Schluß des Gedichtes „Für die 

Mouche“, ſo erkennen wir die Verwandtſchaft. Das Angeekeltſein 

von laut und wichtig ſich geberdenden Streitfragen, Inhalten des 

wirklichen Lebens, kleidet ſich hier wie dort in den nervöſen Abſcheu 

vor phyſiſch Unangenehmem. Das verletzt das Ohr wie Klavier⸗ 

geklimper, wie Eſelsgeſchrei, beleidigt die Naſe wie übler Geruch. 

Die faſt weiblich zarte Organiſation Heines offenbart ſich in der Art, 

wie er alles auf das ſinnliche Gebiet hinüberſpielt.“ Die Frage iſt 

1 Einleitung. 2 S. 10. 

3 Daß Heine hier ein Geruchſymbol wählt, wird den Kenner feiner Organi- 

ſation und feiner Stilmittel nicht überraſchen. Wie für alle impreſſioniſtiſchen 

Künſtler haben auch für ihn die verfeinerten Erlebniſſe der niederen Sinne eine 

große Bedeutung. Sehr früh ſchon beginnt bei Heine neben der traditionellen 

Verwendung der Düfte als typiſches Element einer typiſch dekorierten Frühlings⸗ 

landſchaft, neben der romantiſchen Auffaſſung der Düfte als Seele der Blumen 

eine eigenartigere und differenziertere Beſchreibung von Geruchserlebniſſen. In 

romantiſcher Art werden Düfte als Stimmungswerte verwendet, z. B. im „Rabbi 

von Bacharach“ (Elſter 4, S. 457), in der „Italieniſchen Reife” (Elſter 3, S. 253), in 

den „Elementargeiſtern“ (Elſter 4, S. 424) u. ö. Originellere Bezeichnungen und 

Beſchreibungen ſtammen meiſt aus Heines reiferer Zeit, z. B. „Ein Konzert von 

Wohlgerüchen“. Der Kräuterduft in der Hütte der Uraka („Atta Troll“) ruft erſt 

die phantaſtiſche Gemütsverfaſſung hervor, die die Viſion der „Wilden Jagd“ vor- 

bereitet. Zu dem Bilde der Tropenlandſchaft, die bei Heine allmählich die heimat⸗ 

liche zurückdrängt, geben die ſehr ſchwelgeriſch beſchriebenen Düfte die Stimmung 

an und bezeichnen zugleich das Weſen dieſer exotiſchen Welt („Praeludium“, 

„Bimini“). In den von uns behandelten Gedichten ſind ſie weſentliche Stimmungs⸗ 

momente (der Blutdunſt im „Vitzliputzli“, die Sabbatdüfte in der „Prinzeſſin 

Sabbath“). Geruchsſtumpfheit iſt für Heine Seelenſtumpfheit. Das macht für den 
feinfühligen Menſchen „das Duell mit einer Wanze“ im übertragenen wie im 

Wortſinne ſo unleidlich, daß noch der Mißduft des zertretenen Ungeziefers peinigt. 
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ja einfach indiskutabel, weil den Frageſtellern die erſte Vorausſetzung 

für den kultivierten Sinn fehlt: äſthetiſch ertragbar in der Form zu ſein. 

Die Engländer ſind Heine bekanntlich ein Greuel. Er faßt ſeine Abneigung ein⸗ 

mal in den Argwohn zuſammen, daß ſie Roßäpfel und Apfelſinen nicht durch den 

bloßen Geruch voneinander unterſcheiden können. Weſſen Nerven aber hier fein⸗ 

fühlig reagieren, den bedrohen zwar, ſo meint er, allerhand Leiden, aber er lebt 

auch ein reicheres Leben in der Gegenwart wie in der Erinnerung. Denn die 

Düfte beſchwören Erinnerung und Phantaſie. Sie bleiben am längſten von allen 

Erlebniſſen in der Erinnerung, und die Erinnerung an einen Duft ruft für Heine 

das ganze Milieu, in dem er genoſſen wurde, wieder hervor. Ein unverlöſchlicher 

Zug im Erinnerungsbild des verſtorbenen Vaters iſt der feine Mandelduft der 
gepflegten Hand, die dem Knaben Morgens zum Kuſſe gereicht wurde (vgl. auch 

Dufterinnerungen im „Praeludium“). Durch dieſe aſſoziative Kraft können Düfte 

die ganze früher durchlaufene Gefühlsſkala wieder erwecken. Und darum werden 

ſie ſo oft Symbol für die Zuſtände glücklicher und quälender Erinnerung: 

Wo ſind die Roſen, deren Liebe 

Mich einſt beglückt — all ihre Blüte 

Iſt längſt verwelkt — geſpenſtiſch trübe 

Spukt noch ihr Duft mir im Gemüte. 

Ahnlich in den „Lazarusliedern“, wenn ihn Erinnerung an ungenoſſene Liebes⸗ 

ſtunden verwirrt: 
Oft im Gedächtnis höhnend, quälend, 

Spukt der verſchmähten Blumen Duft. 

„Der Strauß, den mir Mathilde band“, iſt aus ſolch einer Dufterinnerungs⸗ 

konzeption zu verſtehen. Man beachte die Metapher „parfümierte Erinnerungen“. 

Dieſe Tatſachen werden wichtig für den Stil, den kondenſierten Ausdruck inneren 

Lebens. Neben jenem Zuſammenhang mit dem Gefühls- und Erinnerungsleben 
bekommen die Gerüche aller Art eine verſtandesmäßige Bedeutung. Sie 

charakteriſieren das Weſen einer Sache, die beſtimmt nicht riecht, witzig⸗intellektuell. 

Selbſt die Übertragungen auf das Abſtrakteſte, je ftereotyp fie werden, behalten 

noch eine Gefühlsnote. Vom „Seelenduft“ ſpricht Heine gern; von den Hamburger 

Krämern ſagt er: 
„Sie handeln mit den Spezerei'n 

Der ganzen Welt, doch in der Luft 

Trotz allen Würzen riecht man ſtets 

Den faulen Schellfiſchſeelenduft.“ 

„Jungfräuliche Seelen gibt es, die nach grüner Seife riechen“. In Racines 

Bruſt „duften die erſten Veilchen des modernen Lebens“. Schließlich kann das 

Weſen einer ganzen Zeit (vgl. das freche Schlußkapitel des „Wintermärchens“), ja, 

das Leben ſelbſt durch den Geruch ſymboliſiert werden. Statt: „ich habe gelebt“ 

ſagt Heine: 
„Ich habe gerochen alle Gerüche 

In dieſer holden Erdenküche.“ 
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Und mit dieſer Verhöhnung des Außen trifft er zugleich die innerlichen 

Werte der Frage mit vernichtendem Streich. Heine mag gefühlt 

haben, daß er gut täte, dieſe Geſinnung, die jeder ſachlichen Partei⸗ 

nahme letzten Endes mit dem Rechtsanſpruch darauf, daß man nicht 

angewidert werden will, ausweicht, einer Frau in den Mund zu 

legen.! Und fo wirft trotz des wenig damenhaften Ausdrucks jenes 

Schlußepigramm aus dem Munde der launiſch-anmutigen Franzöſin 

beſonders überzeugend. Um die beſte Vorbereitung gerade dieſer Zeilen 

durch die vorhergehende Strophe hat Heine ſich, wie die Varianten 
zeigen, viel gemüht. 

Der Peſſimiſt drückt ſeine Weltanſchauung ſinnlich⸗ſymboliſch aus: das. 

Leben rieche ſchlecht („Ganz entſetzlich“: Elſter 2, S. 88). Vom „ſchnöden Erden⸗ 
duft und Mißgeruche“ ſpricht er im „Jehuda“. Und in die Reihe dieſer Bilder, 

gehört auch das Schlußepigramm der „Disputation“. 

4 Hier, wo er nicht, wie in den andern Gedichten, ſelbſt ſprechen kann als 

der durch das Leiden Überfeinerte, dem alles Leben roh und albern erſcheinen muß. 



III. 

Der Qichter Firduſt. 

Heines Gedicht „Firduſi“ erſchien in demſelben Jahr wie Schacks 
Werk „Heldenſagen des Firduſi zum erſten Mal metriſch aus dem 

Perſiſchen überſetzt“. Es liegt zunächſt nahe, daran zu denken, daß 

Heine unter dem unmittelbaren Eindruck dieſes Werkes durch eine wirk⸗ 

liche Berührung mit dem originalen Geiſte des ihm ſchickſalverwandten 

Poeten ſeine Dichtung geſchaffen habe. Dies iſt aber unmöglich. 

Das Manuffript des Romanzero war Anfang September 1851 

in Campes Händen!; das Buchhändler-Börſenblatt verzeichnet das 

Erſcheinen des Schackſchen Buches erſt am 30. Oktober.? 

Das Schickſal des perſiſchen Dichters wird Heine zuerſt durch 

Goethes Noten zum Weft-öftlihen Diwan bekannt geworden fein. Die 

knappen Sätze verkürzen die Darſtellung in Hammers „Geſchichte der 

ſchönen Redekünſte Perſiens“ auf das allernotwendigſte: 

„Ferduſi beginnt das Schah Nameh unter günſtigſten Um⸗ 

ſtänden; er wird im Anfange teilweiſ' hinlänglich belohnt, nach dreißig⸗ 

jähriger Arbeit hingegen entſpricht das königliche Geſchenk ſeiner Er⸗ 

wartung keineswegs. Erbittert verläßt er den Hof und ſtirbt, eben 

da der König ſeiner mit Gunſt abermals gedenkt 

Dieſes Werk (Schah Nameh) iſt ein wichtiges, ernſtes, mythiſch⸗ 

hiſtoriſches National-Fundament, worin das Herkommen, das Daſein, 

die Wirkung alter Helden aufbewahrt wird ...“ 

1 Karpeles 92, S. 386. 

2 Freundliche Mitteilung der Hinrichſchen Buchhandlung in Leipzig. 
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Man kann vermuten, daß Heine im Goethe leſend, in einer Zeit 

als das Problem des Dichtergeſchicks beſonders ſtark an ſeinem Herzen 

riß, durch dieſe wenigen, kühlen Sätze getroffen wurde, daß es ihn 

verlangte, näheres von den Umſtänden dieſes Schickſalverwandten 

zu hören. Quellen, die ihm Firduſis Leben mit all den Einzelheiten 

erzählten, die wir in ſeiner Romanze wiederfinden, waren ihm leicht 

zugänglich. So vor allem Goethes Hauptquelle, Hammers Werk. 

In zweiter Reihe kommen dann in Betracht Görres' Heldenbuch von 

Iran (Berlin 1820), das eine Proſaüberſetzung des Schah Nameh 

und eine große charakteriſierende Einleitung gibt, und Julius v. Mohls 

1838 erſchienene franzöſiſche Überſetzung. Heine mag vielleicht, als 

er für ſein Buch über die Romantiſche Schule ſich mit Görres, freilich 

unfreundlich genug, beſchäftigte, von jener Überſetzung Kenntnis ge⸗ 

wonnen haben, ſo daß ihm mindeſtens der Titel gegenwärtig war. 

Weiter ab liegen für den Dichter die älteren Werke, engliſche 

Überſetzungen, wie die von Champion, und Atkinſons, mit einer großen 

Einleitung verſehene engliſche Proſaübertragungen. Keine der in den 

Einleitungen gegebenen Darſtellungen ſchließt eine Benutzung geradezu 

aus; ſie enthalten alle die weſentlichen Züge des Gedichtes, nur müßte 
Heine bei der einen oder andern mehr Züge ausgeſchieden haben. 

Ich gebe die Überlieferung nach Hammer, die mir der Heineſchen 

Verſion ſehr nahe zu ſtehen ſcheint, und notiere von den übrigen 

Quellen nur die Abweichungen. 

Hammer! preiſt Firduſis Dichtergröße in überſchwänglichen 

Worten. Er erzählt, daß er ein Gärtnerſohn aus der Stadt Tus 

geweſen ſei. Einige hätten ſeinen Namen, der Paradieſiſche, davon 

hergeleitet, daß ſein Vater Gärten vor der Stadt beſeſſen. 

„Wenn auch, ſo verdiente er ihn weit mehr noch durch die himm⸗ 

liſche Macht der Dichtkunſt, die irdiſche Gärten in Paradieſe um⸗ 

zaubert.“ Ich übergehe die für Heine belangloſe Geſchichte von 

Firduſis Einführung bei Anſari, dem Hofpoeten des Schah Mahumed 

von Gasna, durch ein glänzend poetiſches Extemporieren und erwähne 

nur, daß nach allen Verſionen Firduſi, ſchon während er am Schah 

1 Geſchichte der ſchönen Redekünſte Perſiens, mit einer Blüthenleſe aus zwey⸗ 

hundert perſiſchen Dichtern. Von Joſeph von Hammer. Wien 1818. S. 50ff. 
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Nameh arbeitete, durch Höflinge beim Schah der Ketzerei verdächtigt 

worden ſei. „Dieſer (Firduſi) vollendete unterdeſſen das Schahname, 

und brachte es dar in der Hoffnung, dafür ein Gut und den Zutritt 

zu der innigſten Geſellſchaft des Sultans zu erhalten. Mahmud, 

ſchon wider ihn eingenommen, ſandte ihm ſechzigtauſend Silberſtücke 

für ſechzigtauſend Doppelverſe!, eine Belohnung, die dem Dichter um 

ſo geringer dünkte, als er für die erſten tauſend Verſe eben ſo viele 

Goldſtücke erhalten, und jetzt, nachdem er dreyßig volle Jahre auf die 

Arbeit verwendet hatte, nicht minder belohnt zu werden hoffte. Da 

er ſich eben im Bade befand als man ihm die 60,000 Silberſtücke 

brachte, ſo vertheilte er ſie auf der Stelle, indem er 20,000 dem In⸗ 

haber des Bades, 20,000 dem Verkäufer des Fukaa (Sorbetes), und 

20,000 dem Ueberbringer als Bothenlohn gab. Dann verbarg er ſich 

zu Gaſna und ſchrieb in das Exemplar des Schahname, das er aus 

der Bibliothek des Sultans zu entwenden Gelegenheit gefunden, ſaty⸗ 

riſche Verſe wider den Sultan, worunter ſich die folgenden befanden: 

Dreyßig Jahre ſchrieb ich, daß zum Lohne 
Mir der Schah verehre Thron und Krone. 
Wenn ein Schah des Schahes Vater wäre, 
Hätt' er mir erwieſen goldne Ehre.. 

Firduſſi blieb vier Monate in Gaſna verborgen? und begab ſich 

dann nach Herat, wo er ſich bey dem Buchbinder Abumaali einige 

Zeit aufhielt, bis Abgeordnete des Sultans ankamen die ihn auf⸗ 

ſuchten. Er entfloh mit Mühe nach Tus, und da er ſich auch da 

nicht ſicher ſah, trennte er ſich von ſeiner Familie und ſeinen Ver⸗ 

wandten und flüchtete nach Roſtemdar, wo Ißfehed Dſchordſchani im 

1 Bei Heine zweimalhunderttauſend Verſe. Die Zahl findet ſich nicht genau 

ſo in einer der genannten Quellen; doch erklärt ſich die Anderung leicht aus 

metriſchen Gründen. 

2 Bei Atkinſon und Mohl wird erzählt, daß der Sultan hocherzürnt drohte, 

den Dichter vor die Füße der Elefanten legen zu laſſen, daß Firduſi ſich zunächſt 

angſtvoll vor ihm zu Boden warf und eine Scheinverſöhnung herbeiführte, dann 

aber entwich und die Satire dem Sultan in die Hände ſpielte. Wenn Heine die 

Verſion kannte, ſo hat er ſie verſchmäht, weil ſie zu ſeinem „Firduſi“ nicht paßt. 

Bei Hammer wird dieſer Streit mit dem Sultan vor die Zurückweiſung des Silber⸗ 
lohnes verlegt und auf den Verdacht der Ketzerei zurückgeführt. Damit war der 

Sinn ein ganz anderer. 
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Namen Minotſchehrs des Sohns Kabus Statthalter war. Dieſer 

nahm den Dichter gütig auf und verſprach ihm 160 Miskale Gold, 

wenn er die Satyre auf Sultan Mahmud aus dem Schahname 

wegſtreichen wollte.! Firduſſi ging den Handel ein und kehrte dann 

nach Tus zurück, wo er im Stillen fortlebte. 
Sultan Mahmud hatte unterdeſſen den Zug nach Indien unter⸗ 

nommen. Als er eben einen Brief an den König von Dehli ge- 

ſchrieben, wandte er ſich gegen ſeinen Weſir Ahmed Ben Haſſan 

Meimendi mit der Frage, was zu thun, wenn die Antwort nicht ſeinem 

Wunſche gemäß ausfalle. Der Weſir antwortete mit dieſen Verſen 

des Schahname: 

Wird Antwort wider Wunſch dir zu Theile, 
Esfrasiab! laſſ' dann Schlachtfeld und Keule. 

