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»Sauerkraut mit Ambrosia«
Heines Kontrastisthetik

Von Gerhard Hohn, Barbizon

Die jiingste Heineforschung konnte sich zwar duflerst breit entwickeln und thema-
tisch extrem ausdifferenzieren, nicht aber ein grofleres Defizit tilgen. Diesen zwie-
spiltigen Eindruck ergibt ein schneller Blick auf aktuelle Bibliographien. Fiir den
kurzen Zeitraum von 1996 bis 2008 verzeichnet das Heine-Jahrbuch ungefihr 2.800
neue Titel aller Art, allein bis zur Jahrhundertwende sage und schreibe mehr als
tausend Beitrige. Steht thematisch Heines Einstellung zum Judentum, speziell
seine problematische jiidisch-deutsche Doppelidentitit im Mittelpunke, florieren
ebenfalls Biographien und biographisch angelegte Arbeiten (selbst zu kleinsten
Lebensabschnitten), flankiert von kompakten Gesamtdarstellungen. Dank einer
Reihe von Arbeiten zu Heines Europavorstellung, Religions- und Geschichtstheo-
rie oder zu seinem Frauenbild sind neue Schwerpunkte der Forschung entstanden —
um nur diese wenigen zu nennen. Dasaltec Thema Musik erhielt 2006 durch das
Doppelgedenkjahr Heine-Schumann starken Auftrieb. Nicht zuletzt sind rezepti-
onsgeschichtliche Studien regelrecht ins Kraut geschossen und scheinen per se
unabschliefSbar. So wichtig und lesenswert die Mehrzahl der Forschungsbeitrige
erscheint, sollte man dennoch nicht iibersehen, dass diese Explosion weitgehend
auf Kosten griindlicher Analysen von Werkstrukturen und Schreibart erfolgt ist. So
befassen sich z. B. unter den sechzig Fachbeitrigen des internationalen Heine-Kon-
gresses 1997 kaum mehr als sechs mit eingehenden Text- oder Sprachanalysen. Des-
halb scheint der Zeitpunkt gekommen anzumahnen, den virtuosen Sprachkiinstler
Heine nicht nur ausnahmsweise, sondern gezielt in den Mittelpunke zu stellen.’
Kontraste und Antithesen kennzeichnen Heines neue Schreibart ebenso unbe-
streitbar wie Gegensitze und Dissonanzen. Thre Funktion: real existierende Wider-
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spriiche stérend bewusst zu machen. Der Dichter hat den Kontrastbegriff zwar
ausgiebig benutzt, ihn aber in seinen kunsttheoretischen Auferungen nicht eigens
expliziert. Deshalb hat man bis auf wenige Ausnahmen bisher iibersehen?, dass sein
Werk eine ausgereifte, diskursiv abgesicherte Kontrastkonzeption enthilt. Ja, an
einer Stelle hat Heine sogar Kontrastphinomene so zur Grundlage einer neuen
Kunsttheorie erklirt, dass man unbesorgt von Kontrastisthetik sprechen kann.
Wenn Heine verabsiumt hat, den innovativen Kern seiner Schreibart herauszu-
stellen, dann haben seine vormirzlichen Zeitgenossen diesen Grundzug genau
erkannt — aber dessen Modernitit vollig verkannt. Gustav Schwab z.B., der den
Dichter des »Buchs der Lieder« als »ausgezeichneten Dichtergeist« anerkennt, reibt
sich 1828 besonders an dessen »Manier«, »zur Vollendung des poetischen Contrasts
[zwischen Alltag und Poesie] den rechten Extract aus allem Quarke seiner Zufillig-
keiten und willkiirlichen Abgeschmacktheiten« zu geben.> Dagegen hebrt fiinf Jahre
spiter der Philosoph Christian Hermann Weifle, der die »Romantische Schule«
vollig negativ beurteilt, Heines Stil ausdriicklich wegen seiner »glinzenden Anti-
thesen« hervor.* Besonders symptomatisch hat Theodor Mundt reagiert. In seiner
1840 erschienenen Kritik »Heine, Bérne und das sogenannte junge Deutschland«
erinnert sich Mundt, wie ihn 1826 der erste Band der »Reisebilder« mit seinem
Nebeneinander von jugendlicher Frische und iiberaltertem Zeitgeist bezaubert hat
und betont nachdriicklich, die frithe Prosa sei gerade »in dieser Mischung der Con-
traste so ergotzlich und bedeutsam«.” Diese Einschitzung verindert sich dann
unter dem negativen Eindruck, den die Philosophiegeschichte und das Bérne-
Buch hinterlassen haben. Mundt macht fiir die Schwichen dieser Werke die »zwei-
deutige Manier« des Dichters verantwortlich, d. h. die »falsche Theorie seines Stils«,
die er sich »hinsichts der Wirkung durch Gegensitze und Contraste gebildet hat«.
Heine gilt zwar weiter als »Meister in der musikalischen Behandlung der Periodenc,
aber zugleich auch als ein Opfer seiner selbst, das »blendende Scheinmanoeuvres«
auffithre, »um nur Contraste herauszubringen, die einen piquanten Klang gebenc.
Oder — besonders deutlich —, um Zeitgenossen mit der ausgefeilten »Contrasten-
sucht« seines eigentiimlichen Stils abzufertigen.® Wenn sich Mundt zu dieser Phrase
versteigt, dann darf man nicht vergessen, wie bewusst er sich war, mit »Kontrast«
ein Stichwort der Moderne genannt zu haben. Bereits 1835 hat er iiberraschend
Ludwig Tieck das Verdienst zuerkannt, mit seiner originalen Schreibweise die klas-
sische Schule iiberwunden zu haben; aufgrund seines tiefen Shakespeare-Verstind-
nisses sei es Tieck gelungen, folgende, neue Darstellungskunst zu entwickeln: »Es
ist die Kunst, in Gegensitzen und Contrasten darzustellen, woraus zugleich Ironie
und Humor ihr Fliigelpaar entfalteten«.” Auf die Nihe dieser poetologischen Auf-
fassung zu Heines Kontrastkonzeption ist zuriickzukommen. Hier sei nur ver-
merke: Genau zu diesem Zeitpunke hat die »Romantische Schule« mittels »Gegen-
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sitzen und Contrasten« Tieck selber und seine Mitstreiter zum alten Eisen geworfen,
wihrend etwas spiter ein Essay erneut Shakespeares Rolle als Modell moderner
Kontrastisthetik bestitigen sollte. — Was aber der Vormirz verweigert hat, konnte
der Nachmirz wieder gutmachen. Der Literaturhistoriker Johannes Scherr hat 1851
insbesondere Heines Verdienste um die moderne, deutsche Prosa mit dem Aus-
druck »glinzendes Antithesenspiel« treffend gewiirdigt. Kurz, Heine ist fiir Scherr
durch die Verarbeitung von »Contrasten und Widerspriichen« zum »gréften Lyri-
ker der Gegenwart« aufgestiegen.®

