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Vorwort

Knapp 200 Jahre nach E.T.A. Hoffmanns Tod versucht das vorliegende
Handbuch, einen Gesamtiiberblick tiber sein (Euvre zu geben. Dieses
schlieffit die literarischen und die musikalischen Werke ebenso ein wie
Hoffmanns juristische Titigkeit. Am Gelingen dieses Unternehmens haben
zahlreiche Literatur-, Musik- und Rechtswissenschaftler und -wissen-
schaftlerinnen mitgewirkt. Thnen sei an erster Stelle ein herzlicher Dank
ausgesprochen.

Abgesehen davon, dass ein solches Projekt monographisch kaum zu
bewiltigen ist, bietet eine Kooperation den unschitzbaren Vorteil, dass das
facettenreiche Werk Hoffmanns aus verschiedenen, sich erginzenden
Blickwinkeln beleuchtet wird. Zwar folgen die einzelnen Beitrage lose ei-
ner allgemeinen Vorgabe, dabei ist aber ihr individueller Charakter erhalten
geblieben.

Das Hoffmann-Handbuch gliedert sich in funf grofle Abschnitte. Im
ersten Teil wird ein biographischer Abriss durch eine lexikonartige Liste
erginzt, die Informationen tiber wichtige Personen aus Hoffmanns Leben
und beruflicher Titigkeit bietet. Darauf folgt ein zweiter Abschnitt, der
literarische, diskursive und poetologische Voraussetzungen von Hoff-
manns Schreiben beinhaltet. Neben literarischen Traditionslinien und der
friihromantischen Asthetik werden die romantische Psychologie, Medizin,
Natur- und Sprachphilosophie, jeweils mit Blick auf Hoffmann, in knap-
pen Uberblicksdarstellungen erschlossen.

Der umfangreiche Hauptteil ist dem Werk Hoffmanns, einschlieflich
der Briefe und Tagebiicher, gewidmet. Das literarische (Euvre wird in Ein-
zeldarstellungen prisentiert, wobei die Sammelwerke (Fantasiestiicke,
Nachtstiicke, Die Serapions-Briider) zusitzlich mit Gesamtdarstellungen
versechen wurden. Neben den philologischen Entstehungs- und Publikati-
onsfakten informieren die Einzeldarstellungen iber Einfliisse und Wir-
kung sowie Forschungsperspektiven und Aspekte der Deutung. Zwei
Beitrige stellen Hoffmann als Komponisten und als musikalischen Schrift-
steller vor. Artikel tiber den Brief- und Tagebuchschreiber Hoffmann so-
wie seine juristische Praxis runden den dritten Abschnitt ab.



VI Vorwort

In enzyklopadischer Gliederung unternimmt der vierte Teil den Ver-
such, zentrale Begriffe im Hinblick auf Narrativik, Motivik, Medialitat etc.
definitorisch und mit Verweis auf wichtige Stellen in Hoffmanns Erzih-
lungen zu erschlieflen. Der fiinfte Teil ist der Forschung und der literari-
schen Wirkung Hoffmanns gewidmet. In dem Mafle, wie Hoffmann, z6-
gernd noch im 19., vollends dann im 20. Jahrhundert zum Gegenstand der
Weltliteratur wird, verstehen sich die Beitrige zur literarischen Wirkung als
kursorischer Uberblick, der durch zwei exemplarische Fille erginzt wird:
die intensive Rezeption Hoffmanns in der Prager Neoromantik sowie seine
Bedeutung fiir den Film. Der abschliefende Forschungsbericht zeichnet
die Grundlinien der literaturwissenschaftlichen Forschung vom 19. Jahr-
hundert bis in die Gegenwart nach. Zeittafel, eine umfangreiche Biblio-
graphie sowie verschiedene Register unterstreichen die Benutzerfreund-
lichkeit des Bandes.

Zitiert wird nach der maflgeblichen Ausgabe des Deutschen Klassiker
Verlages, Frankfurt am Main 1985ff. Die Zitate aus Hoffmann-Texten wer-
den direkt im laufenden Text unter Angabe der Band- und Seitenzahl in
Klammern belegt. Aus Griinden der Lesbarkeit wurde auf Fufinoten ver-
zichtet; Zitate und Verweise lassen sich iiber Verfasser- und Jahresangabe in
der Bibliographie ausfindig machen.

In der Hoffnung, mit einem ebenso informativen wie verstindlichen,
ubersichtlichen wie anregenden Handbuch die unterschiedlichen For-
schungsperspektiven zu E.T.A. Hoffmann blindig zusammengefasst zu ha-
ben, sei es einer breiten, interessierten Offentlichkeit tibergeben, nicht je-
doch ohne Dr. Heiko Hartmann vom de Gruyter Verlag zu danken, der
vor einigen Jahren der verdienstvolle Initiator war. Ebenso sei den Mitar-
beiterinnen und Mitarbeitern in Miinster und — allen voran — noch einmal
den zahlreichen Beitrigern gedankt, ohne deren vielfaltiges Wissen dieses
Handbuch nicht moéglich gewesen wire.

Miinster, im Januar 2009 Detlef Kremer
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E.T.A. Hoffmann in seiner Zeit

I. Hoffmanns Leben

1. Jugend, Justizlaufbahn: Konigsberg — Berlin (1776-1800)

Ernst Theodor Wilhelm Hoffmann wurde am 24. Januar 1776 in Konigs-
berg geboren und am 2. Februar evangelisch-lutherisch getauft. Seine
Grofimiitter waren die Schwestern Maria Elisabeth und Lovisa Sophia
Voeteri. Maria Elisabeth (1713-1789) heiratete den Pfarrer Friedrich Chris-
toph Hoffmann (1708-1758), Lovisa Sophia (1712-1801) den Hofgerichts-
advokaten Johann Jacob Doerffer (1711-1774). Hoffmanns Vater Chris-
toph Ludwig (geboren 1736 in Neumark, Kreis Preuflisch Holland,
gestorben in Insterburg 1797), Hofgerichtsadvokat in Konigsberg, heira-
tete 1767 seine Kusine Lovisa Albertina Doerffer (Konigsberg 1748 — Ko-
nigsberg 1796). Sie hatten drei S6hne: Johann Ludwig (Konigsberg 1768 —
nach 1822), Carl Wilhelm Philipp (Konigsberg 1773, gestorben als Kind)
sowie Ernst Theodor Wilhelm. Die Eltern lebten sich bald nach der Geburt
ihres jlingsten Kindes auseinander, 1778 verlief§ der Vater die Familie und
zog mit seinem dltesten Sohn nach Insterburg. Ernst — so der Rufname des
jungsten Sohnes — hat seinen Vater nie niher kennengelernt, mit seinem
Bruder kaum Kontakt gehabt. Seine Mutter zog mit Ernst in das Haus ihrer
verwitweten Mutter Lovisa Sophia Doerffer, in dem noch drei ihrer Ge-
schwister, unverheiratet, lebten: Otto Wilhelm Doerffer (1741-1811),
Johanna Sophia Doerffer (1745-1803) sowie Charlotte Wilhelmine Doerf-
fer (1755-1779). In diesem Haushalt wuchs Ernst auf: bei einer dominanten
Grofimutter, gegen die sich keines der erwachsenen Kinder behaupten
konnte, einer psychisch anfilligen Mutter, einer Tante, die als einzige ei-
niges Verstindnis fir den Jungen aufbrachte (die jingere Tante verstarb
sehr friith). Der Onkel war kein Vaterersatz: Der wegen Unfihigkeit 1782
frithpensionierte Justizrat kompensierte die Langeweile seines Junggesel-
lenalltags mit einer strengen Ordnung seines Tagesablaufs. Seinen gelegent-
lichen Versuchen, den Neffen zu dieser Tugend zu erziehen, entzog sich
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dieser mit Geschick. Der ,,O-weh-Onkel war die Zielscheibe von Ernsts
frithem kindlichen und jugendlichen Spott.

Ernst wuchs also ohne Vater auf, auch zu der Mutter scheint er keine
engere Bindung gehabt zu haben. Thren Tod 1796 empfand er offenbar
nicht als tiefen Verlust. Spater hat er von der ,bizarren Einsamkeit“ (Hoff-
mann I, S. 134) seiner Kindheit und Jugend gesprochen.

Uber die Zeit bis zu Hoffmanns 18. Lebensjahr liegen keine direkten
Quellen vor, nur punktuelle spatere Erinnerungsbilder. Es gibt eine Reihe
von Konstellationen und Szenen in seinem spiteren Werk, vor allem in den
Romanen, die von seinen Biographen autobiographisch gedeutet und daher
benutzt wurden, um diese groflen Liicken zu fillen; da Hoffmann bereits
in seinen Briefen seine Erlebnisse und Erfahrungen sehr stark literarisiert,
ist dieses methodisch ohnehin fragwiirdige Verfahren bei thm duflerst pro-
blematisch.

1782 wurde Hoffmann Schiiler der angesehenen reformierten Burg-
schule, seit 1786 war er mit dem etwa gleichaltrigen Theodor Gottlieb
Hippel eng befreundet. Der Schulfreund blieb auch engster Vertrauter
wiahrend des Studiums. Hippels gleichnamiger Onkel war seit 1780 Stadt-
prasident — die damalige Bezeichnung des Ersten Biirgermeisters — von
Konigsberg, 1790 wurde er geadelt. Dass er auch ein vielseitiger witziger,
humoristischer Schriftsteller und scharfziingiger Gesellschaftskritiker war,
blieb den Zeitgenossen verborgen, bis zu seinem Tode wahrte er seine An-
onymitit.

Mit 16 Jahren, 1792, bezog Hoffmann die Konigsberger Universitat. Er
studierte wie sein Vater Jura. Fir die Juristen bildeten Philosophie und
Naturrecht die wissenschaftlichen Grundlagen fiir das eben (1794 offiziell)
eingefiihrte ,,Allgemeine Preuffische Landrecht“. Es beruhte auf den vom
berithmtesten Professor der Universitit, Immanuel Kant, formulierten
Prinzipien der aufgeklirten Rechtsphilosophie. Kant selbst hat auf Hoff-
mann keinen prigenden Eindruck hinterlassen; sein wichtigster akademi-
scher Lehrer war der Kantianer Daniel Christoph Reidenitz. Hoffmann
absolvierte sein Studium zligig, aber offenbar ohne groflere Begeisterung:
»Das Studieren geht langsam und traurig — ich mufl mich zwingen ein Jurist
zu werden“ (ebd., S. 33). Im Juli 1795 legte er das erste juristische Examen
ab und wurde Auskultator (eine Art Beisitzer ohne Stimmrecht, Referen-
dar) bei dem Obergericht in Konigsberg.

Da Hippel kurz zuvor in gleicher Funktion seine Ausbildung in Mari-
enwerder fortgesetzt hatte, kam es zu einem regen Briefwechsel, so dass wir
seit dieser Zeit erstmals Genaueres tiber Hoffmanns Denken und Fiihlen
wissen. Aus den Jahren bis zu Hoffmanns 30. Geburtstag sind insgesamt 57
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Briefe tiberliefert, davon allein 47 an Hippel, die wenigen andern sind un-
personlicher Natur. So entsteht ein Brief-Kunstwerk der Freundschaft,
aber auch des literarisierten Freundschaftskultes. Daher ist bei dessen Aus-
wertung als biographische Quelle grofle Vorsicht geboten, was die meisten
Hoffmann-Biographien nicht berticksichtigen. Thr Dilemma ist: Es gibt
nur sehr wenige sonstige Zeugnisse, kein einziger Brief an Hoffmann aus
diesem Zeitraum ist bekannt. Wir erfahren von Hoffmanns frithen kiinst-
lerischen Neigungen, seiner Begeisterung fiir die Musik, besonders fur
Mozart, vom Musizieren im Familienkreis, von der Ausbildung bei dem
Organisten Christian Podbielski, einem Anhinger Bachs, von den ersten
eigenen Kompositionen, die durchweg verloren gingen. Daneben steht eine
Ausbildung und rege Titigkeit als Zeichner und Maler und nicht zuletzt
eine ausgebreitete schriftstellerische Tatigkeit. 1795/96 entstehen zwei Ro-
mane, Cornaro. Memoiren des Grafen Julius von S., und Der Geheimnis-
volle — auch sie sind wie zahlreiche weitere Schriften nicht erhalten. Immer
wieder betont Hoffmann die Einheit der Kunstformen: ,,Meine Musik —
mein Malen — meine Autorschaft“ (ebd., S. 47). Neben der Begeisterung fiir
die Kunst und der Feier der gegenseitigen Freundschaft stehen Hoffmanns
Liebesbeziehungen im Vordergrund, vor allem sein Verhiltnis zu der zehn
Jahre ilteren, verheirateten Dora Hatt. Hippel hat allerdings durch eine
willkiirliche Auswahl der Briefe Hoffmanns und etliche Zensurstriche da-
fur gesorgt, dass auch hier die Fantasie der Biographen das karge Fakten-
gerlist ausschmiicken muss. Bei aller Verliebtheit des jungen Studenten ist
festzuhalten: Hoffmann literarisiert diese grofle Liebe von Beginn an, malt
einzelne Episoden als Roman, Tragodie oder Komadie aus.

Das Verhiltnis zu Dora Hatt — vor allem ein 6ffentlicher Zusammenstof§
mit dem Ehemann - fiihrte dazu, dass Hoffmann sich im Juni 1796 an die
Oberamtsregierung im schlesischen Glogau versetzen lief§. Er wohnte dort
bei seinem Patenonkel, dem Regierungsrat Johann Ludwig Doerffer. In die
Glogauer Zeit fiel der Tod des Vaters, hiertiber sind — bezeichnenderweise —
keine besonderen Reaktionen Hoffmanns tiberliefert. Nach dem Bruch mit
Dora Hatt verlobte er sich 1798 mit der Tochter seines Onkels, seiner
Kusine Sophie Wilhelmine Konstantine (Minna) Doerffer. Er bestand am
20. Juni sein zweites juristisches Examen ,iberall ausnehmend gut®, und
da sein Onkel zur gleichen Zeit zum Geheimen Obertribunalsrat in Berlin
ernannt wurde, bewarb sich Hoffmann um die Versetzung als Referendar
an das Kammergericht in Berlin. Im August 1798 unternahm er erstmals
eine groflere Ferienreise ins Riesengebirge, durch Bohmen und Sachsen;
der Besuch der Dresdner Galerie beeindruckte ihn tief.

In Berlin begann fiir Hoffmann im Herbst 1798 eine neue Lebensphase.
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In den Anfangsjahren der Regierung Konig Friedrich Wilhelms III. und
seiner kunstsinnigen Frau Luise blithte in Berlin das kulturelle Leben auf,
insbesondere Theater und Oper wurden zur Leidenschaft Hoffmanns.
Obwohl die Hauptstadt in diesen Jahren auch eines der Zentren der lite-
rarischen Frithromantik war, ist von Kontakten Hoffmanns zu dieser
Szene nichts bekannt. In Hoffmanns eigener kiinstlerischer Arbeit stand
mehr denn je die Musik im Mittelpunkt. Er nahm Kompositionsunterricht
bei dem berithmten Komponisten Johann Friedrich Reichardt, ein Sing-
spiel, Die Maske, ist sein erstes grofleres erhaltenes Werk. Zu einer Auf-
fihrung kam es allerdings nicht.

2. Justizdienst, Regierungsrat a. D.: Posen, Plock, Warschau, Berlin
(1800-1808)

Im Mirz 1800 legte Hoffmann sein drittes Examen ab und wurde als As-
sessor nach Posen versetzt, das erst kurz zuvor mit der zweiten polnischen
Teilung 1793 an Preuflen gefallen war. Die Ubersiedlung bedeutete zum
ersten Mal ein Leben ohne die Obhut und Aufsicht der Verwandten; er
wurde — nach seiner eigenen Formulierung — ,,das was SchulRektoren, Pre-
diger, Onkels und Tanten liederlich nennen® (ebd., S. 130). 1802 16ste er das
Verlobnis mit der in Berlin gebliebenen Braut Minna und heiratete (am
26. Juli) Marianne Thekla Michaelina Rorer (1778-1859), die er ,,Mischa“
nannte, eine Polin aus einfachen Verhiltnissen. In Posen erlebte Hoffmann
auch zum ersten Mal die Auffiihrung einer eigenen Komposition: einer
Cantate zur Feier des neuen Jahrbunderts an Silvester 1800; 1801/02 wurde
Hoffmanns Komposition zu Goethes Singspiel Scherz, List und Rache
mehrfach aufgefiihrt. Goethe, dem Hoffmann durch Jean Paul — ihn hatte
er in Berlin kennengelernt — die Partitur geschickt hatte, auflerte sich tb-
rigens nicht dazu. Bei der Karnevalsredoute 1802 war Hoffmann in einen
Skandal verwickelt — der Zeichnung und Verteilung von Karikaturen auf
die Spitzen der preuflischen Gesellschaft in Posen, vor allem die aristo-
kratischen Militdrs —, der zu seiner Versetzung nach Plock fithrte. Obwohl
sie mit Hoffmanns Beforderung zum Regierungsrat verbunden war, emp-
fand er die Verbannung in das Stidtchen von weniger als 3.000 Einwohnern
auf halbem Weg nach Warschau als ,Exil“. Da Hoffmann in dieser Zeit
erstmals ein Tagebuch fithrte (1.10.1803-10.3.1804), sind wir tber seine
Stimmungen gut informiert: vorwiegend deprimiert, verzweifelt, versetzt
mit Galgenhumor: ,Ein erbarmlicher Tag in jeder Hinsicht“ (ebd., S. 329);
»wie gewohnlich alle Musick hier in diesem abscheuligen Neste unter aller
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Kritick“ (ebd., S. 331); ,Ich bin heute so verstimmt, so verdriifflich, dafy mir
nichts gelingen will!“ (ebd., S. 333); ,miserables Einerlei“ (ebd., S. 335);
»Dies tristis“ (ebd., S. 337). Haufig ist auch von kiinstlerischen Plinen und
Ansitzen die Rede, ganz selten von Gelungenem. Zu den wenigen Licht-
blicken in dieser Zeit weitgehender kultureller Isolation gehorte eine erste
kleine Publikation eines theaterkritischen Textes in der Berliner Zeitung
Der Freimiithige; in einem von derselben Zeitung veranstalteten Preisaus-
schreiben fiir das beste Lustspiel erhielt Hoffmanns Stiick Der Preis eine
lobende Erwihnung (,die meiste Anlage zum Lustspieldichter®). Das
Werk ist nicht erhalten.

Erst im Mirz 1804 erreichte Hoffmann die Versetzung nach Warschau,
der fritheren (bis 1795) polnischen Hauptstadt, nun der mit 70.000 Ein-
wohnern nach Berlin zweitgrofiten Stadt Preuflens. Hoffmann genoss das
reiche kulturelle Leben, gehorte zu den Griindern einer ,,Musikalischen
Gesellschaft®, trat als Dirigent und als Singer auf, komponierte eine Fiille
unterschiedlichster Werke, darunter eine Sinfonie in Es-Dur. Auf dem Ti-
telblatt der Partitur des Singspiels Die lustigen Musikanten (1804; Auffih-
rung am 6. April 1805) steht zum ersten Mal der Vorname ,,E.T.A.“ — Hoff-
mann hatte seinen dritten Vornamen ,Wilhelm® aus Verehrung fiir Mozart
gegen ,Amadeus ausgetauscht; die Initialen wurden spiter zu seinem
Markenzeichen. In Warschau kam es zur Wiederbegegnung mit Zacharias
Werner, den er aus Konigsberger Tagen kannte. Werner war mittlerweile
ein berithmter Dramatiker, fiir dessen Trauerspiel Das Kreuz an der Ostsee
Hoffmann die Bithnenmusik schrieb und — fiir die Buchpublikation 1806 —
die Titelvignette zeichnete. Wichtiger noch war die Begegnung mit dem
Justizassessor Julius Eduard Itzig, der aus einer der beriihmtesten jidi-
schen Familien Berlins stammte und tiber zahlreiche literarische Kontakte
verfligte. Er machte den Kollegen mit vielen Werken der Gegenwartslite-
ratur, insbesondere der Romantik bekannt. Itzig, der sich seit 1809 Hitzig
nannte, blieb Hoffmanns (nach Hippel) vertrautester Freund bis zu seinem
Tod und wurde danach sein erster Biograph.

Die Warschauer Jahre erlebte Hoffmann als eine gliickliche Phase seines
Lebens, auch im privaten Bereich: 1805 gebar seine Frau eine Tochter, sie
erhielt den Namen Cicilia, nach der Heiligen der Musik. Diese fiir Hoff-
mann angenchme Zeit ging 1806 zu Ende, als Napoleon — nach dem Sieg
tiber Preuflen bei Jena und Auerstedt — in Berlin und wenig spiter in War-
schau einzog und die preuflische Verwaltung aufloste. Da Hoffmann den
Huldigungseid auf Napoleon nicht leisten wollte, musste er die Stadt ver-
lassen. Er schickte seine Frau mit Cicilia nach Posen (dort starb die Toch-
ter nach kurzer Zeit) und zog selbst Mitte 1807 nach Berlin. In der von den
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Franzosen besetzten Hauptstadt lebte Hoffmann in wachsender Armut:
»Seit fiinf Tagen habe ich nichts gegessen als Brod“ (ebd., S. 190). Einnah-
men aus kiinstlerischer Titigkeit — einer Zeichnung, einer Komposition —
blieben minimal. So gab er schlief}lich Anfang 1808 ein Stellengesuch auf, in
dem er sich als Direktor eines Theaters oder einer Privatkapelle anbot. Eine
Anfrage kam vom Direktor des Theaters in Bamberg, Julius Graf von So-
den. Er forderte als Probe die Vertonung eines von ihm selbst verfassten
Librettos, Der Trank der Unsterblichkeit. Hoffmann erledigte die Aufgabe
zur Zufriedenheit und erhielt ab dem 1. September 1808 die Stelle als Mu-
sikdirektor.

3. Kapellmeister in Bamberg (1808-1813)

Bamberg, geprigt von seinem Dom und seinem mittelalterlichen Stadtbild,
wurde Ende des 18. Jahrhunderts fiir die jungen Romantiker Ludwig Tieck
und Wilhelm Wackenroder zum Inbegriff des katholischen und als ,ro-
mantisch® empfundenen Mittelalters. Das seit vielen Jahrhunderten beste-
hende Fiirstbistum war 1802 von Napoleon in das Konigreich Bayern ein-
gegliedert worden. Davon profitierte das Theater, das von dem friheren
preuflischen Minister von Soden geférdert und geleitet wurde. Dieser legte
jedoch kurz vor Hoffmanns Ankunft in Bamberg die Theaterleitung nie-
der, seinem Nachfolger fehlte jeder Sachverstand. So begann die erste Sta-
tion von Hoffmanns Laufbahn als angestellter Kunstler enttiuschend.
Seine Unerfahrenheit als Orchesterleiter und Intrigen des durch ihn ersetz-
ten Kapellmeisters fithrten nach kurzer Zeit zum Eklat. Hoffmanns Kar-
riere als ,Musikdirektor® war faktisch zu Ende, noch ehe sie begonnen
hatte. In der Folge arbeitete er als Gelegenheitskomponist fiir das Theater
oder fiir Festlichkeiten des Hofes, daneben, um die iiberaus schmalen Ein-
nahmen aufzubessern, als Klavier- und Gesangslehrer. Die Situation in-
derte sich erst, als 1810 Franz Holbein, den Hoffmann von Berlin her
kannte, Theaterdirektor wurde. Wihrend seiner Intendanz (bis 1812) ar-
beitete Hoffmann zwar ohne Amt, aber in vielerlei Funktionen: als Kapell-
meister, Komponist, Theatermaler und -architekt. Im Spielplan domi-
nierte, wie fast tiberall in Deutschland, August von Kotzebue, in weitem
Abstand folgten Schiller, Iffland und Schroder; gelegentlich wurden Les-
sing, Kleist und Shakespeare gegeben. Auflergewohnlich fiir eine Provinz-
bithne war die Auffithrung von drei Dramen Calderdns, mit angeregt von
Hoffmann, der auch einen lingeren Beitrag dariiber schrieb. Unter den
vielen aufgefihrten Opern und Singspielen ragen Mozarts Don Giovanni
und Die Entfiihrung aus dem Serail hervor.
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Neben den Gelegenheitsarbeiten fiir das Theater blieb Hoffmann viel
Zeit zum Komponieren und zum Schreiben. Von seinen Kompositionen
sind etwa 20 erhalten: neben kleineren Bithnenwerken unter anderem eine
erste ernste Oper, Aurora, ein Grand trio fiir Klavier, Violine und Violon-
cello in D-Dur, ein Miserere fiir Soli, Chor und Orchester. Es kam zu
vereinzelten Auffithrungen, aber ein iiberregionales Echo blieb aus.

In der Bamberger Zeit tritt Hoffmann erstmals — wenn auch noch deut-
lich in zweiter Linie — als Schriftsteller hervor (allerdings nicht unter sei-
nem Namen, da alle Texte bis 1814 anonym oder nur mit Sigle versehen
erscheinen). Die meisten in Bamberg entstandenen Texte haben die Musik
zum Gegenstand. Die Erzihlung tiber einen seltsamen Musiker und Kom-
ponisten, der sich fiir den Ritter Gluck hilt, wird zum ersten literarischen
Text, den Hoffmann veroffentlichen kann: in der wichtigsten Musikzeit-
schrift der damaligen Zeit in Deutschland, der Allgemeinen Musikalischen
Zeitung in Leipzig, am 15. Februar 1809. Mit der Ubersendung der Erzih-
lung bot sich Hoffmann dem Herausgeber der Zeitschrift, Friedrich Roch-
litz, als Rezensent neu erschienener Kompositionen an; damit begann
Hoffmanns Rezensionstitigkeit fiir dieses angesehene Blatt. In den folgen-
den Jahren erschienen hier tiber 20 teilweise umfangreiche Rezensionen,
darunter tiber Werke der groflen Komponisten der Zeit, allen voran Beet-
hoven, dessen Genie Hoffmann als einer der Ersten erkannte und als Erster
emphatisch verkiindete und interpretierend nachwies. Nachdem Hoff-
mann sich als Rezensent etabliert hatte, bot er der AMZ auch mehrfach
neue Erzahlungen an; in verschiedenen steht ein Kapellmeister namens Jo-
hannes Kreisler im Mittelpunkt. Bereits der Titel der ersten dieser Erzih-
lungen macht deutlich, worum es in der Hauptsache geht: Johannes
Kreislers, des Kapellmeisters, musikalische Leiden. Es sind die Leiden des
Kiinstlers in einer Gesellschaft, die Musik nicht wie er als Kunst betrachtet,
sondern bestenfalls als Zeitvertreib und Unterhaltung. Die Konflikte, die
daraus resultieren, fiihren dazu, dass der Kiinstler als exzentrisch, ja nicht
selten als wahnsinnig angesehen wird. Sicher hat Hoffmann hier eigene
Erfahrungen der Bamberger Zeit einflieflen lassen und verarbeitet.

Die deprimierendsten Erfahrungen der Bamberger Jahre musste Hoff-
mann in seiner Tatigkeit als Gesangs- und Klavierlehrer fir die hoheren
Tochter der Bamberger Gesellschaft machen. Hier wurde ihm die unter-
geordnete Funktion des Kunstlers in der birgerlichen Gesellschaft in er-
niedrigender Weise bewusst gemacht. Zu den Gesangsschiilerinnen gehorte
die zu Beginn des Unterrichts 13-jahrige Julia Mark, in die Hoffmann sich
bald verliebte. Da er 1809 das Tagebuchschreiben wieder aufnahm und in
der Bamberger Zeit intensivierte (der Jahrgang 1810 ist nicht erhalten, 1814
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werden die Eintragungen unregelmaflig, 1815 aufgegeben), sind wir tiber
keine andere Zeit seines Lebens aus seiner Sicht besser informiert, iiber
seine kiinstlerische Arbeit, aber auch iiber seine Gefiihle, Triume, Angste
und damit nicht zuletzt iiber sein Verhiltnis zu Julia. Nach auflen hin
wahrte der 20 Jahre Altere weitgehend den Schein, aber dem Tagebuch
vertraute er seine Liebesleiden an, seine Hoffnungen, Verstimmungen, Ent-
tiuschungen. Das unmittelbar Erlebte und Erfahrene wird jedoch von Be-
ginn an gebrochen durch eine kritisch-ironische Selbstbeobachtung und
eine Literarisierung der Geliebten: Er nannte sie meistens ,,Ktch.“, nach
Kleists eben erschienenem (und unter seiner Mitwirkung in Bamberg auf-
gefiihrten) romantischen Schauspiel Das Kdthchen von Heilbronn. Dieses
Verhaltnis von Schwirmerei und in der Fantasie ausgemalten Begegnungen
fand ein jihes Ende, als Julia Mitte 1812 mit dem Hamburger Kaufmann
Graepel verlobt wurde. Bei einem gemeinsamen Ausflug im Septem-
ber 1812 kam es zum Eklat: Der Verlobte war betrunken, Hoffmann be-
schimpfte ihn wiist, die Mutter Julias verbot ihm ihr Haus und die meisten
Bamberger Miitter zeigten sich solidarisch. Die Stellung Hoffmanns in
Bamberg war unmoglich geworden. Als sich wenig spater, im Frithjahr
1813, die Chance bot, eine Stelle in Sachsen anzunehmen, entschied sich
Hoffmann ohne Zogern, Bamberg zu verlassen.