Mahmud erinnerte ſich Firduſſis und fragte wie es ihm gehe. 

Der Weſir ergriff dieſe Gelegenheit zu Gunſten des Dichters und 

ſagte, daß er alt und verborgen in ſeiner Vaterſtadt Tus lebe. 

Mahmud ließ zwölf Pferde mit Indigo beladen, und ſandte ſie als 

ein Geſchenk für Firduſſi, aber als dieſe Karawane bey einem Thor 

der Stadt Tus einzog, ging bey dem anderen Firduſſi's Leichenzug 

heraus.“? 

Wieder zeigt die Quellenvergleichung, wie Heine bei ſcheinbar 

großer Treue der Überlieferung gegenüber Weſen und Sinn der Fabel 

herausmeißelt. Die Anderungen ſcheinen geringfügig; fie find es nicht.“ 

Zunächſt läßt er alles fort, was die Tat des Sultans ent⸗ 

ſchuldigen, ſie nicht als undankbare Treuloſigkeit, Tyrannenlaune 

1 Auch bei Mohl, der die Exilerlebniſſe Firduſis etwas anders erzählt, ſteht 

dieſer Zug, deſſen Nichtbeachtung wieder für Heine charakteriſtiſch iſt. 
2 Andere Berichte erzählen die Legende vom Tode Firduſis, der auf der 

Straße ein Kind jenen Vers aus feinem Königsbuch fingen hörte: „s'i! avait eu 

un roi pour pere, il aurait mis sur ma téte une couronne d'or“, und daß er, 

ſo an ſein tragiſches Mißgeſchick erinnert, zuſammenbrach und an ſeinem eigenen 

Liede ſtarb. 
Bei Mohl wird jene Verſion, daß ein Vers Firduſis den König an ihn 

erinnert, nur in einer Note berichtet. Jener Fürſt, bei dem Firduſi ſich zuletzt 

aufhält und der ihm die Satire abkauft, hält dem Schah ſein Unrecht vor. Hat 

alſo Heine die Verſion bei Mohl geleſen, ſo hat er wohl die andere von Hammer 

erzählte bewußt gewählt. 

H. Herrmann, Heines Romanzero. 7 
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erſcheinen macht. Man erfährt nichts von Neidern, die Firduſi ver⸗ 

leumdeten, nichts davon, daß dem Sultan ein Miniſter im letzten 

Moment geraten, Silber ſtatt Gold zu ſenden. Auch jener perfide 

Zug, daß der Sultan „für jeden ſeiner Verſe einen Toman ihm ver⸗ 

ſprochen“ — jener Doppelſinn der Rede, der nicht deutlich Gold oder 

Silber nennt, ſcheint mir Heines Eigentum. In den Berichten heißt 

es entweder, daß Gold verſprochen war oder (wie bei Hammer) daß 

Firduſi nach einer früheren Belohnung dies erwarten konnte. Haupt⸗ 

ſächlich aber arbeitet Heine die ſtolze Charakterfeſtigkeit des Poeten 
heraus. Er vermeidet alles, was ihn als ängſtlich oder voll kleiner 

Rachſucht darzuſtellen geeignet iſt: das Sichverborgenhalten, die Angſt 

vor dem Zorn des Schah; vor allem aber verſchweigt er jenen Zug, 

daß Firduſi ſich fein Schmähgedicht durch Geld abkaufen ließ.“ Heine, 

der ſeine Feinde ſo gern in „ſingende Flammen“ bannt, erwähnt 

jene Satire nicht; mit verächtlichem Schweigen kehrt ſein Firduſi aus 

der Hauptſtadt in die Heimat zurück. An Stelle der Satire legt er 

ihm ein Selbſtgeſpräch in den Mund, deſſen Bedeutung noch zu be⸗ 

achten iſt. Kein Vermittler erinnert bei Heine den Fürſten an den 
vergeſſenen Dichter — die Macht des Liedes tut es allein. Alles 

Licht fällt auf dieſe Geſtalt. Das was Menſchen und Geſchick gegen 

ihn verſchulden, erſcheint ſchwerer als in der Überlieferung. Firduſi 

iſt die königliche Dichterſeele, die das typiſche Dichterlos trifft. Er 

iſt der Narr des Glücks, der göttliche Schlemihl, den das Glück er⸗ 

reicht, als es zu ſpät iſt. 

Aber für Heine wurde dieſe Fabel das Gefäß eines noch in⸗ 

timeren, perſönlichen Gefühles. Sein Erlebnis mit Karl Heine hat 
zweifellos einen bedeutenden Anteil an der Entſtehung des „Firduſi“. 

Es bedeutet nicht zu viel für das Verſtändnis des Kunſtwerkes, 

dieſe Erlebniſſe zu kennen, wohl aber die von ihnen erzeugten Gefühls⸗ 

kräfte, aus denen heraus Heine das an ſich äußerliche Mißgeſchick des 

Firduſi zu einem wahrhaft tragiſchen umſchaffen konnte. Er läßt uns 

empfinden, daß hier ein Verrat begangen wird, der ein edles Leben 

mit Bitternis füllt, und die tiefe Ironie der Endverſe erſcheint uns 

Vielleicht hat gerade das einen allerperſönlichſten Grund. 
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als notwendiger Abſchluß ſolchen Verrates. Und was mir beſonders 

wichtig ſcheint: es läßt ſich hier etwas für den ſpäteren Heine Typiſches 

beobachten: wie ihm zuweilen aus trüber zorniger Leidenſchaft ein 

ruhiges Leiden, aus Unreinem Reines entſtand. Ich möchte ſagen: 

was er in reineren Momenten jener ſchlimmen Zeit in ſich ver- 

mißte, was als Wunſch oder Sehnſucht in ihm lebte, was er als 

unvollendetes Gefühl in ſich vorfand, das gelang ihm in ſolchen Ge- 

dichten wie „Firduſi“ zur Wirklichkeit emporzuſteigern. Ich verſuche, 

das zu erläutern. 

Firduſi, der gefeierte Dichter, ſtarb im Elend. Der Schah hatte 

ihm ſtatt des erſehnten goldenen Lohnes bleiches Silber geſchickt, ihn 

mit liſtigem Verſprechen täuſchend. Das erſehnte reiche Erbe hatte 

Heines Vetter ihm geweigert und ihm endlich Gnadengeſchenke gegeben. 

Heine hatte gerade dieſen Verwandten beſonders geſchätzt und geliebt, 

ſo gehäſſig er auch ſpäter gegen ihn ſpricht. — 

Es ſcheint mir kein Zufall, daß Heine für Firduſis Selbſtgeſpräch 

nicht die ihm doch bekannten Schmähverſe benutzt, in denen der Dichter 

ſeinem Zorn gegen den Schah ohne eine Spur von Reſpekt oder Zu⸗ 

neigung Luft macht. In Heines Verſen klingt noch ſtark genug ein 

Reſt der früheren Bewunderung, und gerade das würzt den Becher 

der Enttäuſchung ſo bitter. Es iſt dies die Stelle, an der das perſön⸗ 

liche Erlebnis Heines faſt die Schleier des Kunſtwerkes zurückſtreifend 

uns anblickt. Namentlich die erſten Zeilen muten mich ſo an, als 

müſſe es Heine eine Befriedigung geweſen ſein, die Erbitterung hier, 

dem Eingeweihten im tiefſten Sinne verſtändlich, ausſtrömen zu 

laſſen: 
„Hätt' er menſchlich ordinär 
Nicht gehalten, was verſprochen, 
Hätt' er nur ſein Wort gebrochen, 
Zürnen wollt' ich nimmermehr. 
Aber unverzeihlich iſt, 

Daß er mich getäuſcht ſo ſchnöde 
Durch den Doppelſinn der Rede 
Und des Schweigens größre Liſt.“ 

Und dann die Schilderung des Fürſten, wie ſie nicht in den 

Quellen zu finden iſt: 
7 * 
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„Stattlich war er, würdevoll 
Von Geſtalt und von Geberden, 
Wen'ge glichen ihm auf Erden, 
War ein König jeder Zoll. 
Wie die Sonn' am Himmelsbogen, 
Feuerblicks, ſah er mich an, 
Er, der Wahrheit ſtolzer Mann — 
Und er hat mich doch belogen.“ 

Auffallend iſt es, wie Heine hier aus ſeinem beliebten Romanzen⸗ 

Versmaß, den reimloſen Trochäen, nicht ſogleich in jene bei ihm 

viel ſeltenere Versart übergeht, der jambiſch zweizeilig gereimten 

Strophe, die ja mit ihrem ſchlagenden Rhythmus, mit dem ſchnellen 

Neueinſetzen beſonders geeignet war, in der Aufzählung der Geſchenke 

den Eindruck des Unerſchöpflichen, raſtlos ſich Drängenden mit her⸗ 

vorzurufen. Die vier dazwiſchen ſtehenden Strophen, die Firduſis 

Selbſtgeſpräch bilden, ſind in einem trochäiſchen gereimten Vierzeiler 

geſchrieben, mit Ausnahme der Reimſtellung ſehr ähnlich dem gern 

verwendeten Versmaß, in dem Heine auch ſeine Klagen und Anklagen 

gegen den Vetter ausſtrömt. 

Die Verſe könnten aus dem „Firduſi“ herausgenommen werden, 

ohne daß wir den innerſten Sinn des Gedichtes gefährdeten, obwohl 

ſie es um eine Nüance bereichern. Sie könnten unter den lyriſchen 

Gedichten gegen Karl Heine! ſtehen, nur daß ſie nicht jenen glühenden 

Haß, jene raſende Rachgier atmen, ſondern nur verletztes Gefühl, 

tiefſte Enttäuſchung ausdrücken. Aber in Heines Briefen erklingt 

auch dieſer Ton. Die Darſtellung des eigenen Erlebniſſes in einem 

fremden, in epiſcher Form, dämpft hier den ſubjektiven Ausdruck, 

während ſie ihn in den „Atriden“ verſtärkt. 

Unauslöſchlich blieb der Groll des Dichters über die feinem Ge⸗ 
fühl nach an ihm verübten „lächerlichen Freveltaten“. Alle ſpäteren 

Außerungen voll Verſöhnlichkeit ändern daran nichts. 
Heine hat das Erlebnis in zwei Symbolen gegeben: in den 

„Spaniſchen Atriden“ und im „Firduſi“. Man denkt aber nur beim 

ı Elſter 2, S. 107, 108, 109. 

N „Nicht gedacht ſoll feiner werden!" .... 

Wer ein Herz hat und im Herzen 

Nachts, erfaßt vom wilden Geifte, ... . 



Der Erbſchaftsſtreit. Künſtlerproblem. 101 

„Firduſi“ an die wundervollen Verſe: „Da ſchmilzt der Zorn und 

dein Gemüt wird ſüß verbluten.“ 

Ich ſagte: es iſt eine befreiende Stiliſierung ſeines Erlebens. 

Schon innerhalb der wirklichen Ereigniſſe hatte Heine den Wunſch, 

ſeine Erfahrungen ins Typiſch⸗Bedeutſame zu ſteigern. Es ſei der 

Kampf des Genius mit dem Geldſack, den er führe, ruft er 
pathetiſch in ſeinen Briefen an Ferdinand Laſſalle. Was an dieſer 

Stiliſierung unwahr blieb durch die Unreinheiten des Lebens, das 

verſchwindet erſt in der Sphäre des Kunſtwerks, da wo das Gefühl 

gereinigt in voller Intenſität ſpricht. Firduſis, ſeines Leidensbruders, 

Geſchick wird wirklich Typus eines ewigen Konfliktes. Mit welchen 

Mitteln drückt er nun hier das Künſtlerproblem aus? Auch 

hier wieder erſcheint die Poetenſchaft als eine beglückende Erweiterung 

der Exiſtenz, als eine Berührung mit der Gottheit, reiner als ſie die 

Prieſterweihe gewähren kann, und ebenſo unentrinnbar wie im „Jehuda“ 

iſt das Erdenelend des Dichters. Was dort am dreifachen Beiſpiel 

der jüdiſchen Poeten Halevy, Gabirol, Ibn Esra und endlich am 

Schickſal des Dichtergottes gezeigt wurde, das faßt hier wirkungs⸗ 

voller, weil nur darſtellend, nicht reflektierend, das ſchneidende Epi⸗ 

gramm des Schluſſes zuſammen. Heine hat wieder durch eine leiſe 

Veränderung der Überlieferung einen Sinn, den er darin ſuchte, 

herausgearbeitet: den Preis der Dichtkunſt. 

Nach der Überlieferung wird der Schah dadurch wieder an 

Firduſi erinnert, daß ein Feldherr in einer ſchwierigen Situation 

einen Vers des Dichters zitiert. Dieſe Szene hat Heine in ſeiner 

Umwandlung mit allem Zauber ausgeſchmückt. Zuerſt das Einſetzen 

mit jenem innerlich bitteren und doch faſt als Witz wirkenden Verſe: 

Schah Mahomet hat gut geſpeiſt, 
Und gut gelaunet iſt ſein Geiſt. 

Dieſe behagliche Verdauungsſzene aber, die mit zwei Strichen 

das Weſen des Fürſten charakteriſiert, iſt in eine Umgebung von 

üppigem und verträumtem Stimmungsreiz verlegt: 

Gleich Odalisken anmutiglich 

Die ſchlanken Palmen fächern ſich. 
Es ſtehen regungslos die Cypreſſen, 

Wie himmelträumend, wie weltvergeſſen. 
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Das Lied des Dichters gewinnt Macht über den ſtumpfen Sinn, 

lockt die verſpätete Reue hervor, nicht wie die Überlieferung will, die 

zufällige Erwähnung eines epigrammatiſch zugeſpitzten Verſes, der 

eine politiſche Situation des Fürſten klärt. 

Verwandt in Stimmung und Form den Bildern, mit denen im 

„Jehuda ben Halevy“ die Schönheit der Hagadiſchen Dichtungen und 

derjenigen Jehudas gefeiert wird, iſt die Stelle im „Firduſi“: 

Rieſenteppich, wo der Dichter 
Wunderbar hineingewebt 
Seiner Heimat Fabelchronik, 
Farſiſtans uralte Kön'ge, 
Lieblingshelden ſeines Volkes, 
Ritterthaten, Aventüren, 
Zauberweſen und Dämonen, 
Keck umrankt von Märchenblumen — 
Alles blühend und lebendig, 
Farbenglänzend, blühend, brennend, 
Und wie himmliſch angeſtrahlt 
Von dem heil' gen Lichte Irans . .. 

Jener Feuer- und Lichtdienſt der Perſer, den die Quellen ſchildern, 

wird ein willkommenes Gleichnis für die Macht und den Glanz der 

Dichterſeele. 

Heine liebt gerade dieſe Gleichniſſe. Wir begegneten ihnen im 

„Jehuda ben Halevy“ auf Schritt und Tritt, fanden auch ſonſt, daß 

er ſie gern verwendete, wo er Dichtergröße feiert. 

Stern und Fackel ſeiner Zeit 
Seines Volkes Licht und Leuchte. 
Eine wunderbare, große 
Feuerſäule des Geſanges 

Den herrlichen Bibelmythos nennt er hier, um dem Feuer- und 

Lichtbild beſondere Kraft zu verleihen. 

In den Vorſtellungen klaſſiſcher Kultur, die auch für Heine über⸗ 

kommenes Gut ſind, hatte ſich längſt die feſte Verbindung des Bildes 

Man vergleiche die Stelle im „Jehuda“: 

Alles aber glaubenskräftig, 

Glaubensglühend — O das glänzte, 
Quoll und ſproß ſo überſchwenglich. 
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von Licht und Feuer mit dem der Dichterkraft vollzogen, ebenſo wie 

der Vergleich von Poetenſchaft und Prieſterweihe uralt iſt. Heine 

hat aber für ſich dieſe uralten Bilder neu entdeckt und ſie durch die 

Transponierung, die er vornahm, auch uns lebendig gemacht. Sie 

ſcheinen jedesmal aus dem Lebenskreis, in den ſeine Dichtungen 

führen, als etwas neues hervorzuſteigen. Das genießende Verweilen 

bei lyriſchen Bildern, die Sorge, ein orientaliſches Stimmungskolorit 

auszubreiten, iſt für den Stil auch dieſer Dichtung bezeichnend, aber 

es vernichtet nicht ſo alle Kompoſition wie im „Jehuda“. 

