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Aufsatze 

I. 

Vera Icon und Veronika 
Das »wahre Bild« in Heines 

»Ideen. Das Buch Le Grand« 

Von Sarah Deubner, Hannover 

Die kleine Veronika 

Die kleine Veronika ist eine besonders riitselhafte Pigur aus Heines »Ideen. Das 
Buch Le Grand«. Sie ist eine Gestalt, die als Andeutung und in Form fliichtiger 
Erinnerungsfetzen immer wieder im Text auftaucht, eine geistige Verwandte der 
toten Maria aus der "Reise von Miinchen nach Genua«, die Espagne einmal als 
»Gespenst in Heines (Hand-)Schriften«I bezeichnet hat. 1m Kontext von Heines 
as thetis chen Oberlegungen und Grenzgangen betrachtet, soli sich der Schleier urn 
die ratselhafte Figur im Folgenden etwas liiften: Sie wird dann lesbar als Allegorie 
von Heines paradoxer Asthetik, die alte und neue Kunst miteinander verbindet. 
Veronika begegnet dem Leser der »Ideen« als Geheimnis des Erzahlers, von dem 
er den Leser zunachst nur wissen lasst, dass er es verschiedenen Frauenfiguren 
anvertraut hat. Sie stellt sich schlieBlich als eine Kindheitsfreundin des Erzahlers 
heraus, die in jungen Jahren gestorben ist und deren Anblick als mit Kerzen auf­
gebahrter Leichnam einen pragenden Eindruck hinterlassen hat. 2 Das »Reisebild« 
endet mit der Schilderung eines Bildes aus der Diisseldorfer Gemaldegalerie, auf 
dem der Erzahler sich und die kleine Veronika auf das naturgetreueste als Sultan 
und Sultanin abgebildet sieht - einem Bild, das noch vor ihren Lebzeiten gemalt 
wurde. 



2 Sarah Deubner· Vera Icon und Veronika 

Die »Ideen« eignen sich fur eine poetologische Lesart, da sie selbst das Thema 
immer wieder auf asthetische Fragen und Fiktionalisierungsvorgange lenken. Der 
Graf yom Ganges bekennt: Er ist nicht der Graf yom Ganges - oder etwa doch? 
- und verweist so auf den »ProzeG der fiktiven Konstruktion«J, der im gesamten 
Werk ausgestellt wird. Der Erzahler rezitiert vor seinem geplanten Selbstmord 
einen Monolog aus Heines Drama »Almansor« und spielt so auf andere Werke 
des Dichters an.4 Ein »Altes Stuck«, Marchen, Sagen und Ritter-Geschichten wer­
den im Text erzahlt, die Laokoon-Statue taucht auf, und Gemaldegalerien werden 
besucht, urn nur auf die prominentesten metapoetischen Marker zu verweisen. 
Gerade in der letzten Szene, in der der Erzahler sich und die kleine Veronika auf 
dem Gemalde wiedererkennt, ist ein Bild der Selbstreflexivitat und asthetischen 
Reflexion par excellence gegeben: Der Erzahler beschaut sich selbst als Kunstwerk. 

Vielfach ist auch die kleine Veronika schon mit Fragen nach der Kunst und 
Heines Kunstvorstellung in Verbindung gebracht worden. Heines .Asthetik ent­
wickelt sich vor allem im Spannungsfeld zwischen der alten und der neuen Kunst. 
Die alte Kunst ist fur ihn die Kunst der Kunstperiode, der Romantik und der 
Klassik. Diese hat er mehrfach fur tot erklart - doch wirklich tot scheint sie 
nicht zu sein, vielmehr spukt sie in gespenstischer Manier immer noch in seinen 
Werken urn her. Die Hauptkritikpunkte, die er gegen die alte Kunst vorbringt, 
sind deren Indifferentismus gegenuber politis chen und aktuellen Belangen und 
die hermetische Trennung von Wirklichkeit und Kunst. Laut Heines expliziten 
asthetischen Positionierungen muss Kunst immer in Kontakt mit der Tageswirk­
lichkeit stehen: »[D]er Dichter [ist] stark und gewaltig solange er den Boden der 
Wirklichkeit nicht verlaGt, und er wird ohnmachtig sobald er schwarmerisch in 
der blauen Luft umherschwebt.« (DHA VIII, 193) 

Die Welt darf nicht poetisiert und der Kunst angeglichen werden, stattdessen 
solI die Kunst dem Leben naher rucken, zum Handeln aufrufen, ohne dabei 
unasthetisch zu werden und die Kunst ganzlich dem politis chen Zweck zu op­
fern, wie Heine es der Tendenzpoesie der 40er Jahre zum Vorwurf macht. Die 
Wertschatzung des .Asthetischen, die teilweise zu Lasten des Politischen geht, ist 
es auch, der die Distanz zwischen Heine und dem losen Schriftstellerkreis des 
Jungen Deutschland geschuldet ist. Voll Grauen blickt Heine auf eine Kunstauf­
fassung, die die Schonheit vernachlassigt: »[M]it ihren rohen Fausten zerschlagen 
sie als dann aIle Marmorbilder meiner geliebten Kunstwelt [ ... ]; sie hacken mir 
meine Lorbeerwalder urn und pflanzen darauf Kartoffekn>« (DHA XIII, 294). 

Schon und wirkungsvoIl, autonom und politisch? Heine schreibt auf einer 
Gratwanderung der doppelten Abgrenzung. Die neue Kunst, die noch in der 
Zukunft liegt, wird erst den paradoxen Spagat moglich machen konnen und die 
Forderungen nach .Asthetik und Politik gleichermaGen erfullen. 
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Zumeist wird die kleine Veronika, so sie denn poetologisch gelesen wird, von 
der Forschung mit der Romantik und der alten Kunst assoziiert' - und das auch 
mit gutem Grund. Wie die alte Kunst gehort Veronika der Vergangenheit an und 
ist nur in der Erinnerung prasent. Sie ist tot, genau wie die Kunst der Kunstpe­
riode, und sie ist wie jene eine Kindheitsliebe. Sie gehort dem Reich der Marchen 
und des kind lichen Aberglaubens an und auch der Religiositat, deren ideologische 
Rolle Heine ja bekanntlich an der Romantik kritisiert. AuGerdem wird sie in 
Opposition zum Erwachsenwerden und geistigen Reifen des Erzahlers gesetzt: 
Sie gehort zu der Zeit der »alte[nl Spiele und Mahrchen und Bilder« (DHA VI, 
198), die der junge Diisseldorfer durch das Lesen von Biichern vertrieben und 
vergessen haben will. 

Dennoch mochte ich im Folgenden zeigen, dass der besondere Zauber und die 
Faszination, die von der kleinen Veronika ausgehen, nicht allein damit zu begriin­
den sind, dass sie einem sehnsuchtsvoll-nostalgischen Blick auf das romantische 
Erbe gleichkommt. In ihr kommt dagegen, so lautet meine These, das ganze kom­
plexe We sen der Heine'schen Auseinandersetzung mit den asthetischen Gegeben­
heiten und Bedingungen der Gegenwart zum Ausdruck; sie ist eine poetologische 
Schliisselfigur. Die kleine Veronika bedeutet nicht nur die alte Kunst, sondern 
verweist auf die Idee der neuen Kunst und auf die mit dieser einhergehende Pro­
blematik. Heines Poetik im Dazwischen, in der nicht nur das Alte, sondern auch 
das Neue eine Bedrohung darstellt, findet sich an dieser unscheinbaren Figur 
in all ihrer Paradoxitat allegorisch ausgestaltet. Was niemals zusammenkommen 
kann, ohne sich gegenseitig zu mindern - die Tat und die Kunst -, wird in der Fi­
gur der kleinen Veronika in eine instabile Synthese iiberfiihrt. Die Textbewegung, 
die immer wieder zu ihr zuriickkehrt, wird sich so letztlich als von asthetischen 
Fragen angetrieben herausstellen. 