Das ,Julia-Erlebnis® ist von den meisten Biographen, vor allem als An-
fang des 20. Jahrhunderts die Tagebiicher veroffentlicht wurden, zu einem
Schliissel zum Verstiandnis des weiteren Lebens und insbesondere des Wer-
kes von E.T.A. Hoffmann gemacht worden: Der stindige Wechsel zwi-
schen Liebessehnsucht und Liebesleid, die dadurch aufs hochste gesteiger-
ten Emotionen: ,Ktch-Ktch-Ktch!!!! exaltiert bis zum Wahnsinn“ (ebd.,
S. 385), der Kampf gegen die eigenen Triebe, die gesellschaftliche Ernied-
rigung, das klagliche Ende der Beziehung — das alles habe Hoffmanns Cha-
rakter geprigt, sein weiteres Werk bestimmt, ja ihn eigentlich erst zum
Kinstler gemacht. Dem ist entgegenzuhalten: Hoffmanns erste bedeutende
Leistung als Kiinstler, die Erzahlung Ritter Gluck, entsteht vor der Be-
kanntschaft mit Julia; und: Die Literarisierung des Verhaltnisses zu Julia
beginnt bereits im Tagebuch, in der Verwandlung Julias in die Kunstfigur
»Kithchen®, die Einordnung in das Figurenensemble von Shakespeares
Liebestragodie Romeo und Julia; es setzt sich dann fort in der noch in
Bamberg geschriebenen Nachricht von den neunesten Schicksalen des Hun-
des Berganza und mehreren spiteren Werken. So kann man sagen: Das
Julia-Erlebnis* — konkret: die lange wechselhafte und unglickliche Liebe
zu Julia, die Art dieser Liebe, die Erfahrung Hoffmanns mit seinem eigenen
Korper (der Kiinstler war klein und wird von verschiedenen Zeitgenossen
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als eher hisslich beschrieben), der Zusammenstoff mit den Ritualen und
Gesetzen der biirgerlichen Gesellschaft, die Behandlung als Auflenseiter —
das alles wurde zu einem Fundus fiir sein literarisches Werk und fur einige
der darin zentralen Aspekte, z.B. das Verhiltnis von Kunst und Liebe, von
Liebe und Gesellschaft, nicht zuletzt: das Frauenbild. Seine eigene Ehe bot
thm eine alternative (literarisch allerdings weit weniger ergiebige) Perspek-
tive. Mischa ertrug seine Liebesaffiren wohl weitgehend klaglos. In den
Briefen und Tagebtichern wird sie kaum einmal erwihnt, einzelne Eintra-
gungen sind, vielleicht im Blick auf ihre Neugier oder Eifersucht, durch
griechische Buchstaben oder Bildsymbole leicht verschliisselt. Man wird
wohl sagen konnen: Durch ihre umsichtige Organisation des Alltags er-
leichterte sie ihrem Kiinstlergatten das Leben.

Verschiedene weitere Bamberger Begegnungen waren fiir Hoffmanns
Leben und Werk ebenfalls von Bedeutung. Wichtig wurde vor allem der
Umgang mit Medizinern und Naturphilosophen, die ihn in die Grundlagen
threr Facher und deren aktuelle Diskussionen einfithrten. Das gilt insbe-
sondere fiir den Arzt Adalbert Friedrich Marcus, den Direktor des allge-
meinen Krankenhauses und Leiter der Irrenanstalt St. Getreu in Bamberg.
Durch ihn kamen zahlreiche prominente Besucher wie Schelling, dessen
Schiiler Gotthilf Heinrich Schubert, Johann Christian Reil oder Henrich
Steffens nach Bamberg, um sich tber die neuesten Entwicklungen zu in-
formieren. Fiir Hoffmann von besonderem Interesse war der Komplex der
psychischen Krankheiten, vor allem Wahnsinn und animalischer Magnetis-
mus, die in seinem Werk fortan eine grofle Rolle spielen sollten. Das hier
erworbene Wissen erweiterte Hoffmann durch eine umfassende Lektiire.
In der Leihbibliothek des Weinhindlers Carl Friedrich Kunz fand er zahl-
reiche Standardwerke dieser Wissenschaft und popularisierende Werke,
deren Fallbeispiele fiir ihn zu Quellen spaterer Erzihlungen wurden.

Kunz war fir Hoffmann noch in anderen Bereichen wichtig: vor allem
als bevorzugter Zech- und Unterhaltungspartner an sehr vielen Abenden
(kein Zeichen kommt in den Tagebiichern 6fter vor als ein — gelegentlich
gar gefliigelter — Kelch); sowie als angehender Verleger, der 1813 einen
Verlag griindete und Hoffmann als ersten Autor dafiir gewinnen wollte
und gewann: Er schlug ihm vor, einige der in den zuriickliegenden Jahren
erschienenen musikalischen Texte zu einem Band zusammenzustellen. Der
Verlagsvertrag vom 18. Mirz 1813 (den Geburtstag von Julia Mark hatte
Hoffmann demonstrativ und symbolisch als Tag des Abschlusses gewihlt)
nennt den Titel Fantasiestiicke in Callot’s Manier. Wenige Wochen darauf
verlief Hoffmann Bamberg.
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4. Kiinstler in Dresden und Leipzig (1813-1814)

Hoffmann folgte einer Einladung, die ihm Ende Februar 1813 der Schau-
spieldirektor Josef Seconda geschickt hatte: als Musikdirektor bei seiner
Truppe zu arbeiten, die in Dresden und Leipzig spielte. Als Hoffmann am
21. April 1813 zusammen mit seiner Frau nach Sachsen aufbrach, kam er in
ein Kriegsgebiet. Hier hatte Napoleon nach der Niederlage gegen Russland
die Reste seines nach Mitteleuropa zurlickgekehrten Heeres gesammelt,
hier hatten sich die seit Februar 1813 alliierten Preuflen und Russland ver-
bunden, um dem langjihrigen Beherrscher Europas entgegenzutreten.
Nach Napoleons Sieg tiber die Alliierten bei Liitzen riumten diese Dres-
den, und der Kaiser riickte am 8. Mai mit seinen Truppen ein. Nach einem
Waffenstillstand im Sommer kam es am 26. und 27. August zur Schlacht bei
Dresden, dem letzten groflen Sieg Napoleons auf deutschem Boden, der
uiber 40.000 Tote und Verstiimmelte forderte. Hoffmann notierte tiber die
Schreckensbilder des Schlachtfeldes in sein Tagebuch: ,entsetzlicher An-
blick, zerschmetterte Kopfe —[...] Unvergefiliche Eindriicke. Was ich so oft
im Traume gesehn ist mir erfiillt worden — auf furchtbare Weise — Ver-
stimmelte zerrissene Menschen!!“ (ebd., S. 471).

Nach der Volkerschlacht bei Leipzig im Oktober 1813 hielten sich die
Franzosen in Dresden noch einige Wochen, Typhus und andere Krankhei-
ten grassierten in der Stadt, am 10. November fiel Dresden, die Kriegszeit
in Sachsen war zu Ende.

In diesen gefihrlichen Monaten ging Hoffmann zum ersten und zum
einzigen Mal in seinem Leben fiir einige Zeit — soweit es die Kriegsereig-
nisse zulieflen — einer regelmifligen kiinstlerischen Tatigkeit nach, die von
iiberregionaler Bedeutung war. Am 25. Mai 1813 nahm er seine T4atigkeit in
Leipzig auf, von Juli bis Dezember spielte die Truppe in Dresden, dann
wieder in Leipzig. Hoffmann dirigierte in diesen Monaten iiber 30 ver-
schiedene Stiicke, einige davon mehrfach. Neben dem gingigen Repertoire
einer gehobenen Truppe waren darunter auch anspruchsvollere Opern von
Luigi Cherubini, Antonio Salieri, Giovanni Paisiello und vor allem Gluck
(Iphigenia in Tauris) und von Mozart (Don Juan, Die Zaunberflote, Die
Entfiibrung aus dem Serail). In diesen Monaten schrieb er ferner intensiv
an neuen Texten fir die Fantasiestiicke, darunter das Marchen Der goldene
Topf, so dass das geplante Werk auf insgesamt vier Binde anwuchs. Da-
neben standen Musikrezensionen, kleine Schriften zum Tagesgeschehen,
die Weiterarbeit an der Komposition einer schon in Bamberg begonnenen
Oper, Undine (das Libretto hatte ihm Fouqué nach seiner berithmten Er-
zahlung selbst geschrieben). Diese produktive und fiir Hoffmann trotz des
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Kriegsgeschehens und des Chaos der ersten Nachkriegsmonate gliickliche
Zeit ging abrupt zu Ende, als Seconda ihm nach einem Streit Ende Fe-
bruar 1814 kiindigte. Das stiirzte ihn plotzlich wieder in Armut, denn die
Fantasiestiicke waren noch immer nicht erschienen, die kleinen Publikati-
onen — darunter drei antinapoleonische Karikaturen — wurden schlecht
honoriert.

Bereits im Friihjahr 1813 hatte Hoffmann in Dresden im Gefolge des
Staatskanzlers von Hardenberg seinen Jugendfreund Hippel wiedergetrof-
fen, der, mittlerweile Staatsrat, berihmt geworden war als Autor des Auf-
rufs ,An mein Volk®, mit dem der Konig fiir den Kampf gegen Napoleon
geworben hatte. Hippel vermittelte im Lauf des Sommers 1814 die Riick-
kehr Hoffmanns in den preuflischen Justizdienst, der nach Ende der na-
poleonischen Herrschaft wieder aufgebaut werden sollte. Es war sicher ein
schwerer Entschluss, denn es bedeutete das Ende des Lebens als ,freier*
Kinstler, aber Hoffmann war im Laufe der zuriickliegenden fiinf Jahre zu
der leidvollen Einsicht gekommen, dass es nicht moglich war, mit seiner
Art der Kunst in der Gesellschaft, so wie sie war, genug zum Leben fiir sich
und seine Frau zu erwerben.

5. Kammergerichtsrat und Erfolgsautor: Berlin (1814-1822)

Im September 1814 ibersiedelte Hoffmann mit seiner Frau nach Berlin,
dort lebte er, von wenigen kurzen Ferienreisen abgesehen, bis zu seinem
Tod 1822. Am 1. Oktober 1814 wurde er beim Kammergericht als Mitar-
beiter eingestellt, zunichst auf ein halbes Jahr ohne Gehalt. Zum 1. Mai
1816 wurde er als Kammergerichtsrat zum Wirklichen Mitglied des Kri-
minalsenats des Kammergerichts berufen, mit einem Jahresgehalt von 1.000
Reichstalern, das 1819 auf 1.300, 1820 auf 1.600 Reichstaler stieg. Anfangs
spielte er noch mit dem Gedanken, sich mit einer untergeordneten Position
innerhalb des Justizdienstes zufrieden zu geben, die ihm Zeit genug lassen
wirde, seinen kunstlerischen Neigungen nachzugehen, und er beklagte,
dass die Justiz der Kunst ,,zu heterogen® sei (Hoffmann VI, S. 64). Derar-
tige, vielleicht auch eher rituell zu verstehende Klagen traten allmihlich
zurlick, nicht zuletzt wohl auch, weil Hoffmann sah, wie viel zeitliche
Freiraume thm die Justiztitigkeit bot. Hoffmann war ein guter Jurist, nicht
nur klar im Denken und Argumentieren, sondern auch fleiflig und effektiv.
Das zeigen die jahrlichen Berichte seines unmittelbaren Vorgesetzten, des
Vizeprisidenten des Kammergerichts Friedrich von Triitzschler und Fal-
kenstein. So rithmt dieser etwa Anfang 1817: ,Vorzliglichen Gewinn ge-
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wihrt er [...] dem Collegio durch seine Arbeiten, die sich durch edle
Schreibart, durch geschickte und klare Darstellung und tiefes Eindringen in
den Geist der Gesetze eben so vortheilhaft auszeichnen, wie ihm das Lob
gebtihrt, daf} keine Sache bey ihm veraltet” (Schnapp 1974, S. 374).

Vor dem Hintergrund einer gesicherten beruflichen Laufbahn und eines
unauffilligen Familienlebens, das in Hoffmanns Briefen fast nie erwihnt
wird, entfaltete der Kammergerichtsrat eine duflerst rege kiinstlerische Ta-
tigkeit. Anfangs spielte dabei die Musik noch eine grofiere Rolle. Er ge-
wann den Generalintendanten der Koniglichen Schauspiele, Karl Reichs-
graf von Brihl, fir eine Auffiihrung seiner Oper Undine und Karl
Friedrich Schinkel, den neuen Stern am Himmel der Bildenden Kiinstler
Berlins, als Maler fiir die Dekorationen. Die Oper wurde am 3. August
1816, zum Geburtstag des Konigs, im Koniglichen Schauspielhaus am
Gendarmenmarkt mit groflem Erfolg aufgefithrt und in der Folge 13 Mal
wiederholt — bis das Schauspielhaus im Juli 1817 abbrannte.

Zu dieser Zeit war das Komponieren bereits deutlich hinter die Schrift-
stellerei zurtickgetreten. Die 1814/15 erschienenen Fantasiestiicke hatten
Hoffmann mit einem Schlage in der Hauptstadt bekannt gemacht. Er
wurde von Herausgebern der jihrlich erscheinenden Almanache und
Taschenbticher umworben, bald auch von Verlegern. In jedem Jahr verof-
fentlichte er mehrere, teils umfangreiche Texte, insgesamt in den knapp
acht Jahren bis zu seinem Tod acht selbststindige Werke in 22 Binden,
uber 30 Erzihlungen und zahlreiche kleinere Schriften. Er wurde zum
Lieblingsautor zahlreicher — insbesondere weiblicher — Leser. Der Erfolg
spiegelt sich auch im Anstieg der Honorare: bei Taschenbuch-Erzihlun-
gen von durchschnittlich 20 Reichstalern pro Bogen Kleinoktav auf 40
Taler, fiir einen Buch-Bogen etwas weniger. Das brachte ihm jihrlich
mehr ein als sein Gehalt. Trotzdem befand sich Hoffmann stindig in
Geldnoten, nicht zuletzt (aber sicher auch nicht vor allem) wegen seiner
haufigen Besuche in Weinrestaurationen. Hier — vor allem bei Lutter &
Wegner am Gendarmenmarkt — traf er sich regelmiflig abends, oft bis spat
in die Nacht, mit Freunden wie dem bekannten Schauspieler Ludwig Dev-
rient, den Schriftstellern Chamisso, Contessa und Fouqué sowie dem alten
Freund aus Warschauer Tagen, Hitzig. Wenige Schritte daneben, direkt
hinter dem Schauspielhaus, hatte Hoffmann in der Taubenstrafle, Ecke
Charlottenstrafle, im Juli 1815 eine endgtiltige Wohnung gefunden, nur
kurze Fuflwege von der Prachtstrafle Unter den Linden und vom Kam-
mergericht entfernt.

Die boheémehafte Lebensweise und die wachsende Arbeitsbelastung
durch die juristische wie die schriftstellerische Arbeit machten Hoffmann
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seit 1818 zunehmend anfillig fiir Krankheiten, er war mehrfach wochen-
lang nicht in der Lage, seiner Arbeit oder dem Schreiben nachzugehen.

Hoffmanns juristische Fahigkeiten fithrten ihn 1819 in eine schwierige
Situation, die seine Stellung in den letzten Lebensjahren zunehmend belas-
tete. Die konservativen Regierungen Preufiens, Russlands und Osterreichs
hatten sich in den Karlsbader Beschliissen zur strengen Verfolgung von
Anhingern liberaler und freiheitlicher Ideen bekannt. In diesem Zusam-
menhang setzte der preuflische Konig im September 1819 eine ,,Immediat-
Untersuchungskommission zur Ermittlung hochverriterischer Verbindun-
gen und anderer gefahrlicher Umtriebe unter Vorsitz von Triitzschlers ein,
der seinen bewihrtesten Mitarbeiter Hoffmann mit in die Kommission
nahm. Hoffmann plidierte in mehreren Voten energisch fiir die seiner Uber-
zeugung nach zu Unrecht Verfolgten und Inhaftierten, so dass er sich die
Gegnerschaft des Direktors im Polizeiministerium von Kamptz, des Innen-
und Polizeiministers von Schuckmann und des Justizministers von Kirch-
eisen zuzog. Hoffmann war — wie er seinem Freund Hippel anvertraute —
emport zu erfahren, wie sich vor seinen Augen ,,ein ganzes Gewebe heilloser
Willkiir, frecher Nichtachtung aller Gesetze, personlicher Animositit, ent-
wickelte!“ (Hoffmann VI, S. 188). Als Hoffmann immer wieder energisch
auf Rechtsstaatlichkeit pochte, verschirften sich die Spannungen. Die Mi-
nister versuchten sich den Kritiker vom Hals zu schaffen und sorgten dafiir,
dass er Ende 1821 in den Oberappellationssenat des Kammergerichts, die
oberste Instanz der preufischen Gerichtsbarkeit, versetzt wurde. Zu diesem
Zeitpunkt arbeitete Hoffmann bereits an seinem Mairchenroman Meister
Floh. Als Anfang 1822 ruchbar wurde, dass dieses Werk satirische Ausfille
gegen die Demagogenverfolgung und von Kamptz enthalte, leitete der Po-
lizeiminister ein Zensurverfahren gegen das Mirchen und ein Verfahren
wegen ,Verletzung der Amtsverschwiegenheit” gegen dessen Verfasser ein.
Den zu erwartenden schlimmen Ausgang erlebte Hoffmann nicht mehr.
Bereits seine vom Konig verfiigte Vernehmung im Februar 1822 konnte nur
in seinem Haus durchgefiihrt werden, denn eine Lihmung der Beine hatte
allmahlich auf den ganzen Korper tibergegriffen. Bald konnte Hoffmann
sich kaum noch bewegen und nicht mehr schreiben. Am 25. Juni 1822 starb
er, am 28. wurde er auf dem Kirchhof der Jerusalemsgemeinde am Halli-
schen Tor in Berlin begraben. Auf seinem Grabstein steht: ,E.T.W. Hoff-
mann / [...]/ Kammer Gerichts Rath / ausgezeichnet / im Amte / als Dich-
ter / als Tonkiinstler / als Maler®. Die Freunde wihlten bewusst die Initiale
des burgerlichen Taufnamens ,Wilhelm“ und stellten das Amt dem Kiinst-
lertum voran; thnen war daran gelegen, den Verunglimpfungen durch die
staatlichen Behorden entgegenzutreten.
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Kurzfristig war dieser Versuch vergeblich. Der Hass des Polizeiminis-
ters verfolgte den Verstorbenen noch nach Jahren. Als 1828 die Mitglieder
der Kommission eine Vergiitung erhielten, bewirkte er, dass Hoffmanns
Witwe davon ausgeschlossen blieb, weil der Dichter in staatsfeindlicher
Weise unheilvoll gewirkt habe. Obwohl Hoffmann seit den 1830er Jahren
in Frankreich zu einem Autor der Weltliteratur aufstieg, starb seine Witwe
1859 in Armut.

6. Person, Personlichkeit

Zwei Hauptquellen existieren, um sich eine Vorstelllung vom Aufleren der
Person Hoffmanns zu machen: die Selbstportrits sowie die Bilder und
Beschreibungen von Zeitgenossen. Es gibt so gut wie keine Selbstbe-
schreibungen von Hoffmann, wohl aber eine Anzahl von gezeichneten
Selbstportrits. Allerdings sind sie iberwiegend karikaturistisch angelegt
und bewusst verfremdet, einigen wenigen wird von den Zeitgenossen Por-
tratahnlichkeit zugestanden, sein langjahriger Freund und Kollege Hitzig
hat ein Selbstportrit von etwa 1820 als ,das dhnlichste Bild, welches von
thm existiert”, bezeichnet (Hitzig I, nach S. XIV) und von Ludwig Buch-
horn 1823 stechen lassen.

Hitzig hat — in der ersten und sogleich sehr umfang- und detailreichen
Biographie Hoffmanns aus dem Jahr 1823 — auch die detaillierteste Be-
schreibung von dessen Auferem gegeben: ,Hoffmann war von sehr kleiner
Statur, hatte eine gelbliche Gesichtsfarbe, dunkles, beinahe schwarzes
Haar, das ihm tief bis in die Stirn gewachsen war, graue Augen, die nichts
besonderes auszeichnete, wenn er ruhig vor sich hinblickte; die aber, wenn
er, wie er oft zu thun pflegte, damit blinzelte, einen ungemein listigen
Ausdruck annahmen. Die Nase war fein und gebogen, der Mund fest ge-
schlossen [...]. Auf den Bakkenbart hielt er grofle Stiicke, und liefl thn
sorgfiltig gegen die Mundwinkel hinziehen. [...] In seiner ganzen duflern
Erscheinung fiel am meisten eine auferordentliche Beweglichkeit auf [...]“
(Schnapp 1974, S. 7031.).

Die Angaben tiber Grofle, Haarfarbe, Bart und Nase sind wohl als Fak-
ten zu nehmen, aber bereits in diese kurze Beschreibung schieben sich
Deutungen ein. Das wird besonders an zwei Punkten deutlich: den Hin-
weisen auf die ,Beweglichkeit” und die Augen. Hier decken sich die An-
gaben Hitzigs weitgehend mit denen anderer Beobachter. Die , Lebhaftig-
keit“ wird dabei nicht selten als Unruhe und als Zappeln bezeichnet. Die
Augen, auch bei anderen Portritierungsversuchen meistens im Mittel-
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punkt, werden von den Betrachtern gleichfalls als ,lebhaft und ,beweg-
lich“ beschrieben, als ,listig“ und ,,verschmitzt®, aber auch eher negativ als
yunruhig®, ,funkelnd®, ,stechend“. Aus den Portrits oder Selbstportrits
konnen solche Angaben selbstverstindlich nicht abgelesen, sondern nur
aus der Kenntnis solcher Beschreibungen hineingelesen werden.

Noch wesentlich schwieriger ist es, ein Bild vom Charakter Hoffmanns
zu gewinnen. Auch hier wieder war Hitzigs Biographie von starker Wir-
kung, die mit ,Ziigen zur Characteristik Hoffmanns“ endet. So betonte
Hitzig als erstes, dass es schwer gewesen sei, ,,in Bekanntschaft mit ihm
[Hoffmann] zu kommen®; am liebsten sei er mit alten Bekannten zusam-
men gewesen; er habe verlangt, dass sie sich ganz auf ihn ausrichteten, es
daher ,,als eine Felonie“ betrachtet, ,,wenn sie sich verheiratheten, mit ihren
Kindern lebten, u.s.w.“ (ebd., S. 704f.). Hier verallgemeinert Hitzig wohl
seine personliche Beziehung zu Hoffmann: Er gehorte zwar zu den ,alten
Freunden, aber nicht zu den sehr wenigen, mit denen Hoffmann sich duzte;
und als Hitzig immer biirgerlicher wurde und der Familie den Vorzug vor
dem geselligen Kreis im Weinrestaurant gab, wuchs die Distanz zwischen
beiden.

Hitzigs Wendung war auch eine hin zur biirgerlichen Moral, und aus
dieser Perspektive unterdriickte er bei aller Freundlichkeit nicht seinen
Unwillen gegeniiber Hoffmanns exzentrischem Verhalten und seinem
schlechten Umgang, vor allem mit den ,,Freunden® aus dem Weinhaus so-
wie gegentiber Hoffmanns Alkoholkonsum. Diese von Unverstindnis und
einer engen Moral geprigten Passagen wurden von grofler Bedeutung fiir
das Bild des Menschen Hoffmann, sie formten Urteile und Vorurteile, die
umso lieber nachgesprochen wurden, als sie verbreiteten Ansichten iiber
romantische Kiinstler und den Schaffensprozess ,genialischer® Dichter ent-
sprachen und von einem langjihrigen guten Freund und Kenner des Ver-
storbenen stammten.

Von Hitzig tiberliefert — oder behauptet — ist auch Hoffmanns distan-
ziertes Verhiltnis zu Frauen: ,Den Umgang mit Frauen liebte er eben
nicht“ (ebd., S. 705). Allenfalls junge hiibsche Madchen habe er gelten las-
sen, nicht reifere Frauen, schon gar nicht gelehrte. , Fiir sittliche Wiirde des
Menschen duflerte er, durch die Wahl seines Umgangs, wenig Sinn. Gesin-
nung galt ihm in geselliger Beziehung nichts® (ebd.). Er schliefit die eher
kritische Charakteristik mit dem Hinweis ab: ,,Wollte man nun aus Allem
diesem den Schlufl ziehen, daff Hoffmann ohne alle natiirliche Guthmiitig-
keit gewesen; so wiirde man thm Unrecht thun® (ebd., S. 707). Aber es
folgen dann doch wieder Beschreibungen seiner rasch wechselnden Stim-
mungen.
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Mit diesen Angaben hat Hitzig das Charakterbild Hoffmanns fir spa-
tere Biographen weitgehend festgelegt. Von Hoffmann selbst gibt es so gut
wie keine autobiographischen Texte, die dieses Bild bestatigen oder korri-
gieren konnten. Denn in seinen Werken steckt zwar selbstverstandlich sehr
viel von eigener Erlebnisumwelt und Identitit, die Probleme der Kiinstler
in seinen Werken sind teilweise auch die eigenen — aber all das ist literarisch
so stark iiberformt, dass es — nach meiner Uberzeugung — mehr als pro-
blematisch ist, davon auf die Person Hoffmanns selbst zu schlieffen oder
gar zur Veranschaulichung seines Charakters Passagen tiber Kreisler oder
den Paten Drosselmeier heranzuziehen. Lange Zeit sprachen auch dieje-
nigen, die diese Ansicht Uber die Problematik autobiographischer Rick-
schliisse aus literarischen Werken mehr oder weniger teilen, den Briefen
und vor allem den Tagebtichern einen hohen Grad an Authentizitit und
damit an Bedeutung fir das Verstindnis der Personlichkeit Hoffmanns zu.
Allerdings erkannte die neuere Forschung immer deutlicher, dass auch dies
literarische Textsorten sind, die Wirklichkeit nicht unmittelbar widerspie-
geln und deren Aussagen daher auch nicht umgekehrt unmittelbar auf die
Wirklichkeit Hoffmanns riickiibertragen werden konnen. Das zeigt sich
am deutlichsten an den zahlreichen Masken, die Hoffmann auch und ge-
rade in den Briefen und Tagebtichern annimmt — haufig literarische Masken
wie die der Narren Shakespeares oder der Liebhaber bei Mozart oder Cer-
vantes; und oft genug zeigt sich Hoffmann dem mit intertextuellen Verfah-
ren vertrauten Leser als Person, deren ,authentisches® Bekenntnis eben zu-
gleich eine literarische Maske und ein literarisch tiberformtes Spiel ist.

So kann man Hoffmanns ,Charakter® eher dadurch beschreiben, dass er
solches Spiel auch mit Freunden und Bekannten gerne trieb, die Camou-
flage gerade den etwas Begriffsstutzigeren gegentiber liebte. Er war sicher
kein leichter und stets angenehmer Gesprichspartner und Freund, und das
gilt sicher in noch stirkerem Mafle fiir den Liebhaber und den Ehemann.
Aber dass er sich nicht von Stimmungen und Emotionen treiben oder gar
beherrschen lief}, zeigen seine juristische Tatigkeit und die Zeugnisse, die
mit ihr zusammenhingen.

Hoffmanns Leben verlief zwar duflerlich eher unspektakular. Aber seine
,Liebesgeschichte® mit Julia, sein Doppelleben zwischen biirgerlichem Be-
ruf und kiinstlerischer Existenz, mit Alkoholexzessen, Wahnsinnsanfillen,
nichtlichen Alptraumen, dimonischen Schreckensbildern (Zuschreibun-
gen, die man haufig aus den Werken in den Autor riickprojizierte) setzten
schon frith die Fantasie von Biographen und Kinstlern in Gang. Das Dich-
terbild von Jacques Offenbachs Oper Les Contes d’Hoffmann war von
grofler und bis heute andauernder Wirkung. Auch die seridseren Biogra-



Hoffmanns Leben 17

phen — zuletzt Rudiger Safranski (1984) und Eckart Kleffmann (1988) —
fillten gelegentlich Liicken im Quellenmaterial durch fantasievolle Spe-
kulation, zahlreiche andere Versuche waren hierin weit weniger skrupulds.
Einige schafften sich von vornherein den Freiraum dafiir, wenn sie ihre
Anniherungen an die Person des Kiinstlers als Roman, Erzdhlung oder —
wie Peter Hirtling (2001) — als ,,Romanze® ausgaben. Diese verschiedenen
biographischen Arbeiten beleuchten Leben und Gestalt Hoffmanns in un-
terschiedlicher Zuverlissigkeit. Der Blick auf sein kiinstlerisches Werk
wird auf diesem Wege allerdings nicht selten durch die Annahme zu ein-
deutiger Beziehungen eher verstellt als erhellt.

(Hartmut Steinecke)
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I1. Bekannte und Zeitgenossen E.T.A. Hoffmanns

Buttmann, Philipp (Karl) #1764 Frankfurt am Main, T 1829 Berlin, deut-
scher Philologe. Als Sohn eines Frankfurter Kaufmanns studiert Buttmann
nach einem abgebrochenen Theologiestudium Altphilologie in Gottingen
und siedelt danach nach Berlin tiber, wo er 1796 nach Aushilfstatigkeiten
einen Posten als Sekretir in der koniglichen Bibliothek Friedrichs des
Groflen erhilt. Buttmann ist Verfasser einer vielbeachteten, mehrfach auf-
gelegten griechischen Grammatik und ab 1800 Lehrer fiir Griechisch und
Latein am Joachimsthalschen Gymnasium. Ein Jahr nach seinem Aus-
scheiden 1808 griindet er, inzwischen angesehenes Mitglied der Berliner
Gelehrtenwelt, ,,Die Gesetzlose Gesellschaft zu Berlin® zum Zwecke ge-
pflegter Konversation. Er hat u.a. Umgang mit Schleiermacher, Savigny,
den Briidern Humboldt, Lachmann und Klenze und erhilt 1806 einen Ruf
an die Berliner Akademie als Mitglied der historisch-philologischen Ab-
teilung.

von Chamisso, Adelbert (eigentlich Charles Adélaide de Chamisso de
Boncourt) #1781 Schloss Boncourt/Chilons-en-Champagne, 11838 Ber-
lin. In Frankreich geborener Schriftsteller und Naturforscher, der sein
Hauptwerk in deutscher Sprache verfasst. Nach seiner Flucht aus Frank-
reich im Zuge der franzosischen Revolution wird von Chamisso 1796 Page
bei Luise Friederike von Preuflen in Berlin und beginnt zwei Jahre spater
eine Offizierslaufbahn im preuflischen Heer. 1804 bis 1806 gibt von Cha-
misso mit Freunden des romantischen Dichterkreises ,,Nordsternbund®,
zu dem auch Neumann, THitZig, TFouqué und Varnhagen von Ense zihlen,
den Berliner Musenalmanach heraus und lernt 1814 Hoffmann kennen,
dessen literarischem Zirkel der Serapionsbriider er sich anschlieft. Auf des-
sen Kunstmirchen Peter Schlemihls wundersame Geschichte (1814) nimmt
Hoffmann in Die Abenteuer der Sylvester-Nacht (1814) Bezug. Nach einer
dreijahrigen Weltumseglung als Naturforscher und einer sich anschlief}en-
den Arbeit als Vorsteher des Herbariums am Botanischen Garten in Berlin
ist von Chamisso zwischen 1833 und 1838 zusammen mit Gustav Schwab
Herausgeber des Deutschen Musenalmanachs.