Noch eins aber iſt im „Firduſi“ ſehr anders als in den „Hebrä⸗ 

iſchen Melodien“. Dieſer Poet beſitzt begreiflicherweiſe nicht die erd— 

abgewandte Genügſamkeit der jüdiſchen Dichter, deren Seele unter dem 

ewigen Druck ihres Volksleidens dahinträumt. Er hat nicht nur das 

ſtarke Bewußtſein ſeines Wertes, er hat auch, ſehr anders wie Goethes 

Sänger, den vollen Anſpruch auf äußere Anerkennung, das Verlangen 

nach goldenem Lohn. Dieſer Zug, den die Quellen boten, mußte 

Heine beſonders willkommen ſein. 

Der Dichter, der Schönheit ſchafft, darf auch fordern, daß ihn 
die Fülle des Lebens umgebe, Reichtum, geſpendet von dem, den er 

verherrlicht. Sehr fein und bezeichnend iſt ein Motiv, das Heine 

gehört!: 
Der Poet riß auf die Säcke 

Haſtig, um am lang entbehrten 
Goldesanblick ſich zu laben — 
Da gewahrt' er mit Beſtürzung, 
Daß der Inhalt dieſer Säcke 
Bleiches Silber. 

Dieſe Stelle enthält alſo vielleicht eine Art pſychologiſcher Necht- 

fertigung von Heines ethiſch unhaltbarem Gebahren im Erbſchaftsſtreit. 

Es ſchien ihm das Recht des Künſtlers, von Sorgen des Alltags ver- 

ſchont bleiben zu wollen. Als eine Forderung empfand er es, eine 

Forderung an die von ſeinem Ruhm beſtrahlten Träger ſeines Namens. 

In J. von Mohls Einleitung zu feiner Firduſtübertragung (1838) findet ſich 

die Stelle: „Firdousi ne doutant pas que ce ne füt de l'or regut le présent 
avec grande joie; mais lorsqu'il s'aperęut de son erreur, il entra en colere 
et dit a Ayaz que ce n'etait pas là ce que le roi avait ordonné de faire.“ 

Das erinnert nur von weitem an Heines Darftellung. 
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Aber noch ein anderes, viel feiner Gefühltes liegt in dieſen 

Verſen. Es drückt ſich außer jenem Verlangen nach Belohnung und 

Genuß die faſt kindliche ſpielende Freude am bloßen Anblick des 

Glanzes, der Koſtbarkeit darin aus — es darf nicht Silberglanz, 

es muß der langerſehnte Goldglanz ſein. Dieſer Rauſch der Koſt⸗ 

barkeit iſt ja für Heine ſelbſt jo charakteriſtiſch.! 

Und wenn Heine Züge ſeines Weſens im „Firduſi“ gleichſam 

in einer reineren Realität ausdrückt, ſo geſtaltet er in ihm auch das, 

was ihm ſelbſt ganz mangelte, was nur als Wunſch und Sehnſucht 

in ihm lebte, als wäre es ein Vollendetes. Er ſelbſt hatte, als ihm 

jene Hoffnung verſagt wurde, nicht denſelben Adel der Geſinnung 

bewähren können, den Firduſi hat. Derſelbe Firduſi, der ſo heiß 

nach Gold verlangt, ſtößt das Almoſen des Fürſten mit echt könig⸗ 

licher Gebärde zurück und kehrt ſchweigend in die Armut heim, der 

er entſtammt, und iſt dort ſo gut König, wie er es im Glanze ge⸗ 

weſen wäre. 

In der wunderbar berechneten epigrammatiſchen Zuſpitzung des 

Schluſſes wirkt dieſer Tod Firduſis beinahe wie eine gewollte Ab⸗ 

wehr: dieſes Symbol eines typiſchen Schickſals iſt zugleich ein letztes 

Dokumentieren einer großen Überlegenheit des Dichters über all den 

irdiſchen Glanz, den er doch ſo heiß begehrte. 

Erſt wenn man an die tiefe menſchliche Entwürdigung denkt, in 

die Heine ſelbſt während jenes berüchtigten Hamburger Sezeſſions⸗ 

krieges hinunterſtieg, fühlt man, in welchem Grade dies Gedicht eine 

äſthetiſche Selbſtbefreiung iſt. Heine hat ſich, während er jene infamen 

Handlungen beging, manchmal vor ſich ſelbſt zu rechtfertigen geſucht, 

als kämpfe er rein aus verletztem Rechtsgefühl; ich wies bereits auf jene 

Typiſierung ſeiner Erlebniſſe hin, die auch für unſer Gedicht bedeutſam 

wird. Es waren auch Momente da, wo dieſe Selbſttäuſchung nicht 

mehr verfing, jene furchtbaren Momente, in denen der Menſch fühlt, 

wie die wilden Inſtinkte in ihm entfeſſelt raſen, und wo er doch mit 

einer kalten Müdigkeit zuſchauen, beobachten und verachten muß. In 

einem Brief an Detmold (13. Januar 1845) ſpricht er mit einer 

nackten Schamloſigkeit, die faſt imponierend wirkt, von all den trüben 

ı ©, oben S. 67f. Ferner im „Firduſi“ die Aufzählung der Geſchenke. 
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Handlungen, die er vor hat, um ſich den Beſitz ſeiner Penſion zu 

ſichern, und fährt fort: „Contemnere mundum, contemnere se 

ipsum, contemnere, se contemni lehrten die alten Mönche, und 
ich gelange zu dieſem Spruch durch Degout, Lebensdegout, Verachtung 

der Menſchen und der Preſſe, durch Krankheit, durch Mathilde. — Es 

iſt ein wüſter Marasmus, eine Müdigkeit des Fühlens und Denkens, 

ein Gähnen.“ ! 

Unſere Betrachtung hat nichts mit den moraliſchen Wertungen 

zu tun, die Heines Charakter durch das Bekanntwerden dieſer 

Briefe erfahren hat. Wir können der Äußerung von Georg Brandes 

nicht zuſtimmen, man habe dem Andenken des Dichters durch die 

Veröffentlichung ſeiner Briefe keinen Gefallen erwieſen, denn es handelt 

ſich für uns vor allen Dingen darum, ſeine Kunſt zu verſtehen, 

und dazu hilft die Kenntnis dieſer peinlich zu leſenden Briefe. 

Er hat aus dieſen Erlebniſſen Kunſt gemacht. Noch nachdem ſie 

Jahre lang verhallt waren und nur die Erinnerung daran, Haß und 

Reue und Selbſtverachtung und Selbſtgerechtigkeit in ſeiner Seele 

nachzuckten, ſchuf er aus ihnen Lieder des Haſſes von unvergeßlicher 

Pracht und erſchütternde Lieder der Selbſtverachtung. Die Selbſt⸗ 

verachtung, zur Weltverachtung erweitert, ſchenkte ihm ſchauerlich große 

Viſionen, ließ ihn Verſe voll erſchütternder Tragik und Ironie prägen. 

Und auf der andern Seite gaben ihm das Gefühl ſchweren, nicht 

wieder gut zu machenden Unrechts, das er ſelbſt in dieſen Kämpfen 

erlitten, und die tief innere Sehnſucht einer befleckten Seele 

nach beſſerem, freierem Fühlen ſolche Gedichte wie den 

„Firduſi“ ein. So hat er alles Leid des Dichters Firduſi aus 

ſeinem eigenen Leide noch einmal erſchaffen können. Und gerade weil 

ſein Firduſi, den er ſich in dieſer Reinheit erſt aus Elementen der 

Überlieferung bilden mußte, alle Seelengröße beſaß, die er ſelbſt nur 

erſehnte, darum erſchüttert das Gedicht uns doppelt, wenn wir die 

Geſchichte ſeiner letzten Jahre kennen. Und wie er es im Symbol der 

„Prinzeſſin Sabbath“ ausdrückt: ihm iſt hier die Kunſt Vollenderin 

ſeines entwürdigten Lebens geworden. 

1 Karpeles 92, S. 258. 
— — 



IV. 

Spaniſche Atriden. 

Das. Verhältnis des Dichters zu dem ihm überlieferten Stoffe 

iſt hier ein weſentlich anderes als in den bisher betrachteten Ge⸗ 

dichten. Die kombinierende und frei erfindende Phantaſie arbeitet 

hier ungleich ſtärker. Die Überlieferung ſcheint nur das ſchwanke 

Stützbrett, von dem aus ſie ihre kühnſten Sprünge wagt. Dabei 

bleibt aber jenes feine Hinhorchen auf Einzelmomente der Über⸗ 

lieferung. 

Die Geſchichte König Pedros des Grauſamen konnte Heine nach 

den hauptſächlichſten Zügen aus zahlreichen Geſchichtswerken bekannt 

ſein. Ich vermute aber, er hat ſeine Anregungen aus Proſper 

Merimees Buch! geſchöpft. | 

Dieſer bereichert zwar die Geſchichte nicht um neue Züge; er 

folgt in der Hauptſache der Chronik von Ayala.“ Aber — und dies 

iſt das Weſentliche: Merimse teilt im Anhange feines Buches volks- 
tümliche ſpaniſche Romanzen mit?, die Hauptereigniſſe aus der Re⸗ 

gierungszeit Don Pedros behandeln.“ Eine von dieſen Romanzen 

Histoire de Don Pedre Ier Roi de Castille, Paris 1848. 

2 Unter Heranziehung einer Reihe anderer Werke. 

In franzöſiſcher Überſetzung. 
Es iſt ja durchaus möglich, daß Heines Quelle für die großen Umriſſe 

der Geſchichte auch ein anderes Werk, eine Geſchichte von Spanien, von Caſtilien 

geweſen ift und daß er die Romanzen aus der Sammlung von Damas- Hinard 

kannte (ſ. unten), die er jedenfalls wohl auch in Händen gehabt hat. Doch mag 

man die Überlieferung, die dem Dichter vorlag, durch Mérimse vollſtändig re⸗ 

präſentiert ſehen, und vor allem iſt doch die Tatſache, daß jener auf die Romanzen 

aufmerkſam macht, ſehr beachtenswert. Die Romanzen allein aber können nicht 

die Quelle des Gedichts geweſen ſein. 



Quelle: Merimee. 107 

muß Heine gekannt haben. Sie allein gibt eine Verſion von dem 

Morde Don u Fadriques, des Stiefbruders von König Pedro, die Grund⸗ 

lage für Heines Gedicht werden konnte. 

Aus der allgemeinen Geſchichte ſtammen folgende Züge: Die 

Liebe Don Pedros zu Maria de Padilla, um derentwillen er die ihm 

aufgezwungene ſchöne franzöſiſche Prinzeſſin, Blanche de Bourbon, 

verſchmähte und grauſam mißhandelte. Dann die Tatſache, daß 

Pedro in der Schlacht von der Hand ſeines Stiefbruders Don 

Henrico Transmatare fällt.“ 

i Heine hat eine Epiſode aus jener greuelvollen Regierung ge⸗ 

ſtaltet, eine Epiſode, die für ihn beſonderen Reiz haben mußte: den 

Brudermord Don Pedros an Fadrique, dem Großmeiſter von St. Jago. 

| Bei Merimee (S. 120) jteht folgende bemerkenswerte Stelle: 

„L’aversion, comme la sympathie, a ses mysteres inex- 

plicables, et pourtant de graves auteurs, anciens et modernes, 

ont voulu trouver un motif réel et plausible à l’eloignement 

de don Peèdre pour sa femme. Les derniers n'ayant pas, 

comme leurs devanciers, la ressource commode de la magie, 

ne se sont pas fait scrupule de ternir par une odieuse calomnie _ 

le caractere de la jeune reine, que tous ses contemporains ont 

respecté. On a prétendu que don Fadrique était un des am- 

bassadeurs charges de demander au roi de France la main de 

sa nièce, et que, pendant le voyage de Paris à Valladolid, 

Blanche aurait succomb& aux seductions de son beau-frere. 

Ainsi ce serait à la jalousie qu'il faudrait attribuer la répugnance 

du roi pour son &pouse et sa haine contre don Fadrique, dont 

jaurai bientöt à raconter les effets. Je me häte de dire que 

toutes ces suppositions sont absolument fausses.“ 

Diefen Zeilen entſprechen genau die Strophen des Gedichtes: 

Glaubet nimmer, was ſie faſeln 
Von der Liebe Don Fredregos 
Und Don Pedros ſchöner Gattin, 
Donna Blanka von Bourbon. 

Auch dies Ereignis iſt das Thema einer der von Merimee mitgeteilten 

Romanzen. S. auch „Disputation“. 
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Nicht der Eiferſucht des Gatten, 
Nur der Mißgunſt eines Neidharts, 
Fiel als Opfer Don Fredrego, 
Calatravas Ordensmeiſter. 

Den Tod Don Fadriques erzählt aber die Überlieferung ganz 

anders als Heines Ballade. Die Abweichungen ſind von großer 

innerer Bedeutſamkeit. Nach der Geſchichte wurde Don Fadrique 

zwar in einen Hinterhalt gelockt, aber die Mordtat ſelbſt geſchah dann 

in voller Offentlichkeit. Übrigens hatte Fadrique ſchon gegen Don 

Pedro, den Mörder ſeiner Mutter, rebelliert und gemeinſam mit 

Henrico Transmatare wechſelvolle Kriege gegen ihn geführt, als er 

endlich nach der letzten Verſöhnung in des Königs beſonderer Gunſt 

zu ſtehen ſchien und ſeinerſeits für ihn die Feſte Jumilla gewann. 

Das volkstümliche Lied aber ignoriert dieſe Tatſache nach altem 

Balladenrecht ſo gut wie der moderne Geſtalter des Stoffes. Don 

Fadrique fragt den König, der ihm den Tod ankündigt ?: 

„Que dites-vous, bon roi? jamais vous ai-je desservi? One 

vous ai-je laissé en bataille ou combattant avec les Maures?“ 

Die hiſtoriſchen Berichte erzählen, wie Fadrique im Hof des 

Alcazar, andere, wie er in einem Saale des Schloſſes ermordet wird, 

niedergemacht wie ein Wild. Bei Mörimse heißt es, er habe, nach⸗ 

dem er den König verlaſſen, Maria de Padilla befucht.? Dann ſei 

er im Hof, nachdem ihm die Gegenwehr unmöglich geworden war, 

weil ſich der Degen unter dem langen Ordensmantel verwickelte, durch 

den Hof gehetzt und endlich niedergeftochen worden. Der König ſelbſt 

ſteigt in den Hof hinab und läßt einen Sklaven dem Bruder den 

Gnadenſtoß geben: mit des Königs eigenem Dolch. 

In der Darſtellung der Romanze wird ihm ſofort nach jenem 

vergeblichen Verteidigungsverſuche der Kopf abgeſchlagen: die knappe 

1 Die Romanze beginnt (S. 573): J’6tais la bas a Coim bre, je venais 
de la gagner, quand lettres me sont rendues du roi don Pedre mon 

frere 
Heine folgt alſo auch in dieſem Einzelzug der Romanze. 

2 Mérimée S. 574. 
s Sie ſcheint hier jo wie bei Heine unſchuldig an dem Mord und voll angſt⸗ 

vollen Mitgefühls, freilich ohne die Vorahnung künftigen Verderbens ihrer Kinder. 
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Stiliſierung, die durch die Romanzenform gegeben iſt, erfordert, daß 

alle Zwiſchenepiſoden ausfallen, auch der wirkungsvolle Zug, daß der 

König die eigene Waffe darreicht. 

Heines Darſtellung ſteht der der Romanze etwas näher, aber er 

verändert die Szene, wie es der Sinn ſeiner Dichtung verlangt. Er 

hatte ja aus dem Don Fadrique der Überlieferung erſt jene makel⸗ 

loſe Lichtgeſtalt geſchaffen, die er — ich möchte ſagen: wieder nach 

Balladenrecht — dem finſteren Neidhart gegenüberſtellt. 

Daß er entgegen der Geſchichte nicht Rachſucht und Argwohn, 

ſondern den geheim freſſenden Neid zur Triebfeder der Untat macht, 

hat einen allerperſönlichſten Grund, der noch der Betrachtung bedarf. 

Der Mord muß heimlich mit dem Verſuch feiger Vertuſchung ge- 

ſchehen. Sein Held kann aber auch nicht wie ein Wild zu Tode ge- 

hetzt werden. Sein Tod muß ſo geſtaltet werden, daß dieſem ſtrah⸗ 

lenden, früh unterbrochenen Leben die würdige Geſte des Unterganges 

nicht fehlt. 