Veronika und die Vera Icon 

Neben den genannten Aspekten ist derjenige, der die poetologische Dimension 
der Veronika-Figur am deutlichsten macht, ihr Name.6 Der Text selbst lenkt 
besondere Aufmerksamkeit auf ihn, immer wieder scheint er vom Vergessen be­
droht: Der Erzahler hat sich »in erinnerungssiichtigen Stunden so oft den Kopf 
zerbrochen und konnte [slich nicht mehr auf den lieben Namen erinnern« (DHA 
VI, 181). Doch was hat es mit dies em Namen auf sich? 
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Meister der Miinchner Heiligen Veronika: Veronika mit dem SchweiBtuch, urn 1420 

Der Name Veronika setzt sich aus vera (»wahr« / »wirklich«) und icon (»Bild«) 
zusammen und bedeutet soviel wie »das wahre Bild« oder »das wirkliche Bild«? 
Die Vera Icon ist dabei ein konkretes »wirkliches Bild«, es handelt sich urn die 
wahre, authentische Abbildung Christi. Die Legende der Heiligen Veronika be­
sagt, dass sich Jesus auf seinem Leidensweg nach Golgatha das Gesicht mit dem 
aus Mitleid angebotenen Leinentuch der Veronika trocknete und sich aus seinem 
SchweiB und Blut sein genaues Abbild in das T uch pragte. Das so entstandene 
heilige Bildnis tragt selbst den Namen Veronica.s 

Der Rekurs auf die Heiligenlegende in Heines Text wird an der Stelle deut­
lich, wo die aufgebahrte Veronika den Erzahler an ein »Heiligenbildchen« 
(DHA VI, 219) erinnert. Das kleine Madchen in Heines »Reisebild« ist also 
schon qua ihres Namens personifiziertes Bild und zwar ultimativ authentisches. 
Doch was bedeutet es fUr die kleine Veronika, dass sie die Vera Icon verkorpert 
und was sind die asthetischen Implikationen derselben? Der Wahrheitsgehalt 



Sarah Deubner . Vera Icon und Veronika 

der Vera Icon bemisst sich an der Ahnlichkeit der Darstellung zum Original. 1m 
Gegensatz zu der Vielzahl an gewohnlichen Jesus-Darstellungen in der Kunst 
zeigt die Vera Icon das tatsiichliche Aussehen Jesu.9 Die Entsprechung von Bild 
und Person geht uber eine fotorealistisch genaue Abbildung hinaus: Das Bild 
wird im Mittelalter als Stellvertreter Christi behandelt, teilweise wird die Iden­
titat von Bild und Person postuliert.1O Mit den vielen Nachschopfungen oder 
Referenzbildern, die die Vera Icon darstellen, wird das Abbild Christi selbst 
zum Original verschoben. II 

Das Bild ist sogar in der Lage, Wunder zu bewirken. Das ist in der christlichen 
Dberlieferung normalerweise keine Eigenschaft von Bildern. Die Tuchreliquie 
ubernimmt die »Privilegien eines Korpers«12, schreibt Hans Belting, wenn es, wie 
es sonst nur lebendige Heilige konnen, Wunder wirkt: »Durch das Wunder fuhrte 
sich das Bild als lebendes Wesen ein und forderte seinen Anteil an der echten 
Prasenz, die man fur die Eucharistie reklamierte.«13 

Die Eucharistie, die Vera Icon und die Geschichte der kleinen Veronika 

Auch Gerhard Wolf bezeichnet die Vera Icon als »eucharistisches Bild der ersten 
Srunde«I4, eben weil auch in der Vera Icon Chrisrus selbst nicht nur abgebildet ist 
oder symbolisiert wird, sondern auf gleiche Weise prasent ist. In der Eucharistie 
sind Brot und Wein keine bloGen Zeichen, die Jesu Leib reprasentieren, in ihnen 
herrscht Realpriisenz. Ais Transsubstantiation wird der Vorgang der Wandlung 
bezeichnet, wenn in den yom Priester elevierten Gegenstanden der Leib Christi 
prasent wird, ohne dass sich dabei die Erscheinung von Brot und Wein andert. 
Die Vorstellung der Realprasenz etablierte sich 12I5 unter Papst Innozenz III., 
demselben, der den Kult urn die Vera Icon ins Leben rief, als er die T uchreliquie 
1208 in einer Prozession prasentierte und in einer liturgischen Feier als Stellver­
treter Christi behandelte!5 Es handelt sich also beim Vera Icon-Kult und beim 
Eucharistie-Kult des I3. Jahrhunderts urn zeitlich parallel etablierte Phanomene, 
die das traditionelle Zeichenmodell auf ahnliche Weise ubersteigen. 

In der Transsubstantiation wird der Gottessohn im Brot gegenwiirtig. »Das 
ist mein Leib fur euch«I6, verkundet Jesus bei seinem letzten Mahl am Abend 
vor seiner Hinrichtung, als er das Brot bricht. In der Proklamation, »daG es der 
Leib des Herrn ist«I7, den die ]Unger essen, und nicht nur ein Symbol, wahrend 
aber gleichzeitig der Leib Jesu am Tisch mit ihnen anwesend ist, wird die Grenze 
zwischen Signifikant und Signifikat aufgesprengt: Das Zeichen wird zu seiner 
Bedeutung, allerdings ohne, dass ein Zeichencharakter ganzlich verschwinden 
wurde: Brot und Wein behalten ihre auGere Erscheinungsform bei. 
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Die erste Erwahnung der kleinen Veronika im Text geschieht bezeichnender­
weise in einer eucharistischen Szene. Die schone Johanna nennt den Namen der 
Veronika; sie ist eine Freundin des jugendlichen Erzahlers, die - obwohl der 
Erzahler selbst den Namen seiner Kindheitsfreundin Veronika vergessen hat -
deren Namen kennt. Johanna selbst steht dem Tode nahe, und bei ihrem letzten 
Beisammensein im Vorwissen ihres nahenden Todes nimmt sie Abschied von 
ihrem Freund, beinahe, so mochte man sagen, wie Jesus im Angesicht seines 
drohenden Todes. »Beym Abschied gab sie mir beide Hande - es waren weiBe, 
siiBe Hande, und rein wie eine Hostie - und sie sprach: du bist sehr gut, und 
wenn du bose wirst, so denke wieder an die kleine, todte Veronika.« (DHA VI, 
181) 

Die Elevation der Hostie, respektive das Reichen der Hande zum Abschied, 
und die Nennung des verloren geglaubten Namens Veronika geschehen gleich­
zeitig. Die Transsubstantiation wird im christlichen Glauben durch das Wort 
eingeleitet: Das Aussprechen der Worte Christi - »Hoc est corpus meum" - durch 
den Priester zeigt die Verwandlung von Brot und Wein in den Leib Christi in 
dem Moment, in dem die Worte gesagt werdenI8: »Denn das Wort wird prasen­
tisch, indem das Brot zum Leib Christi wird, und das Brot wird zum Leib, wenn 
der Priester diese Worte spricht"I9, so Wolf. Das »Hoc est corpus meum" des 
Heine'schen Textes, das das Prinzip der Realprasenz aufruft, ist der vergessene 
Name Veronika. Das prasentisch gewordene Wort in der Eucharistie voIlzieht das 
Fleisch gewordene Wort nach, das Jesus ist; durch die Vera Icon wird der Vorgang 
der Inkarnation nachvoIlzogen20, wie hier im Text auch durch das Wort Veronika. 
Die Personifikation des Zusammenfalls von Fleisch, Kunst, Wirklichkeit und 
Wort ist in Heines Text die Figur der kleinen Veronika. 