Contessa, Carl Wilhelm Salice #1777 Hirschberg, T 1825 Berlin, schlesi-
scher Dichter und Landschaftsmaler. Von seinem Freund Houwald finan-
ziell unterstiitzt, widmet sich Contessa 1802 nach einem abgebrochenen
Jurastudium in Erlangen dem literarischen und musikalischen Schaffen in
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Weimar, um 1805 nach Berlin zu zichen, wo er elf Jahre spiter neben THitzig
und TKoreff an der Neugriindung des literarischen Zirkels der Serapions-
briidder um Hoffmann beteiligt ist. Gemeinsam mit diesem und TFouqué
verfasst Contessa zwei Binde mit Kindermdrchen (1816 und 1817). Die dia-
bolischen Elemente seiner romantischen Dichtung, deren Handlungsraum
haufig das Riesengebirge ist, sind wegweisend fiir Hoffmann.

Cuno, Heinrich *Pommern, {1829 Karlsbad/Bohmen. Ein von Hoff-
mann wenig geschitzter Bamberger Theaterdirektor (ein ,unwissender
eingebildeter Windbeutel®, so in einem Brief an Hitzig) zu dessen Allegorie
Das Geliibde er als neu engagierter Musikdirektor anlisslich der Eroffnung
1808 die Musik komponiert. Eine weitere Gemeinschaftsarbeit, Die Wiin-
sche, folgt. Cunos Unfihigkeit in der Theaterleitung fithrt zum Bankrott.
Durch Mizene bleibt das Theater unter der Direktion des vorigen Direk-
tors Tvon Soden, ab 1810 unter der von TFranz von Holbein, und Hoff-
manns Stellung als Musikdirektor erhalten.

Crespel, Johann Bernhard #1747 Frankfurt/Main, T 1813 Laubach/Hes-
sen, Archivar und Jugendfreund Goethes. Von frith auf mit der Familie
Goethe verbunden, liefert Crespel Goethe die Idee zu dem in Dichtung
und Wahbrbeit geschilderten Mariage-Spiel. Nach einem Studium der
Rechtswissenschaften in Paris, Wiirzburg, Wetzlar und Géttingen tber-
nimmt er das Amt eines Archivars in Frankfurt. Zeitlebens erscheint Cre-
spel als kauziger, melancholischer Sonderling, der Hoffmann, wohl von
Brentano in Kenntnis gesetzt, zu seiner Novelle Rat Krespel inspiriert.

Devrient, Ludwig (eigentlich David Louis De Vrient) *1784 Berlin, T 1832
Berlin, deutscher Schauspieler. Nicht dem Willen seines Vaters nach einer
kaufmannischen Ausbildung folgend, schliefit sich Devrient 1803 einer fah-
renden Schauspieltruppe an und steht ein Jahr spater selbst auf der Biihne.
Nach Tourneen und einem festen Engagement in Dessau verschligt es ihn
1809 nach Berlin, wo er schon bald zu einem der beliebtesten Schauspieler
avanciert. 1815 lernt er Hoffmann kennen, mit dem ihn eine enge Freund-
schaft verbindet.

Doerffer, Charlotte Wilhelmine, E.T.A. Hoffmanns Tante mitterlicher-
seits, eine Schwester von TLovisa Albertine Hoffmann.

Doerffer, Johann Ludwig #1743, 1803, E.T.A. Hoffmanns Onkel miit-
terlicherseits und Patenonkel. Der Bruder von TLovisa Albertine Hoff-
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mann amtiert als Regierungs- und Konsistorialrat in Glogau und besetzt
seit 1798 die Stelle eines Geheimen Obertribunalrats in Berlin. Nach der
Affire mit TDorothea Hatt lisst sich E.T.A. Hoffmann 1796 zu ihm an die
Oberamtsregierung nach Glogau versetzen und wohnt im Hause Doerffer,
wo seine Beziehung mit TSophie Wilhelmine Konstantine Doerffer ihren
Anfang nimmt. Mit der Beforderung des Onkels zieht Hoffmann ebenfalls
nach Berlin.

Doerffer, Johanna Sophie, E.T.A. Hoffmanns Tante miitterlicherseits,
eine Schwester von TLovisa Albertine Hoffmann.

Doerffer, Lovisa Sophie (geb. Voeteri) (1712-1801), E.T.A. Hoffmanns
Grofimutter. Die Mutter von [Lovisa Albertine Hoffmann ist verheiratet
mit Johann Jakob Doerffer, der 1774 verstirbt. Vier Jahre spiter kehrt die
Tochter, nach Losung ihrer ehelichen Bindung, mit ihrem Sohn (E.T.A.
Hoffmann) zu den drei ehelos gebliebenen Geschwistern ins Elternhaus

zuriick. Lovisa Sophie Doerffer dominiert Hoffmanns Erziehung und den
Haushal.

Doerffer, Otto Wilhelm *1741, 1 1811, E.T.A. Hoffmanns Onkel miitter-
licherseits. Der Bruder von TLovisa Albertine Hoffmann ist Justizrat in
Konigsberg, muss jedoch ,wegen Unfihigkeit“ vorzeitig in Pension. Im
Haus der Grofimutter ist der Onkel Zielscheibe des Spotts und der Streiche
des jungen Ernst, der ihm wegen seiner Pedanterie unter dem Namen ,,O-
weh-Onkel® firmiert.

Doerffer, Sophie Wilhelmine Konstantine (genannt Minna) #1775,
T 1853, Cousine und von 1798 bis 1802 Verlobte E.T.A. Hoffmanns,
Freundin der Frau Jean Pauls. Anfang Mirz 16st Hoffmann seine Verlo-
bung mit Minna Doerffer und heiratet am 26. Juli Marianna Thekla Mi-
chaelina Rorer (,,Mischa®).

Diimmler, Ferdinand #1777 Batgendorf/Thiiringen, 1 1846 Berlin, Ver-
leger und Buchhindler. Nach seiner Ausbildung in Leipzig und sich an-
schlieffender Arbeit in Buchhandlungen in Berlin und Géttingen tber-
nimmt Dimmler nach einjahriger Kriegsgefangenschaft die Buchhandlung
TJulius Eduard Hitzigs ,,Unter den Linden® und dessen Verlegertitigkeit
fir E.-T.A. Hoffmann. Unter anderem erscheinen bei ihm Klein Zaches und
Lebens-Ansichten des Katers Murr.
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Duncker, Carl Friedrich Wilhelm #1781 Berlin, T 1813 Berlin, Verleger.
1809 {ibernimmt Duncker zusammen mit Pierre Humblot (*1779, T 1828)
den 1798 von Heinrich Frolich gegriindeten Verlag, bei dem bereits die
Zeitschrift Athendum erschienen war. Bei Duncker und Humblot, dem

noch heute fortbestehenden Verlagshaus, veroffentlicht E. T.A. Hoffmann
Die Elixiere des Teufels.

Elsner, Joseph Anton Franz #1766 Grottkau/Schlesien, T 1854 Elsnero-
wo/Warschau, polnischer Komponist und Direktor des Nationaltheaters.
Sohn eines Instrumentenbauers und Tischlers, zeigt Elsner schon frith
seine Begabung fiir Gesang und Komposition, widmet sich jedoch erst mit
vierundzwanzig Jahren ginzlich der Musik und wird 1791 Geiger an der
Oper in Briinn. 1799 erhilt er das Amt des Kapellmeisters an der War-
schauer Oper, deren Direktion er spiter ibernimmt. Wihrend einer Kon-
zertreise nach Posen macht er Bekanntschaft mit E.T.A. Hoffmann. Die
freundschaftliche Verbindung fithrt 1805 zur gemeinschaftlichen Griin-
dung der deutsch-polnischen ,Musikressource® und zur Veroffentlichung
von dessen Klaviersonate A-Dur im gleichen Jahr. Elsners Verdienst ist die
Etablierung der polnischen Sprache in der Komposition, die Grindung
und Leitung des Warschauer Konservatoriums sowie die Ausbildung und
Forderung Chopins, aber auch der Anstof polnischer Mozart- und Weber-
Rezeption.

Eunike, Johanna (verheiratete Kriiger) #1798 Berlin, T 1856 Berlin, Schau-
spielerin und Sopranistin am Berliner Opernhaus von 1813 bis 1825.
E.T.A. Hoffmann verfasst fiir sie anldsslich ihres 22. Geburtstags ein pa-
thetisches Geburtstagssonett mit gleichsam ironischem Unterton; unter-
zeichnet ist es mit ,Murr“. 1826 heiratet Eunike Franz Kriiger, ein dem
preufiischen Konigshaus verbundener Berliner Historienmaler und Profes-
sor der Akademie der Kiinste.

Fouqué, Friedrich Heinrich Karl Baron de la Motte (Pseudonyme: ,,Pel-
legrin®, ,A.L.T. Frank“) #1777 Brandenburg a.d. Havel, T 1843 Berlin,
Schriftsteller. Nach einer militarischen Erziehung nimmt Fouqué 1794 an
den Koalitionskriegen gegen Frankreich (1813 ebenfalls am Befreiungs-
krieg) teil und widmet sich privat seinen poetischen Ambitionen, die ihn
1802 in Weimar und Berlin u.a. mit Goethe, Schiller, Herder und A.W.
Schlegel sowie ein Jahr spiter in Dresden mit Kleist und Tieck zusammen-
treffen lassen. Sein literarisches Debiit hat er in Schlegels Zeitschrift
Europa. 1804 wieder in Berlin bewegt er sich im Umfeld von Arnims,
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Eichendorffs, Fichtes sowie Brentanos und veroffentlicht 1808 zusammen
mit Tvon Chamisso, Varnhagen von Ense, Bernardi und Neumann die Ro-
manparodie Die Versuche und Hindernisse Karls. Nach Beitrigen fir
Kleists Berliner Abendblitter griindet er fiir eigene Beitrage die Zeitschrift
Die Jahreszeiten (1811), in der auch der Vorabdruck seiner wohl bekann-
testen Erzahlung Undine (1811) erscheint, ein mystisch-phantastisches
Kunstmairchen, das 1816 mit der Vertonung E.T.A. Hoffmanns und einem
Biihnenbild TSchinkels als Oper aufgefiithrt wird. Fouqué ist Mitglied der
Christlich-deutschen Tischgesellschaft und spiter der Serapionsbriider. Er
gibt Tvon Chamissos Peter Schlemibl (1814) sowie — gemeinsam mit Neu-
mann — den Berliner Musenalmanach heraus. Zu seinem Freundeskreis
zihlen auch von Weber, C. D. Friedrich, Heine und Immermann.

Graepel, Johann Gerhard, Hamburger Kaufmann und Verlobter der
Gesangsschiilerin fJuliane Mark, in die Hoffmann sich 1811 verliebt.
Wihrend einer Nachfeier der Verlobung in Pommersfelden briskiert
E.T.A. Hoffmann Graepel, indem er ihn wiist beschimpft, worauthin der
Kontakt zur Familie Mark abrupt endet. Die Heirat Graepel-Mark findet
1812 statt.

Hirtel, Gottfried Christoph #1763, 1 1827. Hirtel tritt 1795 dem Musik-
verlag Johann Gottlob Immanuel Breitkopfs als Kompagnon bei. 1796
wird er Alleininhaber des Verlags, der seither unter ,,Breitkopf und Hartel®
in Leipzig firmiert und sich zunehmend auf Musikdrucke spezialisiert. Fiir
die dort seit 1798 erscheinende Allgemeine Musikalische Zeitschrift schreibt
Hoffmann unter dem Pseudonym “Kapellmeister Johannes Kreisler®. Zu-
dem sind musikalische Werke Hoffmanns (nach wie vor) bei “Breitkopf
und Hirtel verlegt.

Hatt, Dorothea (,Dora“)*1766, 1 1803. Dorothea Hatt lernt den zehn
Jahre jingeren Hoffmann wihrend dessen Studienzeit in Konigsberg ken-
nen. In literarischer Stilisierung macht Hoffmann aus der hiibschen Nach-
barsfrau eine ,Inamorata“, eine Angebetete namens ,Cora“, wie es in
mehreren Briefen dokumentiert ist. Die Musikschtlerin und ihr Lehrer
verlieben sich ineinander, jedoch ist Hoffmann gezwungen, die Verbin-
dung 1796 zu l6sen, indem er sich beruflich nach Glogau versetzen lisst,
weil Hatt bereits, wenn auch ungliicklich, verheiratet ist.

Hiller, Johann Adam #1728 Wendisch-Ossig/Gorlitz, T 1804 Leipzig. Der
Musiklehrer und -kritiker griindet 1775 in Leipzig die Musikiibende Ge-
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sellschaft und wird spater musikalischer Direktor der Gewandhauskon-
zerte. Auflerdem komponiert er selbst und vertont einige Singspiele, dar-
unter das populire Die verwandelten Weiber, oder Der Teufel ist los, was
Hoffmanns eigenen Stiicken den Weg ebnen soll. Hiller unterstiitzt die
Allgemeine Musikalische Zeitschrift (1Gottfried Christoph Hirtel) in ihrer
Griindung, fir welche auch Hoffmann schreiben wird, und verfasst selbst
einige Rezensionen.

von Hippel, Theodor Gottlieb #1741 Gerdauen in Ostpreufien, T 1796
Konigsberg. Hippel (,,Der Altere®) ist der Onkel von Hoffmanns langjih-
rigem Freund gleichen Namens und ist neben seinen Titigkeiten als
Oberbiirgermeister und spaterer Stadtprasident Konigsbergs selbst Schrift-
steller. Als Hauptwerk des gelernten Juristen gilt Lebenslinfe nach Auf-
steigender Linie nebst Beylagen.

von Hippel, Theodor Gottlieb #1775 Konigsberg, T 1843 Bromberg. Hip-
pel (,Der Jingere“) ist der Neffe des gleichnamigen Erziehers und Men-
tors, von dem er sich 1795 endgiiltig loslost. Bereits 1786 lernt er seinen
Mitschiiler Hoffmann auf der Konigsberger Burgschule kennen. Die dar-
aus resultierende lebenslange Freundschaft wird durch zahlreiche, die
raumliche Distanz iiberbriickende Briefe dokumentiert, die Bestandteil sei-
nes Nachlasses sind und fiir die Forschung eine wichtige Quelle darstellen.
Hippel, der sein Jura-Studium 1791, ein Jahr vor Hoffmann, aufnimmt,
hilft Hoffmann in den kommenden Jahren uneigenniitzig mit Geld aus und
besorgt ihm tberdies eine Stelle im preuflischen Staatsdienst. Erst wenige
Jahre vor seinem Tod bekennt sich Hippel selbst der Autorschaft; der 1813
erschienene Appell zum Widerstand gegen die napoleonische Besatzung,
An mein Volk!, vom preuflischen Konig unterzeichnet, stammt in Wirk-
lichkeit aus Hippels Feder.

Hitzig, Julius Eduard (Isaac Elias Itzig) *1780 Berlin, T 1849 Berlin. In
Warschau, wo Hitzig seit 1804 Regierungsassessor ist, lernen sich der Jurist
und der neue Regierungsrat der siidpreuflischen Regierung, Hoffmann,
kennen. Nach dem zwischenzeitlichen Namenswechsel von Isaac Elias It-
zig, der aus einer ebenso reichen wie bekannten judischen Familie stammt,
zu Julius Eduard Hitzig im Jahr 1809 treffen sich beide 1815 in Berlin
wieder, wo Hitzig inzwischen Kriminalrat sowie Verlagseigentiimer und
Herausgeber ist. Er fithrt Hoffmann in die Berliner Literatenkreise ein und
stellt ihm u.a. TFouqué, Tvon Chamisso und Tieck vor. Hitzig gehort den
Serapionsbriidern an. Neben kriminologischen Schriften verfasst und ver-
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offentlicht Hitzig auch erste biographische Texte zu Hoffmann: E.T.A.
Hoffmann’s Leben und Nachlafs.

Hoffmann, Albertina Lovisa (geb. Doerffer; auch Louisa, Luise) #1748,
+1796. Die Advokatentochter wird 1767 die Frau TChristoph Ludwig
Hoffmanns, mit dem sie drei Kinder hat, von denen nur das ilteste,
1Johann Ludwig, und das jiingste, Ernst Theodor Amadeus, iiberleben. Als
sie sich 1778 scheiden lassen, erhilt sie das Sorgerecht fiir den zweijihrigen
Ernst. Sie zieht zu ihrer Mutter und ihrer Schwester TJohanna Sophie
Doerffer in das ehemalige Elternhaus zurtick, wo Hoffmann von ihrem
unverheirateten Bruder TOtto Wilhelm Doerffer mit strenger Hand erzo-
gen wird, wihrend sie sich selbst, zunehmend apathisch und verwirrt, zu-
rlickzieht, sich nicht mehr in der Lage sehend, ihr Kind zu erziehen.

Hoffmann, Christoph Ludwig *1736 Neumark, {1797. Der Vater
E.T.A. Hoffmanns, aus polnischem Adelsgeschlecht stammend, ist Advo-
kat am Hofgericht im preuflischen Konigsberg, wo er 1767 seine Cousine
TLovisa Albertine Doerffer heiratet. Man sagt ihm den Ruf eines gewitzt-
geistreichen Lebemannes mit Hang zum Alkohol nach. Nach der Geburt
von drei Kindern, von denen Ernst das jingste ist, trennen sich die Ehe-
leute 1778 aufgrund untiberwindbarer Gegensitze. Christoph Ludwig
Hoffmann bekommt das Sorgerecht fiir seinen Sohn TJohann Ludwig zu-
gesprochen, mit welchem er nach Insterburg zieht, wo er die Arbeit als
Justizkommissar und Kriminalrat aufnimmt.

Hoffmann, Johann Ludwig *1768. Er ist der iltere Bruder E.T.A Hoff-
manns, der nach der Scheidung der Eltern mit dem Vater TChristoph Lud-
wig Hoffmann nach Insterburg geht. Die Kontakte der beiden Familien-
halften sind sparlich und enden bald ginzlich.

Hoffmann, Marianna Thekla Michaelina (geb. Rorer) #1778, + 1859. In
Posen, heute Poznan in Polen, trifft die Tochter eines Magistratsschreibers
um 1800 auf den jungen Assessor Hoffmann, mit dem sie eine Affire ein-
geht. Nachdem dieser aufgrund einiger Karikaturen seine Anstellung bei
der preuflischen Regierung verliert, ziehen die beiden 1802 in das provin-
zielle Plock, wo sie kurz darauf ungeachtet ,,Mischas“ geringerer sozialer
wie finanzieller Stellung heiraten. Aus der Ehe, die bis zum Lebensende
Hoffmanns halten soll, geht nur das 1805 geborene Kind Cicilia hervor,
welches 1807 verstirbt.
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von Holbein, Franz #1779 Zistersdorf/Niederosterreich, 11855 Wien.
Holbein ist 1798 Schauspieler und Autor am Konigsberger Theater, wo er
Hoffmann kennenlernt. Die beiden treffen sich 1810 erneut; Holbein ist
inzwischen Direktor des Bamberger Theaters, welches zuvor von Julius
von Soden gefithrt wurde. Unter von Holbein wird Hoffmann Direkti-
onsassistent. Flir zweieinhalb Jahre der Bliitezeit am Bamberger Theater,
bis nimlich Holbein die Fuhrungstitigkeit abgibt, ist Hoffmann Haus-
komponist, aber auch fiir etliche andere Tatigkeiten der Gehilfe des Inten-
danten.

Jahn, Friedrich Ludwig #1778 Lanz, T 1852 Freyburg. Jahn ist 1811 maf3-
geblich an der Erbauung des ersten deutschen Sportplatzes beteiligt und
rief die Turnerbewegung ins Leben. Aus seiner nationalistischen Gesin-
nung — die Stirkung des deutschen Volkes gegen Einfliisse von auflen, be-
sonders der Franzosen — machte er keinen Hehl und somit war die von ihm
propagierte korperliche Bewegung immer auch eine politische. Der soge-
nannte Turnvater Jahn gerdt unter Verdacht der Staatsfeindlichkeit und
infolgedessen an Hoffmann, der seit 1816 in Berlin als Kammergerichtsrat
tatig ist. Hoffmann setzt sich in seinem Bemihen zur Unparteilichkeit
gegen TKarl Albert von Kamptz fiir ihn ein, weil Jahn keine direkte Straftat
begangen hat und fir Hoffmann eine Gesinnung keinen Inhaftierungs-
grund darstellt. Fir seinen Protest erhidlt Hoffmann schlussendlich ein
Disziplinarverfahren, welches nach seinem Tod eingestellt wird. 1840 wird
Jahn unter der Herrschaft Friedrich Wilhelms IV. vollstindig rehabilitiert.

von Kamptz, Karl Albert *1769 Schwerin, T 1849 Berlin. Der Geheimrat
und Direktor der Polizeiabteilung im Innenministerium ist 1819, wie Hoff-
mann ebenfalls, in der ,Immediat-Untersuchungskommission zur Ermitt-
lung hochverriterischer Verbindungen und anderer gefihrlicher Umtriebe®
tatig und wird zum politischen Gegenspieler Hoffmanns. Beide haben un-
terschiedliche Auffassungen, was eine Festnahme legitimiere, wortiber von
Kamptz mehrfach mit Hoffmann in Konflikt gerit (IFriedrich Ludwig
Jahn). Hoffmann verarbeitet diesen Disput ironisch in der Erzdhlung Meis-
ter Floh, in der ein gewisser Hofrat Knarrpanti frappierende Ahnlichkeit
mit von Kamptz aufweist. Als dieser und andere hohe Staatsbeamte davon
erfahren, lassen sie diese in ihren Augen literarische Verunglimpfung be-
schlagnahmen und zensieren. Die ,,Knarrpanti-Affire“ hat zur Folge, dass
erst 1906 die vollstaindige Ausgabe des Meisters Floh erscheinen kann.
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Kaufmann, Johann Gottfried 1752 Siegmar/Chemnitz, T 1818 Frankfurt
am Main. Von 1810-1812 bauen der Mechaniker Friedrich Kaufmann und
sein Sohn Friedrich (1785-1866) einen aufsehenerregenden kiinstlichen
Menschen, genauer: einen Trompetenautomaten, der heute noch im Deut-
schen Museum in Miinchen zu sehen ist. Den Automaten, der in der Lage ist,
die Trompete mechanisch an die Lippen zu fithren, um im Folgenden eigen-
stindig ein Lied darzubieten, besichtigt Hoffmann 1813 in Dresden person-
lich. Die Erschaffung des kiinstlichen Menschen, also die Verbindung von
Mechanik und Korper, ist in der ersten Hailfte des 19. Jahrhunderts ein
tiberaus prominentes Thema in Forschung und Literatur, und auch Hoff-
mann setzte sich in mehreren Werken intensiv damit auseinander.

von Kircheisen, Friedrich Leopold #1749 Berlin, T 1825 Berlin. Der Jus-
tizminister Preuflens wird von Hoffmann Anfang September 1814 brieflich
wegen einer moglichen Stelle kontaktiert. Von Kircheisen kann dem zu
dieser Zeit finanziell mittellosen Hoffmann tatsachlich eine Stelle als Rat im
preuflischen Staatsdienst verschaffen. Obschon die Arbeit das erste halbe
Jahr unbezahlt ist, ziecht Hoffmann noch im selben Monat mit seiner Frau
nach Berlin, wo er u.a. TJulius Eduard Hitzig wiedertrifft. Kiinftig wird
von Kircheisen wohlmeinende Berichte von Friedrich Karl Adolf von
Trutzschler und Falkenstein iiber Hoffmanns Arbeit erhalten.

Kluge, Carl Alexander Ferdinand #1782 Strausberg, 1 1844. 1811 er-
scheint das Hauptwerk Versuch einer Darstellung des animalischen Ma-
gnetismus als Heilmittel des Berliner Arztes, das Hoffmann hiufig als
Quelle dient, ganz offensichtlich in Der Magnetiseur. Die zu dieser Zeit
lebhaft gefiihrte Diskussion tiber die medizinische Heilkraft des Magnetis-
mus, mafigeblich von Friedrich Anton Mesmer (,,Mesmerismus®“) gepragt,
ist Grundlage von Kluges Arbeit. Hoffmann setzt sich aktiv mit dem ak-
tuellen Forschungsstand auseinander, pflegt in diesem Zusammenhang
auch Kontakt zu den Arzten TAdalbert Friedrich Marcus und TFriedrich
Speyer.

Kolbe, Carl Wilhelm #1781 Berlin, T 1853 Berlin. Der Maler stellt 1816 in
der Berliner Kunstakademie sein Bild Doge und Dogaresse aus, welches
Hoffmann zur gleichnamigen Erzidhlung im 1819 erscheinenden zweiten
Band der Serapions-Briider inspiriert. Zudem hat das lange verloren ge-
glaubte, erst im Jahre 2002 wieder aufgetauchte Gemilde Kolbes, Botticher
Werkstatt. Altdentsch 1568, Hoffmanns Erzahlung Meister Martin der Kiif-
ner und seine Gesellen beeinflusst.
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Koreff, David (ab 1816: Johann Ferdinand) #1783 Breslau, 71851 Paris,
judischer Arzt, Mitglied des Berliner Nordstern-Bunds. Ab 1816 ist er
Professor in Berlin und wenig spiter Leibarzt des Staatskanzlers Harden-
berg. Er gehort neben TFougé, Tvon Contessa, THitzig und anderen zu den
Serapionsbriidern, deren Griindung zum 12. Oktober 1814, kurz nach
Hoffmanns Ubersiedlung nach Berlin, datiert wird. Als Vertreter des Ma-
gnetismus hat er mafigeblichen Einfluss auf dessen Thematisierung in
Hoffmanns Werk. Koreffs Schenkung von 24 Radierungen Callots, Balli di
Sfessani, zu Hoffmanns 44. Geburtstag am 24. Januar 1820 gilt als Grund-
lage fiir das Capriccio Prinzessin Brambilla.

Kralowsky, Friedrich, Hoffmanns Buchhindler und Leihbibliothekar in
Berlin.

Kiihnel, Ambrosius #1771, Lobendau bei Liegnitz/Schlesien, T 1813 Leip-
zig; Organist und Verleger, Inhaber eines groflen ,,Bureau de Musique® in
Leipzig. Im Oktober 1807 schickt Hoffmann ihm eine Aufstellung seiner
musikalischen Werke. Kiihnel lehnt den Druck ab, bietet Hoffmann aber
die Stelle eines Korrektors an.

Kunz, Carl Friedrich #1785, 1 1849, Bamberger Weinhindler und Verle-
ger. Kunz und Hoffmann lernten sich im Marz 1809 kennen und waren eng
befreundet. Kunz richtet unter der Mithilfe Hoffmanns 1812 eine Leihbi-
bliothek in Bamberg ein, die dieser fortan ausgiebig nutzt. Im Jahr 1813
schlieffen Hoffmann und Kunz einen Verlagsvertrag ab, aus dem 1814 die
Fantasiestiicke in Callot’s Manier hervorgehen. Weitere drei Binde der
Fantasiestiicke folgen. Als Datum des Vertragsschlusses wahlt Hoffmann
den 18. Mirz, den Geburtstag TJuliane Marks. Kunz findet sich auf einigen
Zeichnungen Hoffmanns portritiert; bekannt ist der sogenannte ,,Kunzi-
sche Riff“, auf dem Hoffmann seine Berliner Wohnung und die unmittel-
bare Umgebung zeichnet und abgebildete Figuren mit Namen wie Tieck,
TFouqué, Brentano und eben auch Kunz versieht. Kunz hinterlief§ in seinen
1835 verfassten Supplementen umfangreiches biographisches Material aus
Hoffmanns Bamberger Zeit, dessen Wert aber umstritten ist, da Kunz tat-
sachlichen Begebenheiten hiufig Erfundenes hinzufiigt. An Kunz’ alter
Haustiir befindet sich noch heute ein bronzener Tirknopf mit den ver-
schmitzten Gesichtszligen eines alten Weibchens, dem Apfelweib, das
Hoffmann im Goldenen Topf verarbeitet hat.
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Marcus, Adalbert Friedrich #1753 Arolsen/Hessen, 1 1816 Bamberg. Di-
rektor des Allgemeinen Krankenhauses und der Irrenanstalt St. Getreu.
Marcus verfasste wissenschaftliche Traktate, u.a. mit seinem Freund Fried-
rich Wilhelm Schelling, und wandte seine Uberlegungen in der therapeu-
tischen Praxis an. Hoffmann war mit Marcus niher bekannt und mit dessen
Neffen TFriedrich Speyer befreundet. Fiir seine Erzihlung Der Magneti-
seur informierte er sich bei Marcus tiber Theorie und Praxis des Magnetis-
mus. Zeitweise bezieht Hoffmann ein Atelier auf der 1801 von Marcus
erworbenen Altenburg, die sogenannte Hoffmann-Klause. Marcus ist der

Onkel von TJuliane Mark.

Mark, Franziska (,,Fanny“). Die Witwe des amerikanischen Konsuls fiir
Franken beauftragt Hoffmann im November 1808, kurz nach seiner An-
kunft in Bamberg, mit dem Gesangsunterreicht ihrer beiden Tochter. Sie
beendet dessen Lehrtitigkeit 1812, nachdem Hoffmann, der sich unglick-
lich in eine der Tochter (TJuliane Mark) verliebt, den von ihr ausgesuchten

Ehemann, TJohann Gerhard Graepel, 6ffentlich beschimpft hat.

Mark, Juliane (,Julia®) #1796, T 1864. Seit 1808 Gesangsschiilerin von
Hoffmann, in die er sich unglicklich verliebt. In den Tagebtichern von 1811
und 1812 finden sich etliche Eintragungen tiber Julia unter der Verschlis-
selung ,Kathchen®, abgekiirzt , Kthch” oder ,,Ktch.“. Hoffmann schildert
darin seine Gefiihlsregungen und unerfiillten Sehnsiichte. Die Heirat Julias
mit dem wohlhabenden Kaufmannssohn TJohann Gerhard Graepel aus
Hamburg, den ihre Mutter als Ehemann ausgesucht hat, trifft Hoffmann
schwer. Die Ehe verlauft jedoch ungliicklich und endet nach wenigen Jah-
ren mit einer Scheidung. Wenig spater stirbt Graepel. 1821, ein Jahr vor
Hoffmanns Tod, heiratet Julia erneut, und zwar ihren Cousin Ludwig
Mark, den Sohn ihres Onkels, des Arztes TAdalbert Friedrich Marcus.
Hoffmann hat seine Erlebnisse mit Julia vielgestaltig in seine Literatur ein-
gebracht. Sie scheint oft durch seine Frauengestalten hindurch, so etwa in
der Cicilia im Berganza, in der Julie in Abenteuer der Sylvester-Nacht, in
der Klara in Der Sandmann oder der Aurelie in Die Elixiere des Teufels und
noch in der Julia im Kater Murr. Hatten frithere Forschungen zu Hoff-
mann dezidiert einen prizisen autobiographischen Nachweis zu erbringen
versucht, so wird heute allgemeiner davon ausgegangen, dass die Erfahrun-
gen Hoffmanns in seine literarischen Gestaltungen von Kunst und Liebe
sowie die Konzeption seiner Frauenbilder eingegangen seien.
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Max, Josef, Breslauer Verleger. Gibt 1821 Prinzessin Brambilla und 1823
Meister Johannes Wacht heraus.