Heine verlegt die Szene aus der Helle des Tages in das jchauer- 

liche Halbdunkel eines fackelbeleuchteten Schloßgewölbes, in jenes Hell⸗ 

dunkel, das er ſo ſehr liebt.! Und ſeine Lieblingsfigur aus roman⸗ 

tiſchen Tagen, der rote Meiſter, darf nicht fehlen. Fredregos Todes⸗ 

geſte iſt von ſtolzer Ergebenheit. 

Don Fredrego kniete nieder, 
Betete mit frommer Ruhe, 
Sprach ſodann: Ich hab' vollendet, 
Und empfing den Todesſtreich. 

Woher aber ſchöpfte Heine die Anregung zu dem großartigen 

Motiv der folgenden Strophen? 
Merimee fährt nach der Schilderung des Mordes (S. 258f.) fort: 

„Alors, assuré de sa vengeance, il passa dans une salle 

A deux pas du cadavre de son frere et se mit à table.“ 

Diesmal nun hat dieſer eine Zug in der künſtleriſchen Vor- 

ſtellung des Dichters eine ſolche Gewalt gewonnen, daß die ganze 

Szenerie, die innere Form der Ballade, eine Reihe der weſentlichſten 

Motive daraus erwuchſen. 

1 S. Brandes, Hauptſtrömungen VI. Bd. 
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Heine verjegt uns in die Zeit von Pedros Nachfolger Henrico; 

mit keckſter Lebendigkeit beginnt er: 

Am Hubertustag des Jahres 
Dreizehnhundertdreiundachtzig, 
Gab der König uns ein . 
Zu Segovia im Schloſſe. 

Bei dieſem Gaſtmahl werden dem Dichter die ſchaurigen Vor⸗ 

gänge erzählt, die ſich an dieſer gleichen Tafel nach dem Morde 

eines abgeſpielt haben. 

In unheimlich gegenwärtige Nähe rückt uns ſo das Bild jener 

Mahlzeit des königlichen Mörders, das ſich bei Heine in ein ſchein⸗ 
bar zu Ehren des Don Fredrego gegebenes Hofgaſtmahl verwandelt. 

Der dramatiſche Höhepunkt dieſer Szene iſt das Bild von faſt 

Goyaſcher unbarmherziger Größe der Erfindung, Wildheit und Inten⸗ 

ſität des inneren Schauens: wie der Hund Allan das blutige Haupt 

ſeines Herrn an die Tafel bringt und auf denſelben goldenen Stuhl 

ſpringend, der ſeinem Herrn beſtimmt war, es wie ein Meduſenhaupt 

emporhält. Dies Bild gewann Heine durch eine phantaſtiſch kühne 

Fortbildung eines in der Romanze gegebenen Motivs. 

Pedro ſendet dort das Haupt an Maria de Padilla. Die Romanze 

hat eine andere Meinung von ihr als die hiſtoriſche Tradition, der 

Heine in dieſem Punkt näher ſteht. Sie heißt in einem andern 

Gedicht „belle tigresse d' Hyrcanie“. Auch hier raſt fie; fie ſchmäht 

das tote Haupt (S. 574): 

„Elle la prend par les cheveux et la jette a un dogue. 

C'est le dogue du Maitre. Il la met sur l'estrade. Aux 

hurlemens qu'il fait tout le palais a retenti. Le roi demande 
Qui fait du mal à ce dogue?' Tous ont répondu, tous qui en 

sont marris: Il en a à la töte du Maitre votre frere’ ... .* 

Bemerkenswert ſcheint mir noch, daß in der zweibändigen fran⸗ 

zöſiſchen Auswahl von Damas⸗Hinard aus dem Romanzero général 

im Text derſelben Romanze ſtatt von einer Dogge von einem „Alan“ 

geſprochen wird. Die beigegebenen Noten erklären dann, dies ſei eine 

ſpaniſche Hunderaſſe. Die eigentümliche Übereinſtimmung mit dem 

Namen des Hundes bei Heine „Allan“ erklärt ſich vielleicht ſo, daß 

Heine, aufmerkſam gemacht durch die bei Mérimée gegebene Auswahl 
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der Pedro⸗Romanzen, jenes leicht zugängliche Buch noch zu Rate zog; 

vielleicht aber auch war Damas- Hinard die direkte Quelle für die 

Kenntnis der Romanze. Jedenfalls hat die Heineſche Phantaſie hier 

großartig geſchaltet. Er hat die Elemente dieſer Szene zu einem 

Bilde von vertiefter Innerlichkeit und größter Farbigkeit neu kom⸗ 

biniert. Die Einzelzüge ſind im echten Balladenſinne erfunden: z. B., 

daß das Halsband des Hundes einen Talisman der Treue birgt. 

Das Tier bekommt eine ganz andere Rolle. Die ſpaniſche Romanze 

bleibt auf dem Boden realer Möglichkeit; das Tier heult in fürchter⸗ 

lichem Schmerz, wie jeder Hund tun würde. Bei Heine dagegen iſt 

er der von dumpfem Willen beſeelte Kläger und Rächer. Die Groß— 

artigkeit dieſer Erfindung hat einen modernen Meiſter der Ballade, 

Theodor Fontane, entzückt.“ 

Auch ergibt ſich bei Heine noch eine beſondere Wirkung dadurch, 

daß dieſe über alles Erlebbare hinausgehende Schreckensſzene nicht 

nur das Heuchelgewebe, das der König geſponnen, zerreißt, nein, auch 

die Feſſeln ſtarrer höfiſcher Etikette eigentlich durchbrechen muß. So 

entſteht nun ein Hauch von ſchauerlicher Komik dadurch, daß die ſteife 

hispaniſche Grandezza die Gäſte ſelbſt in dieſem Moment nicht gänz⸗ 

lich frei läßt: und gelähmt war jede Zunge 
Von der Angſt und Etikette. 

Endlich die zweite Hälfte der Ballade. Don Diego führt den 

Dichter durch einen Kreuzgang des „alten Gotenſchloſſes“, wo ſie in 

einem Tierkäfig die zwei Söhne Don Pedros, die Neffen des jetzigen 

Königs, Henrico Transmatare, in entſetzlichem Zuſtande erblicken, 

und er erzählt ihm auch die Geſchichte dieſes ungeheuerlichen, perfiden 

Frevels des ſpaniſchen Atriden. 

Effi Brieſt (Berlin 1898. 6. Aufl., S. 240/3). Es iſt, nebenbei bemerkt, 

reizvoll zu beobachten, wie Fontane hier in flüchtiger Erinnerung, zum Teil aber 

auch im Intereſſe ſeiner Roman ⸗ Situation, den Inhalt der Ballade leiſe ver- 

ändert. Er verwechſelt auch ſonſt die von ihm offenbar mit beſonderer Bewun⸗ 

derung geleſenen Romanzero⸗Gedichte, läßt in einer Romanze Karl J. ſein ab⸗ 

geſchlagenes Haupt unter dem Arm tragen, ein Irrtum, der wohl durch Kombination 

der Karl Stuart⸗Romanze mit der von Marie Antoinette entſtanden iſt. Auch der 

„Vitzliputzli“ wird an jener Stelle gerühmt, wenn auch Frau Effi die Schilderung 

der Menſchenopfer, „Bauch auf, Herz 'raus“, mit den Worten: „das iſt indecent 

und degoutant zugleich“ abwehrt. 
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Henrico II. hat nach der geſchichtlichen Überlieferung wohl den 
Bruder ſelbſt getötet, aber nicht ſich an den unſchuldigen Kindern 

gerächt. Auch die Romanzen wiſſen nichts von ſolcher Tat. 

Einen Anhalt konnte Heine in der Geſchichte Don Pedros finden, 

von dem auch Merimee uns berichtet, daß er zwei junge Stief⸗ 

brüder lange im Gefängnis gehalten und endlich, im Moment als er 

ihren Kerker öffnete, habe hinrichten laſſen. Die Romanze, aus der 

Heine die Geſchichte des Hundes entnahm, erzählt zum Schluß, daß 

Pedro eine Tante, die ihn wegen des Brudermordes zur Rede ſtellte, 

für Lebenszeit einkerkerte und ihr eigenhändig Nahrung brachte, ſie 

niemand anderm anvertrauend. 

Dies mag vielleicht die grauſame Ironie der Schlußwendung, 

wie der König „die Zucht ſeiner Neffen hinfüro eigenhändig leiten 

will“, angeregt haben. 

Der Verſuch, die innere Geſchichte der Ballade zu rekonſtruieren, 

führt uns wieder in die Gefühlsſphäre, der der „Vitzliputzli“ ent⸗ 
ſtammt. Es iſt dieſelbe abſolute Troſtloſigkeit. Viel mehr um der 

äſthetiſchen als um der moraliſchen Balance willen erfindet der Dichter 

die Rachetat Don Henricos, die Tat, die er Maria de Padilla 
ahnungsvoll bejammern läßt. Wohl ſchwingt der moraliſche Peſſi⸗ 

mismus auch hier leiſe mit: die „ſchlanke Heldenblume“ wird auch 

hier zerſtört, wie es Heldenſchickſal iſt, — von der Hand des ſchlechtern 

Mannes. Aber die Hauptſache bleibt doch wieder die ungeheure 

Häufung von Leiden und Frevel an ſich, die dieſe Familiengeſchichte 

zu einem weltbedeutenden Symbol macht. „Familiengeſchichte“ — 

ſo war der urſprüngliche Titel dieſer Ballade, und Heine entfernte 

aus dem Text zwei Strophen, die allzudeutlich verrieten, welches 

perſönliche Erlebnis hier ſeinen Ausdruck findet: 

Er erzählte mir zum Beiſpiel, 
Wie der König dem Don Gaſton, 
Seinem leiblich eignen Vetter, 
Abhaun ließ die beiden Hände — 
Einzig und allein, weil Dieſer 
Ein Poet war und der König 
Einſt geträumt, der Vetter ſchreibe 
Gegen ihn ein Spottſirvente. 
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Wir wiſſen ja, wie es im Erbſchaftsſtreit die Hauptſorge Karl 
Heines war, die Familie gegen die Spottluſt des Dichters zu ſchützen, 

wie ſie ihn mit dem Hungerboykott ſchließlich zahm machte, bis er 

den gewünſchten Revers unterſchrieb, nichts ohne Genehmigung der 

Familie über ſie drucken zu laſſen.! 

Es iſt nun intereſſant zu ſehen, wie dieſe Forderung, die ihn 

zuerſt empörte, die er dann aber in jener Gleichgültigkeitsſtimmung 

gegenüber jeder Entwürdigung faſt achſelzuckend hinnahm, in ſeinem 

gereizten Gefühl weiter arbeitet, wie er nicht ruht, bis er ſie in 

Bildern einer henkerhaften Phantaſie zu einem grandioſen Frevel 

emporgeſteigert hat. In den „Spaniſchen Atriden“ jenes Bild vom 

Abſchneiden der Hände. Noch grauenhafter in einem der letzten 

Gedichte:? g 
Wenn ich ſterbe, wird die Zunge 
Ausgeſchnitten meiner Leiche; 
Denn ſie fürchten, redend käm' ich 
Wieder aus dem Schattenreiche. 
Stumm verfaulen wird der Tote 
In der Gruft 

Ich habe das Gefühl: in dieſem Aufrecken der ſo menſchlich 

niedrigen, kleinlichen Angriffe, denen er ausgeſetzt war, der „lächer— 

lichen Freveltaten“ zu großen Verruchtheiten muß für ihn eine Art 

Erlöſung gelegen haben. Sein äſthetiſches Bedürfnis, das eigene 

Schickſal groß zu ſehen, läßt ihn ja auch nach dem weltberühmten 

Opfer des Verwandtenfrevels greifen, um ein Symbol feines Ge— 

ſchickes zu finden: 

ö Siegfried gleich, dem hörnen Recken, 
Wußten ſie mich hinzuſtrecken — 

Dies Typifieren des perſönlichen Erlebniſſes kennen wir ſchon 

aus Heines Behandlung des Dichterproblems. 

a Es liegt aber in dieſer Stiliſierung eine ganz andere Art 

künſtleriſcher Befreiung vor als im „Firduſi“. Dort eine Flucht in 

die künſtleriſch geſchaffene Reinheit einer fremden Seele — hier eine 

Entlaſtung von dem Druck angetaner Schmach durch Emporſteigern 

dieſer Schmach in eine Sphäre großer Verbrechen. 

1 Elſter, Heines Werke 1, S. 100 (Einleitung). Elſter 2, S. 108. 

H. Herrmann, Heines Romanzero. 8 
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Nicht umſonſt, ſagte ich, macht Heine den Neid auf den Feen⸗ 

liebling zur einzigen Triebfeder von Pedros Frevel. Durch ſeine 

Briefe klingt ein ſehr ähnlicher Ton: „die ſchleichende Mittelmäßig⸗ 
keit, die zwanzig Jahre lang harrte, ingrimmig neidiſch gegen den 

Genius, hatte endlich ihre Siegesſtunde erreicht.“! 

Das Verbrechen, das Don Pedro 
Nicht verzieh, das war ſein Ruhm, 
Jener Ruhm, den Donna Fama 

Mit Entzücken auspoſaunte. 
Auch verzieh ihm nicht Don Pedro 
Seiner Seele Hochgefühle 
Und die Wohlgeſtalt des Leibes, 
Die ein Abbild ſolcher Seele. 

All das ſchöpfte Heine nicht aus der Überlieferung, ſondern aus 
der inneren Erfahrung ſeiner wild erregten Seele. 

Und nicht genug Symbole kann der Dichter ergreifen, um die 

Schrecken des Haſſes zwiſchen Nahverwandten auszudrücken, an dem 

er ſelbſt, wie er meinte, zugrunde ging. 

Darum auch muß die Tat Don Henricos an den unſchuldigen 

Kindern des königlichen Frevlers den Namen „Spaniſche Atriden“ 

rechtfertigen. 

Aber dies Gedicht iſt nicht nur ein bewußter Ausdruck aller der 

hier dargeſtellten Stimmungen, es ſpielt ein Anderes, Unbewußtes 

mit. Im tiefſten Grunde ſchwelgt der unbefriedigte Rachedurſt Heines 

in den bloßen Vorſtellungen der Rache. War auf der einen 

Seite die Sehnſucht da, die ihm angetanen Frevel ſteigernd dar zu⸗ 

ſtellen, ſo konnte ſich doch nur ein Menſch, der ſo zu haſſen ver⸗ 

ſtand wie er, für deſſen Natur die Rache etwas ſo abſolut Notwendiges 

war, ſo in die Schilderung von Rachetaten hineinwühlen. Das Ge⸗ 

dicht muß ihm alles geben, was ihm das Leben verſagt. „Ich bin 

nicht vindikativ — ich möchte gern meine Feinde lieben; aber ich 

kann ſie nicht lieben, ehe ich mich an ihnen gerächt habe — dann 

erſt öffnet ſich ihnen mein Herz. Solange man ſich nicht gerächt, 

bleibt immer eine Bitterkeit im Herzen zurück.“? Und dieſes wilde 

Herz zu ſättigen, wühlt er wollüſtig in Marterbildern; die ihm auf⸗ 

ı Karpeles 92, S. 274. 2 Elſter 7, S. 400. 
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gezwungene Schweigepflicht wird ihm erſt erträglich, als das Ohn⸗ 

machtsgefühl des Geknebelten in das Allmachtsgefühl des Dichter⸗ 

ſtolzes umſchlägt; durch ſein verächtliches Schweigen kann er ja dem 

Verhaßten „die Blume der Verwünſchung“ geben, ihn der Vergeſſen⸗ 

heit überliefern: 

Nicht gedacht ſoll ſeiner werden, 
Nicht im Liede, nicht im Buche — 
Dunkler Hund, im dunklen Grabe, 
Du verfaulſt mit meinem Fluche! ! 

In die Abgründe dieſer Seele laſſen uns die „Spaniſchen 

Atriden“ hineinblicken. 

Die Kompoſition der „Spaniſchen Atriden“ empfängt ihr charak⸗ 

teriſtiſches Gepräge durch das kühne Hineinreißen in jene vergangene 

Zeit wie in die lebendigſte Gegenwart. Heines Balladendichtung be- 

dient ſich ſonſt gern der Viſion, um dieſen Eindruck hervorzurufen; 

jedenfalls ſteht der Kunſtgriff, daß der Dichter ein Miterleben in 

ſolcher Weiſe fingiert, ganz vereinzelt da. Vielleicht wird mancher ein 

gewiſſes Unbehagen empfinden, daß Heine hier gerade die Farben der 

Darſtellung ganz tageshell gibt, nicht gedämpft vom Schleier traum⸗ 

haften Schauens. 