Die Koppelung der Hostie an die Figur der Veronika und der damit einher­
gehende Fingerzeig auf diese als die Vera Icon wird im Verlauf des Textes noch 
verstarkt. Die Szene, in der die Hande einer schonen Frau gereicht werden und 
der Name Veronika genannt wird, wiederholt sich, als der Erzahler seiner Godes­
berger Freundin von Veronika berichten will, wobei die schone Dame zu Godes­
berg mit der Erinnerung an die Kindheitsfreundin verschwimmt: 

[ ... J wenn sie sprach [ ... J, dann [ ... J erklang in mir die Stimme der kleinen Veronika - und 
ich ergriff die schone Hand der Freundinn, und driickte sie an meine Augen, bis das Klingen 
in meiner Seele voriiber war - und dann sprang ich auf und lachte [ ... J und ich setzte mich 
wieder und ergriff wieder die schone Hand und kiigte sie und erz1ihlte und sprach von der 
kleinen Veronika. (DHA VI, 217f.) 

Ohne dass hier - wie im FaIle der schonen Johanna - schon Hand und Hostie ex­
plizit verkniipft wiirden, so wird doch die Verbindung von Veronika mit der weib-
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lichen Hand im Folgenden immanent deutlich. Das Kapitel endet mit obigem 
Zitat, und zu Beginn des Kapitels XVII vertauscht der Erzahler Veronika mit der 
Hand: »Madame, Sie wiinschen, daB ich erzahle, wie die kleine Veronika aus­
gesehen hat. Aber ich will nicht. [ ... J Ich will aber jetzt erzahlen, wie die schone 
Hand aussah, die ich im vorigen Capitel gekiiBt habe.« (DHA VI, 218) Jene be­
ringte Hand schlagt den Erzahler zuweilen zartlich ins Gesicht: 

Aber sie schlug nicht hart, und wenn sie schlug, hatte ich es immer verdient durch irgend 
eine gottlose Redensart, und wenn sie mich geschlagen hatte, so bereuete sie es gleich und 
nahm einen Kuchen, brach ihn entzwey, und gab mir die eine und dem braunen Dachse 
die andere Halfte, und lachelte dann und sprach: »Ihr be ide habt keine Religion und werdet 
nicht selig, und man muB Euch auf dieser Welt mit Kuchen fiittern, da fiir Euch im Himmel 
kein Tisch gedeckt wird.« (DHA VI, 218) 

Der empfangene Kuchen ersetzt dem Erzahler, der nach eigenem Bekenntnis zu 
jener Zeit »recht irreligios« (ebd.) ist, die Hostie. Gleiches gilt fiir den Dachshund: 
Wer nicht glaubt, dem kann der Leib Christi nicht im Brot erscheinen und der tut 
besser daran, Kuchen zu essen als ungesauertes Weizenbrot. Diese Travestie einer 
Eucharistie farbt allerdings nicht entwertend auf die eucharistische Dimension 
der Figur der kleinen Veronika abo 

Aber wenn mir die schone Hand iiber die Stirne fuhr, blieb mir der Verstand stehen, und 
siiBes Traumen erfiillte mich, und ich glaubte wieder Fromme Marienliedchen zu horen, und 
ich dachte an die kleine Veronika. (ebd.) 

Diese bleibt also unberiihrt von scherzhaften Umformungen der Kommunions­
Szene und fiihrt zuriick in ein christliches Ritual, in dem ein Zeichen gleichzeitig 
das Bezeichnete ist, was fiir den Verstand notwendigerweise nur im Zustand des 
Stillstands und der Frommigkeit unproblematisch ist. 

Die Lesart der kleinen Veronika als Personifikation der Vera Icon und ihre 
Verkniipfung mit der Symbolik des Abendmahls wird eindeutig, wenn man eine 
weitere Textstelle gegen Ende des Textes betrachtet. Der Erzahler stellt Mut­
maBungen iiber die Entstehung des Gemaldes an, das ihn und seine Freundin 
Veronika zeigt, wie sie vor 3000 Jahren als Sultan und Sultanin von Delhi gelebt 
haben. Vielleicht, so vermutet er, hat der Maler des Bildes sie als Seelenwanderer 
damals beobachten konnen. 

Oder saB seine Seele vielleicht in dem groBen, heiligen Affen, der Ihnen damals, wie ein 
Jokey, aufwartete? - in diesem Faile muBte er sich wohl des silbergrauen Schleyers erinnern, 
den er einst mit rothem Wein iiberschiittet und verdorben hat - [ ... J (DHA VI, 221; Hervor­
hebungen SD) 
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Nicht nur, dass die Elemente Schleier und Wein zusammenkommen2I, der rote 
Wein, der das Blut Christi bedeutet, trifft hier wortlich auf den Schleier einer 
Frau namens Veronika. Und das im Kontext der Entstehung eines Bildes, das auf 
iiberzeitliche, ja, iiberirdische Weise ein authentisches Bild des Erzahlers und der 
kleinen Veronika ist. Auch hier schieben sich Scherz und Travestie iiber die Vor­
lage aus der christlichen Uberlieferung: Statt des blutiiberstromten Gesichtes des 
Gottessohnes, das dieser auf dem Passionsweg in das angebotene Tuch driickt, ist 
es hier ein unachtsamer Affe, der einen Becher Wein umwirft und einen Schleier 
verdirbt. Die christliche Uberlieferung wird hier in ihrer bildtheoretischen Be­
deutsamkeit - als Idee der Vera Icon - aufgerufen und sogleich mit einer neuen 
Geschichte iiberschrieben, in der Hunde und Affen, Kuchen und modische Uber­
legungen - denn der Schleier habe ihr sowieso nicht gestanden, wie der Erzahler 
beichten muss - an die Stelle der Religion und des Christen turns riicken. Das 
Bild des Antlitzes Christi wird ersetzt durch das Portrat eines Sultans und seiner 
Sultanin, das den Erzahler und seine Kindheitsfreundin darstellt. 

Bilder als Leerstellen und die Idee des idealen Bildes 

Das Gemalde, das der Erzahler am Ende des »Reisebilds« betrachtet, zeigt ihn und 
die kleine Veronika. Doch die tatsachliche Abbildung auf dem Gemalde bleibt vor 
den Augen des Lesers verschwommen und schwer greifbar. Denn die abgebildeten 
Figuren haben mehrere Gesichter und unterschiedliche ethnische und das Alter 
betreffende Erscheinungsformen. 1st die abgebildete Frau eine gottlich schone 
Sultanin? 1st sie die kindliche Veronika, die jugendliche Johanna? Oder ist sie die 
gliicklich verheiratete Madame, die als die Reinkarnation der Veronika erscheint 
und die mit der zartlich-neckischen Godesberger Freundin aus der Studenten­
zeit identisch ist? Die Kette der Identitatsiibergange zwischen einzelnen Figuren 
durchzieht den gesamten Text und geht noch iiber ihn hinaus: In der »Reise von 
Miinchen nach Genua« wiederholt sich die zentrale Gemalde-Szene bekannter­
maBen auf fast identische Art mit der Figur der toten Maria. Der Gegenstand des 
Bildes bleibt also wechselhaft und im bestandigen Ubergang. Das einzige, was der 
Leser wirklich erfahrt, ist, dass es sich urn eine hochst authentische Darstellung 
handelt. Der Erzahler erinnert sich, dass »es den Leuten auffiel, daB die Gesichter 
auf jenem Bilde mit den unsrigen so viele Aehnlichkeit hatten« (DHA VI, 221). 

Das Bild selbst bleibt eine Leerstelle, die durch das Setting in der Gemaldegalerie 
als »asthetisch« markiert ist. 

Auch die heilige Vera Icon muss immer eine Leerstelle bleiben, nicht zuletzt, 
weil das Bild zeichenlogisch Unmogliches darstellt und so ein undurchschaubares 
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Mandylion aus S. Silvestro in Capite, Rom 

Paradox bleibt. Es verb rei ten sich schon friih zahlreiche Referenzbilder, die die 
Vera Icon zum Gegenstand haben, ohne dass die Kiinstler jener Bilder tatsach­
lich des heiligen 5udariums (geschweige denn eines Bildes auf jenem) ansichtig 
geworden waren. 5tattdessen schufen sie zunachst nach Freier Imagination hochst 
unterschiedliche Christusbilder. Erst im gegenseitigen Austausch und einer An­
gleichung der Bilder an friihere Abbildungen wird ab ca. 1300 eine einheitliche 
DarsteUungsart gefunden; die Differenzen zwischen den einzelnen Bildern wer­
den immer geringer, eine Art Formel wird geschaffen und so ein »Originalbild« 
konstruiert.22 50 kann man zum Beispiel auf die Ahnlichkeiten in der Darstel­
lungsart des Gesichts Christi verweisen, die das oben abgebildeten Gemalde des 
Meisters der Miinchner Heiligen Veronika und das Mandylion aufweisen. 