Nigeli, Hans Georg #1773 Wetzikon, T 1836 Ziirich, Komponist, Musik-
verleger und Musikpidagoge. Nigeli griindet 1791 in Ziirich eine Musi-
kalienhandlung mit Leihbibliothek und erweitert sie 1794 um einen Verlag.
Er ist Herausgeber u.a. von Klavierwerken Johann Sebastian Bachs (Woh!/-
temperiertes Clavier, 1801 und Kunst der Fuge, 1802), Georg Friedrich
Hindels und Ludwig van Beethovens und hat zahlreiche Sammlungen zur
Chor- und Gesangsdidaktik unter Einfluss der Erziehungsideale Heinrich
Pestalozzis sowie fragmentarische Schriften zu allgemeinen Fragen der
Pidagogik, Philosophie und Religion verlegt. 1833 wird ihm der Ehren-
doktor der Universitait Bonn verlichen. Hoffmann tritt in Kontakt mit
Nigeli, indem er thm im August 1803 und Anfang 1804 auf eine Aus-
schreibung hin jeweils eine Sonate sendet. Beide Einsendungen lehnt Na-

geli ab.

Pfeuffer (Pfeufer), Christian #1780, T 1852, Medizinaldirektor in Bam-
berg. Hoffmann hat ihn auf einer Federzeichnung (1809-1813) karikiert.
Die Zeichnung zeigt Pfeuffer bei der Untersuchung der Zunge von Hoff-
manns erstem Verleger TCarl Friedrich Kunz sowie Hoffmann selbst.

Pinel, Philippe #1745, T 1826, einer der fithrenden franzdsischen Psychiater
seiner Zeit. Er ist Verfasser des Standardwerks der neuen Wissenschaft, des
so genannten ,,Pinel (Traité medico-philosophique sur aliénation mentale
ou la manie, 1802; dt.: Philosophisch-medizinische Abhandlung iiber Geis-
tesverwirrungen oder Manie, Wien 1801), mit dem Hoffmann gut vertraut
war.

Podbielski, Christian Wilhelm #1740, 1 1792, Konigsberger Organist und
Komponist. Hoffmann erhielt bei Podbielski Musikunterricht und wurde
von ihm intensiv in der Kunst des Kontrapunktes ausgebildet.

Piickler-Muskau, Hermann Graf #1785 Schloss Muskau/Oberlausitz,
T 1871 Schloss Branitz/Cottbus. Er ist verheiratet mit Lucie Grifin von
Hardenberg, gesch. von Pappenheim (1776-1854). Zu seinen Lebzeiten ge-
noss Plickler-Muskau den Ruf eines aristokratischen Lebemanns und
abenteuerlichen Reisenden. Seine schriftstellerische Produktion, deren ma-
terieller Erfolg vor allem seinen Muskauer Parkarbeiten zugute kam, erfuhr
unterschiedliche Beurteilung. Dank sehr positiver Rezensionen, die durch
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Goethe und Varnhagen veranlasst werden, gelangt er mit den Briefen eines
Verstorbenen (1830-1832) zu internationalem Ruhm. Mit Tutti Frutti. Aus
den Papieren eines Verstorbenen (1835), einer Sammlung ausufernder Er-
lebnisschilderungen und fiktionaler Erzihlungen, versuchte er sich im Stile
Hoffmanns. Piickler-Muskau stand mit Hoffmann in losem Kontakt.

Reichardt, Johann Friedrich #1752 Konigsberg, T 1814 Giebichenstein/
Halle, Komponist und Musikschriftsteller. Friedrich IL. beruft ihn 1775 als
koniglich preulischen Kapellmeister nach Berlin. 1776 heiratet er Juliane
Benda (1752-1783), die Tochter Franz Bendas. 1782-83 lernt er auf seinen
Reisen bedeutende Kiinstler und Denker seiner Zeit kennen, u.a. Goethe,
Herder, Nicolai, Lavater und Mendelssohn. 1786 wird Reichardt Kapell-
meister unter Friedrich Wilhelm II. Die Bekanntschaft mit Goethe, Schiller
und Herder fiihrt zu einer intensiven Beschiftigung mit dem Lied und dem
deutschen Singspiel. 1789 wird in Zusammenarbeit mit Goethe Clandine
von Villa Bella uraufgefithrt. Als Republikaner verdichtigt, wird er 1794
aus dem Amt des Kapellmeisters entlassen. Er zieht nach Giebichenstein
bei Halle und kauft das Kistnersche Kossatengut, das zahlreiche Dichter
als ,Herberge der Romantik® gerne besuchen, u.a. von Arnim, die Briidder
Grimm, Tieck, Novalis und Schlegel. Auch Hoffmann zihlt zu den Besu-
chern Reichardts, mit dessen musikasthetischen Schriften er vertraut ist.
Vermutlich nimmt Hoffmann auch Unterricht bei Reichardt. So scheint das
Singspiel Die Maske durch Reichardt inspiriert zu sein.

Reil, Johann Christian *1759 Rhaude/Ostfriesland, T 1818 Halle/Saale,
Arzt und Professor in Halle und Berlin. Er ist der Erfinder des Begriffs
»Psychiaterie®, aus dem dann sehr schnell ,, Psychiatrie” wurde. Ab 1803 ist
er einer der Leibarzte Goethes. 1809 wird die Reil’sche Badeanstalt in Halle
gegriindet. Hoffmann beschiftigt sich intensiv mit Reils Kompendium
Rhapsodieen iiber die Anwendung der psychischen Curmethode aunf Geis-
teszerriittungen (Halle 1803) sowie mit dessen Uber die Erkenntnify und
Cur der Fieber (4 Binde, Halle 1799-1805, darin Band 4: Nervenkrank-
heiten). Hinsichtlich Figurenzeichnung und Motivik lassen sich in Hoff-
manns Erzdhlungen zahlreiche Bezlige zu Reils Schriften nachweisen.

Reimar, Georg Andreas #1776 Greifswald, 1 1842 Berlin, Verleger und
Kunstsammler. Reimar griindet nach der Teilnahme an den Befreiungs-
kriegen 1819 seinen eigenen Verlag. Zu den bedeutendsten Editionen ge-
horen die Erstausgabe der Kinder- und Hausmdrchen der Bruder Grimm
sowie Werke von Novalis und Achim von Arnim. Als Verleger Hoffmanns
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veroffentlicht er zahlreiche Erzdhlungen und Sammelbinde, darunter die
Nachtstiicke, die Serapions-Briider und die Kinder-Marchen.

Robert, Ludwig (Liepmann Levin) #1778 Berlin, T 1832 Karlsruhe. Liep-
mann Levin wird in einer jidischen Kaufmannsfamilie geboren. Er ist der
jungere Bruder von Rahel Levin, spiterer Rahel Varnhagen von Ense. Un-
ter dem Namen Ludwig Robert, wird er als Literat, Dramatiker und Feuil-
letonist bekannt, dessen bertihmtestes Werk Die Macht der Verhdltnisse ist.
Gemeinsam mit dem Ehepaar Varnhagen von Ense verkehrt er in den Ber-
liner Salons mit den Briidern Schlegel und Humboldt sowie mit Kleist und
Tieck.1820 bittet er Hoffmann brieflich um einen satirischen Beitrag zur
Herausgabe eines Taschenbuches.

Rochlitz, Friedrich #1769 Leipzig, T 1842, Leipzig. Rochlitz ist Heraus-
geber der Leipziger Allgemeinen Musikalischen Zeitung sowie Publizist
verschiedener Literaturmagazine. Neben eigenen musikalischen, schrift-
stellerischen und dramatischen Arbeiten veroffentlicht er im Februar 1809
Hoffmanns literarischen Erstling, die Erzahlung Ritter Gluck, und nimmt
Hoffmann als Mitarbeiter seiner Zeitschrift an. 1813 erfolgt die Publikation
des Don Juans. Rochlitz bespricht seinerseits die musikalischen Werke
Hoffmanns in der AMZ und tragt so zu dessen Wirkungsgeschichte bei.

Saemann, Johann Saemann erteilt Hoffmann im Zeitraum um 1790 Zei-
chenunterricht. Nach Tvon Hippels Aufzeichnungen sei er ein ,anspruchs-
loser gemiuthlicher Maler®, der ,fast peinlich® die Federfihrung seines
Schiitzlings tiberpriifte. Unter seiner Fithrung kann Hoffmann seine ersten
kinstlerischen Erfolge feiern.

Schinkel, Karl Friedrich #1781 Neuruppin, T 1841, Berlin. Karl Friedrich
Schinkel wird am 13. Mirz als Sohn eines Pfarrers geboren. Durch eine
Italienreise beeinflusst, betitigt sich der ausgebildete Architekt als Diora-
menmaler und Bithnenbildner, unter anderem mit groffem Erfolg bei Hoff-
manns Oper Undine im Jahr 1816. Das Ausiiben seiner Bautitigkeit in
Berlin wirkt sich ausgesprochen giinstig fiir ihn aus: Bis 1830 gelingt es
Schinkel durch das Erschaffen von Neuer Wache, Schauspielhaus, Schloss-
briicke, Museum sowie einiger Palais das Bild des Berliner Stadtkerns um-
zuformen und sich zum renommiertesten deutschen Architekten seiner
Zeit aufzuschwingen.
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Schott, (Peter) Bernhard #1748 Eltville, T 1809 Sandhof/Heidesheim. Bei
dem Mainzer Musikalienverleger versucht Hoffmann 1804, nachdem er
schon bei TNigeli erfolglos gewesen war, eine Sonate in As-Dur zu verdf-
fentlichen; doch auch hier vergeblich. Die Komposition Hoffmanns ist
nicht mehr erhalten. Schotts 1780 gegriindeter Verlag wird spiter unter
dem Namen ,,B. Schotts Sohne® international bekannt.

Schubert, Gotthilf Heinrich #1780 Hohenstein/Sachsen, 1 1860 Lauf-
zorn/Oberbayern. Unter dem Einfluss von Schellings Naturphilosophie
und dem animalischen Magnetismus Mesmers hat der Arzt Schubert zahl-
reiche Schriften im Grenzgebiet von Philosophie, Psychologie und Medi-
zin verfasst. Nach kurzer Titigkeit als Arzt wendet er sich stirker seinen
naturphilosophischen Interessen zu, wird zunichst von 1809 bis 1816 Di-
rektor der Nurnberger Realschule, dann Prinzenerzicher und schliellich
Professor fiir Naturgeschichte in Erlangen und Miinchen. Zu Schuberts
bekanntesten Schriften gehoren die Ansichten von der Nachtseite der Na-
turwissenschaft (1808) und die Symbolik des Traumes (1814), die Hoffmann
genau kannte und in zahlreichen Texten verarbeitet hat. So stammt die
mehrfach von Hoffmann verwendete Rede vom ,versteckten Poeten in
unserm Innern® wortlich aus Schuberts Symbolik des Traumes.

von Schuckmann, Friedrich #1755 Molln bei Neubrandenburg, | 1834
Berlin. Innenminister von Schuckmann bewirkt das Publikationsverbot
von Hoffmanns Meister Floh 1822, da sich sein Untergebener, der Polizei-
direktor Tvon Kamptz, in der Figur des Hofrates Knarrpanti licherlich
gemacht sieht. Hoffmann hat seiner Figur Knarrpanti Auferungen von
Kamptz® in den Mund gelegt und ihn in begleitenden Karikaturen ziemlich
genau getroffen. Auf Schuckmanns Hinweis an den Justizminister Har-
denberg und dessen Veranlassung hin soll eine Strafversetzung Hoffmanns
nach Insterburg durchgefiihrt werden. Nur durch Hoffmanns zwischen-
zeitlich eingetretenen Tod ertibrigte sich das Verfahren.

Seconda, Joseph. Der Dresdener Schauspieldirektor Joseph Seconda bietet
Hoffmann kurz nach dessen 37. Geburtstag 1813 eine Titigkeit als Musik-
direktor an, die jener freudig nach seinen ,Lehr- und Marterjahren® als
selbstindiger Kiinstler in Bamberg entgegennimmt. Die Schauspieltruppe
Secondas muss nach Leipzig umsiedeln, da das von Napoleon besetzte
Dresden Kriegsgebiet ist. Hoffmann und sein Ensemble, das nun zwischen
Dresden und Leipzig pendelt, warten trotz der duflerst schwierigen Ver-
hiltnisse mit einem vielseitigen Spielplan auf. Ein Jahr spiter kommt es
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zum Zerwirfnis zwischen Seconda und Hoffmann. Nachdem Hoffmann
die Oper Camilla von Paer dirigiert hat, wird er entlassen.

von Seyfried, Joseph Ritter #1780 Wien, 1 1849 Wien. Der adlige Thea-
terdichter, Kritiker und Ubersetzer schreibt neben zahlreichen anderen
Arbeiten zwischen 1806 und 1811 auch das Melodram Saul, Konig in Israel,
welches von Hoffmann vertont und von Franz von Holbein inszeniert
wird. Die Urauffithrung erfolgt im Juni 1811. Kurz darauf wendet Seyfried
dem Theater den Riicken zu und wird kiinftig Herausgeber der Zeit-
schriften Thalia, der Wanderer sowie der Abendlindischen Blitter und der
Wiener Zeitung.

von Soden, Julius Graf #1754 Ansbach, T 1831 Miinchen. Julius von So-
den, Direktor der koniglich privilegierten Schaubiithne in Bamberg, stellt
Hoffmann im September 1808 als Musikdirektor ein, nachdem dieser ihm
ein Libretto von Sodens namens Der Trank der Unsterblichkeit vertont hat.
Mit dem Ergebnis tiberaus zufrieden, wird Hoffmann engagiert und zudem
sein kritischer Artikel tiber Das Urteil von Salomon von Quaisin in der
Allgemeinen dentschen Theater-Zeitung publiziert. Doch kurz nach Hoff-
manns Antritt in Bamberg gibt von Soden zu dessen Ungliick die Theater-
direktion auf, wodurch Hoffmann betriebsinternen Intrigen zum Opfer
fallt. Ein Jahr spater ibernimmt von Soden die Leitung des Theaters aufs
Neue, wodurch es zur Vertonung und erfolgreichen Auffihrung der Me-
lodramen Dirna und Julius Sabinus kommt. 1810 debttiert der Schauspie-
ler und spitere Freund Hoffmanns TFranz von Holbein in der Direktion
der Bamberger Biihne.

Speyer, Friedrich #1780 Arolsen, 1 1839 Bamberg. Der Mediziner Speyer
ist ein Neffe von TAdalbert Friedrich Marcus und zu Bamberger Zeiten mit
Hoffmann befreundet. In zahlreichen Gesprichen profitiert Hoffmann
von Speyers weit gespanntem Wissen iiber Theorie und Praxis des Ma-
gnetismus.

Thiele, Carl Friedrich #1780, 1 1836. Der Berliner Kupferstecher Thiele
fertigt im Auftrag Hoffmanns acht Stiche nach den Vorlagen Callots von
1622 an, die, wenn auch spiegelverkehrt, in das Capriccio Prinzessin Bram-
billa integriert werden. Hoffmann entfernt hierzu die nun zweckentfrem-
dete Subscriptio und betitelt sie neu. Unter- und Hintergrund werden aus-
radiert oder verindert.
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von Triitzschler und Falkenstein, Friedrich Karl Adolf #1751 Cul-
mitzsch, T 1831 Falkenstein/Vogtland. In seinem Vorgesetzten Triitzschler,
dem Vizeprisidenten des Kammergerichts sowie zweiten Prisidenten des
Instruktions- und Kriminalsenats, findet Hoffmann einen dezidierten Ver-
fechter seiner juristischen Strebsamkeit und ebenso treuen Bewunderer sei-
ner Kunst. Es gelingt ihm, eine Gehaltserhdhung fiir Hoffmann zu erwir-
ken, der sich, laut Triitzschler, tagsiiber missmutig, aber fleiflig als Jurist
betitige und des Nachts als Schriftsteller. Die Jahresberichte Trutzschlers
uiber Hoffmann weisen diesen als ausgezeichneten Juristen aus und dienen
als mafigebliche Quelle zu Hoffmanns Tatigkeit als Strafrichter.

Werner, Zacharias #1768 Konigsberg, 11823 Wien. In den Serapions-
Briidern wird der Rezeption des Tragodiendichters ein ganzer Abschnitt
gewidmet; ein mit Bleistift gezeichnetes Portrait Werners ist dem beigefiigt.
Hoffmann hat zu dem acht Jahre ilteren Dramatiker zeitweise ein engeres
Verhiltnis. Beide haben voriibergehend in demselben Haus in Konigsberg
gewohnt. Hoffmann sieht in dem zwischen exaltierter Religiositit, genia-
lischer Kunstlerschaft und Wahnsinn hin und her gerissenen Werner eine
Art Alter ego. In Hoffmanns Warschauer Zeit kommt es erneut zu einem
Zusammentreffen mit thm. Zu seinen bekannteren Stiicken zihlen Die
Sohne des Tales (1803/04), Das Kreuz an der Ostsee (1806) und Martin
Luther, oder: Die Weihe der Kraft (1807). 1810 konvertiert er zum Ka-
tholizismus und wird Priester.

Wetzel, Friedrich Gottlob #1779 Bautzen, 1 1819 Bamberg. Wetzel, der
sich gerne hinter den Pseudonymen Theophrast und Ysthamarus verbirgt,
ist gleichermaflen Arzt wie Schriftsteller und gehort zum Bamberger Zir-
kel, in dem auch Hoffmann verkehrt. Die Bekanntschaft der beiden prigt
anhaltend die naturwissenschaftliche Perspektive in Hoffmanns Erzahlun-
gen.

Wilmans, Friedrich #1764 Bremen, T 1830 Frankfurt/Main. Bei Wilmans
in Frankfurt erschien 1822 der Meister Floh, allerdings in einer durch die
sogenannte Knarrpanti-Affire und die daraus resultierende Zensur gekiirz-
ten Fassung. Auf Intervention der preuflischen Behorden musste Wilmans
die inkriminierten, den Polizeidirektor Tvon Kamptz beleidigenden Pas-
sagen zur Drucklegung des Textes streichen.

Woldermann, Johann Daniel #1753, 1 nach 1822. Kammergerichtsprasi-
dent Woldermann fiihrt am 22.2.1822 die Vernehmung Hoffmanns in der
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Meister Floh-bzw. Knarrpanti-Affire durch. Nach der wegen Hoffmanns
angeschlagenem Gesundheitszustand sehr moderaten Befragung attestiert
Woldermann dem Kammergerichtsrat Hoffmann in einem Protokoll
wErnst und wiirdiges Betragen in seinen Amtshandlungen®, wogegen
Schuckmann wiederholt beim Justizminister Hardenberg Einspruch er-
hebt.

(Detlef Kremer)






Literarische und diskursive Voraussetzungen

I. Hoffmanns literarische Traditionen

E.T.A. Hoffmanns literarische Lektiiren und Quellen lassen sich nach ver-
schiedenen Gesichtspunkten aufteilen, um tiber Umfang und Qualitit der
auf ihn wirkenden Einfliisse einen aussagekriftigen Uberblick zu erhalten.
Gerhard R. Kaiser zum Beispiel ordnet Hoffmanns Quellen nach ,quali-
tativen, genealogischen und chronologischen Aspekten“ (Kaiser 1988,
S. 158). Da es im Folgenden nicht nur um Hoffmanns Quellen im Sinne
einer traditionellen Einflussforschung gehen kann, sondern um Hoffmanns
Verhiltnis zur literarischen Tradition und seine daraus geformten Schreib-
weisen, empfiehlt sich ein modifiziertes Modell unter Einbezug weiterer
Aspekte.

Aus einer chronologischen Betrachtung von Hoffmanns Lektiiren, ori-
entiert an Hartmut Steineckes Einteilung der verschiedenen Lebens- und
Schaffensperioden des Autors (vgl. Steinecke 2004), ergibt sich, dass Hoff-
mann sehr frih, etwa ab 1790/91, mit den fiir ihn wichtigen literarischen
Traditionen vertraut geworden ist. Seine Kenntnis der verschiedenen Na-
tionalliteraturen unter Einbezug gattungstypologischer Aspekte zeigt, dass
er sich vor allem an Werken der klassischen Antike, der englischen, spa-
nischen, italienischen, franzosischen und deutschen Literatur orientiert hat.
Dabei sind Priferenzen (zum Beispiel Shakespeare) ebenso festzustellen
wie gewisse Lektiire-Defizite. Im Anschluss an moderne komparatistische
Verfahren (vgl. Konstantinovié¢ 1988; Zima 1992; Corbineau-Hoffmann
2000) ist nach der Qualitit von Hoffmanns Kontakten zu literarischen
Pratexten zu fragen; ausgeklammert bleiben deshalb typologische Analo-
gien oder thematische Parallelititen. Die blofle Zahl der in den Tagebi-
chern, Aufzeichnungen, Briefen, Gutachten, Erklirungen und in allen
Werken (die ohnehin als literarisches Ensemble zu lesen sind) zitierten
Texte sagt iber die Modi der produktiven Rezeption noch nichts aus, kann
aber immerhin Riickschliisse auf Vorlieben oder Abneigungen erlauben. In
einer Verbindung der chronologischen und qualitativen Aspekte sollen be-
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sonders die genetischen Kontaktbeziehungen beleuchtet werden, weil sich
erst so Hoffmanns spezifischer Umgang mit der Tradition und sein Stand-
ort im Universum der Texte bestimmen lassen.

Schon mit vierzehn Jahren (vgl. Steinecke 2004, S. 36ff.) hat Hoffmann
begonnen, die klassischen oder seinerzeit kanonischen Texte der europi-
ischen Weltliteratur zu lesen und seine Lieblingsautoren zu entdecken. Von
Beginn an verfiigte Hoffmann tiber ein feines Sensorium fir kiinstlerische
Qualitdt. Sein Verstindnis fir die Bemithungen , drittklassiger Kinstler”
(Kaiser 1988, S. 158) war begrenzt; zwar las er die zeitgenossischen, trivi-
alen Erfolgsromane von Lafontaine, Cramer, Vulpius u. a. und schlug sich
als Theatermann zwangsldufig mit den einschlagigen, zumeist mittelmafi-
gen Autoren des Bihnenrepertoires herum, aber in erster Linie und oft als
Trost fur solche Lektire-Leiden (vgl. Seltsame Leiden eines Theater-Di-
rektors) suchte er nach den Perlen der Weltliteratur, die ihn selbst kiinst-
lerisch weiterbringen konnten. Schon frith wusste Hoffmann, welche
Werke und dsthetischen Konzepte dies waren, und nur allzu gerne hitte er
sich diesen Vorbildern intensiver gewidmet, wenn es die Alltagspflichten
erlaubt hitten. Seine Rezeption der literarischen Tradition stutzt die Er-
gebnisse der neueren Forschung, dass die lange verbreitete Auffassung ei-
ner Entwicklung Hoffmanns zum Realismus und die daraus abgeleitete
Unterscheidung von Frith- und Spatwerk zu korrigieren ist.

Hoffmanns Poetologie, mithin der , Katechismus der hohen Asthetik
(Baudelaire I, S. 303), wurde bereits in seiner ersten Schaffensperiode ent-
wickelt und ist in seinen Lektiiren praformiert. Dafiir gentigte ihm etwas
mehr als ein halbes Dutzend von Lieblingsautoren mit ithren wichtigsten
Texten. Zu ihnen gehorten Rousseaus Confessions, Rabelais’ Gargantua et
Pantagruel, Cervantes” Don Quijote und Novelas Ejemplares, Gozzis Mir-
chendramen, Jean Pauls humoristische Romane und Erzahlungen, Tiecks
Phantasus, Kleists Erzihlungen und Dramen, vor allem Kithchen von
Heilbronn, Sternes Tristram Shandy und Sentimental Journey sowie — vor
und tber allen — Shakespeares Dramen, wobei, von Hamlet und Romeo
and Juliette abgesehen, Hoffmann die Komddien und Romanzen gegen-
uber den Tragodien bevorzugte. Hoffmanns Vorliebe galt den hochartifi-
ziellen und selbstreflexiven, zumeist mit einem komisch-parodistischen
Gestus versehenen Meister-Texten und den darin verhandelten Narren und
Lebenskunstlern mit ungewissen oder verdoppelten beziechungsweise po-
tenzierten Identititen: Von Shakespeares Yorick/Probstein/Jaques/Falstaff
und Sternes Yorick fithrt ein direkter Weg zu Hoffmanns Kapellmeister
Kreisler und Peter Schonfeld alias Pietro Belcampo oder zu den multiplen
Akteuren der Prinzessin Brambilla. Sie allesamt sind Figuren, die auf den
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karnevalesken Bithnen des Lebens und der Literatur mehrere Rollen zu-
gleich spielen und die dem Zuschauer die Entzifferung des Szenarios
ebenso wie die Differenz zwischen Fiktion und Wirklichkeit als unab-
schliefbare Aufgabe tiberlassen.

Hoffmanns Anti-Idealismus und Antiklassizismus, wie sie sich etwa in
seiner kritischen Einstellung zur Weimarer Inszenierungspraxis, zu Schil-
lers Braut von Messina oder dessen Gozzi-Bearbeitung duflerten, waren,
ebenso wie seine Abneigung gegen die empfindsamen Rubhrstiicke eines
Iffland oder Kotzebue und gegen die eindimensionale didaktische Auf-
klarungsliteratur, frith ausgeprigt und nach seinem ésthetischen Selbstver-
standnis wohlbegriindet. Wenn er Autoren der Aufklirung schitzte, dann
fir deren ,Witz* (vgl. Kaiser 1988, S. 160) — das gilt fiir Lessing ebenso wie
fir den ,,sehr geistreichen” (Hoffmann III, S. 894) Lichtenberg oder fiir die
sTlefe“ (Hoffmann V, S. 161) und den ,Humor“ (Hoffmann IV, S. 1037)
Hamanns. Auf Lichtenberg, dessen Ausfiihrliche Erklirung der Ho-
garthischen Kupferstiche fir Hoffmanns Poetologie kaum zu unterschit-
zen ist, und auf Hamann sollte sich Hoffmann noch in seiner Erklirung im
Zusammenhang des Prozesses um den Meister Floh berufen (vgl. Hoff-
mann VI, S. 521). Von den trivialen Schauer- und Unterhaltungsromanen
seiner Zeit ,verwertete’ Hoffmann, abgesehen von parodistisch eingesetz-
ten Versatzstiicken, im Grunde nur Grosses Genius und Lewis” The Monk
produktiv, indem er ihnen durch erzihlerische Transformationen und
Komplexionen, vor allem in Die Elixiere des Teufels, entscheidende psy-
chologische Tiefendimensionen hinzuftigte. Im Blick auf diese hochdiffe-
renzierte Identititsproblematik erklart sich Hoffmanns Interesse an der
autobiographischen Literatur von Rousseaus Confessions tber Cellinis
Vita und Goethes Dichtung und Wahrheit bis zu Moritz’ Anton Reiser.

Auf Hoffmanns Vertrautheit mit Volksbiichern, traditionell iberliefer-
ten Stoffen sowie mit der Bibel und Reiseberichten oder Chroniken (iiber
Italien, Paris, Niirnberg oder Skandinavien) braucht hier nicht weiter ein-
gegangen zu werden, weil diese Textsorten von Hoffmann nur fir das Lo-
kalkolorit oder eine suggerierte Authentizitit eingesetzt werden. Diese
sind in den Artikeln zu den einzelnen Texten vermerkt.

Unter gattungstypologischen Aspekten ist eine deutliche Priferenz
Hoffmanns fir Prosaformen zu konstatieren. Wenngleich Hoffmann mit
dem Standard seiner Zeit auch im Bereich von Liedern und Balladen ver-
traut war, kann man im Bereich der Lyrik ein eher geringes Interesse fest-
stellen, was sich wohl auch der Einsicht in ein eigenes Begabungsdefizit auf
diesem Gebiet verdankt. Allerdings verstand es Hoffmann, aus der Not
eine kiinstlerische Tugend zu machen und dies fir parodistische Strategien
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zu funktionalisieren, indem er die eigenen lyrischen Versuche in verinder-
ten Kontexten (etwa im Kater Murr oder in Prinzessin Blandina) als Zeug-
nisse eines komischen Scheiterns vorfithrt und sie infolge ihrer kunstvollen
Ambivalenz beinahe rettet (vgl. Steinecke 2004, S. 215ff.). Auch als Dra-
matiker ist Hoffmann nicht in die Literaturgeschichte eingegangen, wenn-
gleich seine Leistungen als Librettist nicht zu unterschitzen sind und er
auch im dramatischen Genre dhnlich wie im Bereich der Lyrik Mechanis-
men der Kompensation gefunden hat. Hier ist an die lange vernachlassigte,
endlich gewtirdigte Prinzessin Blandina zu denken (vgl. ebd., S.231{f.).
Durch den mutwilligen Fragmentcharakter des Stiickes, durch dessen mul-
tiple fiktive Autorschaften und durch den mehrfach verschachtelten Kon-
text des Stiickes innerhalb der Kreisleriana und innerhalb der Fantasiestii-
cke reiht sich Hoffmann ein in die Tradition des sog. Meta-Theaters. In der
Nachfolge Gozzis und Tiecks variiert er das selbstreflexive Schema im
Hinblick auf einen Medienwechsel vom Theater zu einem erzihlten
,Prosa-Theater*, analog zu seinen Prosa-Metamorphosen von Bildern, Mu-
sik, wissenschaftlichen und juristischen Diskursen.