Die Szene, wie der Hund Allan mit dem Haupt ſeines Herrn 

an die Königstafel ſpringt, und das Bild der gefeſſelten Kinder im 

Käfig hebt ſich durch ſchärfere Anſpannung aller Ausdrucksmittel über 

den ruhigen Geſamtfluß der Erzählung empor. Doch ſtuft der Dichter 

die Bilder in ihrer Realität nicht ſo gegeneinander ab, daß wir 

empfinden, das erſte ſei nur durch lebhafte Erzählung vor dem 

lauſchenden Dichter emporgerufen, das zweite aber erlebe er unmittel⸗ 

bar mit, ſondern: das erſte Bild hat uns mit ſeinen grellfarbigen 
Schreckniſſen viel mehr im Banne naher Wirklichkeit. Die Spannung 

wird auch hier zum Teil wieder durch Heines Hauptſtilmittel, durch 

Kontraſt erzeugt. Dann aber führt er auch das Intereſſe durch 

wohlerwogenes Hindeuten und Vorbereiten weiter. So wird, bevor 
wir Fredregos Untergang in allen Einzelheiten erfahren, die Tatſache 

1 Elſter 2, S. 108. 
8 * 
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ſelbſt vorausgenommen, darauf aber ſehen wir ihn noch einmal in 

vollem Glanze als Sieger in der eroberten Stadt. 

Ein Hauptmotiv des Gedichtes, der Gegenſatz zwiſchen dem 

ſtarren Prunk der höfiſchen Etikette und jenen darunter lauernden, 

jäh hervorbrechenden Brutalitäten, den „blutigen Hofgeſchichten“, iſt 

nicht nur in den Anfangsſtrophen ausgeführt, in den Schlußſtrophen 

faſt epigrammatiſch pointiert, es muß auch die Spannung der Haupt⸗ 

ſzenen erhöhen helfen, ſie durch jene Nüance grauenhafter Komik 

bereichern. Man beachte die Sorgfalt der Linienführung, wie Heine 

nach jenem ahnungsvollen Jammerruf der Maria de Padilla die 

Rede Don Diegos durch das Aufheben der Tafel unterbrechen läßt. 

Ein Retardieren der Handlung, das die erregte Spannung darauf, 

wie nun das Schickſal der Kinder Don Pedros ſich geſtaltet habe, 

noch erhöht. Dann aber folgt die Befriedigung dieſer Spannung 

durch den Anblick der ſchrecklichen Wirklichkeit. Die Bilder und Ver⸗ 

gleiche gerade dieſes Gedichtes offenbaren die ſchlagende Bildkraft 

Heines, ſeine Fähigkeit, eine Erſcheinung mit einem Worte zu treffen. 

Er hat über die Geſtalt Don Fredregos faſt leidenſchaftlich Glanz 
und Reiz ausgeſchüttet, und was nach unſern Betrachtungen leicht ö 

begreiflich iſt: er hat dieſem jungen Helden wieder etwas von dem 

Bilde gegeben, das ſich ihm in jener Zeit immer wieder vor Augen 

drängt, vom Bilde des gottgeliebten, zum Unheil vorbeſtimmten Dichters. 

Wenigſtens fühle ich dies durch, wenn er von dem ſchönen träume⸗ 

riſchen Jünglingsantlitz erzählt, „ein märchenhaft Geheimnis“ aus 

allen ſeinen Zügen ſprechen läßt, ihn einen Feenliebling nennt, wie 

er ſich auch ſelbſt in der „Waldeinſamkeit“ als ſolchen bezeichnete. 

Und namentlich muß ich bei der Schilderung ſeiner Augen an die dem 

Dichterblick eigentümliche „ſüße Starrheit“ denken, die er auch den 

Blicken Jehuda ben Halevys gibt: 

Blaue Augen, deren Schmelz 
Blendend wie ein Edelſtein, — 
Aber auch der ſtieren Härte 
Eines Edelſteins teilhaftig. 

Wie oft ſind Augen mit Edelſteinen verglichen worden, wie oft 

hat der junge Heine ſelbſt dieſe Bilder konventionell verwendet. Hier 



Form. Bilder. 117 

aber erlebt das Bild eine vollkommene Erneuerung durch den einen 

Zug von der Edelſteinhärte des Blicks.! Dieſen einen Zug, der einer 

oft gezeichneten Situation die Friſche der erſten Erfindung wieder⸗ 

geben kann, hat auch die Szene vom Tode Don Fredregos: 

Dorten ſtanden Henkersknechte, 
Dorten ſtand der rote Meiſter, 
Der geſtützt auf ſeinem Richtbeil, 
Mit ſchwermüt'ger Miene ſprach. 

Wir kennen Heines Intereſſe für die grauenhafte Poeſie ſolcher 

Situationen, für die Romantik des Henkers ſeit jenen Jugendtagen, 

da er ſelbſt die rothaarige Henkerstochter liebte. Wir wiſſen, wie er 

mit der Neigung für die Hochgerichts⸗-Balladenſtimmung romantiſcher 

Tradition ſich anreiht. Hier nun hat er mit dem einen Zug vom 

„ſchwermütigen“ Blick des Furchtbaren ein charakteriſierendes Motiv 

gewonnen, das dieſes Bild aus dem bloß Formelhaften ins Lebendige 

hebt: der innere Anteil des Henkers an dem Geſchehen und die 

typiſche Tragik, mit der ſein Amt den Geächteten umhüllt, drücken ſich 

darin aus. 
Heines Blick für die Komik menſchlicher Erſcheinungen bewährt 

ſich in der prächtigen Schilderung der Dame: 

Deren große Linnenkrauſe 
Wie ein weißer Teller ausſieht — 

Während ihr vergilbt Geſichtchen 
Mit dem ſäuerlichen Lächeln 
Der Zitrone gleichet, welche 
Auf beſagtem Teller ruht. 

Später konzentriert eine ſtark abkürzende Metapher den Inhalt 

dieſes langen Vergleiches: 

Jener ſauren Zitronella 

je Mit der weißen Tellerkrauſe. 

Ich hebe dieſe Stelle hervor, nicht nur weil fie den beſten phy— 

ſiognomiſchen Grotesken der „Reiſebilder“ gleichwertig iſt, ſondern vor 

allem, weil ſich hier erkennen läßt, wie ſehr der lyriſche Stil Heines 

ı Man vergleiche dann auch Elſter 2, S. 38. 

Küßte trunken deine Augen, 

Dieſe kalten Edelſteine. 
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durch die Formenſprache ſeiner Proſa erzogen iſt. Gerade dieſes 

Verfahren, dieſes pointierende Aufnehmen des Vergleiches 

durch die prägnante Metapher iſt ein allmählich erworbenes, 

nicht ſeltenes Stilmittel von Heines ſpäterer Proſa. 

Wenn Heine die Königskinder „aus der Tiefe ihres Elends“ 

„wie mit weißen Geiſteraugen“ ſchauen läßt, ſo denken wir daran, 

daß für ihn die Vorſtellung „weiß“ ſehr leicht die von „geſpenſtiſch“ 

hervorrief, daß alſo auch hier ein lyriſcher Stimmungswert geſucht 

wird. In den nachgelaſſenen Aphorismen findet ſich die Notiz: 

„Eindrücke bei der Rückkehr in Deutſchland. Zuerſt das weiße Haar 

— Weiß gibt immer die Idee des Märchenhaften, Geſpenſtiſchen, des 

Viſionären: weiße Schatten, Puder, Totenlaken .... Das Geſamt⸗ 

kolorit der „Spaniſchen Atriden“ iſt wieder ſehr lebhaft, eigenartig 

und in ſtarken Kontraſten ſich bewegend. Von der glänzenden Feſt⸗ 

tafel, deren Leben in Farben, Geräuſch und Bewegung gegeben wird, 

führt Heine ins dunkle, fackelbeſchienene Gewölbe, von da wieder in 

den Feſtſaal, dann wieder in die dämmrigen Kreuzgänge des Schloſſes. 

An einzelnen Stellen frappiert eine ſchlagende Wendung in der Wieder⸗ 

gabe ſinnlicher Eindrücke, ſo wenn das Geräuſch an der Feſttafel ge⸗ 

ſchildert wird: 

Und das iſt ein Wispern, Sumſen, 
Das wie Mohn den Sinn einſchläfert, 
Bis Trompetenſtöße wecken 
Aus der kauenden Betäubnis. 

Das lyriſche Element verſchmilzt ſich in dieſem Gedicht aufs 

glücklichſte mit Heines dramatiſcher Balladenkunſt. 

1 Elſter 7, S. 450. Vgl. Friedemann, Die Götter Griechenlands. Er bringt 
dieſe „weißen Phantaſien“ in einen tieferen Zuſammenhang mit Heines Veranlagung 

für den Reiz des Morbiden. 
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Die Umformungen, die Heine aus ſeinem ſeeliſchen Bedürfen heraus 

mit den Stoffen vornahm, bildeten den Ausgangspunkt unſerer Be⸗ 

trachtungen. Da zeigte ſich denn kein durchgehend gleiches Verhalten. 

Vielmehr ließ der verſchiedene Anteil, den die Phantaſie hatte, ein drei⸗ 

faches Verhalten des Künſtlers unterſcheiden. Einmal ein genaues Hin⸗ 

horchen auf alles, was die Überlieferung bot, ein In⸗die⸗Hand⸗nehmen, 
Erwägen jedes Motivs auf ſeine Ausdrucksfähigkeit hin. Bei ſolchem 

faſt ängſtlichen Eingehen auf die Quelle ſetzte dann die Phantaſie 

nur etwa an einem Punkt ein, ein ganz neues Motiv bildend, wäh⸗ 

rend ſie im allgemeinen mehr verſtärkte. Dieſe Art der Überlieferungs⸗ 

treue war beim „Vitzliputzli“, beim „Jehuda ben Halevy“, beim 

„Firduſi“ zu konſtatieren. Dann wieder bietet die Quelle nur den 

leiſeſten Anſtoß, ein flüchtiger Blick ſcheint zu genügen; aus zwei, drei 

Sätzen, die nüchtern eine Tatſache erzählen, wird ein ſprühendes 

funkelndes Gebilde — „Disputation“. Endlich ein Kombinieren 

beider Verhaltungsweiſen, genaueſtes Achten auf die möglichen Aus⸗ 

druckswerte der Vorlage und immer zugleich ein phantaſtiſches Neu⸗ 

ſchaffen und Umbilden des Tatſächlichen — „Spaniſche Atriden“. 

Die ſpäten Balladen Heines laſſen ſich, ſoweit wir über ihre 

Quellen orientiert ſind, alle in dieſe Gruppen einordnen. Zur erſten 

Gruppe würden „Der Mohrenkönig“ und „Bimini“ gehören!, während 

über die Quelle von „Bimini“, ſ. Karl Heſſel, Dichtungen von Heinrich 
Heine ausgewählt und erläutert, S. 385. Selbſt für die farbenreiche Schilderung 

der Inſel bot Waſhington Irvings Buch „Voyages and discoveries of the 

companions of Columbus“ Anhaltspunkte. Das Bild der Ausfahrt Juans iſt 

Heines Eigentum. Daß die Tragikomödie dieſes Schickſals gefühlt iſt aus dem 

eigenen Seelenzuſtand heraus und ſo die Ereigniſſe mit innerem Leben erfüllt 

find (. E. Schmidt, Charakteriſtiken 2, S. 66 ff.), das hat damit nichts zu tun, daß 

Heine hier ganz anders wie etwa im „Schlachtfeld bei Haſtings“ erſt mit der Fülle des 

Tatſachenmaterials, das in der Vorlage aufgeſucht wird, ſolche Wirkung erzielt. 

Hierher gehört auch „Schelm von Bergen“; vgl. F. Wilhelm, Progr. Ratibor. 1905. 
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„Schlachtfeld bei Haſtings“ und „Rhampſenit“ die zweite Verhaltungs⸗ 

weiſe zeigen. Im „Schlachtfeld bei Haſtings“! bot die Quelle Heine nur 

ſparſamſte Linien äußerer Handlung; Leben und Farbe der Situationen 

wie der Charaktere iſt ganz fein Eigentum. Ja, im „Rhampſenit“? ver⸗ 

zichtet er ſogar auf eine Reihe Motive, die an ſich reizvoll wären, und 

was innerhalb der Vorlage anregt, iſt auf ein Minimum beſchränkt. 

Die inneren Gründe ſolchen Verhaltens ſind mit wenig Worten 

zu beſchreiben. Er achtet entweder darum auf die Einzelmotive der 

Überlieferung ſo genau, weil ſie ihm den tieferen Sinn, den er aus 

dem Stoff hervortreiben möchte, zu verſtärken und zu verdeutlichen 

ſcheinen. Oder aber es geht von vielen Stoffen, namentlich von 

denen, die dem Bilderkreis des Orients und des Südens entſtammen, 

ein reiner Materialreiz aus, der Heines Luſt daran, ſeine Dichtungen 

mit glitzernden, funkelnden, Stimmung weckenden Inkruſtierungen zu 

überladen, aufs ſtärkſte anregt. Beides kommt für den „Vitzliputzli“, 

für „Jehuda ben Halevy“, für „Bimini“ in Betracht. 

Die im „Rhampſenit“ geübte Enthaltſamkeit den Details der 

Quelle gegenüber iſt darauf zurückzuführen, daß hier der tiefſte Sinn 

der Erzählung, die groteske Weltironie am beſten durch eine Situation 

herauszuarbeiten war und daß gerade dieſe Situation? in der Vorlage 

nebenſächlich erſcheint, während die bei dieſer Gelegenheit zur Sprache 

kommenden Vorgänge dort aufs genaueſte auseinandergeſetzt werden. 

Wo eine Situation, die vielleicht durch leiſeſte Andeutungen der Quelle 

in der Vorſtellung des Dichters hervorgerufen wurde, ſo ſtarken Aus⸗ 

druckswert für das beſitzt, was er darſtellen möchte, da fällt alles, 

was die Quelle ſonſt noch bietet, als Beiwerk ab. Bei der „Pfalz⸗ 

gräfin Jutta“ blieben von einer ganz langen, moraliſtiſchen Erzählung 

in dem Gedicht des „Wunderhorns“ nur wenige Verſe, aus denen 

ſich die Situation entwickelt haben kann, die allein den neuen Sinn 

1 Legras findet gerade dieſe Ballade typiſch für Heines Verhältnis zu ſeinen 

Vorlagen. Dieſe Anſchauung bedarf einer Korrektur. 

2 Heines Note zum Romanzero erlaubt hier beſonders gut, das Verhältnis 

zur Quelle zu kontrollieren. 

2 Die Erzählung der Tochter. Im „Rhampſenit“ iſt übrigens ein Stilmittel, 

das wir hie und da beobachteten: die burlesken Anachronismen ein Hauptfaktor der 

Wirkung. 
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ausdrückt, den er mit allem lyriſchen Reiz unheimlicher Situations⸗ 

und Seelenſtimmung hervorbrechen läßt: die Dämonie der Liebe.! 
Sobald die Einzelheiten der Quelle den Sinn, den er ſucht, direkt 

verdunkeln würden, weiß er ſie zu ignorieren.? Vor allem: aus den 

Geſchehniſſen iſt ein Bild, eine Situation geworden. Und dieſe 

„Balladenbilder“, in denen nicht ſo ſehr die Handlung, Vorgänge und 

Charaktere wie die bildhafte Situation und der lyriſche Gefühlsaus⸗ 

druck Träger des innern Sinnes ſind, ſtehen bei Heine ſtets neben 

den eigentlichen Handlungsballaden?, ja, fie liegen ſeinem durchaus 

lyriſchen Temperament eigentlich am meiſten. Dies war ja nun bei 

unſern Einzelbetrachtungen der Form das Hauptergebnis: daß das 

flriſche Element, daß Stimmungskunſt, Ausdruckskunſt die Balladen 

durchtränken und oft über das Dramatiſche, Handlungsmäßige den 

Sieg davon tragen, ja, der Kompoſition das Gepräge geben. Man 

wird wohl ſagen können, daß dieſes Element bei dem ſpäten Heine 

immer bedeutſamer neben das dramatiſch-balladeske tritt, wenn man 

die früheren Balladen zum Vergleich heranzieht. 