Ahnlich ist auf den beiden Bildern die typische und formelhafte DarsteUung 
Christi in Form eines halslosen Gesichts mit dreigeteilten Haar- und Barten­
den, die bis ins spate Mittelalter charakteristisch fur die Vera Icon-Bilder sind.23 

Das hier abgebildete Mandylion soU einst Konig Abgar V. von Edessa geheilt 
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Francisco de Zurbaran: Das Heilige Antlitz, 1658 

haben, einen Zeitgenossen Jesu. Auf diese Oberlieferung geht auch die Legen­
de des SchweiBtuchs der Veronika zuriick, weil hier zuerst von einem Wunder 
wirkenden Bild Jesu die Rede ist, das - zumindest seit den Uberlieferungen des 
6. Jahrhunderts - auf einem Tuch abgebildet ist.24 

Das obige Bild ist auf Holz gemalt und demnach ein Referenzbild, eine Kopie 
des Tuchbilds. Die heilige Vera Icon selbst ist unbekannt und ist demnach - so 
fiihrt es Christiane Kruse aus - nicht mehr als ein leeres Leinentuch, auf das 

Bilder und Bildformulare projiziert werden25; das einzige, was zur Darstellung 
gelangen kann, ist die Idee eines idealen Bildes. 26 Das idea Ie Bild selbst bleibt 

demnach eine Leerstelle, urn die die Bilder der irdischen Kiinstler kreisen. Ab 

dem 16. Jahrhundert entstehen Tendenzen in der Malerei, die Vera Icon lediglich 

als schattenhaften Umriss eines mensch lichen Gesichts auf schmutzigem Leinen 
darzustellen, wie zum Beispiel bei Francisco de Zurbaran (Abbildung 3).27 Darin 
wird gerade die Tatsache evident, dass das »wirkliche Bild« Christi nicht realiter 

auf dem Tuch, sondern nur in der Phantasie des Betrachters erstehen kann.28 

Die kreisende Suche des Erzahlers der »Ideen«29 nach seiner immer unvoll­

standig bleibenden Erinnerung an die kleine Veronika entspricht der Suche nach 
der »wahren« Vera Icon, dem idealen Bild. Schon im zweiten Kapitel klingt an, 
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dass sich diese Suche als unmoglich herausstellen konnte. In einem Glas Wein 
erblickt der in Gedanken an Selbstmord verlorene Erzahler das ferne Indien mit 
seiner exotischen Tier- und Pflanzenwelt. 

[ ..• J und dazwischen klang die schmelzend klagende Stimme der Sultaninn von Delhi - in 
ihrem Teppichgemache rannte sie stiirmisch auf und nieder, sie zerrifJ ihren silbernen Schleyer, 

sie stieG zu Boden die schwarze Sklavinn mit dem Pfauenwedel, sie weinte, sie tobte, sie 
schrie - lch konnte sie aber nicht verstehen, der Keller des Signor Unbescheiden ist 3000 

Meilen entfernt vom Harem zu Delhi, und dazu war die schone Sultaninn schon rodt seit 
3000 Jahren [ ... J. (DHA VI, 173; Hervorhebung SD) 

Das Tuch ist zerrissen, die raumlich und zeitlich in die Ferne verlagerte Vera 
Icon kann nicht mehr geschaut werden. Die Tat des ZerreiBens vernichtet den 
Schleier, so wie das Tat gewordene Zeichen sich selbst als Zeichen negiert. Das 
der Vera Icon inharente zeichenlogische Paradox macht diese in hochsten Grade 
instabil. Es ist die Sultanin, identisch mit der kleinen Veronika, die den Schleier 
zerreiBt. Veronika zerstort die Veronica. Das in sich paradoxe Zeichenmodell f<illt 
zusammen, es vernichtet sich selbst. 

Dass die Suche nach dem idealen Bild unerfullt bleiben muss, zeigt sich auch 
in der Tatsache, dass die Figur der Veronika selbst als nicht greifbare Erinne­
rung - gewissermaBen als Idee - durch den Text gleitet und wie in einer Art 
Transfiguration oder Seelenwanderung in die anderen weiblichen Figuren hinu­
bergeht. Wie im Faile der Vera Icon-Bilder das wirkliche Bild Christi nur in 
der Phantasie des Betrachters entsteht, lebt auch die Figur der kleinen Veronika 
vordringlich in der Phantasie des Erzahlers und nicht in seiner Erinnerung: Ihre 
Einfuhrung durch eine Marchenerzahlerin und die Dbergange in andere Figuren 
markieren sie deudich als fiktional und Spiel der Phantasie.30 Die Wiederholung 
der Szenenanordnung um die kleine Veronika in der »Reise von Munchen nach 
Genua« in der Figur der toten Maria lasst jene beiden Frauenfiguren ahnlich 
formelhaft erscheinen wie die Bildformel, die im Laufe der Jahrhundert fur die 
Jesus-Darstellungen auf Vera Icon-Bildern gefunden wurde. 

Einerseits steht das wahre Bild also im Zeichen der Echtheit und Authentizi­

tat. Gerade im Falle der toten Maria wird das deutlich, wenn der Abscheu, den 
Maria zu Lebzeiten vor Spinnen hatte, auf das Bild ubertragen wird, das als ihr 

Stellvertreter in Erscheinung trittY Andererseits wird in dem Motiv dieses Bil­
des deutlich, dass es realiter nur Projektionsflache fur Authentizitatsausspruche 
ist und dass die Suche nach dem wahren Bild also immer ergebnislos bleiben 
muss. 
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Die Vera Icon und die neue Kunst 

Fiir Gerhard Wolf stellt die Vera Icon aufgrund ihrer Auseinandersetzung mit 
der eigenen Materialitat und den Fragen nach den Moglichkeiten der Kunst ein 
»Metabild[] im Vorfeld der >Er6ndung< der Metamalerei«32 dar. Sie reflektiert 
auf die Moglichkeit des Bildes zur Authentizitat, die iiber Abbildung hinausgeht 
und Realitat wird. Kunst im Modus der Echtheit und Wahrhaftigkeit ist Kunst, 
die sich nicht auf ihr Kunst-Sein, sondern auf die Wirklichkeit beruft, die sie 
nicht nur darstellt, sondern ist. Indem sie so gesehen die Grenze der Kunst iiber­
schreitet, ist wahre und wirkliche Kunst im Sinne der Vera Icon Nicht-Kunst. 
Denn das Wesen der Kunst liegt gerade darin, nicht Wirklichkeit zu sein, sondern 
arti6zielles Gebilde. Das Wunder wirkende Bild, in dem das Abgebildete prasent 
ist, ist aber nicht mehr Bild, es wird zur Tat. Genau hier liegt auch die Forderung, 
die Heine an die »neue Kunst« stellt. In ihr sollen Tat und Gedanke zusammen­
fallen und die Wirklichkeit zum »sichtbare[n] Gedanke[n]« (DHA VIII, 446) 
werden. Das Wort wird Fleisch. Wenn Heine beschwort, dass das Wort Wirklich­
keit werden soll, so stellt er die Literatur ebenfalls auf die Stufe der Nicht-Kunst: 
Wenn die Tat an die Stelle der Phantasie, der Schonheit und der Gemachtheit 
tritt und Kunst sogleich Wirklichkeit wird, so verschwindet ihr Kunst-Charakter. 
Mit der Tat wird der Gedanke ausgeloscht, die Fiktionalitat, die Vorlau6gkeit 
und somit der Autor)3 Die Bedrohlichkeit eines solchen asthetischen Paradigmas 
hat Jiirgen Fohrmann anschaulich an der Biittel-Figur in Heines »Deutschland. 
Ein Wintermahrchen« herausgearbeitet, die drohend die Taten des Dichters aus­
fiihrt.34 

Wenn das Bild zur Wirklichkeit wird, kann sein Urheber nunmehr auch kein 
menschlicher Kiinstler, sondern nur noch Gott sein. Nicht durch Menschenhand, 
durch gottliche Kraft ist das ideale Portrat Christi entstanden, ein sogenanntes 
Acheiropoietos - ein Bild, das die Bildgrenze auch deshalb durchstoBt, wei! es nicht 
von Hand gemacht ist. 