Hoffmanns Beschiftigung mit der Dramenliteratur und der Theater-
praxis ist weit ausgepragter als sein Interesse an der Lyrik. Wihrend er sich
vom Klassizismus jedweder Provenienz mit Spott und Hime absetzte
(etwa im Schreiben eines Klostergeistlichen, den Seltsamen Leiden eines
Theater-Direktors und der Prinzessin Brambilla) oder dazu allenfalls pe-
riphere Bemerkungen abgab (wie zu Corneille und Racine), weil diese For-
men keinerlei produktive Anregung fiir die eigene anvisierte Poetik bieten
konnten, hatte er jedoch — neben seiner Vorliebe fiir das Theater als
,Welttheater® im Sinne Shakespeares oder Calderéns — einen scharfen Blick
fir die dialogischen, disputativen Aspekte des Theaters. Diese diskursiven
Momente schlugen sich bei Hoffmann nieder — erneut in der Mischform
des erzihlten Theaters oder der dialogischen Erzdhlung — in Texten seit
dem Ritter Gluck bis zu Des Vetters Eckfenster, insbesondere auch in den
Seltsamen Leiden, den Kunstverwandten oder dem Berganza. Als vermit-
telnde Instanz wire an den Dialogroman Rameaus Neffe von Diderot zu
erinnern, den Hoffmann bewunderte (vgl. ebd., S. 253).

Will man Hoffmanns Lektiiren nach Nationalliteraturen einteilen, so
ergibt sich aus seinen Werken und den biographischen Dokumenten (z.B.
uber seine Mitwirkung an der Leihbibliothek seines Bamberger Verlegers
Kunz) ein recht tibersichtliches Bild. Im Bereich der klassischen Antike
war er mit dem Kanon vertraut. Er kannte — um nur die wichtigsten
anzufiihren — Horaz, Seneca, Terenz und Plautus (allerdings kaum deren
Komaodien), Cicero, Vergil und Ovid. Die Kenntnis der griechischen Klas-
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siker hielt sich vergleichsweise in Grenzen. Natiirlich las er Homer,
kannte Plato und Aischylos, vermutlich jedoch nicht die Komdédien des
Aristophanes. Auch Aristoteles spielte fiir ihn offenbar keine Rolle, ver-
mutlich weil Hoffmann die normative Regelpoetik mit ihren starren Gat-
tungsgrenzen, die er in seinem Vorbild Shakespeare lingst iiberwunden
sah, kaum mit seinem Poetikverstindnis vereinbaren konnte. Dafiir inter-
essierte er sich fur die Parallelbiographien des Plutarch ebenso wie fiir die
Traumbticher des Artemidorus, was sich unschwer in den psychologi-
schen Tiefendimensionen seiner Figuren samt deren komplexen Identita-
ten wiedererkennen ldsst. Vertraut war er weiter mit dem Mirchenzyklus
1001 Nacht (in der auf Galland basierenden Ubersetzung von Vof}), mit
Nibelungenlied und Artussage sowie den wichtigsten Volksbiichern — also
in etwa mit dem Kanon der Weltliteratur von der Antike bis zur Frithen
Neuzeit.

Recht umfassend waren Hoffmanns Kenntnisse der italienischen Lite-
ratur (vgl. Segebrecht 2002). Er las — auch im Original — Dante und Pe-
trarca, kannte natiirlich Boccaccios Decamerone als Ur-Modell des Erzih-
lens im geselligen Rahmen (vgl. Die Serapions-Briider), vermutlich aber
nicht bzw. nicht aus eigener Lektiire Straparola, Basile, Sarnelli und Ban-
dello, was angesichts ihres novellistischen und zyklischen Erzihlens tiber-
raschen mag. Daftir waren ihm Dante, Ariost und Tasso vertraut sowie —
alle tiberragend — Gozzi mit seinen Marchendramen (vgl. Steinecke 2002;
2004). Schon in der ersten Erwahnung tiberhaupt, in einem Brief vom 26.
September 1805 an Hippel, nannte Hoffmann ihn ,Heiliger Gozzi“ (Hoff-
mann I, S. 151); dieser wird sich dann als im Gesamtwerk nahezu omni-
prasent erweisen. Das gilt auch fiir den Spanier Calder6n, den vor allem
August Wilhelm Schlegel in Deutschland bekannt gemacht hat. Zu den
Autoren aus dem ,Siglo de Oro* gehorte auflerdem Cervantes, dessen Don
Quijote nicht nur zu den Lieblingsblichern Hoffmanns zihlte, sondern
dessen Titelheld ihm auch zum Paradigma der eigenen Exzentriker und
begnadet-gefahrdeten Sonderlinge diesseits und jenseits der Vernunftgren-
zen wurde.

Mit den Hauptwerken der franzosischen Literatur war Hoffmann eben-
falls vertraut. Zu den von ihm favorisierten Autoren gehorten Rousseau
(aus psychologischem und genrebedingtem Interesse), Rabelais (infolge
seiner grotesken Komik) und Diderot (ebenfalls genrebedingt im Hinblick
auf ein dialogisches Erzidhlen). Es ist in erster Linie dieses Dreigestirn, das
unmittelbar auf Hoffmanns Schreibweise eingewirkt hat. Er schitzte auch
Paul Scarron und dessen meta-narrativen Roman comique (vgl. Hoffmann
VI, S. 28), von dem iiber Diderots Jacques le Fataliste et son maitre die Spur
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wiederum zu Sternes Tristram Shandy fihrt. Weiter kannte er Voltaire,
Racine und Corneille, deren Klassizismus Hoffmann verstindlicher Weise
nur peripher beriihrte, sowie erneut aus gattungsspezifischen Griinden die
Mirchen des franzosischen Schotten d’Hamilton sowie einiger schreiben-
der Hofdamen (Madame d’Aulnoy) und von Perrault, die allesamt fiir
Hoffmann eher stoffliche Anreize denn poetologische Anregungen boten.
Ahnlich gilt dies fiir Madame de Staél, deren Deutschlandbuch Hoffmann
kannte, aber deren Kiinstlerroman Corinne thematisch fiir ihn von hoherer
Bedeutung war. Weitere franzosische Lieblingsautoren sind Lesage und
Cazotte, deren Teufel Hoffmann allerdings zu ungleich diabolischeren Ge-
stalten mutieren lisst. Diese Funktionalisierung benutzter Folien erweist
sich als charakteristisch fiir Hoffmanns Art der produktiven Rezeption.
Das ldsst sich auch an seinem Umgang mit englischen Vorbildern beob-
achten (vgl. Segebrecht 1996¢). An Shakespeare beeindruckte ihn die gat-
tungsiiberschreitende Mischung von Tragischem und Komischem und da-
mit der Humor, was in gleicher Weise fiir Swift, Smollett und vor allem fiir
Sterne gilt. Zwar hat Sterne die Form des Romans und die Méglichkeiten
des Erzahlens revolutioniert, Hoffmann jedoch ging (vor allem im Kater
Murr und in der Brambilla) noch einen Schritt weiter, indem sich bei thm
kein Erzihlkreis mehr schliefit, sondern sich die Kreise in endloser Offen-
heit spiralférmig ausdehnen. Wie sehr fiir Hoffmann die Ironie (als rheto-
risches Verfahren) und der Humor (als dsthetisches Modell) Moglichkeiten
zu neuen Schreibweisen boten, das illustriert besonders sein Verhiltnis zu
Scott, aus dem sich gleichsam ex negativo Hoffmanns asthetische Intenti-
onen ablesen lassen. Ausgerechnet der Freund Hitzig war es, der Hoff-
mann die Romane Scotts, namentlich Guy Mannering, zur Lektiire emp-
fohlen hatte, um ihn nach den angeblichen Aberrationen der Brambilla
sozusagen ,zur Rison‘ zu bringen (vgl. Hoffmann IV, Kommentar,
S. 16281.). Der Patient, fiir den im Anschluss an die Auffassung Jean Pauls
(vgl. Loquai 1984, S. 132f.) die ,Besonnenheit“ (Hoffmann I, S. 535, 551)
stets als Korrektiv der Exaltation gegolten hatte, lief§ sich zwar auf die
Lektiire ein, jedoch nicht im Sinne einer therapeutischen Maffnahme. So
bemingelt der Serapionsbruder Ottmar, Scott fehle ,,das Brillantfeuer des
tiefen Humors der aus Sterne’s und Swifts Werken hervorblitzt.“ (Hoff-
mann IV, S. 1114) Am Beispiel des in der Tat humorlosen Scott, dessen
genaue Figurenzeichnung (ausgenommen die Frauengestalten) Hoffmann
durchaus schatzte (vgl. ebd.), konnte sich Hoffmann im eigenen Humor-
konzept in der Tradition von Rabelais, Cervantes und Sterne bestitigt se-
hen, weshalb er in seiner letzten Schaffensphase die Komplexitit seiner
Schreibweise noch verschirfte, etwa in Des Vetters Eckfenster, das sich



Hoffmanns literarische Traditionen 43

auch deshalb nicht einfach als ein Werk des frithen Realismus verrechnen
lasst. Scott und im Verein mit ihm Goethe haben in der Kritik an Hoffmann
eben diese artifizielle Komplexitit und Modernitit nicht verstanden, mit
ithnen auch lange die germanistische Forschung nicht.

Was schliefflich Hoffmanns Verhaltnis zu den Traditionen der deutschen
Literatur betrifft, so sind auch hier mit seinem Poetikverstindnis korrelie-
rende Priferenzen und Abneigungen festzustellen. Hoffmanns Kenntnis
der wichtigsten kanonischen Texte von Alexis bis Zacharias Werner, von
den Klassikern Goethe und Schiller tiber die zeitgenossischen Romantiker-
Kollegen bis hin zur populiren Unterhaltungsliteratur ist belegt. Zu den
bevorzugten Autoren, erneut wegen deren Schreibweisen und Poetologie,
gehoren Lichtenberg, Jean Paul, Kleist und Tieck, mit denen die Hoffmann
interessierende Spanne zwischen aufklirerischem ,Witz‘ und romantischer
Ironie umrissen wire, in einer Art Ahnengalerie der modernen Literatur, in
die sich Hoffmann einreihen sollte.

Auffallend sind einige Liicken in Hoffmanns Lektiire. So fehlen etliche
Autoren, die bei der Entwicklung von Hoffmanns dsthetischem Credo hit-
ten inspirierend sein kdnnen. Neben Fielding und anderen Vertretern des
europiischen Pikaroromans sind Hoffmann offenbar vor allem im Bereich
der dramatischen Literatur einige Virtuosen entgangen. Man denke an die
Rivalen Shakespares, etwa Ben Jonson mit seinem von Tieck tibersetzten
venezianischen Maskenspiel Volpone. Moliere (vgl. Hoffmann III, S. 455)
und Goldoni (vgl. ebd., S. 423) werden von Hoffmann jeweils nur einmal
erwihnt, und zwar in Kontexten, die echer auf Unkenntnis als auf Lektiire
schliefen lassen. Die fliichtigen Erwihnungen stehen im Zusammenhang
von Schauspielkunst: Es geht um Ludwig Devrient als Schauspieler in Mo-
lieres Der Geizige bzw. Rosaura als Gestalt in Stiicken Goldonis. Immer-
hin enthielt Kunz Leihbibliothek zwei Goldoni-Ausgaben in deutscher
Ubersetzung. Dabei wiren beide Autoren fiir Hoffmanns metafiktionale
Spiele, mit denen er in Prinzessin Blandina experimentiert und die er in der
Prosa perfektioniert hat, in hochstem Mafle anregend gewesen. Zu denken
ist besonders an Molieres L’ Impromptu de Versailles (1663) und an Gol-
donis I/ teatro comico (1750), beides avancierte Modelle des Metatheaters,
bei denen auf der Biihne die eigene Asthetik inszeniert und Poetik
,gespielt” wird (vgl. Kiermeier-Debre 1989, S. 73ff.). Zumindest im Falle
Goldonis ist Hoffmanns Defizit insofern verstiandlich, als fiir die Goldoni-
Rezeption in Deutschland (vgl. Maurer 1982) charakteristisch ist, dass ihm
zunichst Gozzi vorgezogen wurde: so von Schiller und, mit Einschrin-
kung, von Goethe, der auf seiner Italienreise immerhin Goldoni-Inszenie-
rungen gesehen hat, und eben auch von Hoffmann. Goldoni hat sich erst
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im Laufe der Literaturgeschichte als der bedeutendere und modernere Au-
tor durchgesetzt. Zu dominant — und daher Hoffmann wohl abschreckend
— war das Bild von Goldoni als Reformator der Aufklirungskomédie und
zu wenig bekannt der Goldoni autothematischer Lustspiele (vgl. Liver
1964). Produktive Rezeption wire damit nicht nur eine Frage ,kreativer
Missverstindnisse‘, sondern Unkenntnis auch eine Moglichkeit der Kre-
ativitit ohne Einflussangst (vgl. Bloom 1973; 1975). Man mag solche Ne-
gativbefunde bedauern, aber diese versiumten Kontakte indern nichts an
dem grundsitzlichen Befund, dass sich Hoffmann mit seinem Werk in jene
Traditionslinien der europdischen Literatur einschreibt, die mit thren me-
tafiktionalen Konzepten und Fiktionsironien die Genese der Moderne ein-
leiten.

Abschlieflend ist festzuhalten, welche genetischen Kontakte zu Pritex-
ten, uber blofle intertextuelle Bezugnahmen hinaus, ein solches Mafl an
Intensitit erreichen, dass sie unmittelbar die Qualitit der produktiven Re-
zeption bestimmen. Schon im frithen Ritter Gluck wirken sich Hoffmanns
Lektiiren auf die Schreibweise aus. In Anspielungen auf Bohme, Novalis,
Homer, Vergil und Dante verindert Hoffmann Rochlitz’ Geschichte im
Irrenhause durch die erweiterten Kontexte und in Anlehnung an Diderots
dialogisches Erzihlen so, dass Hoffmanns Erzahlung zu einer selbstrefle-
xiven Poetik der Kunstaporien, damit zu einem Diskurs iiber die (mo-
derne) Problematik des immateriellen Kunstwerks gerit (vgl. Pontzen
2000, S. 1541f.). Das dialogische Prinzip setzt sich fort im Berganza, dessen
wichtigsten Pritext Cervantes® Novelle E/ casamiento engarioso darstellt,
den Hoffmann durch die Integration heterogener Diskurse so umformt,
dass daraus ein exemplarischer Baustein fiir seine Poetik entsteht. Nimmt
man die Kreisleriana sowie Don Juan bzw. die gesamten Fantasiestiicke
hinzu, sind in dieser Schaffensphase Hoffmanns die Fundamente seiner
Poetik gelegt (vgl. Steinecke 2004, S. 132). Wichtige Bezugstexte zur Her-
ausbildung dieser Poetik und der von ihr geforderten Erzahlformen sind
Wackenroders Berglinger-Novelle als Folie fiir die Kreislerfigur und das
Thema der Kunstaporie sowie — insbesondere fiir den Goldenen Topf — die
Mairchen aus 1001 Nacht, dem Cabinet der Feen und der Blaunen Biblio-
thek, die Mirchen von Wieland, Novalis und Tieck sowie Goethes Mir-
chen, Chamissos Peter Schlemibl und Klingemanns (damals noch ano-
nyme) Nachtwachen. Hoffmann jedoch 16st ,,alle theoretischen Vorgaben
in einem freien dsthetischen Spiel auf®, indem er sie ,,vollstindig dem Pri-
mat autonomer Kunst unterwirft (Kremer 1999a, S. 19). In den Elixieren
des Teufels verdichten sich Pritexte wie Wackenroders Berglinger und
Kleists Findling, Grosses Genius und Lewis’ The Monk sowie Schillers
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Geisterseher und Lesages Hinkender Teufel zu einer das Genre des Schau-
erromans divinierenden psychologisch-philosophischen Studie iber die
Abgriinde der menschlichen Seele und die Gefihrdungen fragwiirdig ge-
wordener Identitat. Auch Fichtes Identititsphilosophie dient hier als Folie,
die in skeptischem Gestus parodiert wird. Hoffmanns Erzahlen zielt somit
auf eine Universalkunst, die Pritexte eigener oder fremder Hand integriert
und die unterschiedlichsten Genres vermischt. Das gilt auch fiir den Zyklus
Die Serapions-Briider, der sich in der Rahmenstruktur zwar an die Modelle
von Boccaccios Decamerone, Wielands Hexameron von Rosenbain, Goe-
thes Unterhaltungen deutscher Ausgewanderten und vor allem Tiecks
Phantasus anlehnt, aber jeweils in verwandeltem Kontext: Alle Erzihlen-
den sind Kiinstler in der modernen Grofistadt, die in stets neuen Erzihl-
runden Fragen des Kunstlertums, der Illusion und Irritation, von Krank-
heit und Gesundheit, von Utopie und Aporie diskursiv durchspielen. Die
intertextuellen Beztige, mal deutlich markiert, mal kryptisch, in Einzelre-
ferenzen oder kontaminiert (von Shakespeare, Sterne, Gozzi, Rousseau,
Rabelais, Schiller, Goethe, Novalis, Hebel, Tieck, Kleist, Jean Paul, Lich-
tenberg u. a.), lassen sich als parodierende oder destruierende Gedanken-
Spiele innerhalb der erzihlten Diskurse bzw. als diskursive Erzihlungen
verstehen. Die Summe dieser Asthetik findet sich in den Erzihlformen des
Katers Murr und der Prinzessin Brambilla, im Klein Zaches, im Meister
Floh und in Des Vetters Eckfenster. Sie gipfelt in einem karnevalistischen
Erzihlen, das traditionelle Formen und Gattungen aufgreift, diese funkti-
onalisiert und in ein artifizielles Spiel andauernder, unabschlielbarer
Selbstreflexion integriert. Der Leser wird zum Dialogpartner dieser in sich
wiederholenden Spielen und Spiegelungen auf eine ,endlose Schleife”
(ebd., S. 142) hinauslaufenden ironischen Autothematik. Somit steht der
Leser ,mit wahrhaft poetischem Gemiit“ (Hoffmann I, S. 625) im Zentrum
dieser Asthetik; denn er ist es, der ihr sowohl unterhaltendes wie Erkennt-
nis forderndes Potential abruft, es im Prozess der Lektiire aktiviert und
revitalisiert. Im Verlauf dieser produktiven Lektiire bildet sich stets aufs
Neue jene transnationale Gemeinschaft der ,unsichtbaren Kirche“ (ebd.),
deren triumphales Credo lautet: Fantasie, Ironie und ,echter Humor®
(Hoffmann III, S. 911).

Neben der produktiven Rezeption im Zuge genetischer Kontakte mit
Pritexten ist ein Phinomen bezeichnend, nimlich dass sich Hoffmanns
Werke gleichsam auch aus sich selbst heraus schreiben und weiterschrei-
ben. Denn Hoffmann setzt nicht nur die Pritexte anderer Autoren fort,
sondern verweist, in permanenter Erweiterung der Erzahlkreise, im Fort-
gang des (Euvres zunehmend auf eigene frithere Texte, lisst Figuren und
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Konstellationen in neuen Kontexten auftauchen und seine Grundfragen
,durchspielen‘. Hier wire der seit Kristevas Intertextualititsbegriff tiber-
holte Begriff Bachtins hinsichtlich der ,,Dialogizitit® von Texten (Bachtin
1979, S. 162ff.) noch einmal in Betracht zu ziehen. In den diversen Selbst-
zitaten Hoffmanns zeigt sich jene besondere Form der Hoffmannschen
Universalkunst, die mit der Weltliteratur, sich selbst und mit dem Leser
spielt, im Sinne von Lust- und Erkenntnisgewinn gleichermafien.

Von zentraler Bedeutung fiir Hoffmanns Asthetik sind somit jene lite-
rarischen Traditionslinien, die seit Bachtin mit dem Begriff des ,Karne-
valesken® bezeichnet werden (Bachtin 1987; 1990), also jene Spur, die in
Europa von Rabelais und Cervantes tiber Shakespeare, Swift und Sterne,
Gozziund die Commedia dell’arte bis zu Lichtenberg, Jean Paul und Tieck
in Deutschland schliellich auch zu Hoffmann fithrt und von ihm weiter in
die literarische Moderne und zu postmodernen Schreibweisen, bei Italo
Calvino und etlichen anderen.

Diese Traditionslinien ergeben die Konturen der literarischen Land-
karte, in der sich Hoffmann als Leser und Autor wiedererkennen konnte.
Von Beginn seiner literarischen Laufbahn an hatte er das Ziel, sich auf
dieser Landkarte einen eigenen Platz in erwiinschter Nachbarschaft zu den
erwahnten Autoren zu ,erschreiben‘. Nach rund zweihundert Jahren der
Wirkungsgeschichte Hoffmanns in der Weltliteratur ergibt sich als vorlau-
figes Restimee, dass Hoffmann mit seiner selbstreflexiven, multiperspek-
tivischen Asthetik den seinen Intentionen gemiflen Platz im Atlas litera-
rischer Traditionen gefunden hat und dass die Rezeptionsgeschichte die
Faszinationskraft und das Potential von Hoffmanns Poetik unterstreicht
sowie deren Modernitit und ungebrochene Aktualitit bestatigt. So ist
Hoffmann wie der von ihm am meisten bewunderte Shakespeare zu einem
Autor ,of all time* geworden, der mit seiner artifiziell avancierten Univer-
salkunst durch die Zeitlaufte hindurch oder tiber methodische Moden hin-
weg zur stets neuen Deutung einliddt, im Sinne eines ,unendlichen Textes*
(vgl. Frey 1990, S. 155ft.), dessen Lektiire gar nicht abgeschlossen werden
kann.

(Franz Loquai)
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I1. Frithromantische Theorie der Literatur

1. ,Progressive Universalpoesie

Bis auf geringfiigige Nuancen werden die Grundsteine zu einer romanti-
schen Theorie der Literatur in der Frithromantik gelegt. Anders als in den
Systemasthetiken des deutschen Idealismus bedienen sich die frithroman-
tischen Theoretiker einer fragmentarischen Prisentation ihrer Reflexionen.
Dies und eine ausgepragte Pflege von Ambivalenz, Paradoxie und Unver-
standlichkeit bezeichnen die Schwierigkeit, die frithromantische Theorie
der Literatur systematisch darzustellen. Sie findet sich verstreut in den
Fragmenten, die Friedrich Schlegel fiir die Zeitschrift Lyceum der schonen
Kiinste und zwischen 1798 und 1800, gemeinsam mit seinem Bruder Au-
gust Wilhelm Schlegel, fir die Zeitschrift Athendum verfasst hat. An der
Formulierung einer romantischen Programmatik der Literatur ist gleich-
zeitig Friedrich von Hardenberg (Novalis) mit etlichen Fragmenten betei-
ligt, die nur zu einem kleinen Teil unter dem Titel ,Blithenstaub“ im
Athendnm, zum weitaus grofleren Teil posthum (,,Allgemeines Brouillon®)
publiziert wurden. Auch Friedrich Schlegel hat neben den Lyceums- und
Athendums-Fragmenten eine Vielzahl von in sich duflerst heterogenen
Fragmenten verfasst, die vollstindig erst in der zweiten Halfte des 20. Jahr-
hunderts veroffentlicht wurden. Systematische Versuche zur Kunst und
Literatur haben aus dem frithromantischen Jenaer Kreis Schelling, vor al-
lem in seiner Philosophie der Kunst (1802/03), und, stark von Schelling
beeinflusst, August Wilhelm Schlegel in seinen Jenaer Vorlesungen iiber
philosophische Kunstlehre (1798-99), den Berliner Vorlesungen iiber schone
Literatur und Kunst (1801-1804) und den Wiener Vorlesungen siber dra-
matische Kunst und Literatur (1808) unternommen. Gegeniber den
Schlegels, Novalis und Schelling ist der literaturtheoretische Ertrag von
Wackenroder, Tieck, Brentano oder auch Schleiermacher deutlich geringer
zu veranschlagen. Allesamt stimmen sie aber in der Fortfithrung eines
Autonomiepostulats der Literatur tiberein, wie es von Karl Philipp Mo-
ritzens Uber die bildende Nachahmung des Schonen (1788), Kants Kritik
der Unrteilskraft (1790) und Schillers Uber die dsthetische Erziehung des
Menschen in einer Reibe von Briefen (1795) formuliert wurde (vgl. Frank
1989a).

In der Frihromantik wird das autonome Profil einer romantischen Li-
teratur als ,progressive Universalpoesie“ und, in Abkehr von ilteren Kon-
zepten der Mimesis, als Effekt der Imagination bestimmt. Im 116. Athe-
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naumsfragment Schlegels heifit es: ,Die romantische Poesie ist eine pro-
gressive Universalpoesie. [...] Die romantische Dichtart ist noch im Wer-
den; ja das ist ihr eigentliches Wesen, dafl sie ewig nur werden, nie vollendet
sein kann.“ (Schlegel I, S. 182f.) Gegentiber einem klassischen Begriff des
in sich selbst vollendeten und begrenzten Kunstwerks wird der romanti-
sche Text iber eine Prozessstruktur bestimmt, die eine weitergehende
Prazisierung Uber die Kategorie der ,ITranszendentalpoesie“ (ebd., S. 204)
erfihrt (vgl. Behler 1957). In Anlehnung an Kants Begriff der Transzen-
dentalphilosophie prigt Schlegel diesen Neologismus, um zwei Aspekte
der romantischen Literatur zu prizisieren. Wenn ,Transzendentalphilo-
sophie eine Reflexion und eine Metareflexion der Bedingung der Moglich-
keit philosophischer Erkenntnis bedeutet, dann meint ,Transzendental-
poesie‘ einerseits die Selbstreflexivitit romantischer Poesie, die folglich
»zugleich Poesie und Poesie der Poesie® (ebd.) zu sein habe, und anderer-
seits eine Vermischung von philosophischer Reflexion und isthetischer
Imagination. Von den frithromantischen Komdodien Tiecks und Novalis’
Heinrich von Ofterdingen bis hin zur spatromantischen Prosa Hoffmanns
wird diese Programmatik einer transzendentalen Selbstreflexion literarisch
umgesetzt. Tiecks Der gestiefelte Kater (1797) verbindet eine rudimentire
dramatische Handlung mit einer mutwilligen Reflexion tiber die Bedin-
gungen einer romantischen Komodie (vgl. Japp 1999, S.27-46; Scherer
2003), wie das Buch des provenzalischen Einsiedlers den fragmentarischen
Roman des Novalis kommentierend spiegelt oder Hoffmanns Der goldene
Topf nicht nur die Profile eines ,Mirchens aus der neuen Zeit‘, sondern das
gesamte mediale Arrangement der romantischen Kommunikation, Schrei-
ben, Lesen, Verstehen oder Missverstehen, thematisiert.

Im Bild einer schwebenden Reflexion verpflichtet Schlegel romantische
Poesie auf die Ambivalenz einer unabschlief{baren Universalitit bzw., was
in poetologischer Hinsicht auf das Gleiche hinauskommt, einer Prozessu-
alitdt, die zwar Unterbrechung, gewiss aber keinen Abschluss mehr zulisst.
Hierin griindet die Tendenz der romantischen Poesie zur Wiederholung
und Kreisstruktur, die ihren exemplarischen Ausdruck etwa in der Prin-
zessin Brambilla gefunden hat, wo Hoffmann die Geltung einer ironischen
Selbstrelativierung tiber ein zyklisch wiederkehrendes Fest absichert, das
gleichermaflen die Struktur einer Wiederholungslektire des vorausset-
zungsreichen, universalpoetischen Textes der Romantik vorgibt (vgl. Kre-
mer 2004, S. 81-105). Insofern Hoffmann mit seiner Prinzessin Brambilla
durchaus auch eine existenzphilosophische Perspektive verfolgt, holt er
den frithromantischen Anspruch Schlegels ein, dass ,progressive Univer-
salpoesie® auf eine wechselseitige Durchdringung von Poesie und Leben
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angelegt ist: ,Die romantische Poesie [...] will [...] die Poesie lebendig und
gesellig, und das Leben und die Gesellschaft poetisch machen® (Schlegel 11,
S. 182).

2. Romantische Ironie

Den prignantesten Ausdruck hat die romantische Doppelreflexion in der
Form der Ironie bekommen, die als ,romantische Ironie® Epoche gemacht
hat. Thr eigentlicher Theoretiker in der Frithromantik ist Friedrich Schle-
gel, wihrend bei Novalis sowohl in den Fragmenten als auch in seinen
poetischen Texten eine auffillige Distanz zur Ironie zu beobachten ist. Die
weitreichende Bestimmung der Ironie gibt Schlegel im 48. Lyceums-Frag-
ment: ,,Ironie ist die Form des Paradoxen. (ebd., S. 153; vgl. de Man 1984)
Diese Bestimmung deutet an, dass der Begriff der romantischen Ironie der
rhetorischen Tradition entstammt, in der die Figur der Ironie eine Aussage
bezeichnet, die das genaue Gegenteil von dem meint, was sie buchstablich
sagt. Schlegels Begriff geht aber tiber die Tradition der Rhetorik hinaus und
bedeutet eigentlich einen philosophischen und genauer: einen asthetischen
Begriff (vgl. Schlegel 11, S. 152). Er bezeichnet die dsthetische Funktion des
paradoxen Kontrastes von Universalitit, UnabschliefSbarkeit und fragmen-
tarischer Begrenzung, immer aber auch eine polyphone Struktur, in der ein
ernster Ton mit komischen oder humorvollen Elementen versetzt wird
(vgl. Strohschneider-Kohrs 1960; Behler 1972): ,,So wird Ironie die latente
Sprachhaltung des Endlichen, das vom Unendlichen reden will.“ (Gockel
1979, S. 28) In diesem Sinne bezeichnet romantische Ironie keine spezifi-
sche Aussage, sondern das Verhiltnis der Schwebe oder der Verschiebung
zwischen Aussagen in einer Darstellungsform, die poetisch-assoziative
Bildlichkeit mit philosophischer Diskursivitit verbindet. Schlegels Begriff
der Ironie bezeichnet ein reflexives Szenario, das dem ontologischen Prin-
zip des ,,Chaos® (Schlegel 11, S. 263), der daraus abgeleiteten erkenntnis-
theoretischen Dimension des Witzes und seiner fragmentarischen Darstel-
lungsform verpflichtet ist (vgl. Gockel 1979, S. 26). Wo Systemdenken vom
jungen Friedrich Schlegel mit toter Buchstablichkeit assoziiert wird, ist der
Jlebendige Geist* auf der Seite der Ironie und des fragmenthaften Witzes zu
finden. Der philosophiegeschichtliche Bezugspunkt der romantischen Iro-
nie liegt in der dialektischen Form des Sokratischen Dialogs mit seiner
beweglichen und metamorphotischen Gedanken- und Gesprichsfithrung
(vgl. Matuschek 2002).