Der vorliegende Beitrag geht von Heines Verstindnis des Kontrastbegriffs und
dessen auf Allgemeingiiltigkeit abzielenden Grundlagen aus (Erster Teil). Analysen
zur Makro- und Mikroebene der Werke sollen verdeutlichen, wie sich das kont-
rastisthetische Programm in Heines Schreibweise verwirklicht hat (Zweiter Teil).

I. ars poetica contrastiva
1.1. Heines Kontrastbegriff

Heine hat den Begriff »Kontrast« ungewshnlich oft verwendet: rund 8o Mal, wenn
man nur die relevanten Stellen seines deutschsprachigen Werkes zihlt.” Der Begriff
selber geht auf das Italienische »contrasto« zuriick (lateinisch »contra stare«, entge-
gen stehen). »Contrasto« ist allerdings weder ein Begriff der Rhetorik, noch gehért
er zu den isthetischen Grundbegriffen.'® Dagegen lisst sich laut philosophischen
Nachschlagewerken »Kontrast« passend mit »débac, lutte, altercation« iibersetzen
und bezeichnet den Gegensatz zweier Dinge, die sich gegenseitig hervorheben.!!
Damit fillt Kontrast in den Bereich isthetischer Wahrnehmung. Historisch gese-
hen besafl der Begriff in der franzésischen Malereitheorie des 17. Jahrhunderts, die
den Helldunkel-Kontrast zum Paradigma erkoren hat, zentrale Bedeutung. Das hat
Roger de Piles, mit Henri Testelin einer der damals fithrenden Theoretiker, in sei-
ner Analyse eines Traubengemildes von Rubens exemplifiziert. Die einzelnen Trau-
ben sind so gemalt, dass die im Licht stehenden wie eine »masse de lumigre« und
die im Dunkel stehenden wie eine »masse d’obscurité« erscheinen, aber das Bild-
ganze zu einem Kontrastsystem konstituieren.'” — Fiir den hier eingeschlagenen
Ubergang von der Malerei zur Literatur ist ein weiterer Aspekt der isthetischen
Wahrnehmung besonders wichtig, lost der Eindruck doch nicht Wohlgefallen aus,
sondern sorgt fiir Stérung oder Irritation. Mit Blick auf die Farbenskonomie defi-
niert z.B. Werner Kambartel Kontrast ausdriicklich als »eine durch Stérung
bewirkte Steigerung des Ungestdrten«, wobei er »Stérung« mit Roger de Piles wort-
lich in dem Sinne versteht, dass »eine liebliche und gelinde Interruption« den
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Glanz der Farben »um ein merckliches vergrossert und erhebt«.'* Wie grundlegend
Heines Stellung zur frithmodernen Malerei wegen ihres Helldunkel-Kontrasts als
Ausdruckssteigerung gewesen ist, wird ebenfalls weiter unten eréreert.