Es bleibt die Frage nach dem Verhältnis zwiſchen dem Erlebnis 

und dem Kunſtwerk, wie es ſich in unſern Dichtungen ſpiegelt. Wir 

konnten beobachten, wie vor allem die Grundſtimmungen einer ganzen 

Lebensperiode zu immer erneutem Ausdruck drängen; daneben aber 

kamen auch für einige Romanzen beſtimmte Einzelerfahrungen in Be⸗ 

tracht, die zugleich oder ſpäter lyriſche Gedichte hervorriefen. Und wo 

wir das konſtatierten, da fanden wir jene Sehnſucht danach, das 

1 Heſſel a. a. O. S. 327. Die Tatſache, daß die Königin die Jünglinge 

nach dem Liebesgenuß ertränken läßt, ihr Lachen und die Viſion des Albertus: 

„Neun Jüngling ſeh ich ſchweben dort“ 
waren das Einzige aus dem Gedicht, was Heine reizte und was ſich ihm in ein 

wirkliches Balladenbild umſetzte, darin ſchließlich doch alles: Sinn und Form ſein 

Eigentum iſt. 
2 Freilich übernimmt er oft aus jener Freude am Material heraus, was 

nicht direkt dieſen Sinn herausarbeitet („Jehuda ben Halevy“). 

Im Romanzero wären z. B. noch zu nennen: „Karl J.“, „Geoffroy Rudel“, 

„Das goldene Kalb“, „Der Helfer“, „König Richard“ und vor allem „Salomo“, 

das mit ſeiner ehernen Rhythmik und dem koſtbaren Bilde: 

„Da fahren ſogleich die ſtählernen Flammen, 

Zwölftauſend Schwerter hervor aus der Scheide“ 

faſt ganz als balladesk gekleidetes, lyriſches Gedicht, als Stimmungsausdruck wirkt. 
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eigene Los groß und typiſch zu ſehen und demgemäß auch das eigene 

Weſen umzuftilifieren. Dabei bleibt es Heines Schickſal, durch 

Phantaſie und Sehnſucht emporzuſteigern, was im Leben kleine nie⸗ 

drige Miſere war. 

Ein ähnliches Geſchick hatte ihn in ſeiner Jugend verfolgt: in ſeinen 

erſten Liebeserlebniſſen; aber der Dichter in ihm hatte es damals noch 

nicht immer vermocht, über die Kluft, die zwiſchen dem wirklichen und 

dem gewünſchten Schickſal ſich dehnte, ſein Gedicht leicht wie einen 

federnden Brückenbogen zu ſpannen. Wir glauben aus vielen dieſer 

frühen Dichtungen die Diskrepanz zu erraten. Die geſamte Lebens⸗ 

ſtimmung, der Weltſchmerz der frühſten Periode vor allem war in 

ſich ſchon viel zu ſehr aus Gewünſchtem und Erlebtem gewoben, von 

literariſchen Einflüſſen beſtimmt, als daß aus ihr allein ſich jene 

Schemen des Liebesleids immer wieder hätten Lebensblut trinken 

können. Erſt ein auf ganz davon verſchiedenem Gebiete liegendes 

Erleben: der erſte Anblick des Meeres bringt dieſe Wirkung hervor. 

Anders ſteht es mit dem Heine der Spätzeit. Er hatte das, 

was dem Jüngling ſo oft fehlte, wenn er Einzelerfahrungen um⸗ 

ſtiliſieren wollte: das eine große Geſchick, das mit ſeinen dunkeln 

Flügeln alles beſchattete, das eine unabläſſig erneuerte Gefühl der 

tödlichen, langſam verzehrenden Krankheit. Das gab ſeinem Leben 

tragiſche Größe. Und ſeiner Seele die Grundverfaſſung, aus der 

heraus noch in der Erinnerung die elenden Einzelerlebniſſe, z. B. des 

Erbſchaftsſtreites, der Geld- und Ehemiſere, des Familiengezänks ſich 

umwandeln ließen zu großen dichteriſchen Motiven, ſich verſchmelzen 

ließen mit den andern Typiſierungen ſeines Lebens zum Symbol des 

Dichtergeſchickes und des Heldenloſes. 

Wir fanden in dieſen ſpäten Gedichten nicht nur Spiegelung 

deſſen, was im weiteſten Sinne genommen Erleben des todkranken 

Dichters war, wir fanden auch zum letzten Male feſtgehalten, neu⸗ 

geprägt durch das beſondere Schauen und Empfinden der Leidenszeit, 

Urmotive Heines, die früher in anderer Weiſe lebendig geweſen waren. 

Und die Analyſe der Gedichte gab uns Gelegenheit, die Entwicklung 

dieſer Motive in Heines Kunſt zu verfolgen. 

—— — — 
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Vergleich des „Vitzliputzli“ mit der Überlieferung 
des Stoffes. 

Alle Berichte von der Eroberung Mexikos erzählen von dem 

prächtigen Empfang der Spanier in Montezumas Hauptſtadt, von 

den koſtbaren Geſchenken, die der Monarch beim Einzuge und ſchon 

früher, als ſich die Abenteurer noch nicht in mexikaniſchem Landes⸗ 

gebiet befanden, ihnen überreichen ließ.“ Bei der Schilderung dieſer 

Dinge verweilt Heine mit beſonderer Freude. In Chevaliers Auf- 

ſatz (S. 65) lautet die Stelle: „Ce sont des tissus de coton d'une 

grande beauté, des &toffes de plume, artiele dans lequel les 

Mexicains excellaient, et qui leur était propre. Ce sont des 

bijoux d'or et d’argent, d'un grand poids et d'une fagon égale 

à la matiere. C'est de la poudre d'or à pleins casques; Cortez 
avait dit à Teutlile que ses compagnons étaient sujets A une 

affection de coeur pour laquelle la poudre d'or était un 

spécifique souverain.“ 

Montezuma, ſo erzählen alle Berichte, bot den Fremden den 

Palaſt ſeines Ahnherrn Axajacoatl als Behauſung an. Bei der 

erſten Audienz?, die er den Spaniern gewährte, erzählte er von der 

1 Solis, Geſchichte der Eroberung von Mexiko, überſ. von L. G. Förſter. 

(1838) I. Bd., S. 253 f. u. ö. Bernal Diaz, Denkwürdigkeiten ed. Rehfues I, S. 230; 

II, S. 11. Irtlilxochitl S. 4. W. Robertſon, History of America: Works 

(1812). IX, S. 266. Prescott, History of the Conquest of Mexico (1843). 

I, ©. 322, 424; II, S. 35, 76. Ruſſell, Geſchichte von Amerika, von deſſen Ent⸗ 

deckung bis auf das Ende des vorigen Krieges (1779). I, S. 171 u. ö. 

2 Chevalier S. 74, 75. Prescott II, S. 70 — 74, 83. Bernal Diaz II, 

S. 56, 59. Solis S. 1, 254 ff., 23 f. Irtlilxochitl S. 5. Robertſon IX, S. 317. 
Ruſſell I, S. 307. 
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alten Tradition, nach der einſt die Nachkommen eines göttlich ver⸗ 

ehrten Königs von Oſten her wiederkehren ſollten. Große und auf 
Schreckliches hindeutende Wunderzeichen hatten ſich vor ihrer Ankunft 

zugetragen. Auch dieſen Zug haben faſt alle Quellen; öfters wird 

auch erzählt, daß das Volk die Spanier zuerſt „diosos blancos“ 
nannte, bis ſie ſich von ihrer Sterblichkeit überzeugten.“ Dieſes 

Motiv kannte Heine, wie wir ſahen, ſchon lange. Auch hat er den 

Zug von den Prophezeiungen?, die die Fremdlinge verkündigen, aber 

noch etwas ſtärker unterſtrichen als in den meiſten Quellen: 

In Erfüllung geht die böſe, 
Uralt böſe Prophezeiung 
Von des Reiches Untergang 
Durch die furchtbar bärt'gen Männer, 
Die auf hölzernem Gevögel 
Hergeflogen aus dem Oſten. 

Heine läßt ſogleich auf den Einzug der Spanier die heimtückiſche 

Gefangennahme des Königs bei einem Feſte folgen, zu dem ihn die 

Spanier einluden. Hier iſt die erſte große Abweichung von der Über⸗ 

lieferung.“ Dort nämlich erſcheint die Gefangennahme des Königs 

als der Moment, in dem das rückſichtsloſe Willensgenie des Cortez 

ſich in einer Art von Suggeſtion offenbarte, die der Desperado auf 

die willensſchwache, in Genuß und niegehemmter Willkür erſchlaffte 

Natur des Königs ausübte. Er ging, ſo wird berichtet, nachdem er 
erkannt hatte, daß er ſich, um ſelber ſicher zu ſein, der Perſon des 

Königs bemächtigen müſſe, in den Palaſt, von wenigen Getreuen be⸗ 

gleitet. Nachdem er den Friedensbruch eines mexikaniſchen Heerführers 

zum Vorwand genommen, forderte er — angeſichts der tatſächlichen 

Lage eine unglaubliche Tollkühnheit —, daß der König als freiwillige 

1 S. Elſter 1, S. 385. 

2 Chevalier S. 73, 75. Prescott I, S. 284 f., 424; II, S. 82. Bernal 

Diaz II, S. 59. „Er habe nun die Überzeugung gewonnen, daß wir diejenigen 

wären, von welchen ſeine Vorfahren in den früheſten Zeiten ſchon verkündigt hätten, 

daß Männer von Sonnenaufgang herkommen, und dieſe Länder beherrſchen 

würden“. Solis I, S. 257. Irtlilxochitl S. 2. Robertſon IX, S. 270, 318. 

Ruſſel I, S. 181 und dazu 310. 

3 Chevalier S. 76. 
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Geiſel den Spaniern in ihr Quartier folge.! Und ſo mächtig war 

die andringende Wucht ſeines Willens, daß der König aus der Mitte 

ſeiner Garden ihm durch die ſoldatenerfüllte Stadt folgte. 

Heine konnte dieſen Zug nicht brauchen, den faſt alle Hiſtoriker 

unterſtreichen. Er wollte zunächſt dem argloſen, hochherzigen Heiden 

die feige Perfidie der Chriſten gegenüberſtellen. Und in dieſer Szene 

erſcheint Cortez bei aller Brutalität imponierend — als ein echter 

Held, nicht nur mit dem Schwerte, ſondern mit der überlegenen Per- 

ſönlichkeit den Gegner beſiegend. Heines Cortez aber darf höchſtens 

die Soldatentapferkeit der Schlacht haben. Und ſo läßt er Monte⸗ 

zuma, entgegen der Hiſtorie, bei dem Feſt gefangen werden. Er 

mutete damit den Spaniern nichts zu, was die Überlieferung nicht 

bot. In den ihm vorliegenden Berichten mußte er erwähnt finden, 

daß während Cortez' ſpäterer Abweſenheit von Mexiko der von ihm 

zurückgelaſſene Befehlshaber Alvarado beim großen Feſt des National- 

gottes die dem Gotte zu Ehren tanzenden, mit Goldſchmuck beladenen 

Edlen hinterliſtig überfallen und ermorden ließ 2; einige Berichte ſagen: 

aus Habſucht, andere: um dem geplanten Überfall der Mexikaner 

zuvorzukommen.“ Dies alſo hat Heine mit der Gefangennahme des 

Königs kombiniert. — Montezuma wurde zunächſt mit allen äußeren 

Ehrenbezeugungen behandelt und nur einmal auf eine Stunde bei der 

Hinrichtung eines rebelliſchen Unterfeldherrn in Ketten gelegt.“ Von 

Es fragt ſich nun: hat Heine hier bewußt geändert oder lagen Berichte 

vor, die dieſen Zug übergingen? Ich finde nur Irtlilxochitl S. 8 und den an 

ſehr verſteckter Stelle ſtehenden, ganz ſkizzenhaften Bericht in Acoſtas Historia 

natural e moral de las Indias, franzöſiſche Überfegung von 1579, ©. 366. 

Beide Werke aber ſcheiden meiner Anſicht nach mindeſtens als einzige Quelle aus. 

Und in Chevaliers Aufſatz hat Heine die Geſchichte leſen müſſen. Ich glaube an 

wohlüberlegte Anderung des überlieferten. Prescott II, S. 151 ff. Bernal Diaz II, 
S. 98 ff. Solis I, S. 308 ff. Robertſon IX, S. 326 ff. Ruſſell I, S. 335f. 

2 Chevalier S. 81. Prescott II, S. 258 ff. Bernal Diaz II, S. 218; dazu 

die Beilage am Ende des Buches. Irtlilxochitl S. 15. 

So Solis II, S. 88 und Bernal Diaz, der beide Verſionen gibt, und die 

oben erwähnte Beilage, die auf Herrera und Torquemada beruht. Für Heine hat 

nur die ſpanierfeindliche Verſion, wie fie Chevalier ſtark heraus arbeitet, Anregungs⸗ 

wert gehabt. Robertſon X, S. 16 f. Ruſſel I, S. 415. 

* Robertjon IX, S. 331 f. Chevalier S. 77. Prescott II, S. 159. Bernal 

Diaz II, S. 104. Solis I, S. 318 fl. Ixtlilxochitl. Ruſſel I, S. 345. 
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dieſer Schmach, ſo ſagen die meiſten Berichte, erſtand ſeine Seele 

nicht wieder zur Freiheit; er leiſtete bald den Vaſalleneid. Auch hier 

hat Heine gekürzt und dadurch das Schmähliche im Verfahren der 

Spanier verſtärkt. Wie es der innere Fortſchritt der Handlung ver⸗ 
langt, läßt er den Tod des Königs — ohne die näheren Umſtände 

zu erwähnen — auf die Gefangennahme folgen und gleich darauf die 

Empörung des Volkes. Die Berichte geben auch hier eine viel lang⸗ 

ſamere und andere Ordnung der Ereigniſſe. Dann folgt bei Heine 

Hungersnot, Kriegsrat des Cortez, nächtlich-heimlicher Aufbruch der 

Spanier aus Mexiko, Greuelkampf auf den Dämmen, Brücken, Lagunen 

des amerikaniſchen Venedig. Mit immer raſcheren Atemzügen ſtürmt 

die Handlung vorwärts. Auf den der berühmten „noche triste“ 

folgenden Abend ſetzt Heine „die Spuknacht des Triumphes“, in der 

die Spanier vom Ufer den Opfertod ihrer Gefährten anſehen mußten. 

Nachdem das Siegesfeſt der Mexikaner verrauſcht iſt, in der Morgen⸗ 

dämmerung das unheimliche Zwiegeſpräch zwiſchen Gott und Prieſter, 
die Prophezeiung des unmittelbar bevorſtehenden Untergangs von 

Tempel und Reich. 

Der Vergleich mit der Überlieferung zeigt gewaltige Zuſammen⸗ 

preſſung der Stoffmaſſen, wieder durchaus im Sinne einer atemloſen 

Folge von Schreckniſſen. Montezumas Tod erfolgte erſt lange nach 

ſeiner Gefangennahme. Dazwiſchen liegt Cortez' Expedition gegen 

einen revoltierenden Heerführer. Bei ſeiner Rückkehr fand er Mexiko 

in Empörung. Man belagerte ſein Quartier, hungerte die Spanier 

aus. Blutige Kämpfe fanden ſtatt. Die Berichte erzählen, daß 

Montezuma, als er vom Balkon aus ſeine Untertanen beruhigen 

ſollte, von ihren eigenen Pfeilen verwundet wurde — ſie waren von 

ihm abgefallen — und daß er an den Wunden ſtarb.! Dies über⸗ 

ging Heine natürlich, weil bei ihm Montezumas Tod nur als direkte 

Folge des Verrates erſcheinen durfte.? Der Kriegsrat, in dem der 

faſt verzweifelte Cortez mit den Freunden über nächtlichen Aufbruch 

ı Chevalier S. 82. Robertſon X, S. 22 f. Ruſſel J, S. 435 — 438. Prescott II, 

S. 290 ff., 314 f. Solis II, S. 105 ff. Ixtlilxochitl S. 17. Bernal Diaz II, S. 234f. 
2 Bei Irtlilxochitl wie bei Prescott II, S. 293 Anm. ift die mexikaniſche 

überlieferung erwähnt, die Spanier hätten den König getötet. 
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beriet, der heimliche Auszug, der Überfall und der Kampf auf dem 

See von Mexiko dagegen ſind bis in alle Einzelheiten überlieferungs⸗ 

treu.! Nur die Anregung für Strophe 48 — 51 kann ich nirgends 

Ich ſetze die Schilderung her, wie fie z. B. Robertſon gibt: „They mar- 

ched in profound silence along the causeway which led to Tacuba ... 

They reached the first breach in it without molestation, hoping that their 
retreat was undiscovered. But the Mexicans, unperceived, had not only 
watched all their motions with attention, but had made proper dispo- 

sitions for a most formidable attack. While the Spaniards were intent 
upon placing their bridge in the breach, and occupied in conducting their 
horses and artillery along it, they were suddenly alarmed with a tre- 
mendous sound of warlike instruments, and a general shout from an in- 

numerable multitude of enemies; the lake was covered with canoes; 

flights of arrows, and showers of stones poured in upon them from every 
quarter; the Mexicans rushing forward to the charge with fearless impe- 

tuosity, as if they hoped in that moment, to be avenged for all their 

wrong The Mexicans hemmed them in on every side, and though 
they defended themselves with their usual courage, yet crouded together 

as they were on a narrow causeway, their discipline and military 

skill were of little avail, nor did the obscurity of the night 

permit them to derive advantage from their firearms, or 
the superiority of their other weapons (S. Romanze 

Strophe 42). 