Durch die schopferische Kraft schlechthin erschaffen, ist die Vera Icon nicht 
nur Abbild der Realitat, der natura naturata, oder der natura naturans, der schaf­
fenden Natur. Vielmehr ist sie durch die natura naturans Hervorgegangenes und 
somit Realitat. Dabei bleibt sie aber interessanterweise gleichzeitig Abbild. Die 
»Strukturformel« der Vera Icon liegt, so Hartmut Bohme, darin, dass es in ihr 
»keine Vermittlung«35 mehr gibt. Es steht nichts Trennendes mehr zwischen Bild 
und Abbild, »die Differenz von Zeichen und Bedeutung«36 ist in der Idee der 
Vera Icon getilgt. 

Gott, der ultimative Kiinstler, der »groBe[] Urpoet[]« (DHA VI, 200), wie 
Heine ihn nennt, bringt jenes paradoxe Kunstwerk hervor, das zugleich »wahf« 
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und »Bild«, Wirklichkeit und Kunstwerk, sein kann. Denn das wahre Bild Christi 
bleibt doch auch immer asthetisches Gebilde. So wenig, wie im Abendmahl­
Ritual Brot und Wein ihre Erscheinung aufgeben und sich tatsachlich in Leib 
und Blut verwandeln, so wenig gibt die Vera Icon ihren Kunstcharakter auf. 
Ware sie ganzlich Wirklichkeit, also der Sohn Gottes, kame dieses Bild einem 
Gotzen gleichF Doch sie bleibt, trotz hochster Annaherung an die Wirklichkeit, 
zugleich Bild. Seit dem 14- Jahrhundert wird die Vera Icon bezeichnenderweise 
auch immer als Bild im Bild dargestellt38 wie sowohl auf dem gezeigten Bild des 
Miinchner Meisters der Heiligen Veronika als auch auf dem Gemalde von Fran­
cisco de Zurbaran. 

Das »Metabild« avant fa fettre wird in Heines Text zur Metapoesie, das Tex­
til des Tuches wird in den Text iiberfiihrt. Die unmogliche Balance zwischen 
Nicht-Kunst und Kunst bestimmt schon friihe Kommentare zum Acheiropoieton 
des Gottessohnes: Ais »Bild-Nichtbild«, »eikon-ouk eikon«, wird das eindrucks­
volle Bild schon im Jahr 944 bei dem Referendar Gregor beschrieben.39 Es ist 
die Auseinandersetzung mit einer Nicht-Kunst, die zugleich Kunst ist, die im 
Zentrum des Schaff ens Heines steht. Die »aporetische[] Anstrengung der Selbst­
iiberwindung des Bildes«40, die Wolf der Vera Icon attestiert, spiegelt Heines 
poetologisches Ringen. Nur wenn es Kunst zugleich gelingt, Tat zu werden und 
Kunst zu bfeiben, ist sie neue Kunst im Sinne Heines: eine Kunst, die sich iiber den 
Bezug zum Leben legitimiert, aber sich dennoch nicht im Leben selbst auflost. 
Diese Kunst muss genauso die bilderstiirmerischen Tendenzen jener »dunklen 
Iconoklasten« (DHA XIII, 294) iiberwinden, die Heine in der neuen kommunis­
tisch-politischen Bewegung ausmacht, wie auch die Vera Icon sich gegeniiber dem 
christlichen Bilderverbot behaupten mussteY 

Fazit 

Die ratselhafte Figur der kleinen Veronika ist also, wie ich zeigen konnte, nicht 
ausschlie6lich mit der alten Kunst verkniipft, sondern enthalt im Kern die Frage 
nach den Moglichkeiten einer neuen Kunst. Ihr Name ist es aber nicht allein, der 
die Vermutung nahelegt, dass in den »Ideen« die Idee eines idealen Bildes ver­
handelt wird, welches die Heine'sche Dichotomie von der autonomen Asthetik der 
alten Kunst und dem wirklichkeitsverpflichteten Engagement der neuen Kunst 
zur Synthese fiihrt. Die Verkniipfung mit der Eucharistie-Thematik an zentralen 
Textstellen hat den Verdacht bestatigt, dass die Frage der Realprasenz und der 
Fleischwerdung des Wortes als die Frage nach der Moglichkeit einer zur hochst­
moglichen Wirklichkeit gewordenen Kunst im Text gestellt wird. Die ganzliche 
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Wirklichkeitswerdung des Bildes verneint schon das Konzept der Vera Icon: 
Nicht Gotze ist sie, sondern wunderwirkender Stellvertreter. Genauso ist die 
neue Kunst nicht ganzlich Wirklichkeit, sondern zum Handeln aufrufende, sich 
der Tat annahernde Kunst. Die Antwort, die der Text auf die Frage nach der 
Moglichkeit der Balance von Kunst und Nicht-Kunst gibt, findet sich in dem 
zentralen Gemalde in der Diisseldorfer Galerie, dessen Entstehungsgeschichte 
Wein auf Schleier treffen lasst. In den mit den Projektionen des Erzahlers be­
legten Bildern im Text wird das Bildkonzept der Vera Icon in seiner ganzen 
utopischen Unerreichbarkeit entfaltet: Weder der Gegenstand des wahren 
Bildes kann fest greifbar sein, wenn die dargestellte Figur in endlosen, die 
Werkimmanenz iiberschreitenden Transfigurationen jedem Zugriff endlieht; 
noch ist die sichtbare Seite des Bildes, das Darstellende, wirklich fassbar: Das 
Bild bleibt Leerstelle. 

Die Darstellung signifiziert letztlich keine Entsprechung in der Wirklichkeit, 
sondern verweist nur auf den metamorphen Prozess der Fiktionalisierung, der 
jede Logik der Zeitlichkeit und Identitat durchbricht. In den Authentizitatspos­
tulaten wird der Versuch unternommen, diesen Prozess aus der Kunst in die 
Wirklichkeit hineinreichen zu lassen. Doch in letzter Konsequenz Tat werden 
kann das Bild nicht; die Sultanin hat ihren Schleier zerrissen. 

Das »wahre Bild" und mit ihm die kleine Veronika steht als Idee eines as the­

tischen Spagats, einer unmoglichen Synthese zwischen Kunst und Nicht-Kunst 
im Text und wird dabei in seiner Paradoxie entlarvt. Es kann weder erschaffen 
noch geschaut werden, und das bestandige Dbergehen von Figuren ineinander 
zeigt nicht nur die Unerreichbarkeit authentischer Darstellung, sondern auch die 
unbeirrbare Suchbewegung der Texte nach dem wahren Bild, die sich unendlich 
fortsetzt und so zum Movens der Entstehung des Textes selbst wird. 

Anmerkungen 

I Michel Espagne: Die tote Maria: ein Gespenst in Heines Handschriften. - In: DVjs 57 
(1983), S. 298-320, hier S. 298. 