Heines Verwendung dieses Begriffs, der also mit Storpotenzial und Ablehnung des
Gewohnten definiert wird, ist sehr facettenreich, lisst sich jedoch im wesentlichen
auf zwei Ebenen diskutieren. Einmal dienen Kontraste dazu, sinnlich wahrnehmbare
Widerspriiche menschlicher, kultureller oder #sthetischer Natur plastisch als >hellc
oder »dunkel« erscheinen zu lassen, zum andern, soziale Phinomene zeitkritisch zu
sbeleuchten«. — In den weitaus meisten Fillen hebt der Begriff auf physiologische,
vestimentire oder anatomische Phinomene ab, die Risse oder Briiche im Erscheinen
eines oder zweier Menschen signalisieren (ca. 30 Beispiele). In den »Schnabelewopski«-
Memoiren z.B. »kontrastirte« der weiche Charakter der Prostituierten Minka »lieb-
lich mit ihrer dufleren Erscheinung, die einer antiken Géttin entsprach. Oder die
feurig glinzenden Augen des machtlos kimpfenden Deisten Simson »kontrastirten
um so wunderbarer mit seinen [schwachen] Aermchen« (DHA 'V, 155 und 190). In
den »Florentinischen Nichten« bildet Bellinis frisches Gesicht »den allertollsten
Contrast« zu seinen abgeschmackten Wortwitzen, wihrend Zwerg Tiirliitiis kuriose
Erscheinung einen personifizierten »Contrast« zu seinen kiihnen, beruflichen Kunst-
stiicken abgibt (DHA V, 212 und 229). Physiognomische Phinomene kénnen aber
auch zeitkritisch verwendet werden. In der Iralienprosa verkdrpert z. B. die Obstfrau
in Trient den »Contrast« zwischen der grofien, zivilisatorischen Vergangenheit Itali-
ens und dem niichternen, modernen Gewerbe. Oder die erhabenen antiken Ge-
sichtsziige Napoleons stechen von »pittoresken Tagsgesichtern« deutlich ab (DHA
VII, 43 und 225). Auflerdem dienen Kontraste dazu, Personlichkeiten als sympathisch
oder unsympathisch gegeniiber zu stellen, wie z. B. die Musiker Carl Maria von We-
ber und den ungeliebten Spontini (DHA VI, 26: ihr Auf8eres »kontrastirt« stark) oder
wie den groflen Napoleon und den verhassten Wellington: »Es gibt keine grofleren
Contraste als diese beiden« (DHA VII, 261). Ferner kénnen Kontraste in Form von
Kleidern auch >Leute machen« wie die bescheiden auftretende Tinzerin Laurence —
oder sie konnen blamieren wie den altdeutsch gekleideten, aber verdreckten Maf3-
mann.'* Neben physiologischen erméglichen psychologische Kontraste, die wider-
spriichliche Doppelnatur von Menschen aufzudecken. So hat z.B. Gérres zwei
kontrastierende Gesichter oder Kants geregeltes »dufleres Lebenc« steht total quer zu
seinem zerstorerischen Denken (DHA VIII, 189 und 81). Sogar der eigene Vater wird
als Kontrastgestalt portritiert: Mit seinem gravititischen Auftreten und seinem
leichtsinnigen Gemiit verkérpert er tefe Widerspriiche (vgl. DHA XV, 81). Und
Heine verschont sich selber nicht, versucht er doch, seine eigene Identitit im Spiegel-
bild eines andern zu erhellen. So hat er sich in einem Brief als entschiedenen »Cont-
rast« zu Goethe definiert.” Zudem erscheinen Kontraste als passendes Mittel, um
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volkerpsychologische oder mentalititsbedingte Gegensitze aufzudecken. Ob es sich
um Englinder(innen), Italiener(innen) oder Polen handelt; ob deutsche, englische
oder franzosische Militirs verglichen werden; ob englische und siiddeutsche Verhilt-
nisse gegeniiber gestellt werden — immer fungieren die einen als Folie, um den ande-
ren eins auszuwischen. Bevorzugte Opfer sind einmal die philisterhaften Deutschen
und zum andern die mechanistisch eingestellten Dutzendmenschen aus England.'
Dariiber hinaus ergibt sich wie von selbst, dass Heines ur-polare Weltanschauung, die
christlichen Spiritualismus mit lebensfrohem Sensualismus konfrontiert, stindig
epochale Kontraste herausstellt.”” Auch der Gegensatz Mensch/Natur schirft iiberall
die Wahrnehmung geo- und topographischer Kontraste.' — Nicht zuletzt fillt auf,
wie intensiv der Kontrastbegriff benutzt wird, um #sthetische Urteile oder Kiinstler-
polemik zu veranschaulichen. So orientiert »Kontrast« die Bildbeschreibungen von
Decamps, Lessore und Delaroche in »Franzésische Maler«."” Shakespeare wird 1839
hervorgehoben, weil er seine Frauenfiguren durchgehend mittels Kontrasten indivi-
dualisiert hat: Lady Percy, Desdemona und Portia in ihrer duf8eren Erscheinung sowie
Lavinia in »Kontrast« zu Tamora. Oder weil er die Tragodien »Hamlet« und »Lear«
insgesamt durch den Kontrast von Handlung und Natur strukturiert hat. Aber es
wird auch Kritik laut, weil Shakespeare an einer Stelle nicht geniigend Sprachkont-
raste eingearbeitet hat. 2 — Allgemeiner gesehen erfiillt der Kontrastbegriff auch seine
Funktion, wenn es gilt, mit Schriftstellern wie Raupach, Gorres, Tieck und Victor
Hugo abzurechnen oder einen Walter Scott zu wiirdigen.”’ Im Fall Paganinis wirken
sich schneidende »Contraste« so aus, dass die »grandiosesten Naturlaute« als »kiinst-
lerische Mif3griffe« geradezu aufstoflen (DHA X1V, 135).