Die Konfrontation von Stimme und Schrift wird in der romantischen
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Literatur auf den unterschiedlichsten Ebenen verhandelt und zumeist auch,
bei Hoffmann durchweg, in ihrer medialen Funktion reflektiert. So sichern
die vielfach integrierten Lieder und Gedichte die Prisenz der lebendigen
Stimme in der Erzahlung. Ein weiterer Aspekt der Oralisierung des Textes
betrifft die integrierten Binnenerzihlungen, die die lebendige Figur des
Erzihlers simulieren und die Narration auch auf einer Meta-Ebene als Pro-
zess offenhalten. In zahlreichen Erzdhlungen operiert Hoffmann mit einer
Erzihlerfigur, die selbst dem Fiktionszusammenhang angehort und dem
geschriebenen Text einen Schein von Miindlichkeit verleiht. In etlichen
Erzihlungen, beispielhaft etwa in Das Friulein von Scuderi oder Nuf-
knacker und Mausekionig, arbeitet er mit weitergehenden diegetischen Ver-
schachtelungen, so dass in den Binnenerzihlungen erneut Erzahlerfiguren
aufwarten, die das Wechselspiel von Stimme und Schrift auf einer hoheren
Stufe verhandeln. Ahnliche Funktion haben die Rahmengespriche der nach
dem historischen Vorbild von Boccaccios Decamerone zu einem Novellen-
zyklus zusammengebundenen Erzihlungen der Serapions-Briider. An-
schauliches Beispiel fiir eine Thematisierung des Zusammenspiels von
weiblicher Stimme und mannlicher Schrift ist Der goldene Topf, wo die
poetische Niederschrift als unmittelbares Ergebnis der soufflierten Rede
fur den Fall in Aussicht gestellt wird, dass der Schreiber Anselmus seiner
spirituellen Geliebten Serpentina rein platonisch zugetan ist (vgl. Kremer
1993, S. 79-98).

3. Fragment

Das Moment der Unabschliefbarkeit fiigt der romantischen Literatur ei-
nen Grundzug des Fragmentarischen ein, dessen Status nicht zufillig, son-
dern notwendig ist, insofern das romantische Fragment als in sich vollendet
und gleichzeitig unendlich gedacht wird (vgl. Gockel 1979, S. 26). Schlegels
Vorstellung des Ganzen als ,Chaos beruht in erkenntnistheoretischer Hin-
sicht auf der intellektuellen Anschauung des ,Witzes*, der sich nur in Frag-
menten duflern kann, Fragmenten allerdings, die im Einzelnen ein Bild des
Ganzen erfassen. Wenn er den Witz als ,fragmentarische Mystik“ (Schlegel
XVIII, S. 90) charakterisiert, dann betont er einerseits eine Nihe zu ana-
logischen Kombinationsverfahren, 16st sich andererseits aber von der Ver-
sohnungssemantik der Mystik und betont den differentiellen Aspekt des
Fragmentarischen, um ein Miniatur-Bild des Universums zu erstellen, als
spunktuelles Aufblitzen der Einheit von Einheit und Unendlichkeit im
Endlichen.” (Frank 1989a, S. 294f.) Der Witz ist bei Schlegel eine reflexive
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Analogiebildung zum poetischen Vermogen des Genies. Er bezeichnet eine
synthetische Fihigkeit, gewissermafien eine ,exoterische Ausfaltung” (Go-
ckel 1979, S. 27) mystischen Analogiedenkens, die in der Lage ist, unter-
schiedliche und disparate Dinge aufeinander zu beziehen: ,,Die ars com-
binatoria des Witzes erweist sich als jene tiberraschende Kunst des
Denkens, die noch da Vermitteltes erkennt, wo das Trennende tiberwiegt.“
(ebd.)

Vom punktuellen, bisweilen kaum die Syntax des Satzes wahrenden
Aphorismus oder Apercu reicht das fragmentarische Repertoire Schlegels
und Novalis” bis hin zum ausformulierten Essay. Charakteristisch fiir das
friihromantische Fragment ist eine Durchsetzung der philosophischen
Aussage mit poetischen Bildern und Unschirfen sowie eine experimentelle
Erprobung von Ideen und heuristischen Einfillen, die weniger am logi-
schen Abschluss eines Gedankens als an der elastischen Gedankenentwick-
lung orientiert ist: ,,Heterogenitat, Inkonsequenz, Verworrenheit, ja Un-
verstandlichkeit sind aus dieser Sicht nicht nur erlaubte Abweichungen des
Fragmentstils, sondern notwenige Kriterien, die seinen dsthetischen Wert
begriinden.“ (Ostermann 1994, S. 282)

Selbstverstindlich muss von den philosophischen, enzyklopadischen
und asthetiktheoretischen Fragmenten Schlegels und Novalis® der Frag-
mentcharakter literarischer Texte der Romantik unterschieden werden.
Beide finden sich aber bereits beim frithen Schlegel ineinander gespiegelt:
»Ein Fragment mufl gleich einem kleinen Kunstwerke von der umgeben-
den Welt ganz abgesondert und in sich selbst vollendet sein wie ein Igel.”
(Schlegel 11, S. 197) Auffallig fur Schlegels Bestimmung des Fragments sind
zunichst das Vorbild des Kunstwerks und die Vorstellung von Autonomie
im Sinne einer Unabhingigkeit nach auflen sowie einer in sich geschlos-
senen Vollendung nach innen. Aus seiner wechselseitigen Koppelung des
Endlichen mit dem Unendlichen kann deutlich werden, warum aus dem
miniaturhaften Bruchstiick die Forderung nach Totalitit erwichst, die sich
am eindriicklichsten in der romantischen Fantasie vom ,,absoluten Buch*
(ebd., S. 265) niederschligt, jener profanen Bibel, die Novalis und Schlegel
als Integral der Literaturgeschichte wiederholt propagiert haben. Im 95.
Fragment der Ideen stellt Schlegel sich die rhetorische Frage: ,,Oder gibt es
ein andres Wort, um die Idee eines unendlichen Buches von der gemeinen
zu unterscheiden als Bibel, Buch schlechthin, absolutes Buch?“ (ebd.) Im
Grunde ist die Rede vom ,absoluten Buch* nichts anderes als eine Umfor-
mulierung der ,progressiven Universalpoesie‘, worin jeder einzelne roman-
tische Text als konstruktives und dynamisches Moment eines romantischen
Gesamttextes verstanden wird. Folglich sieht Schlegel jeden einzelnen ro-
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mantischen Text, zumindest denjenigen, den er als gelungen bezeichnen
wiirde, als Fragment der Idee der Romantik. Einerseits schreibt jeder ein-
zelne Text, vermittelt iiber die Dialektik von Endlichkeit und Unendlich-
keit, an diesem universalen Text mit, andererseits legt ihn dieselbe Dialektik
darauf fest, Fragment zu sein.

Innerhalb der Frithromantik kommt dieser Programmatik Novalis’
Heinrich von Ofterdingen sehr nahe. Unabhingig davon, dass dieser Ro-
man auch rein duflerlich Fragment geblieben ist, weil ihn der Autor nicht
fertiggestellt hat, ist er in einem substanzielleren Sinn Fragment, da die
Intention, enzyklopadische und integrale Summe der Literatur in einem
Text zu sein, notwendig scheitern muss. In dieser Hinsicht setzt Novalis’
Roman ein Signal fir die Literatur der Moderne, das noch in Musils Der
Mann obne Eigenschaften nachhallt. Es entspricht ganz dem Schlegel’schen
Konzept des Fragments, dass dieser prinzipiellen Unabschliefbarkeit eine
Reihe von fragmentarischen Miniaturen entsprechen, die sich aus dem nar-
rativen Prozess des Romans herauskristallisieren und den enzyklopadi-
schen Text in einer Art mise en abime spiegeln. Ob das integrierte Mirchen
von Eros und Fabel oder das provenzalische Buch des Einsiedlers, immer
korrespondieren diese Miniaturen mit der Gesamtanlage des Romans, und
wenn im besagten Buch des Einsiedlers der ,Schlufl fehlt“ (Novalis I,
S. 313), dann kann das nach allem nicht verwundern.

Sowohl die theoretische Programmatik des Fragments als auch der
Heinrich von Ofterdingen als literarischer Text haben auf die Entwicklung
des romantischen Romans traditionsbildend gewirkt, tiber Brentanos
Godwi (1800/02), Arnims Grdifin Dolores (1810) und Die Kronenwdchter
(1817) bis hin zu Hoffmanns Kater Murr (1819/21), in dem Schlegels friih-
romantisches Konzept vermutlich die radikalste und avancierteste Form
erhalten hat. Exemplarisches Fragment des romantischen Romans ist der
Kater Murr nicht, weil der fiktive Herausgeber am Ende des zweiten Ban-
des einen dritten Band ankiindigt, der dann allerdings niemals geschrieben
wird, sondern aufgrund seiner gesamten kompositionellen Anlage, in der
zwei Texte, der satirische Bildungsroman des Katers und die Kinstlerbio-
graphie Kreislers, hoffnungslos auseinanderbrechen und doch tiefgriindig
miteinander verwoben sind. Die Erklirung des Herausgebers, der des
Schreibens michtige Kater habe fiir seine Autobiographie ein anderes
Buch, die Lebensgeschichte Kreislers, zerrissen und ,teils zur Unterlage,
teils zum 16schen® missbraucht, und der Drucker habe diese Fragmente
»aus Versehen mit abgedruckt” (Hoffmann V, S. 12), ist selbstverstandlich
ironisch: Demgegeniiber handelt es sich um ein sehr genau kalkuliertes
Spiel mit einer fragmentarischen Konstruktion, in der es zu einer wechsel-
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seitigen Inversion von Menschen- und Katzen-Schrift kommt: ,,Der Text
des Katers ist gezeichnet vom Menschen, der des Menschen zerkratzt vom
Kater.“ (Kofman 1985, S. 68; vgl. Kremer 1999a, S. 200-225) Innerhalb der
editorischen Fiktion des Textes hat der Kater in einem Akt des ,litterari-
schen Vandalismus® (Hoffmann V, S. 12) nicht nur die bereits in Buchform
vorliegende Biographie Kreislers zerstort, sondern er hat ihr vor allem ihre
Linearitit genommen. Durch die fingierten Eingriffe des Katers zerfillt ein
vormals linearer Text in siebzehn Einzelteile, wobei ungeklirt bleibt, wie
viele Passagen auf diese Weise verlorengegangen sind. Die syntaktisch un-
terbrochenen Einzelpassagen sind ihrer chronologischen Ordnung ent-
bunden. Erst durch die kontinuierlich durchgefiihrte Autobiographie des
Katers wird die Simultaneitit der siebzehn zerrissenen Makulaturblitter
erneut in eine lineare Struktur dberfithrt. Da die vom Kater hergestellte
Reihenfolge eine rein zufillige ist, kdnnte sie, nimmt man den Fiktions-
zusammenhang ernst, auch ganz anders aussehen. Verlisst man die Heraus-
geber- und Editionsfiktion, ist klar, dass Hoffmann selbst die fragmenta-
rische Form des Romans zu verantworten hat. Bei genauerer Lektire stellt
sich heraus, dass die Komposition sowohl in thematischer, intertextueller
und leitmotivischer sowie in chronologischer Hinsicht genauestens durch-
dacht ist. Der Text untersteht einer zeitlichen Ordnung, in der Anfang und
Ende spiralformig voneinander abgesetzt sind: Das letzte Makulaturblatt
endet mit der Ankiindigung eines Festes, von dem im ersten Blatt schon aus
der Erinnerung gesprochen wird.

4. Heterogenitat und Metamorphose

Auf der Ebene der Gattungsisthetik ist fiir die romantische Asthetik eine
Tendenz zur Vermischung der Gattungen und Stile zu beobachten. Gegen-
uber dem klassizistischen Primat der Tragodie fihrt dies zu einer Favori-
sierung des Romans als einer integralen Ubergattung. Nicht im Sinne einer
distinkten Gattung empfiehlt sich der Roman als ,romantisches Buch®
(Schlegel 11, S. 335) schlechthin, sondern als offene poetische Summenbil-
dung, die prinzipiell alle poetischen und diskursiven Formen integrieren
kann: ,Ja ich kann mir einen Roman kaum anders denken, als gemischt aus
Erzihlung, Gesang und andern Formen® (ebd., S.336), so Schlegel im
Gesprich iiber die Poesie. Aus dem Begriff einer Gattungs-Hybriditat re-
sultiert ein Problem der Formlosigkeit, dem die frithromantischen Theo-
retiker einerseits, wie gesehen, mit einem aufwendigen Konzept des
Fragmentarischen, andererseits mit der nicht weniger anspruchsvollen
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Vorstellung einer neuen asthetischen Mythologie begegnen. Diese soll sich
jedoch nicht durch einen Riickgriff auf dltere mythische Bildbestinde er-
geben, sondern Schlegel konzipiert das mythopoetische Kunstwerk der
Romantik als das ,kiinstlichste aller Kunstwerke“ (ebd., S. 312), d.h. als
formales Gebilde von hoher semiotischer Verdichtung, dessen prizise du-
ere Begrenzung mit einer unendlichen Reflexionstiefe und einer inkom-
mensurablen Bildkomplexitit kommuniziert. In ithm soll alles ,,Beziehung
und Verwandlung® (ebd., S. 318) sein, Metamorphose und Bewegung. Fiir
diesen voraussetzungsreichen, nur einer konzentrierten Wiederholungs-
lektiire zuganglichen Text hat Schlegel das Pridikat der ,Unverstandlich-
keit® gewahlt (vgl. ebd., S.363-372), das noch auf die Literaturtheorien
Roland Barthes und Paul de Mans gewirkt hat (vgl. Kremer 2004,
S. 100-105).

Noch in seiner spaten Philosophie der Mythologie (1842) bestitigt Schel-
ling genau diese Pridikate als Zentrum des mythopoetischen Kunstwerks
der Moderne, dessen Reiz darauf beruhe, ,daf} es uns einen Sinn vorspiegle
oder in der Ferne zeige, aber der sich uns bestindig wieder entziehe, dem
wir nachzujagen gezwungen wiren, ohne ihn je erreichen zu konnen [...]
In der That aber sey dief} die eigentlichste Beschreibung der Mythologie,
die uns mit dem Anklang eines tieferen Sinnes tiusche und immer weiter
verlocke, ohne uns jemals Rede zu stehen.” (Schelling V, S. 221.) Was Schel-
ling hier an Goethes Mdrchen (vgl. ebd., S. 22) als mythopoetische Qualitit
wertet, das luxuriose Angebot und den gleichzeitigen Entzug von Sinn,
hitte er an keinem romantischen Text besser verfolgen konnen als an Hoff-
manns Prinzessin Brambilla. Das Credo des allegorischen Tanzes der flich-
tigen Prinzessin lautet ganz entsprechend: ,Nichts ist langweiliger, als fest-
gewurzelt in den Boden jedem Blick, jedem Wort Rede stehen zu missen!*
(Hoffmann I11, S. 870; vgl. Kremer 1999a, S. 137-143) Und wenn sie sich an
ithren einfiltigen Tanzpartner wendet: ,Und darum mag ich dir auch gar
nicht Rede stehen, du schmucker, flinker Geselle!“, so spricht Hoffmann in
hintergriindiger und ironischer Weise auch den Leser seines Textes an, der
gefalligst mit seiner Prinzessin Brambilla tanzen soll, ohne sie auf den fi-
xierenden Begriff zu bringen. Ganz im Sinne Schellings muss dieser Leser
lernen, was der Tanzpartner der Prinzessin zu berticksichtigen hat: die Gel-
tung literarischer Beweglichkeit und poetischer Metamorphose: ,,Doch
nein, nein! — so wie ich dich erfasste, wirst du ja nicht mehr — schwindest
hin in Nichts! [...] Und doch, Schonste, bleibt ewig nur dein Tanz und das
ist gewify das Wunderbarste an dir = (ebd., S. 871).

Stirker noch als die Vermischung der Formen hat Hoffmann in seiner
Prosa eine Vermischung der Tone betrieben. Ebenfalls gegeniiber der klas-
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sizistischen Option auf eine homogene Stillage bezieht Schlegel die roman-
tische Poesie auf eine manieristische Heterogenitat des Stils, die im Zusam-
menhang der Romantik ihren entscheidenden Ausdruck in der Konfron-
tation von Pathetisch-Erhabenem und Groteskem erhilt. Im Wechsel von
Erhabenem und Groteskem sichert der romantische Text das differentielle
Spiel von Metamorphose und Prozessualitit auch auf der Ebene des Stils.
Ganz im Sinne einer ,Kippfigur® ist der Leser in zahlreichen Erzidhlungen
Hoffmanns immer damit konfrontiert, kaum dass er auf ein enthusiasti-
sches Gefiihl eingestimmt ist, wieder in die Niederungen des Kreatiirlichen
entlassen zu werden. Figuren dieser grotesken Entstellung des Enthusias-
tischen sind bei Hoffmann: Vermischung menschlicher und tierischer
Zige, Konfrontation des Menschen mit seinem maschinellen oder mari-
onettenhaften Spiegelbild, Figurenverdoppelungen, Maskeraden etc.

5. Selbstreflexion und Imagination

Die Behauptung asthetischer Autonomie in der Literaturtheorie der Friih-
romantik stiitzt sich neben der ,progressiven Universalpoesie‘ wesentlich
auch auf eine Theorie der Imagination, die die dlteren mimetischen Abbild-
konzepte verabschiedet. Romantische Literatur sucht keinen direkten ,,Be-
zug zu einer vorgegebenen Wirklichkeit“, sondern sie zielt auf die ,,Erzeu-
gung einer eigenen Wirklichkeit® (Blumenberg 1969, S. 10), der imaginiren
Realitdt der Kunst. Selbstverstandlich stellt sich im Akt romantischer Ima-
gination auch ein Wirklichkeitsbezug her — gerade Hoffmanns Spiel der
phantastischen Inversion des Alltags ist darauf angewiesen —, wichtiger
aber als die Reprisentation von Welt ist die Codierung eines selbstreferen-
ten Zeichensystems, das erst tiber das Zusammenspiel der einzelnen semi-
otischen Elemente zu decodieren ist, bevor es insgesamt wieder auf Welt
bezogen werden kann. Hieraus resultiert die Tendenz romantischer Lite-
ratur zur Komplexitit, Verritselung und Hermetik. Sie muss deshalb die
Moglichkeit der Entschliisselung berticksichtigen und die Position des Le-
sers mitdenken. Wenn nicht mehr ein bestimmtes Nachahmungsverhaltnis
zu einer gegebenen Wirklichkeit Maf3stab der Lektiire ist, dann muss ein
noch auszubildender Leser vor allem tiber ausreichend imaginative Fihig-
keiten verfiigen, um die Phantastik des romantischen Textes handhaben zu
konnen. Novalis weist deshalb daraufhin, dass der ,,wahre Leser als ,,er-
weiterter Autor” zu verstehen ist, als jemand, der sich der ,freyen Ope-
ration“ (Novalis II, S.399) des Lesens gewachsen zeigt. Entsprechend
haufig wird die Position des Lesers und die Funktion des Lesens in ro-
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mantischen Erzidhlungen thematisiert. Angesichts der Lektiire des Helden
von Eichendorffs Abnung und Gegenwart fihrt der ,freye Autor aus,
welchen Leser er wiinscht: ,,Und das sind die rechten Leser, die mit und
iber dem Buche dichten. Denn kein Dichter gibt einen fertigen Himmel; er
stellt nur die Himmelsleiter auf von der schonen Erde. Wer, zu trige und
unlustig, nicht den Mut verspiirt, die goldenen, losen Sprossen zu bestei-
gen, dem bleibt der geheimnisvolle Buchstabe ewig tot“ (Eichendorff II,
S. 156). In dieselbe Richtung zielen die rekurrenten Leseransprachen in
Hoffmanns Erzahlungen, seine Strategien, den potentiellen Leser immer
wieder in die Schleifen seiner Moglichkeitsentwiirfe hineinzuziehen und
wieder daraus zu entlassen. Auch die Figur des Lesers wird zum Ereignis
von Hoffmanns Texten, ausfiihrlich im Wechselspiel von Lesen und Schrei-
ben angesichts ,unverstindlicher Manuskripte im Goldenen Topf, deutlich
auch in Prinzessin Brambilla, wo der geheimnisvolle Regisseur des mir-
chenhaften romischen Straflenkarnevals die Szene ausdriicklich als Leser
betritt und an alle moglichen Leser ,eine Menge unmifiig grofler Brillen®
(Hoffmann I11, S. 273), Lesebrillen eben, verteilt: ,Der Alte las, eine unge-
heure Brille auf der Nase, sehr aufmerksam in einem groflen Buche, das er
vor sich aufgeschlagen.” (ebd., S. 781)

Lesen und Schreiben bezeichnen die beiden grundlegenden Akte der
poetischen Imagination. Die chiffrierte Transformation einer inneren Vi-
sion des schreibenden Autor-Ichs in die Ordnung der Schrift bedarf der
Rickiibersetzung bzw. Decodierung durch ein Leser-Ich. Beide Imagina-
tionsleistungen beruhen auf hochst komplizierten psychischen Operati-
onen, die aufeinander bezogen bleiben und einem Akt der Halluzination
gleichen: ,Der grofleste Zauberer wiirde seyn, der sich zugleich so bezau-
bern konnte, dass thm seine Zaubereyen, wie fremde, selbstmichtige Er-
scheinungen vorkimen® (Novalis II, S.401). Die ,selbstmichtigen Er-
scheinungen romantischer Phantasie laufen letztlich in der Perspektive
des Autors, des groflen Zauberers, oder des Lesers zusammen, von dem
ebenfalls eine ,Zauberei‘ verlangt wird, nimlich dort farbige Welten zu
konstruieren, wo rein materiell betrachtet nichts anderes als schwarze Dif-
ferenzen auf weiflem Grund stehen.

Von hier aus wird deutlich, weshalb kabbalistische und allgemein
sprachmystische Spekulationen sowohl in der frithromantischen Theorie-
bildung als auch in der romantischen Literatur einen hohen Stellenwert
haben. Man bezieht sich namentlich auf die Vorstellung einer weltschop-
ferischen, ganz mit Bedeutung aufgeladenen Ur- bzw. Namensprache. No-
valis’ Rede vom ,,Zauberstab der Analogie“ (ebd., S. 743) ist jedoch rein
asthetisch gemeint. Vor dem Hintergrund einer jidisch-christlichen Ur-
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sprache entwerfen Novalis und Schlegel romantische Literatur als neue
imaginire Weltschopfung. Die kabbalistische Vorstellung einer absoluten
Identitit von Zeichen und Bezeichnetem dient als sakrale Folie einer si-
kularen Theorie literarischer Imagination (vgl. Kilcher 1993; 1998; Kremer
1999b). Dass zu diesem Zweck auch andere hermetische Lehren umfunk-
tioniert werden konnen, zeigt beispielhaft die breite Rolle der Alchemie
innerhalb der romantischen Literatur. Hoffmann hat beide Hermetica,
Kabbala wie Alchemie, sehr weitgehend im Goldenen Topf in Dienst ge-
nommen (vgl. Kremer 1994). Hier hat er ein ganzes Arsenal alchemistischer
Vokabeln aufgeboten, um die Veredelung seines ,Laboranten® Anselmus,
seine platonische Vereinigung mit Serpentina und seine Reise nach Atlantis
zu chiffrieren. Zusitzlich hat Hoffmann das Schreibexperiment seines
,Adepten‘ mit einer kabbalistischen Semantik flankiert, um sicherzustellen,
dass seine Abschrift der hieroglyphischen Handschriften des Archivarius
Lindhorst nicht auf das Kalligraphische beschrinkt bleibt, sondern seine
Metamorphose in einen anderen, einen poetischen Aggregatzustand zum
Ziel hat. Deshalb muss Lindhorst die Abschrift an grofle Vorsichtsmafi-
nahmen binden, die nur dann verstindlich werden, wenn man bedenkt,
dass Anselmus sich schreibend in Poesie tibersetzt und gleichsam spiritu-
alisiert: ,,Sie werden daher kiinftig hier arbeiten, aber ich muff Thnen die
grofite Vorsicht und Aufmerksamkeit empfehlen; ein falscher Strich, oder
was der Himmel verhiiten moge, ein Tintenfleck auf das Original gespritzt
stirzt Sie ins Ungliick.“ (Hoffmann 11/1, S. 286)

(Detlef Kremer)
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1. Romantische Psychologie

1. Vorgeschichte

Die Neubestimmung der Seele als Psyche und die Etablierung der Psy-
chologie als wissenschaftliche ,Seelen=Lehre“ datiert in Deutschland in
das frithe 18. Jahrhundert (vgl. Mahlendorf 1994, S. 590). Sie wird gemein-
hin auf Christian Wolff zurtickgefiihrt, der aus der Tradition Descartes’
und Leibniz” kommend den Terminus Psychologie im deutschen Sprach-
gebrauch verankerte (vgl. Galle 2001, S. 326f.; Rudolph/Goubet 2004). Von
Wolff stammt die Unterscheidung zwischen der Psychologie als empiri-
scher Wissenschaft (psychologia empirica), die ihre Weiterentwicklung vor
allem in Karl Philipp Moritz’ Erfahrungsseelenkunde fand, und der de-
duktiv-metaphysischen Bestimmung psychischer Prozesse (psychologia ra-
tionalis). Thr Ursprung liegt in der Zwei-Substanzen-Lehre Descartes’, in-
sofern die cartesianische Trennung von res cogitans und res extensa den
Grundstein fiir die Spaltung der Seelentheorie in eine mechanisch-physi-
kalische und eine transzendental-metaphysische Stromung legte. Wahrend
die Erfassung der res extensa bei Descartes der physikalischen Mechanik
unterlag, erfolgte die Exploration des Inneren tber die Introspektion. Im
18. Jahrhundert konzentrierten sich die Bemithungen verstirkt darauf, den
durch Descartes errichteten Hiatus von Leib und Seele, wenn nicht zu
schlieflen, so doch zu vermitteln. Hierzu wurden insbesondere in England
und Frankreich die mechanisch-maschinellen Funktionsgesetze des Kor-
pers auf das Innere des Menschen tibertragen (in England bei Locke, Hume
und Hartley, in Frankreich bei Malebranche, LaMettrie und Condillac; vgl.
Parot/Michelle 1992). Demgegeniiber blieb die Formierung des psycho-
logischen Diskurses in Deutschland, begtinstigt durch Leibniz” Versuch,
die Eigengesetzlichkeit der Seele gegen kausalmechanische Erkliarungen zu
retten, durch den Gegensatz von metaphysisch abgesicherter Autonomie
einerseits und Grundlegung im empirischen Erfahrungsbegriff andererseits
bestimmt und fand erst in Kants transzendental-empirischer Vermogens-
psychologie einen vorliufigen Endpunkt (vgl. Jiittemann 1988; Galle 2001,
S. 313f.). Die Transformation der aristotelisch-scholastischen Seelenlehre
in die neuzeitliche Psychologie kann in Deutschland in dem Moment als
abgeschlossen gelten, in dem das Seelische als innerer, regelgeleiteter und
empirisch tiberpriifbarer Prozess bestimmt wurde, der ob seiner Immanenz
und Empirie in die Zustindigkeit der Wissenschaften fiel. Die Formierung
der Psychologie als Lehre inneren Erlebens vollzog sich innerhalb einer
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diskursiven Ordnung, zu der neben Theologie und Philosophie auch Me-
dizin, Nervenphysiologie, Anthropologie und Asthetik zihlten.

2. Fruhromantik/Spitromantik

Groflen Einfluss auf die frithromantische Psychologie hatte der Schotte
John Brown, der das psychische Erleben als einen dynamischen Wechsel
von Reizstimulation (,,Sthenie“) und Reizmangel (,,Asthenie®) definierte
(vgl. Henkelmann 1981). In der Modifikation durch Andreas Roschlaub,
der Browns energetisches Seelenmodell mit den nervenanatomischen For-
schungen von Albrecht von Haller, Johann Christian Reil u.a. verkniipfte
und so zu einer Differenzierung von korperlicher, auf die Muskeln bezo-
gener Reizbarkeit und seelischer, das Gehirn und die Nervenfasern be-
treffender Sensibilitit gelangte (vgl. Tsouyopoulos 1982), adaptierte die
frihromantische Psychologie die physiologische Vorstellung der Psyche
als ,Ort* energetischer Prozesse. Hatte die Psychologie der Aufklirung das
seelische Erleben zu einem duflerlich bedingten Ablauf maschinell-me-
chanischer Gesetzmifiigkeiten erklirt, so basierte die romantische Psy-
chologie von Anfang an auf der Dynamik des Psychischen. Die Friihro-
mantik setzte die Bewegungen der inneren Natur des Menschen in Relation
zu Bewegungen der dufleren Natur. In Schellings Von der Weltseele (1798)
und im Ersten Entwurf eines Systems der Naturphilosophie (1799) ebenso
wie in Novalis’ Fragmenten der Jahre 1799/1800 ist die Dynamik der Seele
Teil einer allumfassenden, jede Entfremdung idealisch authebenden Be-
wegung zwischen Einzelnem und Ganzem. Die paradigmatische Bedeu-
tung Schellings fir die Psychologie der Frithromantik liegt in der dialek-
tischen Vermittlung von Individual- und Kollektiv-, von Menschheits- und
Naturgeschichte, die von der Geschichte als Wandlung psychischer Ener-
gien ausging; die Bedeutung von Novalis hingegen resultiert aus der Auf-
wertung emotionaler und kognitiver Ausnahmezustinde wie Wahn,
Hypochondrie, Traum, Geisteskrankheit oder Somnambulismus als Aus-
sageformen Uber psychische Gesetzmifligkeiten.