2 »Madame, Sie kiinnen sich kaum vorstellen, wie hiibsch die kleine Veronika aussah, 
als sie in dem kleinen Sarglein lag. Die brennenden Kerzen, die rund umher standen, warfen 
ihren Schimmer auf das bleiche, lachelnde Gesichtchen, und auf die rothseidenen Riischen und 
rauschenden Goldflirterchen, womit das Kiipfchen und das weiBe Tadtenhemdchen verziert 
war - die from me Ursula harte mich Abends in das stille Zimmer gefiihrt, und als ich die kleine 
Leiche, mit den Lichtern und Blumen, auf dem Tische ausgestellt sah, glaubte ich Anfangs, es 
sey ein hiibsches Heiligenbildchen von Wachs; doch bald erkannte ich das liebe Antlitz, und 
frug lachend: warum die kleine Veronika so still sey? und die Ursula sagte: das thut der Tad.« 
(DHA VI, 2I8f.) 
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3 Vgl. Jeffrey L. Sammons: Ein Meisterwerk: »Ideen: Das Buch Le Grand«. Ins Deutsche 
iibersetzt von Helmut Koopmann. - In: Heinrich Heine. Hrsg. von Helmut Koopmann. Darm­
stadt 1975, S. 307-347, hier S. 320. 

4 Vgl. ebd. 
5 Zum Beispiel liest Betz sie als Allegorie fUr die romantische Liebe und die Poesie - im 

Gegensatz zur »Madame«, die er als Allegorie der Freiheit und der Prosaform versteht. Vgl. 
Albrecht Betz: Asthetik und Politik. Heinrich Heines Prosa. Miinchen 1971, S. II8. Von der 
resdichen Forschung wurde diese Deutung allerdings als problematisch angesehen. Vgl. Hahn 
32004, S. 212. Fiir Fallon Duncan ist Veronika eben falls eine Allegorie fiir die Romantik: Sie 
vertritt das Narrentum, das dem Verniinftigen gegeniibersteht. Vgl. Fallon L. Duncan: Allegory 
and Ambiguity. Heine's »Ideen. Das Buch Le Grand« in the Light of Schlegel's »Lucinde«. - In: 
HJb 32 (1993), S. 48-7}, hier S. 63 ff. Ahnlich auBert sich Olaf Hildebrand, der in Veronika eine 
»poetische[] Symbolligur der romantischen Kindheit« sieht. Olaf Hildebrand: Emanzipation 
und Versohnung. Aspekte des Sensualismus im Werk Heinrich Heines unter besonderer Beriick­
sichtigung der >Reisebilder<. Tiibingen 2001, S. II3. Gerade die Verkniipfung mit den Kindheits­
erinnerungen sehen Sammons und Holub eben falls als Hinweise auf eine enge Verbindung der 
Veronika- und der Johanna-Erinnerungen mit der Romantik. Vgl. Sammons: Ein Meisterwerk 
[Anm. 3], S. 325ff., und Robert C. Holub: Personal Roots and German Traditions. The Jewish 
Element in Heine's Turn Against Romanticism. - In: Heinrich Heine und die Romantik -
Heinrich Heine and Romanticism. Ertrage eines Symposiums an der Pennsylvania State Uni­
versity (21.-23. September 1995). Hrsg. von Markus Winkler. Tiibingen 1997, S. 40-56, hier 
S. 52 f. Fiir Gotz GroBklaus, der eine strukturalistische Analyse des Textes unternimmt, stellt 
sich die Verbindung der thematischen Leiteinheit des Textes >Neronika« zum externen Kontext 
»Romantik« und >,Romantische Kunsttheorie« hauptsachlich iiber den im Textzusammenhang 
mit der kleinen Veronika stets prasenten chrisdich-katholischen Zeichenkomplex her. Text­
interne Verbindungen der »Veronika« bestehen auf horizontaler Ebene zur »Kindheit«, zum 
»Marchen« und zum »Rhein«, die jeweils eben falls auf die externe GroBe »Romantik« verweisen. 
Dementsprechend ergibt auch GroBklaus' systematische Analyse der Textstruktur eine dichte 
Verwobenheit der Pigur mit der Romantik und der romantischen Asthetik. Vgl. Gotz GroBklaus: 
Textstruktur und Textgeschichte. Die »Reisebilder« Heinrich Heines. Eine texdinguistische und 
texthistorische Beschreibung des Prosatyps. Frankfurt a. M. 1973, hier S. 58 ff., insbes. S. 66. 

6 Die zentrale Rolle von Wort und Sprache im Text wird durch den immer im Raum 
stehenden Sprach- und Erinnerungsverlust in Bezug aufVeronikas Namen betont. Das erste Mal 
wird der Verlust des Namens im Kontext der Nennung des Namens durch Johanna thematisiert, 
ein weiteres Mal bei der Erinnerung an alte Kindheitsspiele. Diese Erinnerungsszene wird zudem 
eingeleitet durch die Erzahlung eines verschwundenen Namens, wenn der Erzahler vergeblich 
versucht, auf einer holzernen Bank, auf der er »den Namen meines Madchens eingeschnitten« 
(DHA VI, 197) hatte, diesen wieder zu linden. Der Erzahler ist bestrebt, sich wieder an »alle 
altern] Spiele und Mahrchen und Bilder und die kleine Veronika und sogar ihren Namen« (DHA 
VI, 198; Hervorhebungen SD) zu erinnern; in dieser Reihung sind Literarisches, die Marchen 
und allgemein Asthetisches, die Bilder und die Spiele (Schiller), mit dem verlorenen Namen 
Veronika in eine Reihe gestellt. 

7 Vgl. Lexikon der Kunst. Architektur, bildende Kunst, angewandte Kunst, Industrieform­
gestaltung, Kunsttheorie. Begriindet von Gerhard Strauss. Hrsg. von Harald Olbrich. Neu­

bearbeitung. Leipzig 1994, Bd. 6, S. 560. Auch Duncan geht am Rande auf die Verbindung 
zwischen der kleinen Veronika und der Vera Icon ein, ohne aber die bildtheoretische Bedeut-
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samkeit der Vera Icon in den Blick zu nehmen. Fiir ihn bekraftigt die religiose Komponente 
die Assoziation der kleinen Veronika mit der Romantik. Vgl. Duncan: Allegory and Ambiguity 
[Anm. 5], S. 63· 

8 Natiirlich ist die Entstehungsgeschichte dieser Legende von unterschiedlichen Versionen 
gepragt, die auf die oben stehende zulauf en. An den AnHingen steht noch die Rede von einem 
irdischen Maler, der das wahre Bildnis gemalt hat. Das Element eines von Christi Anditz ge­
pragten Abbildes geht auf eine Version der Abgar-Legende aus dem 6. Jahrhundert zuriick. Vgl. 
Hans Belting: Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst. 6. Aua. 
Miinchen 2004, S. 233ff. Siehe auch die AusfUhrungen unten zu Abbildung 2. 

9 Die Evidenz der Dbereinstimmung mit dem Dargestellten ergibt sich nach Belting nicht 
nur daraus, dass das Bild eine getreue Abbildung Christi ist, vielmehr ist auch die Art der Ent­
stehung des Bildes - der mechanische, von einem realen Korper hinterlassene Abdruck - ein 
Beweis fUr die Existenz des nun abwesenden Korpers. Vgl. Hans Belting: Das echte Bild. Bild­
fragen als Glaubensfragen. Miinchen 2005, S. 250. 

10 Vgl. Belting: Bild und Kult [Anm. 8], S. 240. 
II Vgl. Belting: Das echte Bild [Anm. 9], S. 68. 
I2 Ebd. 
13 Ebd., S. Il7. 
14 Gerhard Wolf: Schleier und Spiegel. Traditionen des Christusbildes und die Bildkonzepte 

der Renaissance. Miinchen 2002, S. 65. 
15 Bezeichnenderweise war die inszenierte Feier am 20. Januar I208, bei der die Vera Icon 

prasentiert wurde, die Hochzeit von Kanaan, bei der Wasser zu Wein verwandelt wird, also die 
Transubstantiation vor dem Abendmahl schon im Kleinen vollzogen wird. Der Kontext der 
Prasentation der Vera Icon weist demnach schon auf deren eucharistische Dimension. Vgl. Wolf: 
Schleier und Spiegel [Anm. 14], S. 80. Das vom Papst verfasste Ablassgebet, nach dem jeder, der 
es vor einer Veronica betete, einen zehntagigen Ablass erhielt, fUhrte letzdich zu der immensen 
Verbreitung und Popularisierung von Kopien des Tuchbildes. Vgl. Christiane Kruse: Vera Icon 
- oder die Leerstellen des Bildes. - In: Quel Corps? Eine Frage der Reprasentation. Hrsg. von 
Hans Belting, Dietmar Kamper und Martin Schulz. Miinchen 2002, S. 105-130, hier S. IlIff. 