Neben dem deskriptiven Wortgebrauch lisst — zweitens — die zeitdiagnostische
Verwendung des Kontrastbegriffs seine historische Fundierung erkennbar werden.
Untersucht Heine die krisenhaften Zustinde Englands und Frankreichs, signalisie-
ren »Kontraste« das sichtbar gewordene Auseinanderfallen der modernen Welt.
Das Land der Glorious Revolution erscheint sogar als Kontrastland par excellence
und stellt zusammen mit dem Land der Grande Révolution den privilegierten
Schauplatz von Krisen und Kontrasten dar. Vor der Folie dieser Zustinde muss
dem deutschen Publikum seine Riickstindigkeit zwangsliufig noch riickschricdi-
cher und seine Misere nur noch miserabler erscheinen. Aber die Zustinde der bei-
den modernen Linder erscheinen zugleich auch als Nihrboden kiinstlerischer
Erneuerung, was speziell ihre Theatertradition beweist. Wie »stérend« auch immer
die Akzente dieser doppelten Entwicklung gesetzt werden, die Betonung von Kon-
trasten kann als Indikator verdecke soziale Sprengkraft entfalten und besitzt den
schreibtechnischen Vorteil, nicht sofort die Zensur zu alarmieren.

In London hat Heine 1828 schnell begriffen, in welchem Mafle Kontraste unver-
meidlich zum Gradmesser der industriellen Entwicklung geworden sind. Ob es
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sich um den grundverschiedenen Habitus von Bourgeoisie und Adel handelt oder
um die grauenhafte soziale Verelendung, die »mit dem Uebermuthe des Reich-
thums« »kontrastiert« (DHA VII, 217) oder um das, was den Verelendeten véllig
unerreichbar bleiben muss: die »Luxusartikel«, die in den Geschiften durch »Far-
benkontrast« (DHA VII, 216) verfiihrerisch ausgestellt werden — iiberall dringen
sich dem Reporter aufriittelnde Bilder des Fortschritts auf. Welche sozialrevolutio-
nire Dynamik aber von der unwiderstehlichen, durch die Warenwelt erzeugten
Faszination ausgehen kann, hat dann dreizehn Jahre spiter eine Paris-Korrespon-
denz in einem wirklich bedrohlichen Bild festgehalten. In seinem Artikel vom
11. Dezember 1841 konfrontiert Heine seine deutschen Leser mit einer StrafSenszene
aus der Vorweihnachtszeit, die wie ein Menetekel der zukiinftigen, biirgerlichen
Gesellschaft wirken muss. Der Korrespondent blicke in die Gesichter der Men-
schen, die vor den ausgestellten »Luxus- und Kunstsachen« der Pariser Kaufliden
stehen und malt die Vision aus:

Die Gesichter dieses Publikums sind so hifilich ernsthaft und leidend, so ungeduldig und dro-
hend, daf sie einen heimlichen Contrast bilden mit den Gegenstinden, die sie begaffen, und uns
die Angst anwandelt, diese Menschen méchten einmal mit ihren geballten Fiusten plotzlich
dreinschlagen, und all das bunte, klirrende Spielzeug der vornehmen Welt mitsammt dieser vor-
nehmen Welt selbst gar jimmerlich zertriimmern! (DHA XI1I, 139)