„The Spaniards, weary with slaughter, and unable to sustain the 

weigth of the torrent that poured in upon them, began to give way. In 

a moment the confusion was universal; horse and foot, officers and soldiers, 

friends and enemies, were mingled together; and while all fought, 
and many fell, they could hardly distinguish from what hand 

the blow came.“ (Vgl. Strophe 46). Robertſon X, S. 27 f. Ruſſel I, S. 446, 

450. Alle Berichterſtatter rühmen Cortez' tapferes Verhalten. Mit größter novel- 

liſtiſcher Ausführlichkeit Prescott II, S. 330—40. Auffallend: S. 335 wird erwähnt, 

daß Cortez ſeinen Lieblingspagen an ſeiner Seite fallen ſieht. Chevalier S. 82f. 

(kurz). Solis II, S. 129—133. Bernal Diaz II, S. 238—247 (ſehr ausführlich, 

enthält alle Züge). Die Beſchreibung der Lage Mexikos „Mexiko, die Inſelſtadt, 

liegt in einem großen See“ uſw., vgl. Chevalier S. 9, genauer bei Prescott II, 
S. 64f. (ſ. auch das vorhergehende Kapitel: Beſchreibung der auf dem See von 

Mexiko liegenden Städte, S. 54 — 62 und S. 100 f.). Bernal Diaz II, S. 81. 

Solis I, S. 267 f. Robertſon IX, S. 314 und 320 f. Ruſſell I, S. 318. Solis J, 
S. 268. — Irtlilxochitl verſagt bei der Schilderung des Rückzugs S. 17 ganz: 

„Ils . . . quittörent la ville, et senfuièrent par la route qui conduit & 

Tlacopon. . . . Suivant Don Alonzo Axajacatl et plusieurs relations des 
naturels qui se trouverent présents A ces deux affaires, beaucoup d’Espagnols 

perirent dans la retraite.“ 
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aufſpüren; namentlich finde ich die Namen der gefallenen Fahnen⸗ 

träger nicht unter den in den Berichten erwähnten Gefährten des 

Cortez. Vielleicht führt dies auf die mir unbekannt gebliebene direkte 

Quelle, wahrſcheinlich aber hat Heine hier aus Eigenem die Geſchichte 

noch farbiger geſtaltet. Er hat jedenfalls die Tapferkeitsepiſoden 

nicht benutzt, die die meiſten Berichte boten, namentlich die Geſchichte 

von Alvarados Sprung. Die Bedeutung des Muttergottesbanners 

tritt in der Überlieferung hie und da hervor. 
Die Quellen erzählen, wie die kämpfenden Spanier die Schreie 

ihrer von den Feinden fortgeriſſenen Landsleute hören, wie Cortez 

am Morgen nach der Schlacht die Reſte ſeines Heeres ſammelt und 

über die Verluſte Tränen vergießt. Einige der beſten Offiziere ſind 

gefallen. Auch der Zug, daß viele Spanier ihren Untergang fanden, 

weil das Gold, mit dem ſie ſich bepackt hatten, ſie im Waſſer nieder⸗ 

zog, war in faſt allen Quellen vorhanden, überall faſt mit einer 

moraliſtiſchen Betonung, die Heine mitſamt dieſem Motiv übernahm. 

Zwiſchen dieſer berühmten Trauernacht und der Hinopferung der 

Spanier im Tempel des Vitzliputzli, der Cortez und die Seinen zu⸗ 

ſchauen mußten, verging, wie alle Berichte erzählen, in Wirklichkeit 

mehr als ein Jahr. Dazwiſchen liegen wechſelvolle Kriege gegen 

verſchiedene Volksſtämme, liegt ein neuer Kriegsplan zur Eroberung 

der Hauptſtadt, die Cortez gern unzerſtört in Beſitz genommen hätte.!“ 

Die Eroberung der Stadt ſelbſt war wiederum reich an wunderbaren 

Epiſoden, von denen die großartigſte jenes Opferſchauſpiel war. Auch 

in den Berichten erſcheint dieſer letzte Erfolg der in einem Quartier 

ihrer ſchon faſt eroberten Hauptſtadt eingeſchloſſenen Mexikaner wie 

ein höhniſches Katz- und Mausſpiel des Schickſals. Sie ſahen da⸗ 

mals die Sonne des Sieges zum letztenmal. Hier hat nun Heine 

am ſtärkſten komprimiert. Er läßt, wie geſagt, auf den Kampftag nach 

der „noche triste“ unmittelbar die „Spuknacht des Triumphes“ folgen. 

1 Chevalier und Irtlilxochitl gleiten allerdings in ihrer Darſtellung ſehr ſchnell 

über dieſe Zwiſchenzeit hin, auch der oben (S. 21) genannte Acoſta. Aber freilich: als 

alleinige Quellen ſcheiden ſie ja aus. Man könnte manchmal an ein auswählen⸗ 

des Benutzen verſchiedener Quellen denken, wobei denn hie und da die knappere 

Verſion bevorzugt wurde. 
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Wir haben von der großen Bedeutſamkeit dieſer Anderung 

geſprochen. Die Schilderung der Opfernacht ſtimmt wiederum bis 

ins einzelne mit der Überlieferung. Heine konnte die eingehende 
Schilderung des Götzentempels in allen Berichten finden; ſie er⸗ 
zählen, wie Cortez und ſeine Offiziere beim erſten Aufenthalt in 

Mexiko mit Montezuma alle Wunder der Hauptſtadt in Augenſchein 

nahmen. Das Bild dieſes Opfertempels erſcheint nun in faſt allen 

Berichten als das eines eigentümlichen, pyramidenartigen Baues mit 

zickzackartig über die fünf Abſätze des Gebäudes hinaufführenden 

Treppenſtufen, deren Zahl verſchieden angegeben wird!, mit der großen 

Plattform, auf der der eigentliche Götzentempel ar der Opferſtein 

ſich befinden. All das iſt Zug für Zug vom Dichter verwendet worden. 

Heine zeigt uns aber dieſen Tempel zum erſtenmal nicht in der 

heiteren Feiertagsruhe der friedlichen Stadt, ſondern in der dämoni⸗ 

ſchen Belebung durch das Opferſchauſpiel, im böſen Flackerſchein der 

nächtlichen Feuer. 
Nach des Kampfes Schreckenstag, 
Kommt die Spuknacht des Triumphes; 
Hunderttauſend Freudenlampen 
Lodern auf in Mexiko. 

Hunderttauſend Freudenlampen, 
Waldharzfackeln, Pechkranzfeuer, 
Werfen grell ihr Tageslicht 
Auf Paläſte, Götterhallen, 

Gildenhäuſer und zumal 
1 Auf den Tempel Vitzliputzlis .. 

. 1 Ich ſetze den Bericht des Augenzeugen Bernal Diaz her, der für ſo viele 

ſpätere die Grundlage geworden ift (II, S. 86 f.): „Das ganze Gebäude lief vom Boden 

bis zu der Höhe, wo ein Thürmchen und die Götzenbilder ſtanden, pyramidaliſch 

zuſammen. Von der Mitte bis zu der Plattform gingen fünf Abſätze rings herum, 

die jedoch ohne Geländer waren.“ Dazu II, S. 80: „Der Stufen waren ein- 

hundert und vierzehen“. Solis I, S. 270 ff. (etwas anders), nach ihm Ruſſel I, 
S. 320 f. Prescott II, S. 132. 

Den Vergleich mit den Pyramiden der alten Welt hat, was uns wichtig iſt, 

Chevalier S. 55; ſ. aber auch andere, z. B. Prescott II, S. 132: („bearing obvious 

resemblance to some of the primitive pyramidal structures in the Old 
World). S. Romanze 3, Strophe 4. Von den Bildern J. Martins, an die 

Heine erinnert, kommen am eheſten „Das Gaſtmahl des Belſazar“ mit ſeinen 

fremdartigen Architekturen in Betracht; mehr als allgemeine Anregungen hat ſeine 

Vorſtellung hier kaum empfangen. 

H. Herrmann, Heines Romanzero. 9 
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Und ſpäter noch einmal mit feinſtem Inſtinkt für die Wirkung 

des nur im Reflex Geſehenen, für die Ausdrucksmacht des Gegen⸗ 

ſatzes zwiſchen hell und dunkel, zwiſchen Lärm und Schweigen. 

Traurig unter Trauerweiden, | 
Stehen dieſe dort noch immer, 
Und ſie ſtarren nach der Stadt, 
Die im dunkeln Seegewäſſer 

Wiederſpiegelt, ſchier verhöhnend, 
Alle Flammen ihrer Freude — 

Bernal Diaz hat in ſeinen Denkwürdigkeiten alle Elemente, die 

dies Bild bei Heine ſo unglaublich farbig geſtalten, ebenſo Prescott 

und Robertſon. Ich ſetze Robertſons Bericht hierher, weil die Be⸗ 

nutzung ſolcher leicht zugänglichen Werke am wahrſcheinlichſten iſt und 

weil er bei größter Knappheit faſt alle Einzelzüge vereinigt: 
„The approach of night, though it delivered the dejeeted 

Spaniards from the attacks of the enemy, ushered in, What was 

hardly less grievous, the noise of their barbarous triumph, and 

of the horrid festival with which they celebrated their vietory. 
Every quarter of the city was illuminated; the great temple 

shone with such peculiar splendour, that the Spaniards could 

plainly see the people in motion, and the priests busy in haste- 

ning the preparations for the death of the prisoners. Through 

the gloom, they fancied that they discerned their companions 

by the whiteness of their skins, as they were stript naked and 

compelled to dance before the image of the god to whom they 

were to be offered.“ ! 

Andere Berichte wieder haben Einzelzüge, die hier nur geſtreift 

ſind, ſtärker ausgeprägt, anderſeits manches, was hier hervortritt, 

etwas ſchwächer.? 

ı Robertſon X, S. 65. 

2 Ruſſell I, S. 536. Solis II, S. 295. Irtlilxochitl S. 82 knapper: „Quarante 

Espagnols qui avaient fait prisonniers, furent sacrifiés le möme jour dans 
le temple etc.“ Prescott III, S. 135 — 37 ſchildert den Vorgang noch ausführ- 

licher, beſonders den unheimlichen Ton der großen Pauke, die im Vitzliputzli⸗ 

tempel ſtand, die Prozeſſion, die ſich die Stufen hinaufwindet, den ſchrecklichen 

Martertanz der Opfer vor dem Vitzliputzlibilde. Bei Bernal Diaz ſpielt außer 
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Man wird aber aus ſolchen mehr oder weniger großen Überein⸗ 

ſtimmungen in Einzelheiten die ſpezifiſche Quelle nicht erſchließen 

können; denn wer will ſagen, ob nicht auch eine leiſere Andeutung 

der Phantaſie des Dichters genügt hat. Wir haben keinen Anlaß 

anzunehmen, daß Heine bei aller Treue der Überlieferung gegenüber 
jeden Pinſelſtrich des fremden Bildes auf ſeine Leinwand übertrug. 

Wir ſahen, daß ſich Abweichungen genug erweiſen laſſen. So werden 

wir es notieren, ohne zu viel Gewicht darauf zu legen, daß nur in 

einigen Berichten das ſcharlachrote Gewand der Prieſter erwähnt wird: 

in den meiſten ſind ſie ſchwarz gekleidet. Opferſchlächter im roten 

Gewand (z. B. Chevalier S. 49: „Le sacrificateur, quittant la robe 
noire flottante dont il était ordinairement vétu, pour un manteau 

rouge“; ähnliches Bernal Diaz) — das iſt eine ſo naheliegende 

Farbenſymbolik, daß wir nach keiner Quelle zu ſuchen brauchen. 

dieſen Dingen noch die genaue Beſchreibung der Muſikinſtrumente der Mexikaner 

eine Rolle. — Prescott läßt den Vorgang ſich nicht in der Beleuchtung der nächt⸗ 

lichen Freudenfeuer, ſondern in der noch vom letzten Tagesſchein erhellten Abend⸗ 

luft abſpielen. Chevalier S. 86: „et le soir, au coucher du soleil, ils purent 

contempler avec effroi I'horrible cer&monie qui se passait au sommet du 

grand teocalli. Leurs freres d’armes prisonniers étaient égorgés devant 

la statue du dieu, et leurs corps sanglans, précipités du haut de la pyra- 

mide, tombaient au milieu d'une foule qui s'en disputait les membres.“ 

Es fehlt die Erleuchtung der Stadt, die Muſik, die Prozeſſion, der Opfertanz, der 

Jammer der Zuſchauenden; ſ. aber noch dazu S. 49: „Conduite par les prötres 

processionnellement à pas lents, au son de la musique et au milieu des 

chants du rituel, la vietime gravissait une pyramide qui formait le temple, 

et dont on faisait le tour à chacune des trois ou quatre terrasses qui la 

partageaient en étages .. Bernal Diaz III, S. 148: „Da ertönte die große 

Pauke des Huitzilopochtli aufs Neue und ſtimmte die ganze teufliſche Muſik von 

Muſchel⸗ Trompeten, Hörnern und andern Inſtrumenten ein. Es klang graus- 

haft erſchütternd und beängſtigend, von der Spitze des großen Opfer-Tempels herab; 

aber noch entſetzlicher ward Alles für uns, als wir hinaufſahen, und mit eigenen 

Augen Zeugen werden mußten, wie die Mexikaner unſre unglücklichen Kameraden, 

welche ſie bei Cortes Niederlage gefangen genommen, ihren Götzen opferten. Wir 
konnten ganz deutlich die Plattform ſehen ... und wie fie einem Theil der Spanier 

die Köpfe mit Federn ſchmückten, ſie vor dem Huitzilopochtli herum— 

zutanzen zwangen, und ſie dann gerade auf einen großen Stein ausſtreckten, 

ihnen mit ihren Meſſern von Feuerſtein die Bruſt aufſchlitzten, die zuckenden 

Herzen herausriſſen, und ſie ihren Götzen darbrachten.“ Die Todespauke wird in 

den meiſten Berichten erwähnt, auch bei Chevalier. Sie ſpielt übrigens auch in 

der Spontiniſchen Oper eine Rolle. x 
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Etwas mehr bedeutet es vielleicht, wenn Prescott bei der Schilde⸗ 

rung der Zickzacktreppe der Pyramide, die den Beſucher nötigte, 
jedesmal um das ganze Gebäude zu gehen, um zum nächſten Abſatz 

zu gelangen, folgendes bemerkt: 

„This had a most imposing effect in the religious cere- 

monials, when the pompous procession of priests with their wild 

minstrelsy came sweeping round the huge sides of the pyramid, 

as they rose higher and higher ... Wenn Heine das Bild der 
auf den breiten Rampentreppen auf⸗ und abwallenden Mexikaner, 

der auf den Stufen lagernden Krieger entwirft und das Bild der 

Clerici im Ornat von bunten Federn heraufbeſchwört, jo mag man 

wohl denken, daß die Lektüre ſolcher Stellen ſeine Vorſtellung an⸗ 

geregt hat.? 3 

Einzelne Berichte erzählen, daß die Spanier nicht nur den 

Siegeslärm der Feinde, ſondern auch die Jammerſchreie der Ge⸗ 

opferten durch die Nachtſtille hätten hören müſſen. Der Dichter ver⸗ 
ſteht es, gerade durch das Zuſammenſtrömen oder vielmehr durch die 

Diſſonanzen dieſer ſo verſchiedenen grellen Laute, die er mit ſeiner 

Feinfühligkeit für akuſtiſche Differenzen bezeichnet, ſuggeſtiv zu wirken. 