Wihrend die frithromantische Psychologie von einem idealischen Ur-
zustand ausging, der sich insbesondere in der Kindheit als noch nicht-
entfremdetem Zustand manifestierte (vgl. Kittler 1978; Pikulik 2000), ist
die Spitromantik ambivalenter in thren Wertungen, skeptischer idealischen
Konzepten gegentiber und insgesamt stirker auf die ,Nachtseiten® psychi-
schen Erlebens fokussiert. Wie schon in der Frithromantik richtete sich
auch das Interesse der Spatromantik in erster Linie auf die Grenzregionen
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psychischer Erfahrung und verstand die Psyche als eine dynamische En-
titit, beherrscht von widerstreitenden Regungen. Der idealistischen Inten-
tion der Frithromantik, eine ,,Einheit von Einheit und Gegensatz“ zu stif-
ten (Kremer 1997, S.153), stand in der Spitromantik die Uberzeugung
entgegen, Identitdt lasse sich nur innerhalb der relativen Ungeregeltheit
energetischer Prozesse denken. An die Stelle stabiler Identititen im kos-
mischen Geflige tritt das ,Ich® als komplexe, fragile und von irrationalen
und unbewussten Kriften dominierte Instanz, die sich der willentlichen
Beeinflussung weitestgehend entzieht. Die Verlagerung der entscheidenden
psychischen Triebkrifte in das Unbewusste erklirt die Faszination der
Spatromantik fiir Grenzphinomene wie Somnambulismus, Hypnose,
Wahn, Halluzination und Ichdissoziation. Sie sollten als nicht durch das
Bewusstsein korrumpierte Zustinde Einblick in das anderweitig unerreich-
bare Unbewusste geben und so die ,wahren® inneren Gesetze der Natur
und der Seele offenlegen (vgl. Mahlendorf 1994, S. 592f.). Mit der Unter-
scheidung von sichtbarer Oberfliche und verborgenem Inneren akzentu-
ierte die spatromantische Psychologie das Bild der Psyche als raumliches
Modell energetischer Prozesse, das es erlaubt, der Oberflichenstruktur des
Korpers eine tiefenraumliche Bedeutung zuzuordnen, die gleichwohl im-
mer wieder neu hervorgebracht werden muss. Die tiefenraumliche Ord-
nung ist dabei sowohl kausal als auch historisch gedacht. Auf ihr griindet
der besondere Stellenwert der Kindheit, die in der Romantik eine signifi-
kante Umwertung erfahrt vom idealischen Ursprung zum sozio-psycho-
logischen Biotop seelischer Konflikte, deren traumatisierende Wirkung
sich zeitlich verschoben in den seelischen Storungen manifestiere. Obschon
die kindliche Traumatisierung unhintergehbar ist, gibt die spatromantische
Psychologie den Heilungsgedanken nicht auf; der therapeutische Zugriff
erfolgte allerdings nicht tiber den Verstand, sondern iiber gezielte kontrire
seelische Reizungen (vgl. Crabtree 1993, S. 1091f.). Hier wiederholt sich die
Uberzeugung, Kérperliches und Seelisches seien durch energetische Krifte
untrennbar miteinander verbunden. Indem die Behandlung der Seele stell-
vertretend am Korper erfolgte (vgl. Mahlendorf 1994, S. 595ff.; Barkhoff
2005, S. 15f.), kann die spatromantische Therapeutik sowohl als Beginn der
Psychosomatik als auch als Ausgangspunkt jener Disziplinierung gesehen
werden, die durch den Korper auf Psyche und Personlichkeit zielte und zur
Geburt des modernen Subjekets fithrte.
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3. Mesmerismus/Magnetismus

Insbesondere die Schriften Franz A. Mesmers und seine Theorie des ani-
malischen bzw. tierischen Magnetismus wirkten strukturbildend auf die
spatromantische Psychologie. Mesmer hatte bereits in seinen Frithwerken,
Mémoire sur la déconverte du magnétism animal (1779) und Précis histo-
riques des faits relatif an magnétism animal (1781), die magnetische Kraft
zum Mittler zwischen Unbewusstem und Bewusstsein, Innerem und Au-
erem, Vergangenheit und Gegenwart sowie Mensch und Natur erklirt
und das seelische Erleben als eben jenen energetischen Prozess gefasst, in
dessen Dynamik sich in Rekurs auf die paracelsische Makro-Mikrokos-
mos-Theorie die Gesamtbewegung der Natur und des Alls wiederholen
sollte (vgl. Darnton 1968; Schott 1985). Drei Aspekte waren ausschlagge-
bend fiir die groffe Popularitit, die Mesmer zunichst in Frankreich und
nach dem Erscheinen seiner beiden Hauptwerke, Allgemeine Erliuterun-
gen iiber den Magnetismus und den Somnambulismus (1812) und Mesme-
rismus oder das System der Wechselwirkungen (1814), auch in Deutschland
genoss (vgl. Tatar 1978, S. 45ff.; Ego 1994): das Versprechen universeller
Gultigkeit durch die Axiomatik von Anziehung und Abstoflung, das Pos-
tulat omniprasenter, unsichtbarer, fluider Wirkungskrafte und dessen em-
pirische Fundierung im Magnetismus sowie die umfassende Eingliederung
des Menschen in die Natur durch die Unterwerfung der inneren Verméogen
unter die Gesetze der Physik. Mesmers Konzept hatte ebenso weitreichen-
den Einfluss auf die frithe Psychiatrie (u.a. auf Hufeland, Soemmering,
Reil, Koreff, Marcus und Wolfart) wie auf die Asthetik und die Poetik des
ausgehenden 18. und frithen 19. Jahrhunderts (vgl. Barkhoff 1995).
Neben Johann Christian Reils Rbhapsodien iiber die Anwendung der
psychischen Curmethode (1803), Johann Heinrich Jung-Stillings Theorien
der Geisterkunde (1808) und Carl A. F. Kluges Versuch einer Darstellung
des animalischen Magnetismus als Heilmittel (1811), die der Rezeption
Mesmers in Deutschland den Boden bereitet hatten, ist Gotthilf Heinrich
Schubert der wichtigste deutsche Vertreter des Magnetismus. Seine An-
sichten von den Nachtseiten der Naturwissenschaften (1808) und die von
Freud als Vorliuferstudie zur Traumdeutung anerkannte Symbolik des
Traums (1814) (vgl. Kremer 1997, S. 141) wurden zur zentralen Quelle
von Chiffren seelischer Entwicklungen fir die Wissenschaften wie die
Literatur der Romantik. Von Novalis und Schelling herkommend, hatte
Schubert Mesmers Konzept des animalischen Magnetismus zu einer po-
puldren und wirkungsmichtigen Theorie des Unbewussten avant la lettre
ausgebaut (vgl. Behrens 1994). Seine Darstellung unbewusster Triebkrafte
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und psychischer Devianzen fanden Eingang in zahlreiche literarische
Werke, u.a. in Achim von Arnims Armut, Reichtum, Schuld und Bufle der
Grdfin Dolores und Halle und Jerusalem, in Bettina von Arnims Goethes
Briefwechsel mit einem Kinde, in Tiecks Franz Sternbalds Wanderungen,
in Wackenroders Phantasien iiber die Kunst fiir Freunde der Kunst und
ganz besonders in die Erzihlungen Hoffmanns, der vermutlich schon
wihrend seiner Bamberger Zeit, spitestens jedoch ab 1812/1813 genaue
Kenntnisse tiber den Magnetismus besaf} (vgl. Segebrecht 1978; Steinecke
2004, S. 126ff.). Doch Hoffmanns Erzihlungen sind nicht einfach ,dra-
matisierter Mesmerismus“ (Borne 11, S. 455), wie Ludwig Borne 1820 ur-
teilte (vgl. Barkhoff 2005, S. 15), sie sind vor allem Indiz einer wachsenden
Skepsis dem Mesmerismus und seiner magnetischen Therapeutik gegen-
uber. Die ambivalente Darstellung magnetischer Praktiken im Magneti-
seur, die kritischen Diskussionen in den Serapions-Briidern, im Goldenen
Topf und in den Lebensansichten des Katers Murr erzahlen die magneti-
schen Heilverfahren als ambivalente Machtpraktiken, deren Reprisentan-
ten vor Missbrauch, Betrug und Selbstbetrug nicht gefeit sind. Mit wach-
sender Kritik an der romantischen Psychologie und zunehmender Skepsis
ithren Phinomenen, vermeintlichen Heilerfolgen und Postulaten gegen-
uber ebbte der Einfluss des Mesmerismus in Deutschland in den spiten
1820er Jahren erkennbar ab und Mesmers Schriften wie die seiner Zeit-
genossen gerieten in Vergessenheit bzw. wurden als Curiosita ad acta ge-
legt (vgl. zur abweichenden Rezeptionsgeschichte in Frankreich Darnton
1968, S.162ff.; zum angloamerikanischen Raum Tatar 1978, S. 198ff;
Gauld 1992, S. 179f1.).

4. Literarische Psychologie der Romantik

Thre wichtigste und bis heute ungebrochene Wirkung entfaltete die spatro-
mantische Psychologie in der Literatur. Die literarischen Texte standen in
einem engen und wie z.B. bei Hoffmann zusitzlich iiber personliche
Freundschaften bestirkten Austauschverhiltnis mit den Wissenschaften,
das sich in vielfiltigen interdiskursiven und intertextuellen Beziigen kon-
kretisierte (speziell zum Werk Hoffmanns vgl. Tatar 1978, S. 121{f.; Au-
huber 1986; Kohlenbach 1991; Mahlendorf 1994, S. 597ff.; Barkhoff 1995,
S. 195ff.; Kremer 1997, S. 1971f.; Kremer 2001, S. 172ff.; Valk 2004). Die
spatromantische Literatur folgt grundsitzlich dem psychologischen Pos-
tulat von der Ununterscheidbarkeit von Traum, Wahn, Absenz, Vision und
Wirklichkeit, d.h. dem Ubergriff des Unbewussten auf das Bewusste und
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der damit einhergehenden Auflosung der Ich-Konstitution durch die Ver-
wirrung von raumlicher, zeitlicher und figtirlicher Logik. Indem die psy-
chologische Ordnung vom Subjekt abgelost und auf den gesamten Text
und seine psychologische Tiefenstruktur tibertragen wird, werden die psy-
chologischen Elemente und Motive zu ,,symbolische[n] Spuren in einem
asthetischen Spiel (Kremer 1997, S. 144). Die Auflosung raumlicher Ord-
nungen durch die Verkehrung von Innen und Auflen, die Vermischung,
Verschiebung und Verzerrung von Zeitebenen durch die Irritation bzw.
Durchbrechung linearer Zeitlichkeit, die Fragmentarisierung, Verdoppe-
lung und Uberblendung von Figurenidentititen im Doppelginger, in der
Marionette, der Automate, dem Gespenst und der Puppe sowie das Spiel
mit symbolischen Entgrenzungen in der Inszenierung kognitiver Zwi-
schenzustinde wie Somnambulismus, Wachtraum, Halluzination und
Wahn geben sich als Elemente einer hochgradig psychologisierten Poetik
zu erkennen, in der der einzelne literarische Text zum Element eines ,,pro-
topsychoanalytische[n] strukturale[n] Feld[es]“ (Bohme 1981, S.133)
avanciert. Nach Mahlendorf resultiert die Affinitit der romantischen Li-
teratur zur Psychologie aus ihrer Opposition zum Produktivititsgebot des
Birgertums. Gerade das Abweichende, Verschobene und Ambivalente, das
sich im psychologischen Grenzbereich von Vernunft und Wahn respektive
Wirklichkeit und Einbildung konkretisiere, habe den Autoren der Spitro-
mantik eine Nische geboten, sich gegen die Geradlinigkeit des biirgerlichen
Selbstverstindnisses zu behaupten (vgl. Mahlendorf 1994, S. 601). Ist die
grundsitzliche Psychologisierung des Erzdhlens in der Spatromantik in der
Forschung unumstritten, so lassen sich die Beziige jedoch gerade in Hin-
blick auf Hoffmann verschieden klassifizieren. Wihrend Miiller-Funk
Hoffmanns Erzahlungen zwischen Diamonisierung und kritischer Partizi-
pation am Wissenschaftsdiskurs verortet (vgl. Miller-Funk 1985) und
Neumann sie als experimentelle ,,Erkundungsformen® (Neumann 1997a,
S. 106) zwischen Realismus und Fantastik liest, die der psychologischen
Erzihlung des 19. Jahrhunderts vielfach vorgreifen, stellt Barkhoff Hoff-
mann in das Spannungsfeld von Technisierung und (musikalischer) Magie
(vgl. Barkhoff 1995, S. 195ff.). Uber Hoffmann hinausgehend, ihn aber
gleichwohl zentral einbeziehend, klassifiziert Detlef Kremer drei themati-
sche Kernbereiche der romantischen Literarisierung des Psychischen:
erstens, die Kindheit als Ort urspriinglicher Traumatisierung, die sich als
,2unbewusste Wunde“ in die literarischen Texte fortschreibt; zweitens, die
intime Sozialstruktur der Kleinfamilie als Treibhaus inzestuésen und 6di-
palen Begehrens insbesondere zwischen Mutter und Sohn und, drittens,
der Wahn als abgespaltene und verschobene Wahrnehmung, dessen poeti-



64 Literarische und diskursive Voraussetzungen

sche Valenz sich in der Vervielfiltigung von Raum-, Zeit- und Identitats-
strukturen zeigt (vgl. Kremer 1997, S. 1444t.).

Die spatromantische Literatur hat damit nicht nur eine eigene psycho-
logische Bildsprache hervorgebracht, ihr ist es auch zu verdanken, dass
entscheidende Wissenselemente der (spat)romantischen Psychologie bis in
das 20. Jahrhundert (und hier insbesondere in die Freud’sche Psychoana-
lyse) tradiert wurden (vgl. Ellenberger 1973; Marquard 1987; Crabtree
1993, S. 351ff.; Kremer 1997, S. 141f.; Koschorke 1999, S. 112f.). Hierzu
zihlen die Annahme eines dem Bewusstsein nicht unmittelbar zugingli-
chen Unbewussten und dessen implizite sprachanaloge Konzeption; die
Differenz von Oberfliche und Tiefenstruktur, auf die mit einer Dialektik
von Verbergen und Enthiillen, Absenz und Prisenz reagiert wird; die Kon-
zeption des Unbewussten als poetische Aktivitat, die das Psychische in eine
funktionale Verwandtschaft zur Kunst, insbesondere zur Literatur stellt
(vgl. z.B. Freuds Aufsatz Der Dichter und das Phantasieren, 1908) und
schliefflich die Substitution der Fundamentalopposition von Vernunft und
Wahn, Gesundheit und Pathologie durch ein Modell gradueller Abstufun-
gen, das im Wahn nicht linger das kategorisch Andere sieht, sondern eine
Erlebensform, die offen ist fur poetische Umschriften.

(Hania Siebenpfeiffer)
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IV. Romantische Medizin und Psychiatrie

Romantische Medizin meint mehr als nur Medizin in der Zeit der Roman-
tik etwa der Jahre von 1790 bis 1830. Letztere umfasst verschiedene Stro-
mungen und heterogene Traditionen, die, hdufig aus England und Frank-
reich kommend, von Medizinern und Arzten im deutschen Reichsgebiet in
den letzten Jahrzehnten des 18. Jahrhunderts aufgenommen wurden. Diese
Schriften wurden zumeist noch im Erscheinungsjahr ins Deutsche tber-
setzt und waren somit rasch zuganglich. So unterschiedliche Richtungen
wie die Erregungstheorie, naturphilosophisches Gedankengut, Animali-
scher Magnetismus oder Abhandlungen tber psychische Kurmethoden ge-
horten ihr an. Aufgenommen und von Arzten diskutiert wurde in jener
Zeit auch noch die sogenannte ,Vermogenspsychologie®, wie sie im fragli-
chen Zeitraum etwa Kant in seiner Anthropologie in pragmatischer Hin-
sicht von 1798 darlegte. Krankheiten des Geistes und der Seele sind fir ihn
Krankheiten des Kopfes und liegen in individuell unzureichendem Er-
kenntnisvermogen. Kant antwortet in seiner kleinen Abhandlung Von der
Macht des Gemiits durch den blofSen Vorsatz seiner krankhaften Gefiible
Meister zu sein auf Christoph Wilhelm Hufelands Schrift Makrobiotik oder
Die Kunst, das menschliche Leben zu verlingern (1797) und pladiert dafiir,
dass die Medizin immer noch des Rates der Philosophie beduirfe. Kant
wendet sich auch direkt gegen Karl Philipp Moritz und dessen Konzept der
psychologischen Selbstbeobachtung, wie er es im Vorwort zu seinem um-
fangreichen Magazin zur Erfabrungsseelenkunde als ein Lesebuch fiir Ge-
lebrte und Ungelebrte (1783-1793) erliuterte. Das Beobachten seiner
selbst, so Kant in seiner Anthropologie, ,ist eine methodische Zusammen-
stellung der an uns selbst gemachten Wahrnehmungen, welche den Stoff
zum Tagebuch eines Beobachters seiner selbst abgibt, und leichtlich zu
Schwirmerei und Wahnsinn hinfihrt.“ (Kant X, S. 413f.) Eindrucksvoll an
diesem Magazin bleibt jedoch das reiche empirische Material der Beobach-
tung, fern jeglicher philosophischer Spekulation, das ausschliellich auf
wfacta“ beruhen sollte und nicht auf moralischer Bewertung (vgl. Obermeit
1980, S. 61).

Die romantische Medizin beschiftigte sich intensiv mit der Frage nach
der spezifischen Eigenart der Krankheit. Man 16st sich flichendeckend von
der seit der Antike geltenden Vorstellung, dass Krankheit ihren Sitz im
Ungleichgewicht der Sifte des Korpers habe — eine Uberzeugung, die bis
weit ins 18. Jahrhundert galt und unter dem Begriff der Humoralpathologie
firmierte. Sie behielten aber die Vorstellung aus der Antike bei, dass Krank-
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heit eine natiirliche Erscheinung des Lebens und nicht als Folge gottlicher
Eingriffe oder siindhafter Verfehlungen zu sehen sei, wie sie noch die mit-
telalterliche Medizin gepflegt hatte. Eine Stromung, die aus Schottland kam
und in John Brown (1735-1788) aus Edinburgh ihren prominentesten Ver-
treter hatte, [0ste noch im 18. Jahrhundert die Siftelehre ab. Brown nahm
an, ,dafl das Leben nicht ein spontaner, aus sich selbst ablaufender Zustand
sei, sondern ein durch duflere oder innere Reize erzwungener Umstand.
Fir ithn war die Fahigkeit des Organismus ausschlaggebend, auf die Reize
zu reagieren — somit war seine Erregbarkeit ein wichtiges Kriterium.“
(Deichfelder 1985, S. 128) Gesundheit betrachtete er als einen Zustand des
Gleichgewichts von Reizen und Reizbarkeit: ,,Eine Verminderung der
Reize erzeugt ,Asthenie, eine Vermehrung, Sthenie.” (Peters 1991, S.9)
Krankheit war demnach geradezu mechanisch zu beheben, indem Reize
entweder zu verstirken oder abzumildern seien. Der bertthmte Arzt und
Leiter des Bamberger Krankenhauses, Adalbert Friedrich Marcus
(1753-1816), der zum Bekanntenkreis E.T.A. Hoffmanns gehorte, war ein
tiberzeugter Anhinger dieser Lehre, bevor er ab 1800 die Naturphilosophie
Schellings begeistert rezipierte und in die Medizin integrierte.

Zur Abkehr von der Humoralpathologie trug auch ein neues Verstind-
nis von Seelenstdrungen bei, die man als Krankheiten des Kopfes und der
Nerven betrachtete. Entztindete und verknotete Nerven, im damaligen
Sprachgebrauch als ,Ganglien® bezeichnet, sind es, die nach Uberzeugung
der Philosophen und Arzte an der Wende zum 19. Jahrhundert nicht nur
somatische Krankheiten auslosen, sondern Krankheiten wie Melancholie,
partiellen Wahnsinn und fixe Ideen provozieren. Die romantische Natur-
philosophie und in threm Gefolge die romantische Medizin rezipierten die
Grundannahmen der Erregungstheorie und die Diagnostik sowie die auf
psychischen Kurmethoden basierende Therapie von Nervenkrankheiten.
Charakteristisch fir die romantische Medizin (im engeren Sinne) ist ein
Verstindnis des Menschen aus einem Gesamtzusammenhang von Korper
und Geist, der in Begriffen der Analogie und Aquivalenz gedacht wird:
»[I]n Deutschland sind an den Verinderungen in der Medizin nicht nur
Mediziner beteiligt: Schelling tibt eine vielschichtige Wirkung auf die Psy-
chologie und Psychiatrie aus und publiziert medizinische Schriften. No-
valis schreibt iiber eine ,polarische Medizin® und der erste Psychiater
Deutschlands, Johann Christian Reil [auf den das Wort ,Psychiatrie® zu-
rickgeht; F.A.], betreibt in seinen Schriften eine konsequente Literarisie-
rung des Wahns. Die deutschen Psychiater, Philosophen und Literaten
stehen unter dem Einfluss einer romantischen Bewegung, die wenig Spiel-
raum fir eine naturwissenschaftlich-empirische Medizin lisst, sondern
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ganzheitliche Konzepte aufzustellen sucht, die auf Dauer keine diagnosti-
schen und therapeutischen Erfolge verzeichnen kénnen® (Tap 1996, S. 22).

Das ist gewiss richtig; und doch lasst sich gleichzeitig beobachten, dass
die meisten Arzte jener Epoche, wofiir Reil und Marcus nur stellvertretend
genannt seien, in ihren Schriften zwar zu theoretischen philosophischen
Spekulationen neigten und in der Pflege und Behandlung von Geisteskran-
ken so gut wie keine direkten Erfahrungen sammelten, in ihrer tiglichen
Arbeit jedoch immer auch praktisch am Krankenbett oder am Operations-
tisch tatig waren. Reil (1759-1813) starb als praktizierender Arzt — er war
auch Gehirnanatom und Chirurg — an den Folgen von Typhus, mit dem er
sich wihrend einer Inspektion im Feldlazarett nach der Volkerschlacht bei
Leipzigim Jahr 1813 infiziert hatte. Seit 1810 bekleidete er eine Professur fiir
klinische Medizin an der Universitit Berlin und war Vorsitzender des
Medizinalwesens beim preuflischen Ministerium des Innern. Gewiss, die
Erkenntnis, individual- und entwicklungspsychologische Faktoren als
Krankheitsausloser zu verstehen, blieb ihm verschlossen, und seine thera-
peutischen Techniken folgten oft recht schlichten Mechanismen, gleichwohl
war er von einer engen Beziehung zwischen Korper und Seele tiberzeugt:
»Geflihle und Ideen, kurz gesagt, psychische Einfliisse, sind die geeigneten
Mittel, mit denen sich die Stérungen des Gehirns korrigieren und seine
Lebenstihigkeit wieder herstellen lassen.“ (Reil 1803, S. 50) Bei Alexander
und Selesnick heifit es: ,Reil sah klar, dafl zwischen psychologischen und
physiologischen Erscheinungen im Organismus eine Wechselbeziehung be-
stehe, und er erkannte, dafl die gesunde Personlichkeit erklirt werden
mufite, bevor sich die kranke Seele verstehen lieff.“ (Alexander/Selesnick
1969, S. 181)

Marcus wirkte seit 1778 in Bamberg. Zunichst war er Leibarzt des
Furstbischofs von Wiirzburg und Bamberg, Franz Ludwig von Erthal,
hatte hohe Amter in der Medizinalverwaltung inne und war mit Aufgaben
einer Reform des Medizinalwesens betraut; 1787 wurde unter seiner Lei-
tung das Allgemeine Krankenhaus in Bamberg nach modernsten Gesichts-
punkten eingerichtet, zu denen Krankenversorgung, neuesten Erkenntnis-
sen folgend, ebenso gehorte wie die Ausbildung junger Arzte und
medizinische Forschung. Seit 1803 zeichnete er als Direktor des gesamten
Medizinalwesens in Franken verantwortlich.

Die genannten unterschiedlichen Stromungen versuchte man in der ro-
mantischen Medizin mit einem ganzheitlich gedachten Konzept philoso-
phisch zu untermauern, das in erster Linie von der Naturphilosophie
Friedrich Wilhelm Joseph Schellings (1773-1853) inspiriert war.

Kant und - mit geringer zeitlicher Verschiebung und differenzierter
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Auseinandersetzung — auch Johann Gottlieb Fichte (1762-1814) hatten der
nachfolgenden Generation in Philosophie und Medizin ein grofles Problem
hinterlassen, nimlich die Verfestigung eines dualistischen Weltbildes mit
der reinen Vernunft einerseits und einer empirischen Wirklichkeit des
Menschen andererseits, die nicht ohne weiteres in Einklang zu bringen
waren. Anders gesagt ist die Ausgangssituation romantischer Philosophie
und Medizin dadurch bestimmt, dass sie die begrifflichen Oppositionen
der philosophischen Tradition in einer Logik der Identitit vermitteln ms-
sen. Das heift aber auch, dass sie den polaren Begriffen verpflichtet blei-
ben: Geist und Natur, Bewusstsein und Unbewusstes, Ich und Welt,
Krankheit und Gesundheit. Im Sinne von Schellings Identititsphilosophie
spostulieren die Romantiker den Begriff der ,Ahnlichkeit*“ (Hithnerfeld
1956, S. 111). Dass die Polaritdten miteinander zusammenhingen und nur
scheinbar getrennt sind, also Verwandtschaften aufweisen, wird zur zen-
tralen Idee, um dem Ziel einer Vereinigung der Gegensitze niher zu kom-
men. Auch die naturwissenschaftliche Entdeckung der galvanischen Elek-
trizitit und [...] magnetischer Krifte mit positiven und negativen Polen
kam dem romantischen Denken entgegen. Der bertihmte Arzt Christoph
Wilhelm Hufeland meint im Magnetismus eine beseelte Kraft zu erkennen,
die alle Gegensitze von Lebendigem und toter Materie aufheben konne.
Und Karl Christian Wolfart versucht den Animalischen Magnetismus in
das naturphilosophische System Schellings zu integrieren (vgl. Barkhoff
1995, S. 1091f). Fiir Schelling selbst waren diese Entdeckungen aus zwei
Griinden sehr willkommen: Er konnte sie in sein System problemlos ein-
gliedern und damit gleichzeitig die mechanistische und bipolare Trennung
in res extensa und res cogitans, die seit Descartes galt, iberwinden: , Elek-
trizitat und [...] Magnetismus, die auf eine verborgene Einheit aller Na-
turkrifte hinzudeuten scheinen®, werden von Schelling ,,zu wesentlichen
Tragern des Lebens bestimmt.“ (Tap 1996, S. 64)

Dass die Medizin eine Schlisselstellung einnahm, um die genannten
naturphilosophischen Theoreme wenigstens ansatzweise praktisch zu
uberprifen, erkannte Schelling selbst, pflegte deshalb den Kontakt zu Me-
dizinern und schrieb in der Vorrede zu den Jahrbiichern der Medizin als
Wissenschaft im Jahr 1805: ,Die Arzneiwissenschaft ist die Krone und
Blite aller Wissenschaften“. Wobkemeier hebt den zentralen Stellenwert
der Krankheit in Schellings System hervor: ,In Erster Entwurf eines Sys-
tems der Naturphilosophie gibt Schelling seiner Theorie der Krankheit so-
mit erklartermaflen den Stellenwert eines Mittelglieds der Hauptuntersu-
chung. Diese postuliert die Einheit von organischer und ,anorganischer
Natur, die Durchgingigkeit des allgemeinen Prinzips der Duplizitit und
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dessen Auspragungen gemaf} einer dynamischen Stufenfolge. Die Theorie
der Krankheit soll die Giiltigkeit der Stufenfolge, die in der organischen
Natur als Reproduktion, Irritabilitit und Sensibilitit gesehen wird, fiir das
einzelne organische Individuum beweisen.“ (Wobkemeier 1990, S. 26) Na-
tur wird als dynamischer Prozess verstanden, in dem nichts feststeht oder
fixiert ist und in dem der Mensch lediglich ein Teil ist. Schelling ,sieht
tberall einen einzigen, einheitlichen Lebensprozef. Natur und Leben sind
fur Schelling eine ununterbrochene Schopfung, ein sich selbst Schopfen
und Erkennen, sie entwickeln sich stufenweise hoher, bis sie mit der Welt
der Kultur und des Menschen enden.“ (Berkowski 1979, S. 16) Damit wird
in Schellings umfassendem System dem Menschen als Teil der Natur ledig-
lich ein Stellenwert unter anderen zugewiesen. Das hat Konsequenzen fiir
die Medizin: ,Der Grundimpuls der Naturphilosophie, den Dualismus
von Geist und Natur zur Harmonie zu bringen und die Position der ver-
nunftbegabten Gattung Mensch innerhalb eines allumgreifenden Systems
als geborgene zu verorten, hat insofern die Kehrseite, als [...] medizinisches
Bestreben, eine eventuelle menschliche Sonderstellung einzuebnen.®
(Wobkemeier 1990, S. 26) Fiir die praktische Arbeit des Arztes am Kran-
kenbett bleibt die empirische Beobachtung wichtig, ,insofern nur sie zur
Ermittlung quantitativer Aussagen fihren kann, die die allgemeinen natur-
philosophischen Bestimmungen konkretisieren und damit ,unerlisslich
sind.“ (ebd., S. 27)

An dieser breit geficherten Diskussion iiber Krankheit und Gesundheit
— wie oben mit Moritz” Magazin bereits angedeutet — hatten die Literaten
jener Epoche einen wesentlichen Anteil. Allerdings bringt es die voraus-
setzungsreiche, auf Autonomie abstellende Poetik der Romantik mit sich,
dass ihre medizinischen und psychiatrischen Interventionen durchweg der
literarischen Differenz unterstehen. Das heift: von Novalis iiber Jean Paul,
Friedrich Holderlin und Heinrich von Kleist, von Achim von Arnim und
Clemens Brentano bis hin zu Ludwig Tieck und E.T.A. Hoffmann verfol-
gen die romantischen Texte weniger das Ziel, die Ergebnisse und Diskurse
der Medizin zu verdoppeln, als diese neuen Variationen und Metamor-
phosen zu unterziehen. So schligt sich die diskursive Komplexitit von
Schellings Naturphilosophie gewiss in Hoffmanns Prosa nieder, deutliche
Spuren etwa in Der goldene Topf, Klein Zaches, Prinzessin Brambilla oder
Meister Flob, immer aber so, dass Schellings Vorgaben in ein grundsitzlich
unabschliefSbares, weil ironisch gebrochenes Spiel der literarischen Signi-
fikation eingebunden werden.

Das philosophisch anspruchsvolle Denken der romantischen Medizin
war hochstens indirekt an der praktischen Arbeit des Arztes am Kranken-
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bett interessiert, stirker dagegen an der Stimmigkeit des philosophischen
Systems. Bereits um 1840 wurde die philosophische Betrachtung von
Krankheit und Gesundheit durch eine viel niher an den Ergebnissen der
Naturwissenschaft orientierte Medizin abgelost, die sogenannten ,,Soma-
tiker” im Unterschied zu den ,Psychikern®. Eine der Folgen der Verab-
schiedung ganzheitlicher Konzepte war eine immer groflere Abwendung
von der Philosophie zugunsten naturwissenschaftlich-empirischen Spezi-
alisierung medizinischer Wissenschaft.