Heines zeitkritische Essays enthalten aber auch eine positive Seite: Kontrast-
geprigte Epochen begiinstigen in besonderem Mafl das Aufblithen der Kiinste.
Das zeigt das Mittelalter mit seinem schauerlich erhabenen »System von Symbo-
len«*? ebenso wie das spanische Siglo de Oro oder das England des 17. Jahrhun-
derts. So erklirt sich fiir Heine z.B. Shakespeares Genie aus dem Zustand der
damaligen englischen Zivilisation, d.h. Shakespeare brauchte den fiir seine dra-
matische Kunst notwendigen Stoff nur aufzugreifen, um seine Meisterwerke zu
entwerfen, auch wenn der Stoff noch nicht ganz ausdifferenzierc war.® In der
Gegenwart demonstriert das franzosische Theater beispielhaft, wie die realge-
schichtliche Entwicklung zum Ideenspeicher einer neuen Kunst werden konnte.?
Die Biihnen-Briefe entwerfen dem deutschen Publikum das Bild eines postrevo-
lutiondren Landes, das zusammen mit den gesellschaftlichen Verhiltnissen alle
traditionellen Autorititen umgestiirzt, aber unter der bourgeoisen Herrschaft
unweigerlich neue Gegensitze hervorgebracht hat. Kontraste dienen jetzt sozusa-
gen als Stoffreservoir und liegen auf der Strafle, z. B. »Contraste« zwischen alten
Institutionen und »heutigen Sitten«; oder die »Collision«(!) zwischen dem »edlen
Enthusiasmus« und der industriellen Entwicklung. So kénnen die Komédien-
dichter von den sich auflésenden Familienbanden, speziell von den neuen Mann-
Frau-Bezichungen, besonders profitieren (DHA XII, 237).
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1.2. Allgemeine Grundlagen der Kontrastkonzeption

Heines Kontrastauffassung konnte sich deutlich profilieren, indem sie auf der
Metaebene ihre Allgemeingiiltigkeit reflektierte. Kontraste gehen niche allein in
ihrem zeitdiagnostischen Storfaktor auf, sondern beanspruchen Wahrheitsfunk-
tion. Dafiir steht wieder Shakespeare ein, wenn es heif3t, er habe durch das Vermi-
schen von Kontrirem, von Tragischem und Komischem, nicht die »Wahrheits-
wiirde« der Tragddie geschmiilert, sondern gestirke (DHA X, 187, s. Zitat Anm. 23).
Eine solche Auffassung war schon dem jungen Studenten Heine vertraut. Bereits
am 10. Juni 1823 hat der Hegel-Schiiler an Immermann einen Brief geschrieben, in
dem er Kontraste ausdriicklich als echtes Mittel der Erkenntnis versteht: »Alle
Dinge sind uns ja nur durch ihren Gegensatz erkennbar«. Diese philosophische
Einsicht iibertrigt er zugleich auf die Poesie und erklirt sie zur Grundlage einer
neuer Poetik; der Text fahrt im Konditional fort: »es gibe fiir uns gar keine Poesie,
wenn wir nicht iiberall auch das Gemeine und Triviale sehen kénnten« (HSA XX,
91). Asthetisch gewendet wirft die These die Frage auf, inwieweit es sich um eine
Ubernahme des dialektischen Synthese-Denkens Hegels handelt.”” Im Kontrast-
denken stehen sich allerdings zwei widerspriichliche, reale Teilstiicke gegeniiber,
die nicht durch Dialektik gedanklich >aufgehoben« werden kénnen. Zutreffender
spriche man von einem komplementiren Verhiltnis, das eine neue Art von Ganz-
heit erzeugt: Kontrastharmonie.?

Heine ist seiner frithen Uberzeugung treu geblieben. Erklirt »Die Stadt Lukkac
die Spottlust der witzigen Mylady und des Erzihlers durch ihre »Freude am Wider-
spruch der Dinge« (DHA VII, 186), dann verallgemeinern die »Englischen Frag-
mente« den philosophischen Ansatz zu einer Art Maxime. In typischer Manier
bringt eine Aufzihlung krasse Gegensitze wie »Ueberreichthum und Misere, Or-
thodoxie und Unglauben« mit Phinomenen wie »summende Maschinen« und —
unsinnig — »geschlossene Miuler« in eine bunte Reihe, bevor die Erklirung folgt:
»alles dieses hingt so zusammen, daf§ wir uns keins ohne das andere denken kén-
nen« und alles einzelne »ganz gewdhnlich und ernsthaft in seiner Vereinigung« er-
scheint (DHA VII, 221f). Jedes einseitige, bereinigte Vorgehen stiinde also quer
zur Wahrheitsfunktion. Diese erkenntnistheoretisch formulierte Uberzeugung fin-
det sich spiter in Gesprichszeugnissen wieder. Alexandre Weill erinnert sich an
eine leicht abgewandelte Version, die vor allem den Aspekt des spielerischen Um-
gangs mit Kontrasten heraushebt: »alles, was von Dauer, was zum Vergniigen da ist,
besteht aus Kontrasten.«*” Neben Spielerischem stecke noch etwas Psychologisches
in dem, was Alfred Meifiner iiber Heines polyperspektivisches Schreiben notiert
hat: Der Dichter hatte das kiinstlerische Bediirfnis, »jeden Gegenstand immer von
einer neuen Seite aus, verdndert, umgebaut, umgestellt zu sehen«.?
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Die Originalitit von Heines Kontrastkonzeption wird zuletzt aufgrund ihres
Bezugs zur kiinstlerischen Tradition des Siglo de Oro abgerundet. Dadurch nimmt
das spanische 16. neben dem englischen 17. Jahrhundert als historische Keimzelle
weiter Gestalt an. Ein fiir Heines Denken zentraler Essay hat das Helldunkel-Para-
digma weiter gefasst als die erwihnten, kunstgeschichtlichen Theoretiker des fran-
zosischen 17. Jahrhunderts. Die Auseinandersetzung mit den als wahlverwandt
empfundenen spanischen Kiinstlern des Siglo de Oro stellt nicht so sehr stérend
wahrgenommene Unterschiede von Farb- oder Helligkeitswerten in den Mittel-
punke als soziale und artistische Aspekte, welche die verdecke subversive Funktion
des Kontrastbegriffs unterstreichen.