Aber auch hier genügen die mehr andeutenden Berichte zur Er⸗ 

klärung, namentlich da in ihnen (auch bei Chevalier) bei anderer Ge⸗ 

legenheit, bei der Schilderung der „noche triste“ dieſe vom Wind 

II, 132. Der Herausgeber von Bernal Diaz’ Denkwürdigkeiten II, S. 86 
ſchreibt gleichfalls: 

„Es wird von mehrern Augenzeugen bemerkt, daß es einen beſonders ſchönen 

Anblick gewährt habe, wenn die mexikaniſche Prieſterſchaft bei feierlicher Gelegen⸗ 

heit ſich dieſe Treppe auf und ab bewegte.“ 

2 Es deckt ſich übrigens die Nachtſtimmung zu Anfang der zweiten Romanze 

ſehr genau mit dem Bericht in Bernal Diaz' Buche: III, S. 151. S. auch oben 

S. 130 Anm. 2. 

3 Ein Geraſſel und Getute, 

Und es ſtimmet ein des Chores 

Mexikaniſches Tedeum — 

Ein Miaulen wie von Katzen — 

und ſpäter: 
Daß der Angſtſchrei der Gequälten 

überheulet das geſamte 
Kannibalen⸗Charivari.— 
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getragenen Jammertöne der Gefangenen erwähnt ſind. Daß Cortez 

und die Seinen Tränen vergießen beim Anblick der Schreckensſzene, 

berichten die meiſten. Ganz aber gehört Heine, wie ich meine, das 

Motiv, daß Cortez den eigenen Sohn, das Kind der Jugendliebe, 

ſterben ſieht, ebenſo das Bild der niederknieenden, De profundis 

ſingenden Spanier, — ein tiefbedeutſamer Zug. 

Endlich die dritte Romanze — ſie iſt faſt ganz Eigentum der 

dichteriſchen Phantaſie. Nur wenige Anhaltspunkte bietet die Über⸗ 

lieferung. 

Die Geſtalt des hundertjährigen Prieſters in der roten Jacke, 

der mit dem Gotte in ſo einem unheimlichen Vertraulichkeitsverhältnis 

ſteht, iſt eine bizarre Erfindung des Dichters. Daß er dem Gott 

neue Opfer verheißt für den Sieg, entſpricht den Erzählungen einzelner 

Quellen, daß nach jenem Rieſenopfer die Prieſter der Mexikaner ver⸗ 

künden ließen, der Gott habe, befriedigt durch die letzte Mahlzeit, die 

Vernichtung der Feinde zugeſagt. Daraufhin ſeien die indianiſchen 

Bundesgenoſſen der Spanier beinahe von ihnen abgefallen. 

Einige Quellen? wiſſen zu berichten, daß die Prieſter zuweilen, 

wenn Opfer fehlten, ſich ſelbſt verſtümmelten, verwundeten?, auch daß, 

wenn keine Kriegsgefangenen da waren, aus dem Volke ſelbſt Opfer 

ausgeloſt wurden, um den Hunger des Gottes zu ſtillen. Man denke 

an das ſchauerliche Anerbieten des Prieſters: 

„Willſt du artig ſein, ſo ſchlacht' ich 
Dir auch meine beiden Enkel, 
Hübſche Bübchen, ſüßes Blut, 
Meines Alters einz'ge Freude.“ 

Endlich iſt jener Schluß der dritten Romanze: 

„Nach der Heimat meiner Feinde, 
1 Die Europa iſt geheißen, 
5 Will ich flüchten, dort beginn' ich 

Eine neue Karriere. 

Ich verteufle mich, der Gott 
Wird jetzund ein Gottſeibeiuns; ...“ 

1 Natürlich konnte er in den meiſten Berichten, jo auch bei Chevalier (S. 52 ff.), 

genug Ausführungen über die mexikaniſche Hierarchie leſen. 

2 3. B. Bernal Diaz und Prescott. 

3 Bei Heine fordert der Gott dies von dem Prieſter. 
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ein Aufgreifen der Volksüberlieferung, der Heine ſo viele Motive 

verdankt.! 

! Eifter bemerkt Bd. 7, S. 626: „Der Vitzliputzli war Heine bereits aus 

Simrocks Puppenſpiel vom Dr. Fauſt bekannt (Frankfurt a. M. 1846), und eben 

durch dieſes, in welchem der Gott zum Teufel heruntergekommen iſt, dürfte Heine 

zu dem Schluß ſeines Gedichtes angeregt worden ſein.“ Heine kennt aber Vitzli⸗ 
putzli als Teufel lange vor dem Erſcheinen von Simrocks „Fauſt“. In den 
„Engliſchen Fragmenten“ (1828) und zwar in dem Abſchnitt „Das neue Mini⸗ 

ſterium“ ſcherzt Heine: wenn Gott dem Teufel den Auftrag gebe, ein Miniſterium 

zu bilden, würden die hölliſchen Verbündeten, trotz böſen Willens, das Heil der 

Welt befördern: „Samiel erhält das Kommando der hölliſchen Heerſcharen, Bel⸗ 

zebub wird Kanzler, Vitzliputzli wird Staatsſekretär, die alte Großmutter be⸗ 

kommt die Kolonien.“ (3, S. 459). 
Aus Puppenſpielen mochte Heine immerhin den Teufel V. kennen (vgl. Engel, 

Das Volksſchauſpiel von Dr. Fauſt. 1874: z. B. das Schütz⸗Dreſcherſche Puppenſpiel 

von 1807 hat den V.) Über die Verteufelung des Gottes ſ. Birlinger, Hebel⸗ 

ſtudien, Alemannia 13, S. 278 (freundlicher Hinweis des Herrn Prof. Bolte): in 

Hebels „Schatzkäſtlein“ findet ſich zweimal Vizli Buzli; ſ. auch ZDPh. 16, S. 100. 

Die Notiz, die Birlinger Alemannia 14, S. 186 über dasſelbe Thema gibt, iſt 

darum intereſſant, weil aus ihr hervorgeht, daß Heine bei ſeinem Münchener Auf⸗ 

enthalt ein ſolches Götzenbild ſelbſt geſehen haben kann. „In den Hainhoferſchen 

Relationen (Häutle, Ztſch. des hiſt. V. für Schwaben und Neuburg VIII 99) be⸗ 
gegnet bei Aufzälung der Münchener Kunſtkammerſachen folgende Notiz: Auf 

ainem tiſch idoli di Mexiko vnd andern Haydniſchen und Indiſchen Göttern von 

allerley Form und Farben”. Das Kunſtkammer⸗ Inventar behauptet von einem 
ſolchen mit großen Augen und [I] blauem Glas mehr ainem Teufl als Menſchen 

gleich”, daß es Kardinal Fr. Kimenes nach München geſchickt habe. So wird alſo 

unſer Vizli Butzli erklärlich.“ Die Hebelſchen Verſe werden als Zeugnis für die 

Verteufelung des Vitzliputzli auch von Müller in dem Buche „Huitzlopochtli, der 
Nationalgott der Mexikaner“ (1835) angeführt. In Schubarts Gedichten erſcheint 

V. als Geldteufel; er ruiniert die Menſchen durch das Lotterieſpiel. 

Fouqués Geſchichte vom Galgenmännlein, die den gleichen Stoff behandelt 

wie der „Spiritus familiaris des Roßtäuſchers“ von der Droſte, trägt den Neben⸗ 

titel „Vitzliputzli“. 
Im übrigen iſt die groteske Mythologie der Schlußromanze: die Ratten⸗ 

königin und Katzlagara „mit den ſchwarzen Eiſenpfoten“, ſo viel ich ſehen kann, 

keiner Quelle entnommen, ſondern Heines Erfindung, aber durchaus im Stil der 

mexikaniſchen Götterlehre, wie fie etwa Clavigero bot. A. Paſche (vgl. o. S. 33.) 

macht darauf aufmerkſam, wie feinfühlig Heine die Vorſtellungen antiker Mythologie 

in die Sprache barbariſch-exotiſcher Dämonenlehre übertragen habe in der Strophe: 

Morgen opfern wir die Pferde, 

Wiehernd edle Ungetüme, 
Die des Windes Geiſter zeugten, 

Buhlſchaft treibend mit der Seekuh. 
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Vitzliputzli iſt ſchon ſeit dem 16. Jahrhundert unter die Teufel 

gegangen und ein in Deutſchland recht bekannter, vielgenannter Un⸗ 

hold geworden. | 

Heine bedient ſich der populären Namensform, die ihm Gelegen⸗ 

heit zu grotesker Verdrehung gibt, zur Bildung des drolligen Wortes 

„vitzliputzeln“ für die Exiſtenzform des Gottes. Dieſe Form brauchte 

Heine übrigens nicht aus der Volksüberlieferung vom Teufel zu 

kennen, fie ſteht in einzelnen Berichten z. B. der Förſterſchen Über: 

ſetzung von Solis und mit Hindeutung auf das wirkliche Götzenbild 

im „Weſtöſtlichen Divan“. „Denn ein Vitzliputzli würde Talisman 

an deinem Herzen.“ 
Damit aber ſind die Anhaltspunkte für die dritte Romanze 

erſchöpft. 

Er benutzt hier auch jenen Zug, den faſt alle Quellen haben, daß die Mexi⸗ 

kaner die Pferde als etwas Fremdartiges beſtaunten, zur Erzielung einer das 
Geſamtkolorit verſtärklenden Wirkung. 



Nachtrüge und Berichtigung. 

Zu S. 31. vgl. Elſter 7, 412. 
Zu S. 43, 3.125. Es muß heißen: Verein für Kultur und Wiſſenſchaft 

der Juden. 

Zu S. 67, letzter Abſatz vgl. Legras S. 331. 

Zu S. 90. Die Himmelsſchilderung des Mönchs in der „Disputation“ 

erinnert an die im Dom von Lucca gehaltene Mönchspredigt, die das ironiſch⸗ 

wohlgefällige „J like this man“ der Lady Mathilde hervorruft. Elſter 3, S. 403. 

Zu S. 94f. Einige Quellen, aus denen Heine möglicherweiſe geſchöpft haben 

kann, die in allem weſentlichen das Gleiche bieten wie die ſchon genannten, ſind 

nachzutragen. Ziemlich weit ab liegt Turner Macans engliſche Proſaeinleitung zur 

perſiſchen Ausgabe des Schahnameh vom Jahre 1829. Hier findet ſich die Verſion 

der Verleumdung Firduſis durch den Miniſter — er rät dem Schah Silber zu 

ſchicken — freilich bei ſtarker Betonung der undankbaren Sinnesart des Fürſten. 

Turner Macan erzählt auch von der Scheinverſöhnung, von der Sendung der 

Satire an den Sultan, von der überlaſſung dieſer Satire gegen eine Geldſumme 
an den Gönner, der ſpäter ſich beim Schah für Firduſi verwendet. Alſo ſämtliche 

Verſionen, von denen Heines Faſſung ſtark abweicht. Näher liegt: Joh. Vullers, 

Fragmente über die Religion des Zoroaſter, aus dem Perſiſchen überſetzt und 

mit einem ausführlichen Kommentar verſehen nebſt dem Leben des Firduſi aus 

Dauletſchahs Biographien der Dichter, Bonn 1831. S. 1—12. Hier alles wie 

bei Hammer. S. 11, Anmerkung: nach einer Verſion ſei Mahmud durch einige 

ſchöne Verſe aus dem Schahnameh, die ihm ein Veſir auf der Jagd rezitiert 

habe, an den Dichter erinnert worden. Zu erwähnen iſt noch Lumsden, The 

Shah namu beeing a series of heroie poems . .. Kalkutta 1811, und das mir 
nicht zugängliche Werk: Episodes of the Shah- nameh of Firdousee translated 

into English verse by Stephan Weston 1815. In Schlegels „Europa“ II, 2 

war eine Überjegungsprobe aus dem Königsbuch zu finden. 

Zu S. 118. Vergleich und Metapher. In Heines Stil laſſen ſich 

überhaupt dieſe zwei Tendenzen beobachten. Die eine legt Zeugnis ab für die 

Leichtigkeit ſeiner Erfindungsgabe, die andre für die Kombinationsfreude ſeines 

ſcharfen Intellekts: er hat eine Neigung, ſo reich und ausführlich wie möglich zu 
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charakteriſieren, Bild auf Bild bis zur Atemloſigkeit zu häufen; der kumulierende 

Vergleich iſt ja eines ſeiner auffallendſten Stilmittel. Er ruft damit eine gewiſſe 

ſich mählich ſteigernde Erregung hervor, die uns nach einem letzten endgiltigen 
Ausdruck verlangen läßt. Im Gegenſatz dazu aber liebt er es gerade oft, uns 
gleichſam aus dem Hinterhalt ſofort mit der pointierten ſchlagendſten Wendung zu 

überfallen, mit jenen bekannten, am liebſten das Disparateſte kombinierenden 

Heineſchen Metaphern. Dabei zwingt er den Leſer, blitzſchnell eine Reihe von 

Stufen eines Vergleichs, von Beziehungen zu durchlaufen, deren Kenntnis voraus⸗ 

geſetzt wird. So wenn Heine die deutſch⸗romantiſche Art einer Sängerin charak⸗ 

teriſieren will: „dieſe blauäugigen, ſchmachtenden Waldeinſamkeitstöne, dieſe ge⸗ 

ſungenen Lindenblüten ..“ oder wenn er ein ſchlecht romantiſierendes, deutſch⸗ 

tümelndes Werk V. Hugos „verfifiziertes Sauerkraut“ nennt. Oft nun — wie 

auch in unſerem Beiſpiel — verbinden ſich die beiden Stiltendenzen in einer Be⸗ 

ziehung, die ausgeführter Vergleich und kurze Metapher miteinander eingehen. Die 

Metapher iſt ohne den vorausgehenden Vergleich nicht völlig verſtändlich, ſie iſt 
gleichſam ſeine letzte Erfüllung; der Vergleich aber wird hier das Stützbrett für 

die dort zuletzt verlangten Gedankenſprünge. So z. B. im „Jehuda ben Halevy“: 

Auch den Targum Onkelos, 
Der geſchrieben iſt in jenem 

Plattjudäiſchen Idiom, 

Das wir Aramäiſch nennen 

Und zur Sprache der Propheten 

Sich verhalten mag etwa 
Wie das Schwäbiſche zum Deutſchen — 

Dieſes Gelbveiglein-Hebräiſch .. 

Ahnlich die Art, wie die Bezeichnung „Luftkindgrillenart“ für die Hagada 

gewonnen wird aus der vorhergehenden Erzählung von Semiramis und dem 

Vergleich mit den hängenden Gärten. S. auch das „Perlentränenlied“ des 

Jehuda. — 

Aus Heines Proſa hier nur wenige Beiſpiele: Elſter 4, S. 199. „Seine 
(Luthers) Ausdrücke und Bilder gleichen dann jenen rieſenhaften Steinfiguren, die 

wir in indiſchen oder ägyptiſchen Tempelgrotten finden, und deren grelles Kolorit 

und abenteuerliche Häßlichkeit uns zugleich abſtößt und anzieht. Durch dieſen 

barocken Felſenſtil erſcheint uns der kühne Mönch manchmal wie ein religiöſer 

Danton, ein Prediger des Berges, der von der Höhe desſelben die bunten Wort- 

blöcke hinabſchmettert auf die Häupter ſeiner Gegner.“ — Elſter 5, S. 58: „Eng⸗ 

land müßte man eigentlich im Stile eines Handbuches der höhern Mechanik 

beſchreiben, ungefähr wie eine ungeheuer komplizierte Fabrik, wie ein ſauſendes, 
brauſendes, ſtockendes, ſtampfendes und verdrießlich ſchnurrendes Maſchinenweſen, 

wo die blankgeſcheuerten Utilitätsräder ſich um alt verroſtete 

hiſtoriſche Jahrzahlen drehen.“ — Heine vergleicht die Art Meyerbeers, 

1 S. Ebert, Der Stil der Heineſchen Jugendproſa, Berl. Diff. 1903, und 

R. M. Meyer, Die denutſche Literatur des 19. Ih. S. 138. 



138 Nachträge und Berichtigung. 

feinen Ruhm zu inſzenieren, mit der Inſtrumentation und dem Dirigieren ſeiner 

Opern, Elſter 6, S. 266: „.. nur Er kann das ungeheure Orcheſter dieſes Ruhms 

dirigieren — Er nickt mit dem Haupte und alle Poſaunen der großen Journale 

ertönen uniſono; er zwinkert mit den Augen, und alle Violinen des Lobes fiedeln 

um die Wette; er bewegt nur leiſe den linken Naſenflügel, und alle Feuilleton⸗ 

Flageolette flöten ihre ſüßeſten Schmeichellaute.“ Dann läßt Heine die Hilfs⸗ 

konſtruktionen, mit denen er uns bisher andeutete, daß Menſchen und menſchliche 

Inſtitutionen mit Muſikinſtrumenten verglichen werden, fort, und verlangt vom 

Leſer ſchnelleres Kombinieren: „Da gibt es auch unerhörte, antidiluvianiſche Blas⸗ 

inſtrumente, Jerichotrompeten und noch unentdeckte Windharfen, Saiteninſtrumente 

der Zukunft, deren Anwendung die außerordentlichſte Begabnis für Inſtrumentation 

bekundet.“ ; 
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