16 I Kor, II,24; hier und im Folgenden nach der Einheitsiibersetzung zitiert. 
17 I Kor, II,29. 
18 Wolf betont, dass Sprache in diesem Kontext nicht die Wand lung bewirkt, sondern ex­

poniert bzw. auf das zeigt, was mit Brot und Wein geschieht. Vgl. Wolf: Schleier und Spiegel 
[Anm. 14], S. 71. 

19 Ebd. 
20 S. ebd., S. 71 und S. 329. 
2I Duncan erkennt an dieser Stelle auch eine Verkniipfung von Wein, Hostie und Schleier. 

Er deutet sie allerdings sehr abweichend: »[T]hese three symbols taken together become a self­
parodic emblem for the narrator's own metamorphosis, his turning away from the naivete, 
wonder and mystic Romanticism of his youth to pursue reason and learning. The veil in this 
aesthetic context refers to the veil of Romantic illusion [ ... ].« Duncan: Allegory and Ambiguity 
[Anm. 5], S. 66. 

22 Vgl. Kruse: Vera Icon [Anm. 15], S. I22f. 
23 Vgl. ebd., S. II9. Die friihen Referenzbilder stellen Christus dagegen ganz unterschiedlich 

dar: als Halbfigur, als Brustbild oder nur als Kopf. Vgl. ebd., S. 123. 
24 Vgl. Belting: Bild und Kult [Anm. 8], S. 236ff. 
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25 Vgl. Kruse: Vera Icon [Anm. 15], S. 124. 
26 Vgl. Belting: Bild und Kult [Anm. 8], S. 49. 
27 Vgl. Kruse: Vera Icon [Anm. 15], S. 125f. 
28 Vgl. ebd., S. 127ff. 
29 Am Rande lasst sich anmerken, dass der Titel des Werkes die Frage nach Bildern schon 

konnotiert. Das deutsche Wort Idee stammt von dem griechischem Verb idein (>sehen') ab und 
wird in der Antike in lheorien der Wahrnehmung haufig mit eidolon verbunden, was >sichtbares 
Bild, bedeutet. In der Tradition Platons werden die Termini fur Idee und Bild kontrastiert, 
indem eidos als >Gedanke< und >ubersinnlicher Begriffi aufgefasst wird und eidolon als sinn­
lich wahrzunehmendes Abbild, als eikon. Vgl. William J. T. Mitchell: Bildtheorie. Aus dem 
Amerikanischen von Heinz Jatho, Jiirgen Blasius, Christian Holler u. a. Hrsg. und mit einem 
Nachwort von Gustav Frank. Frankfurt a. M. 2008, S. 15. Die titelgebende Idee ist demnach als 
das Andere zum Ikon lesbar, welches so ex negativo den Text uberschreibt. 

30 Der Erzahler bekennt selbst, dass er, obwohl er das behauptet hat, nicht der Graf vom 
Ganges ist, und zeigt so, dass die Dbergange in andere Figuren aIs Vorgange der Phantasie ge­
wertet werden konnen. Das metafiktionale Spiel des Textes ist von Beginn an Programm - schon 
in dem vorangestellten »Alten Stuck«. Dieses Stuck, das nur ein vermeintliches Zitat ist, soll sich 
in der tatsachlichen Liebesgeschichte des Erzahlers wiederholen, die letztlich in Kapitel XVIII in 
Form eines Marchens erzahlt wird. Das Ich spielt in seiner Geschichte eine Rolle, die »Haupt­
rolle« (DHA VI, 171), und auch die anderen Figuren scheinen Rollen zu spielen. Die Rede von 
»MaskenbaIlen« (DHA VI, 222) beendet den Text und greift damit letztlich das Bildkonzept der 
Vera Icon wieder auf. SchlieGlich stellt diese selbst eine Art »Lebendmaske« (vgl. Belting: Das echte 
Bild [Anm. 9], S. 47) dar; im franzosischen Raum fiel die Verehrung der Heiligen Veronika auch 
nicht von ungefahr in die Zeit des KarnevaIs. Vgl. Wolf: Schleier und Spiegel [Anm. 14], S. 347. 

31 »Haben Sie doch die Gute, das Bild fUr einige Augenblicke von der Wand herabzunehmen, 
ich will nur den Staub von den Lippen abblasen und auch die Spinne, die in der Ecke des 
Rahmens sitzt, fortscheuchen - Maria hatte immer einen Abscheu vor Spinnen.« (DHA VII, 80) 

32 Wolf: Schleier und Spiegel [Anm. 14], S. XXIV. Nor und in d[]er Geschichte unter­
schiedlicher Madelle von >Metamalerei< wirft die vera icon in ihrem spirituellen Bildkonzept 
die Frage nach Ursprung und Autorschaft, nach Medialitat und Materialitat der Bilder, nach 
dem ProzeG der pikturalen Metamorphose oder Transsubstantiation sowie den Grenzen der 
Darstellbarkeit auf.« Ebd. 

33 Vgl. Jurgen Fohrmann: Schiffbruch mit Strandrecht. Der asthetische Imperativ in der 
»Kunstperiode«. Munchen 1998, S. 160ff. 

34 Vgl. auch Jurgen Fohrmann: Heines Marmor. - In: Heinrich Heine. Neue Wege der 
Forschung. Hrsg. von Christian Liedtke. Darmstadt 2000, S. 274-291. 

35 Hartmut Bohme: Erinnerungszeichen an unverstandliche Gefuhle. - In: Robert Musil: 
Vereinigungen. Zwei Erzahlungen. Mit einem Essay von Hartmut Bohme. Frankfurt a. M. 
1990, S. 185-221, hier S. 214. 

36 Ebd., S. 212. Hartmut Bohme untersucht die Figur der stillen Veronika in Musils >,ver­
einigungen« und kommt zum Ergebnis, dass die Vera Icon in Musils Text eine poetische Sprache 
bedeutet, in der Signifikant und Signifikat eins werden. 

371m I Kor, 13, I2 heiGt es: »Jetzt schauen wir in einen Spiegel und sehen nur ratselhafte 
Umrisse, dann aber schauen wir von Angesicht zu Angesicht.« Dementsprechend ist in jedem 
Bild Jesu nur ein Spiegel oder Abbild zu sehen und das tatsachliche Gesicht Jesu kann nur am 
Tag des jungsten Gerichts wirklich gesehen werden. Vgl. Kruse: Vera Icon [Anm. 15], S. II4. 
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38 Vgl. Olbrich (Hrsg.): Lexikon der Kunst [Anm. 7l, Bd. 6, S. 56!. 
39 Vgl. Wolf: Schleier und Spiegel [Anm. 14], S. XXI und S. 28. 