Cervantes” gilt zusammen mit Schriftstellern wie Quevedo und Mendoza sowie
dem Maler Murillo als Begriinder einer neuen Kunst. Alle vier Kiinstler haben es
gewagt, die ideale Welt mit Madonna und Himmel nicht abgetrennt von der
gemeinen Welt mit Betteljungen und schmutzig-irdischen Erscheinungen darzu-
stellen. Thre Kunst zeigt sich vielmehr an ihrer Technik, die darin besteht, das eine
als Kontrastfolie des anderen zu benutzen, oder, wie im Fall von Cervantes, das eine
dem andern »zur Abschattung oder zur Beleuchtung« dienen zu lassen.* Erinnert
Cervantes Schreibtechnik metaphorisch an das Helldunkel-Paradigma, dann
macht die von Heine mehrfach erwihnte Gestalt des Bettlerjungen — Symbolge-
stalt von Schriftstellern und Malern — das Phinomen der Verelendung und damit
die soziale Frage kiinstlerisch erneut bewusst. Mit diesem Thema hatten die bahn-
brechenden London- und Paris-Korrespondenzen ihre Leser konfrontiert. Den
Dichtern des 16. Jahrhunderts ist es gelungen, sich ohne Riicksicht auf die Kunst-
wiirdigkeit des Gegenstandes als wahre Kiinstler zu zeigen — und zwar durch ihre
pure »Neigung, das Treiben des gemeinsten Pébels, des verworfensten Lumpen-
packs zu beschreiben« (DHA X, 257). Murillo gebiihrt sogar paradigmatische
Bedeutung. Dieser Meister des Kontrasts, der »dem Himmel die heiligsten Farben
stahl, womit er seine schonen Madonnen malte«, verdient hochste Auszeichnung,
weil er »mit derselben Liebe auch die schmutzigsten Erscheinungen dieser Erde«
»konterfeite«; kurz, wahres Kiinstlertum verwandelt auch Unbedeutendes in
sschone« Gegenstinde. Was nun die Schriftsteller und den Maler zu threm verpén-
ten Vorgehen angetrieben hat, war echte artistische Faszination gepaart mit kiinst-
lerischem Vergniigen, das sich aus einer prizisen Quelle speist:

Es war vielleicht die Begeisterung fiir die Kunst selber, wenn diese edeln Spanier manchmal an
der treuen Abbildung eines Betteljungen, der sich laust, dasselbe Vergniigen empfanden, wie an
der Darstellung der hochgebenedeiten Jungfrau. Oder es war der Reitz des Contrastes, welcher
eben die vornehmsten Edelleute, cinen geschniegelten Hofmann wie Quevedo oder einen mich-
tigen Minister wie Mendoza, antrieb, ihre zerlumpten Bettler- und Gaunerromane zu schreiben.
(DHAX, 257)
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Schon vor dem Cervantes-Essay war Heine die exemplarische Bedeutung von
Bettler- und Genrebildern bewusst — am Beispiel Murillos auch im Zusammen-
hang mit dem Helldunkel-Kontrast und Licht-Schatten-Effeke. »Franzésische
Maler« z. B. beschreiben Lessores Bild »Der kranke Bruder«, das zwei arm erschei-
nende Briider in einer drmlich ausgestatteten Dachkammer zeigt (vgl. DHA XII,
27). Die Darstellung dieser Misere entlockt dem Autor die folgenden Worte: »Dem
Stoffe ganz anpassend ist die Behandlung. Diese erinnert zumeist an die Bettlerbil-
der des Morillo. Scharfgeschnittene Schatten, gewaltige, feste, ernste Striche, Far-
ben [...] ruhigkiihn aufgelegt«. Das Bild wirkt aufferdem »kontrastirend mit seiner
ganzen Umgebungg, weil es so aufgehiingt ist, dass es jenes tiefe Mitleid erregt, das
wir empfinden, »wenn wir, aus dem erleuchteten Saal einer heitern Gesellschaft,
plotzlich hinaustreten auf die dunkle Straf§e, und von einem zerlumpten Mitge-
schopfe angeredet werden«. — Als Kronzeugen einer realititsnahen, nicht idealisier-
ten Kunst mit siindhaften Menschen gelten in der »Romantischen Schule« die
Maler von Bettler- und drastischen Genrebildern. Das einzige #sthetische Krite-
rium kann nur Artistik lauten:

Wissen sie denn nicht, daf§ mittelmiflige Maler meistens lebensgrofie Heiligenbilder auf die
Leinwand pinseln, dafl aber schon ein grofler Meister dazu gehdrt, um etwa einen spanischen
Betteljungen, der sich laust, einen niederlindischen Bauern, welcher kotzt, oder dem ein Zahn
gezogen wird, [...] lebenswahr und technisch vollendet zu malen? Das Grof3e und Furchtbare
lasst sich in der Kunst weit leichter darstellen als das Kleine und Putzige. (DHA VIII, 157)

Wie hoch Heine die plastische, lebensbejahende Genremalerei schitze, hat bereits
sein Versuch eines Pikaroromans bewiesen, der voll und ganz in der spanischen
Tradition steht. Die »Schnabelewopski«-Memoiren feiern den Kiinstler Jan Steen
(1626-1679) nicht nur als Maler weltanschaulicher Kontraste, sondern auch als
deren Uberwinder.’" Sein Bild »Das Bohnenfest« zeigt eine frohliche hiusliche
Szene mit der Familie des duflerst trinkfreudigen Malers, das im Riickgriff auf die
Lichtmetaphorik so interpretiert wird: »Das war kein triibkatholischer Spuk, son-
dern ein modern heller Geist der Freude, der das Ende des Leib-Seele-Dualismus
verkiindet (DHA YV, 183).

Schliellich ldsst der Shakespeare-Text von 1838 klar erkennen, warum das Kont-
rastphinomen im Jahrzehnt nach der Julirevolution so sehr im Mittelpunkt von
Erzihlprosa und Essayistik gestanden hat. Das Portrit Cressidas steht demonstrativ
am Anfang des imaginiren Rundgangs durch die Galerie der Frauengestalten. Aber
die antike Heldin ist keine Idealgestalt, sondern eine »zweydeutige Damex, die
gemifd den Gattungsnormen weniger in der Tragodie als in der Komédie ihren
Platz haben miisste. Da die »vorhandenen Maafsstibe« nicht ausreichen, Shakes-
peares »eigenthiimlichste Schépfung« niher zu charakeerisieren (DHA X, 28f),
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fordert der Text programmatisch mit Riicksicht auf den Begriff, um den Heines
Kontrastreflexion kreist: »Wir kénnen ihre hohe Vortrefflichkeit nur im Allgemei-
nen anerkennen; zu einer besonderen Beurtheilung bediirften wir jener neuen
Asthetik, die noch nicht geschrieben ist«.

Fine Vorstellung von dem, was den Mittelpunkt der »neuen Asthetik« bilden
wiirde, liefern die nachfolgenden gattungstheoretischen Erérterungen dank einer
thetorischen Figur. »Troilus und Cressida« steht fiir Heine zu Recht an der Spitze
der Tragodien, weil »darin eine jauchzende Bitterkeit [herrscht], eine weleverhsh-
nende Ironie, wie sie uns nie in den Spielen der komischen Muse begegnete«. Brin-
gen die Figuren des Oxymorons und der Ironie, die beide Widerspriichliches einer
verkehrten Weltordnung verbinden, die geforderte Mischung von Tragik und Spaf§
prizise auf den Punket, dann mache ein kontrastreiches Bild die Idee der neuen
Asthetik besonders anschaulich; es ist doch, »als sihen wir Melpomene auf einem
Grisettenball den Chahut tanzen, freches Gelichter auf den bleichen Lippen« der
tragischen Géttin, »und den Tod im Herzen« (DHA X, 29).

Diese Asthetik ist damals nicht geschrieben worden — Fehlanzeige, wenn man
z.B. an Karl Rosenkranz’ »Asthetik des Hisslichen« (1853) denkt. Fiir diesen Autor
ist das Hissliche etwas rein Negatives, das als solches keine sinnliche Form hat.?
Dagegen wiire besser nach Kiinstleristhetiken zu fragen, die Heines Absicht vorge-
arbeitet haben, wie Victor Hugos programmatisches »Préface de Cromwell« von
1827. Das dualistische Denken des Franzosen stellt dem Erhabenen den nicht ein-
deutig definierten Begriff des Grotesken als Grundlage des modernen Dramas
gegeniiber (»le laid, »le difformeq, »I’horrible«) und setzt sich ebenfalls fiir ein ganz
neues Buch iiber »den Gebrauch des Grotesken in den Kiinsten« ein. Der fiir seine
antithetische Schreibweise beriihmte Dichter betont ausdriicklich: »comme moyen
de contraste« ist das Groteske im Horizont des Erhabenen die reichste und natiir-
liche Quelle der modernen Kunst.?* Erhabenes und Groteskes miissen sich dem-
nach versshnen, um die wahre, auf der »harmomies des contraires«** beruhende
Poesie hervorzubringen zu kénnen, wozu Shakespeare das Modell geliefert hat.

Ohne jeden Harmoniegedanken hat Heines Vorliebe fiir kontrastive und antithe-
tische Werkstrukturen wohl selber das brillanteste Beispiel einer »neuen Asthetik«
geliefert. Wenn Kontraste zum Gradmesser der historischen Entwicklung erklirt
werden, besteht fiir den modernen Dichter die Aufgabe darin, Risse und Briiche so
in seine Schreibweise zu integrieren, dass sie gewdhnliche Wahrnehmungen durch-
kreuzen, vertraute Illusionen zerstéren und iiberholte Zustinde in Bewegung, wenn
nicht zum Tanzen zu bringen. — Heines Verarbeitung von Kontrasten im Medium
der Sprache folgt einem ausgedehnten Programm mit verschiedenen Strategien und
Techniken. Auf makrotextueller Ebene dominieren neben seiner Kunst von Dop-
pel- und Parallelportrits werkstrukeurelle und narrative Kontrastphinomene.
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I1. Die neue Schreibpraxis
11 1. Strukturelle und narrative Kontraste

Es ist sicher kein Zufall, dass ausgerechnet Heines Schelmenroman mit seinem an-
tithetischen Konstruktionsprinzip das neuartige Asthetik-Projekt besonders bei-
spielhaft verwirklichen konnte. Beide Hauptteile der »Schnabelewopski«-Memoi-
ren bestehen aus zwei Stidtebildern, die duflerst kontrastreich angelegt sind.
Zusammen ergeben sie ein negatives Gesamtbild mit drastischer Sozial- und Religi-
onskritik. Niher betrachtet reprisentiert Hamburg die Deformationen des moder-
nen, bourgeoisen Geistes, die Universititsstadt Leiden dagegen die Verunstaltun-
gen, die der vormoderne, spiritualistische Geist verursacht hat. Zwar gewihrleistet
die hanseatische Republik »grofite politische Freyheit« (DHA 'V, 153), aber der
»Geist Bankos«, der Geist des Geldes, hat alle Lebensbereiche so durchdrungen,
dass iiberall niichterner Materialismus vorherrscht.? Ganz anders Leiden: Dort hat
asketische Gesinnung die Kopfe verdreht und exaltierten Spiritualismus hervorge-
bracht (schon der Stadtname hat Symbolcharakter).

Das Bild der schénen Elbstadt ist allerdings nicht aus einem Guss. So beruht der
Konsensus der biirgerlichen Gesellschaft auf englischen Sitten und »himmlischem«
Essen. Einverstindnis geht regelrecht durch den Magen, was christliche Theologen
und Advokaten gern bezeugen kénnen. Wieder ganz anders Holland. War in Ham-
burg nur das Essen »himmlisch«, waren die Middchen auf dem Jungfernstieg schén
und an der Drehbahn sogar schén und kiuflich, dann ist in Leiden das Essen
»flirchterlich schlecht« und Sex noch schlechter als fiirchterlich (vgl. DHA'V, 153
und 176). Die sexuelle Misere hat neurotisch gewordene Opfer zu verantworten,
wie z. B. einen Theologieprofessor, plastisches Gegenbild seiner Hamburger Kolle-
gen. Erneut gelangt die grofle »Suppen-Frage« in den Mittelpunkt, aber so, dass
alles, was vom Magen geregelt wird, nicht Konsens, sondern Dissens erzeugt. In
einem Fall fithren die theologischen Streitereien der darbenden Studenten sogar zu
einem tragischen Ende, das wiederum quer zum komischen Anfang steht. Aber
auch das Portrit Leidens besitzt zwei Seiten. Die positive Seite verkorpern die Gen-
rebilder Jan Steens mit der Wiedergeburt des von der christlichen Religion ver-
dringten Pantheismus, der das Ende der »groflen Krankheitsperiode der Mensch-
heit« ankiindigt (DHA 'V, 186).

An einer Stelle werden die Gattungsnormen des Schelmenromans mit einem
Stilmittel durchbrochen, das fiir Heines Schreibweise typisch geworden ist: Bruch
des Zeitkontinuums mit und ohne Ortswechsel oder Wetterumschwung. In den
meisten Fillen erzeugt dieser eine ginzlich desillusionierende Perspektive. So lisst
ein zweiter, zwolf Jahre spiter erfolgter Hamburg-Besuch in der Erinnerung ein
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