40 Ebd., S. 33!. 
41 Vgl. dazu Biihme: Erinnerungzeichen [Anm. 35l, S. 2II. 



Mythologie und Aufstand 
Tagespolitische Spuren in 

»Deutschland. Ein Wintermahrchen« 
am Beispiel Griechenland 

Von Thomas Giese, Dusseldorf 

Thomas Mann schreibt in einem Privatbrief vom Juni 1939 uber Heine: »Seine 
politische Intuition ist erstaunlich und sein Urteil uber ,uns< Deutsche von un­
heimlicher Richtigkeit.« Es sei aber kein »Urteil« im eigentlichen Sinne, sondern 
»eine mythisch-psychologische Prophetie tragisch-objektiven Charakters«.I Der 
Gegenwartsbezug von Heines Texten hat stets fasziniert. Auf dem internationalen 
Heine/Schumann-Kongress in Dusseldorf, der 2006 unter dem Titel ,;Obergange. 
Zwischen Kunsten und Kulturen« stattfand, stellte logo Meyer fest: 

Nur tiber die Folie der »metaphorischen« Unvordenklichkeit des Mythos kann Heine als 
Dichter »aller Zeiten« poetische Zeitgeschichtsschreibung realisieren: instantan fUr die Ewig­
keit schreiben. Dies ist der tiefere Sinn der hermeneutischen Grundsatzerklarung wechsel­
seitiger Erhellung von Gegenwart und Vergangenheit [ ... J.2 

1m produktiven Umgang mit der griechischen Mythologie sei Heine »entschieden 
auf die sozial-politische Konfliktlage der Gegenwart ausgerichtet«, beobachtet Eun­
Kyoung Park, bei dem Dichter »werden mit mythischen Bildern stets konkrete 
gesellschaftliche Vorgange oder politische, historische Konstellationen und Sach­
lagen mit Blick auf die umfassende Emanzipation beschrieben.«3 Neben den offen­
kundigen weist sie auch auf zahlreiche versteckte mythologische Anspielungen in 
Heines Werk hin. Sie zitiert z. B. eine Passage aus Homers »Odyssee«, in der die 
Meernymphe Kalypso Odysseus anhimmelt, auf »[d]aB er des Vaterlandes ver­
gesse.« Doch Odysseus sehnt sich dennoch danach, »nur den Rauch von Ithakas 
heimischenl Hugeln steigen zu sehen und dann zu sterben!4« In der Fabel vom 
tappischen Polit- und Tanzbaren Atta Troll parodiert und profaniert Heine den 
erhabenen Tonfall des antik-hellenischen Kollegen: 

Heute sterb' ich fast vor Heimweh -
Sehen miicht ich nur den Rauch, 
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Der emporsteigt aus dem Schornstein, 
Wenn man Nudeln kocht in Stukkert. (DHA IV, 70) 

Park weist zudem auf eine weitere Persiflage jener Homer-Verse hin, die sich 
in »Deutschland. Ein Wintermahrchen« findet5: Auf die Frage von Hamburgs 
Stadtgattin Hammonia, warum er die Reise in den Norden angetreten habe, legt 
Heine dem Ich-Erzahler Worte mit ironischem Unterton in den Mund: 

Ich sehnte mich nach dem blauen Rauch, 
Der aufsteigt aus deurschen Schornsteinen, 
Nach niedersachsischen Nachtigall'n 
Nach stillen Buchenhainen. 

Ich sehnte mich nach den Platzen sogar, 
Nach jenen Leidensstazionen, 
Wo ich geschleppt das Jugendkreuz 
Und meine Dornenkronen-

Ich wollte weinen, wo ich einst 
Geweint die bitters ten Thranen -
Ich glaube Vaterlandsliebe nennt 
Man dieses thorigte Sehnen. (DHA IV, 147) 

Seinem Hamburger Verleger Campe hatte Heine das Reise-Epos selbstbewusst 
angekiindigt: »lch bin diesmal sicher, daB ich ein Werkchen gegeben habe, das 

mehr furore machen wird als die popularste Broschure und das dennoch den 
bleibenden Werth einer klassischen Dichtung haben wird.« (HSA XXII, IOO) 

Demonstrativ hat der Dichter hier den »bleibenden Werth« an zweite Stelle ge­
ruckt, in erster Linie soli das Epos aber "furore machen«, ja sogar »die popularste 
Broschure« in den Schatten stellen. 

Was ist an den zahlreich eingewobenen mythologischen Anspielungen 
das Populare? Auf der Dusseldorfer Tagung uber Versepen im Vormarz blieb 
Gerhard Hahn 2006 vage, als er Heines Intention mit den Worten beschrieb: 
»Mit popularen Versen in die politischen Tageskampfe eingreifen [ ... J.« Die yom 
Dichter geforderte »hahere Politik« setze »letztlich eine hahere Dichtung voraus«, 
so Hahn. Heine protestiere »nicht so sehr aufgrund politisch uberlegener Ideen, als 
durch eine komplexere, stimmigere Kunstpraxis«.6 Jene bizarren Traumgebilde, 
die wahrend der »Wintermahrchen«-Kutschfahrt - uber Aachen und Kaln, durch 
den Teutoburger Wald und in der preuGischen Festungsstadt Minden - in die 
Verse flieGen, durfen uns nicht vergessen lassen, dass es letztlich der konkrete 
Bezug zur politischen und gesellschaftlichen Realitat des Jahres 1844 ist, der fur 
den Dichter an erster Stelle steht. Schon in seiner 1833 als Artikelserie fur die Zeit-
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schrift »I.:Europe litteraire« begonnenen und spater zur »Romantischen Schule« 
erweiterten Programmschrift uber die deutsche Literatur hatte Heine ausdrucklich 
Partei fur den Dichter E. T. A. Hoffmann ergriffen und ihn scharf von Novalis 
abgegrenzt. Denn dieser, »mit seinen idealischen Gebilden, schwebt immer in der 
blauen Luft, wmrend Hoffmann, mit allen seinen bizarren Fratzen, sich doch 
immer an der irdischen Realitat festklammert«. Der mythische Riese Antaios wird 
Heine hier zum Inbegriff fur das Verhaltnis von Dichter und Realitat: 

Wie aber der Riese Antheus unbezwingbar stark blieb, wenn er mit dem FuBe die Mutter 
Erde beriihrte, und seine Kraft verlor, sob aid ihn Herkules in die Hiihe hob: so ist auch der 
Dichter stark und gewaltig solange er den Boden der Wirklichkeit nicht verlaBt, und er wird 
ohnmachtig sob aid er schwarmerisch in der blauen Luft umherschwebt. (DHA VIII, 193) 

Der unmittelbare Bezug zu den realen Zustanden, die »Bodenhaftung«, hatte fur 
Heine stets Prioritat. Dies macht er auch im Versepos selbst klar. Am Ende von 
Caput I findet sich die poetologische Antaios-Passage in Verse gesetzt: 

Seit ich auf deutsche Erde trat 
Durchstriimten mich Zaubersafte -
Der Riese hat wieder die Mutter beriihrt, 
Und es wuchsen ihm neu die Krafte. (DHA IV, 93) 

Urn zu einem )popularen< Verstandnis von »Deutschland. Ein Wintermahrchen« zu 
gelangen, muss en die konkreten Tagesmeldungen und Debatten der Jahre 1843/44 
untersucht werden. Ein wichtiger Themenkomplex ist dabei Griechenland. Die 
verstarkte Forschungstatigkeit zum gesamteuropaischen Philhellenismus, die es 
in den vergangenen Jahrzehnten gab, hat eine Basis gelegt, das Epos in dieser 
Hinsicht wieder in seinem ursprunglichen Kontext zu lesen. 1m Jahrbuch 2012 
des Forum Vormarz Forschung etwa, welches den Themenschwerpunkt ),vor­
marz und Philhellenismus« hat, wird in dreizehn Beitragen herausgearbeitet, 
wie Griechenland ab 1821, dem Beginn des griechischen Befreiungskriegs, zu 
einem zentralen Ort des Kampfes fur Demokratie und europaische Solidaritat 
wird, wobei die »literarischen wie kulturellen und politis chen Phanomene [ ... J 
einer komparatistischen oder interkulturell orientierten Betrachtung unterzogen« 
werden? In den Beitragen finden auch bekannte Vertreter des Philhellenismus Er­
wahnung, zu denen Heine eine personliche Verbindung hatte. Zum Beispiel seine 
Munchener Bekannten Harro Harring und Friedrich Thiersch oder Franz Lieber, 
der auch mit seinem Verleger Julius Campe Umgang hatte. 1827, wahrend seines 
London-Aufenthalts, hatte Heine Lieber aufgesucht, allerdings wahrscheinlich 
nicht mehr angetroffen, da dieser im Begriff stand, in die Vereinigten Staaten zu 
emigrieren.8 Lieber gehorte zu jenen Burschenschaftern, die 1821 nach Griechen-