Die intellektuelle Leistung der Vertreter romantischer Naturphiloso-
phie und in ihrem Gefolge jene der romantischen Medizin ist jedoch nicht
gering zu veranschlagen, weil es die letzte, wenn auch sehr kurze Epoche
war, die den Menschen in ein umfassend gedachtes philosophisches System
von Geist und Materie, von Individuum und Kosmos, von Krankheit und
Gesundheit einzugliedern trachtete, die konsequent innerweltlich dachte
und auf religios-metaphysische Losungen verzichtete. Diese Leistung gilt
es auch dann zu wiirdigen, vor allem unter historischen Gesichtspunkten,
wenn vieles an diesem System vielleicht zu theoretisch, der Anspruch zu
hoch gesetzt, die Ziele zu ehrgeizig gesteckt und ihre philosophischen
Konzepte am Krankenbett praktisch nicht einzulésen waren. Mag der
junge Schelling, wie Peter Sloterdijk pointiert vermutet, ,,wie ein enthusi-
astischer Gynikologe am Bauch der geisttrichtigen Natur [gelauscht ha-
ben], um in ihrem Inneren die Herztone des noch nicht zur Welt gebrach-
ten Selbstbewufitseins nachzuweisen® (Sloterdijk 1995, S. 14), so ist doch
immer auch daran zu erinnern, worauf Schelling in seinen Ideen einer Phi-
losophie der Natur (1797) bestand, wenn er iiber Gesundheit und Wieder-
herstellung der Identitit ausschliefilich mit Argumenten der Vernunft re-
flektierte: ,Der Mensch ist nicht geboren, um im Kampf gegen das
Hirngespinnst einer eingebildeten Welt seine Geisteskraft zu verschwen-
den [...]; zwischen ihm und der Welt also muf} keine Kluft befestigt, zwi-
schen beiden mufl Bertthrung und Wechselwirkung moglich seyn, denn so
nur wird der Mensch zum Menschen. [...] Aber nur im Gleichgewicht der
Krifte ist Gesundheit.“ (Schelling I, S. 251).

(Friedhelm Auhuber)
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V. Romantische Naturphilosophie

Anders als stirker theoretisch orientierte Romantiker wie die Schlegels,
Novalis oder Jean Paul hat sich E.T.A. Hoffmann nie intensiv mit der ide-
alistisch-transzendentalphilosophischen Variante romantischen Naturden-
kens auseinandergesetzt. Zwar steht am Anfang seiner literarischen Kar-
riere die Lektiire von Schellings Uber die Weltseele (1798) und am Beginn
seiner Beschiftigung mit der romantischen Naturphilosophie die der
Schriften von Novalis, doch bald werden statt dessen — neben poetischen
Vermittlungen von z.B. Tieck und Wackenroder — die Werke des Schelling-
und Herder-Schiilers Gotthilf Heinrich Schubert zur wichtigsten Quelle
fir naturphilosophische Elemente in Hoffmanns Werk. Die beiden frithen
Hauptwerke dieses hochst einflussreichen Popularisators romantischen
Naturdenkens, die aus 1808 in Dresden gehaltenen, offentlichen Vorlesun-
gen hervorgegangenen Ansichten von der Nachtseite der Naturwissenschaft
(1808) und die Symbolik des Traumes (1814), werden in Hoffmanns Erzih-
lungen immer wieder explizit erwdhnt und haben insgesamt in seinem
Werk tiefe Spuren hinterlassen. Seinem Verleger Kunz dankt er anlisslich
der Ubersendung seiner u.a. von Schelling und Novalis’ Die Lebrlinge zu
Sais (1802) inspirierten Erzdhlung Der Magnetiseur (1814) fiir den Erhalt
des ,herrliche[n] Buch[s]: Schuberts Ansichten pp“ und betont, er sei ,be-
gierig auf alles was der geniale Mann geschrieb{en) und schreibt.“ (Hoff-
mann I, S.302) Und ein Jahr spiter bittet er Kunz, noch wihrend Die
Symbolik des Traumes im Druck ist, dringend um Schuberts neues Buch —
»er diirstet darnach!“ (Hoffmann VI, S. 32)

Schubert ist wie sein Lehrer Herder ein Synkretist, der in typisch ro-
mantischem Synthesegestus die verschiedensten Wissensgebiete wie As-
tronomie, Erd- und Kulturgeschichte, Naturwissenschaft, Medizin, An-
thropologie, Religionswissenschaft und Psychologie verbindet, um auf
diese Weise Wissen und Ahnung, Spekulation und Empirie zu einer ho-
heren Einheit zu verschmelzen. Thm geht es in seiner spekulativen und im
Ton bewusst poetisierend-evokativen Abhandlung eher um Anschaulich-
keit und Einfihlung denn um methodische Absicherung oder gar theore-
tische Widerspruchsfreiheit. Der Titel der Ansichten ist durchaus selbst-
bewusst gegen Lichtmetaphorik und Wissensbegriff der Aufklirung
gerichtet. Thm geht es um die verborgenen, vom kalten Licht aufklireri-
scher Naturforschung in den Schatten gertickten, mit exakter Wissenschaft
nicht zu erhellenden Wissensbestinde: Spekulationen tiber die Einheit von
Natur und Geschichte, Ahnungen tber die metaphysische Stellung des
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Menschen, Einblicke in die Tiefe der Seele, Erkundung der Grenzphino-
mene von Krankheit, Somnambulismus und Tod. All dies zog Hoffmann
ebenso an wie Schuberts Synthese naturgeschichtlicher, philosophischer,
medizinischer und psychologischer Aspekte, die sich in beider Werke in
der prominenten Position des Mesmerismus als romantisch-naturphiloso-
phischem Paradephinomen kristallisiert.

Mit Schelling teilt Schubert zentrale Paradigmen romantischer Natur-
philosophie: die Annahme einer allumfassenden, Mensch und Natur, Ma-
terie und Bewusstsein verbindenden metaphysischen Kraft, die die Einheit
und Harmonie der kosmischen Ordnung und die Position des Menschen in
dieser garantiert. Was Schelling ,Weltseele“ nennt, wird bei Schubert als
»Lebensseele bestimmt, ,,welche von oben ausgehend, alle Natur bis in
das Aeuflerste und Kleinste durchdringt.“ (Schubert 1808, S. 372) Schu-
berts fast obsessives Interesse an den sogenannten Imponderabilien, der
Elektrizitit, dem Magnetismus und dem Mesmerismus griindet in der
Hoffnung, in den grenziiberschreitenden Erscheinungen dieser zwischen
belebter und unbelebter Natur, Materie und Bewusstsein, Leib und Geist,
Diesseits und Jenseits changierenden Krifte den empirischen Wirkungen
dieser Lebensseele auf der Spur zu sein. Dazu geht Schubert wie Schelling
von der Prozesshaftigkeit des Naturgeschehens und der in dieses eingebet-
teten Menschheitsgeschichte aus und sieht beide von naturphilosophischen
Strukturprinzipien wie Polaritit, Analogie und Metamorphose organisiert.
Fur Hoffmanns Rezeption des Schubert’schen Systems besonders relevant
ist dabei das triadische Modell, welches seinem teleologischen Geschichts-
verstandnis unterlegt ist. Die Ansichten suchen in der Natur- und Mensch-
heitsgeschichte und auch im Leben des Individuums Spuren jener Golde-
nen Zeit urspringlicher Harmonie von Mensch und Natur, die nach
Schuberts Uberzeugung auch nach dem Zerbrechen dieser Einheit durch
die Bewusstwerdung des Menschen nicht vollstandig verlorengegangen, in
der Zukunft zu restituieren und bereits heute in Momenten der Erleuch-
tung antizipierbar sei. Geschichte ist fur Schubert in enger Anlehnung an
Schelling ein metamorphotischer Prozess der Selbstoffenbarung der Natur
hin auf das Absolute. Das Erfassen ihres Zusammenhangs und die einfiih-
lende Teilnahme daran sind dabei entscheidende, diesen Prozess vorantrei-
bende Elemente: ,Das ilteste Verhiltnif§ des Menschen zu der Natur, die
lebendige Harmonie des Einzelnen mit dem Ganzen, der Zusammenhang
eines jetzigen Daseyns mit einem zukiinftigen hoheren, und wie sich der
Keim des neuen zukiinftigen Lebens in der Mitte des jetzigen allmilig
entfalte, werden demnach die Hauptgegenstinde dieser meiner Arbeit
seyn.“ (ebd., S. 3)
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In der Symbolik des Traumes bestimmt Schubert ,,den versteckten Po-
eten in unserem Innern® (Schubert 1814, S. 3, 8f., 56f.) als den Agenten
seines geschichtsphilosophischen Versohnungsprojekts. In typisch roman-
tischem Synkretismus beerbt Schubert die hermetisch-kabbalistische Si-
gnaturenlehre von einer ,Hieroglyphensprache® (ebd., S. 2) der Natur, in
der sich ihre hohere Ordnung verritsele und die der objektivierenden mo-
dernen Naturwissenschaft ebenso entgehen miisse wie dem Normalbe-
wusstsein, die aber in gehobenen Zustinden religioser Ekstase, kiinstleri-
scher Inspiration, des Traums, somnambuler Trance sowie — unter
betimmten Bedingungen — den Grenzphinomenen von Krankheit und
sheiligem Wahnsinn intuitiv lesbar werde. Konstitutiv fiir diese Leistung
des ,versteckten Poeten® ist die gewissermaflen wissenspoetische Entziffe-
rung der Ahnlichkeitsbeziehungen zwischen Mensch und Welt. Im Me-
dium der vereinenden Lebensseele bilden objektivierte Natur und subjek-
tives Bewusstsein letztlich eine Einheit; die Strukturen der aufleren Welt
haben ihre Entsprechung im Inneren des Geistes und der Seele. Deshalb ist
romantische Naturforschung als sympathetische Entdeckung der Ent-
sprechungen und Korrespondenzen zwischen Mensch und Welt immer
auch Selbstbegegnung, ist die Enzifferung der Sprache der Natur immer
auch, in Detlef Kremers Formulierung, , Lektiire des eigenen Selbst“ (Kre-
mer 1997, S. 83).

Fir Hoffmann waren Schuberts Rede vom ,versteckten Poeten‘ und die
dahinterstehende Sprachtheorie besonders attraktiv, weil sie die Chiffren-
sprache der Poesie bzw. der Kunst insgesamt zum eigentlichen Wahrheits-
medium nobilitierten. So ist Der goldene Topf (1814) weitgehend von Schu-
berts Sprach- und Geschichtsphilosophie bestimmt. Die Einweihung des
Helden Anselmus in das Amt des Schreibers durch Entziffern und Ab-
schreiben uralter, ritselhafter Manuskripte wird dargestellt als das intuitive
Erfassen versunkenen Naturwissens und als simultane Initiation in das
Reich der Poesie. In alchemistischer Tradition wird die imaginative Ver-
wandlung des Alltags ins Reich der Phantasie zugleich als Offenbarung der
Geheimnisse der Natur und als Lauterung des eigenen Selbst verstanden.
Anselmus gelingt diese Aktivierung seines versteckten Poeten in einem
trance- oder rauschartigen Zustand jenseits des Normalbewusstseins. So
wird er zum Entdecker von Atlantis als dem ,,Leben in der Poesie, der sich
der heilige Einklang aller Wesen als tiefstes Geheimnis der Natur offen-
baret“ (Hoffmann 11/1, S. 321), und scheint damit den Kiinstler als — im
Sinne Schuberts — Trager geschichtstriadischer Erlosungshoffnungen zu
verkorpern.

Fiir Hoffmanns Rezeption der Schubert’schen Naturphilosophie ist es
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nun allerdings von entscheidender Bedeutung, dass er zwar dessen Denk-
und Argumentationsfiguren oft bis ins Detail und gelegentlich sogar wort-
lich ibernimmt, dabei aber dessen metaphysische Gewissheit keineswegs
teilt, sondern dessen Vorstellungen ,als asthetisches Spielmaterial“ nutzt
und, wie Gerhard Kaiser treffend feststellt, ,,durch Perspektivierung, Zi-
tatcharakter, Parodie skeptisch modalisiert.“ (Kaiser 1988, S. 121) So ist das
oben angefiihrte Zitat, mit dem die Erzahlung vom goldenen Topf schliefit,
bei Hoffmann als offene Frage formuliert und Versohnung ohnehin nur im
Mirchen denkbar, besonders wenn dies, wie der Untertitel sagt, ein auf die
Gegenwart bezogenes ,Mirchen aus der neuen Zeit* ist.

Auch in Die Bergwerke zu Falun (1818) ist das Eindringen ins Innere
der Natur fiir den Protagonisten Elis eine hermetische Initiationsriten ko-
pierende Suche nach den ,,geheimen Zeichen® und der ,,bedeutungsvolle[n]
Schrift“ (Hoffmann IV, S.235) der Schubert’schen Allnatur. Die Sehn-
sucht, so den Geheimnissen der (eigenen) Natur auf die Spur zu kommen,
erweist sich nun jedoch gegen Schubert als gefihrliches, 6dipales Verlangen
nach erotisch-mystischer Vereinigung mit einer stark sexualisierten Mutter
Natur. Das Bergwerk als Inneres der Natur wird hier zum Spiegelungs-
raum des Unbewussten, und der Gang in die Tiefe ist eine identitatszer-
storende Konfrontation mit den dunklen, verborgenen Abgriinden der ei-
genen Triebwiinsche. Hoffmann entlarvt die ,Nachtseite der Nachtseite“
(Kohlenbach 1992, S. 220), indem er der ,guten Romantiknatur® (Mar-
quard 1987, S. 198) Schuberts eine Pri-Freudianische Triebnatur entgegen-
stellt, deren Krifte das Ich nicht erheben und liutern, sondern vernichten.
Zugleich signalisiert das Ende des Helden Elis in Wahnsinn und Tod, dass
vormoderne Naturemphase, wie sie die Romantik wiederbeleben wollte, in
der rationalistisch-gewinnorientierten Geldmoderne als deren verdringtes
Anderes wahnhafte Ziige annimmt und zum Scheitern verurteilt ist.

Neben der Poesie als hochst ambivalentem Statthalter der Natursprache
in der Moderne reflektiert Hoffmann in enger Anlehnung an Schubert auch
die Musik als naturnahes Medium kommunikativer Unmittelbarkeit. Die
Auntomate (1814) thematisiert die Aporien romantischer Musik zwischen
Naturmedium und Kunstcharakter. Die Fihigkeit der Musik, Sehnsucht
nach Urspriinglichkeit und Transzendenz auszudriicken, hingt, wie es in
der Erzdhlung heiflt, ab von der ,,Auffindung des vollkommensten Tons;
ich halte aber den musikalischen Ton fiir desto vollkommener, je niher er
den geheimnisvollen Lauten der Natur verwandt ist, die noch nicht ganz
von der Erde gewichen® sind. In zum Teil wortlicher Wiedergabe der
~Worte eines geistreichen Schriftstellers [...] (Schubert in den Ansichten
von der Nachtseite der Naturwissenschaft)” (Hoffmann IV, S. 421) wird
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solche Naturmusik als Residuum der Sphirenharmonie verstanden, die den
Bewohnern des Goldenen Zeitalters noch vernehmbar war und die noch
heute in der Musik nachhallt und von dieser mimetisch nachempfunden
werden kann, um den Menschen wieder in Rapport mit dem Naturganzen
zu setzen. Doch auch hier depotenziert Hoffmann das geschichtsphiloso-
phische Versohnungspotenzial der Kunst. In seiner hochkomplexen Re-
flexion der romantischen Musik steht letztlich die unaufthebbare Entfrem-
dung des Menschen von der Natur im Vordergrund, die von der Musik
beschworen, hochstens in intensivem Kunsterleben momentan tiberbriickt,
aber keinesfalls iberwunden werden kann. Noch in seiner letzten, auf dem
Sterbebett diktierten Erzahlung Die Genesung (1822) gestaltet Hoffmann
eine auflerst ambivalente Schubert’sche Schwellenvision zwischen Gesund-
heit und Krankheit, Inspiration und Morbiditit, Wachbewusstsein und
Wahn, bei der unentscheidbar bleibt, ob Musik oder Kunst allgemein die
Fihigkeit besitzen, den Riss zwischen Subjekt und Natur zu heilen, oder
ob es in der Gegenwart nicht doch nur ihre Aufgabe sein kann, die Dis-
harmonien einer von der modernen Fortschrittslogik vergewaltigten Natur

zum Ausdruck zu bringen.
(Jurgen Barkhoff)
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VI. Romantische Sprachphilosophie

Anders als im Fall von Hoffmanns juristischer Ausbildung, seiner Ausein-
andersetzung mit literarisch-dsthetischen Traditionen und seiner Rezep-
tion medizinisch-naturwissenschaftlichen Wissens kann als vergleichs-
weise unklar gelten, inwiefern auch die Kenntnis der Sprachphilosophie
des spiten 18. und frithen 19. Jahrhunderts zu den Voraussetzungen seines
Schreibens zihlt. Allerdings begegnen in Hoffmanns Prosa immer wieder
Aspekte der Sprachmagie und -mystik sowie des mythologisch-etymolo-
gischen Interesses an Wortern und Namen, die sich in derselben Zeit auch
in der gelehrten Beschiftigung mit der Sprache finden.

Diese wissenshistorische Konfiguration als ,Sprachphilosophie der
deutschen Romantik“ zu bezeichnen, ist seit Eva Fiesels gleichnamigem
Buch (1927) tblich. Die zeitgendssische Terminologie kennt jedoch nicht
die disziplinire Selbstzuschreibung ,Sprachphilosophie; vielmehr stehen
gerade um 1800 die Begriffe von ,Sprache® und ,Philosophie® als solche zur
Debatte. Die epochale selbstreflexive Wendung der Frithromantik, es sei
»das Eigenthiimliche der Sprache, dafl sie sich blos um sich selbst bekiim-
mert“ (Novalis II, S. 438), versieht auch das Philosophieren z#ber Sprache
mit einem weitgehenden Vorbehalt und befordert stattdessen ein ,,Denken
der Sprache” (vgl. Jaeger/Willer 2000), in dem sich die Verhiltnisse zwi-
schen Objektsprache und Metasprache fortwihrend verschieben und um-
kehren konnen. Eine zentrale Bedeutung haben in diesem Zusammenhang
die Differenzierungen zwischen dem Kollektivsingular ,Sprache und der
Vielzahl von Einzelsprachen. ,Die Sprache® bildet sich — wie ,die Ge-
schichte’ — erst in der zweiten Hailfte des 18. Jahrhunderts als Wissensge-
genstand heraus; zur selben Zeit erweitert sich aber auch der empirische
Horizont der Philologen in Richtung auf auflereuropiische Sprachen und
ithre Zusammenhinge mit ilteren Stufen der europiischen. Daraus entste-
hen die ersten Auspriagungen einer historisch-vergleichenden Sprachwis-
senschaft, beginnend mit Friedrich Schlegels Uber die Sprache und Weis-
heit der Indier (1808). Im Zusammendenken der Empirie einzelner
Sprachen mit Spekulationen tber ,die Sprache® tiberschneiden sich die im
Folgenden zu unterscheidenden Ausrichtungen, die man hinsichtlich ihres
philosophischen Einsatzes als (1) identititsphilosophisch, (2) naturphilo-
sophisch und (3) mythologisch klassifizieren kann.

(1) Ausdrucklich diskutiert wird das Verhaltnis ,der Sprache® zu ,den
Sprachen® in der Sprachlehre (1801-03) von August Ferdinand Bernhardi,
die im Zusammenhang der Jenaer und Berliner Frithromantik entstand und
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schon dem Titel nach deutlich an Fichtes Wissenschaftslehre ausgerichtet
ist. Unter diesen identitatsphilosophischen Vorzeichen ist sie als eine Art
Idealphilologie konzipiert, argumentiert also mit Sprache als Universalie
und als Idee und setzt die Beschiftigung mit empirischen Sprachen vor-
wiegend als Grenzbestimmung ein. Die Sprachlehre zugleich spekulativ
und empirisch darzulegen, bezeichnet Bernhardi als ,,unmoglich®, weil dies
voraussetzen wiirde, dass in den real vorhandenen Sprachen mit der ,,Masse
threr Zeichen® auch ,,die Massen der Wahrheit [...] vollstaindig und syste-
matisch konstruirt® wéren (Bernhardi 1973, Bd. 1, S. 127f.). Demgegen-
tiber versuchte Friedrich Riickert in seiner philosophisch-philologischen
Abhandlung, mit der er sich 1811 an der Universitit Jena habilitierte, genau
diese systematische Konstruktion philosophischer Wahrheit mittels des
Wortvorrats der deutschen Sprache durchzufithren. Ausgehend von der
spekulativ gesetzten Urwurzel ,Eh“ unternimmt er es in hochst konstru-
ierten etymologischen Ableitungen, die durchgehende Identitit der Spra-
che als polare Organisation in semantischen Gegensatzpaaren zu beweisen:
»Der Gegensatz und die Verwandtschaft der Buchstaben sind auch der
Gegensatz und die Verwandtschaft der Idee.“ Eingeschrieben ist diesem
Versuch die zugleich utopische und poetologische Orientierung in Rich-
tung auf die Stiftung neuer Zusammenhinge und neuer Bedeutungen durch
kreativen Umgang mit den gegebenen Ordnungsprinzipien. Das Ziel ist ein
sowohl spielerischer als auch magisch wirksamer Umgang mit sprachlicher
Identitit und Differenz. Fiir diese ,,Polaritit der Bestandteile der Sprache®
steht das Phinomen des Reims: ,,Die Philosophie mufl zum Spiel mit den
Wortern zuriickkehren [...]; die Sprache wird einmal in ihrer Ganzheit ein
Reim sein mussen.“ (Ruckert 1994, S. 193; vgl. Willer 2004.)

(2) Bereits Johann Gottfried Herder hatte in seinem geschichtsphilo-
sophisch-genetischen Konzept der Sprachentstehung, der Abhandlung
iber den Ursprung der Sprache (1772), von einer ,,Geschlechterschaffung
der Sprache“ und von ,Genetalien der Rede® gesprochen, die der ,Fort-
pflanzung® der Menschheit dienten (Herder I, S. 739). Die somit fiir die
Kulturgeschichte berufenen Erkenntnisse der zeitgenossischen Physiologie
und Embryologie — insbesondere die Betonung des Geschlechtsunter-
schieds und der sukzessiven Selbstorganisation neuen Lebens — bestimm-
ten seitdem die sprachtheoretische Diskussion in naturalisierenden Kon-
zepten von Keimen, Trieben, Wachstum und Fortpflanzung. Vor allem bei
Wilhelm von Humboldt diente dann der Organismusbegriff als Argument
der ,Selbsturspriinglichkeit der Sprache und der Identitit von Sprechen
und Denken®, somit auch der ,wesentlichen Sprachlichkeit des Menschen®
(Miiller-Sievers 1993, S. 93f.). Von dieser fiir den weiteren Verlauf des 19.
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Jahrhunderts richtungsweisenden organologischen Betrachtungsweise
nochmals zu unterscheiden ist eine andere Variante naturphilosophischer
Sprachtheorie, wie sie sich in frithromantischen Uberlegungen zur Offen-
barung des Gottlichen in der Sprache oder dem ,Buch der Natur® findet
(vgl. Wackenroder/Tieck 1991; Blumenberg 1981, S. 233-266) und wie sie
Gotthilf Heinrich Schubert in seinen Ansichten von der Nachtseite der
Naturwissenschaft entwirft. Demnach ist die Sprache aus dem mimetischen
Nachsprechen des kosmischen ,Rhythmus der Bewegung der Welten“ ent-
standen, wodurch der Mensch zugleich ,,den Zusammenhang der Naturer-
eignisse, und die Beziechung der einzelnen Dinge auf das Ganze erkannt®
habe. Die Sprache ist also als ,,unmittelbare Offenbarung der Natur an den
Menschen (Schubert 1808, S. 63) zu verstehen. Damit ist zugleich die
,hohere Offenbarung” des gottlichen Wortes, d.h. die von Herder abge-
lehnte supranaturalistische Sprachursprungsthese, wieder ins Spiel ge-
bracht. Das fithrt allerdings weniger zu einer Resakralisierung der Sprach-
theorie als zu ihrer Anniherung an die Erforschung der Mythologie, etwa
wenn Schubert den ,,Ursprung der Sprache und des Naturcultus® (ebd.,
S. 61) gemeinsam behandelt wissen will.

(3) Wie sehr somit die naturphilosophische Deutung der Sprache bereits
in die mythologische tibergeht, zeigt der Titel einer Schrift des Orientalis-
ten Othmar Frank: Fragmente eines Versuchs iiber dynamische Spracher-
zeugung nach Vergleichungen der Persischen, Indischen und Teutschen
Sprachen und Mythen. Ziel dieser Untersuchung ist es, eine ,lebendige
Verwandtschaft“, eine ,Innigkeit (Ineinander) der Sprachen in ihren ,,sich
bildenden Sprachkeime[n]“ und ihrem ,schaffenden Trieb“ zu beweisen
(Frank 1813, S. 5f.). Belege fiir diese generative Dynamik findet Frank al-
lerdings nicht auf der Ebene der Sprachbildung selbst — etwa der Mor-
phologie —, sondern im mythologischen Material, und zwar vor allem mit-
hilfe von Etymologien, die in seitenweise fortgesetzten Sequenzen
aufgelisten werden. Eine derartige mythographische Forschung betrieben
auch der junge Jacob Grimm, Friedrich Creuzer in seiner Symbolik und
Mythologie der alten Vilker sowie, besonders extensiv, Johann Arnold
Kanne in umfangreichen Werken wie Erste Urkunden der Geschichte, Pan-
theum der Aeltesten Naturphilosophie oder System der indischen Mythe
(vgl. Willer 2003, S. 103-171). Dabei werden zwar Theoreme wie ,Urlaut’
oder ,Ursprache’ bemiiht, denen die weltschopferische Potenz einer
»Logogonie“ zugeschrieben wird (Schrey 1969, S. 192); in der Darstellung
jedoch bewirkt der verwirrende und vielsprachige etymologische Durch-
gang durch alle irgend erreichbaren Mythologien die Zuriickweisung jeg-
licher Ursprungsbehauptung. Da sich nach Kannes Worten ,,mythologi-



Romantische Sprachphilosophie 79

sche und Sprachuntersuchungen nie trennen“ (Kanne 1808, S. 71), wire
erst mit dem phantastischen Projekt eines ,Panglossiums“ (Kanne 1811,
S. 100), also der Kenntnis aller Worter aller Sprachen, der Gesamtzusam-
menhang der Sprachen und Mythen zu erfassen. Das mythographische
Verfahren mit seiner Verkettung wortlicher Verwandtschaften zu immer
weiter fortschreibbaren Sequenzen versteht sich als unendliche Annihe-
rung an ein solches nur vorstellbares etymologisches Universalworterbuch.

Das Phianomen der Vielfalt und Uneinheitlichkeit der Sprachen, das sich
in allen drei genannten Auspriagungen als konzeptuelle Herausforderung
zeigt, tragt entscheidend zur Literarizitit der romantischen Sprachphilo-
sophie bei. Das gilt zum einen fiir die Verfahren der Sprachreflexion selbst
— deren Artifizialitit bei Autoren wie Riickert und Kanne tiberaus deutlich
wird —, zum anderen fiir die poetologischen Konsequenzen, die daraus
gezogen werden und als deren Kurzfassung die Formulierung Jacob
Grimms aus seinem frithen Aufsatz Gedanken iiber Mythos, Epos und Ge-
schichte gelten kann: ,In der allgemeinen Sprache wiirde kein Dichter sin-
gen konnen, durch eine allgemeine Mythologie wiirden wir uns um unsere
Lieder, so zu sagen um unsere weibliche Freude am Leben bringen.“
(Grimm 1813, S. 72f.) Obwohl also die philosophische Absicht in der Re-
duktion sprachlicher Vielfalt hin zu urspriinglicher Identitat liegt, 6ffnet
sich das romantische Sprachdenken hin zur Pluralitit und Heterogenitit
literarischer Verfahrensweisen.

Fragt man nach Spuren dieser wissensgeschichtlichen Konfiguration in
der Prosa E.T.A. Hoffmanns, muss man betonen, dass in seinem stark auf
literarische Selbstreflexion ausgerichteten Textkorpus die Thematisierung
von Sprache geradezu zwangslaufig mit dem Prozessieren der Schrift ver-
mittelt wird. Paradigmatisch zeigt sich das in der Erzidhlung Der goldene
Topf, die die genannten sprachphilosophischen Probleme — Identitit, Na-
tur, Mythos — auf mehrfache Weise zum Gegenstand macht. Gleich die
erste Begegnung des Studenten Anselmus mit der schlangengleichen Ser-
pentina, die sich mit ihren Schwestern ,,in Sinne verwirrender Rede“ (Hoff-
mann II/1, S. 234) unterhalt, steht im Zeichen der Epiphanie einer allge-
mein verstindlichen Natursprache. Nimmt Anselmus gerade diese
Verstiandlichkeit zunichst noch als ein Missverstindnis — ,,[D]as ist denn
doch nur der Abendwind, der heute mit ordentlich verstindlichen Worten
flustert” —, geht ihm nach dem Blick in Serpentinas Augen die tatsichliche
Kraft jener Sprache auf, die in einer synisthetischen Verschmelzung liegt:
»Der Holunderbusch riihrte sich und sprach: ,Du lagst in meinem Schatten,
mein Duft umfloff dich, aber du verstandest mich nicht. Der Duft ist meine
Sprache, wenn ihn die Liebe entziindet.” Der Abendwind strich voriiber
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und sprach: ,ich umspielte deine Schlife aber du verstandest mich nicht, der
Hauch ist meine Sprache, wenn ihn die Liebe entziindet.© Die Sonnen-
strahlen brachen durch das Gewo6lk und der Schein brannte wie in Worten:
,ich umgof§ dich mit glithendem Gold, aber du verstandest mich nicht; Glut
ist meine Sprache, wenn sie die Liebe entziindet.” (ebd.) Das erotische
»Gelispel und Gefliister und Geklingel“ (ebd., S. 233) der Serpentina ver-
heifit eine sprachliche Kontinuitat jenes fantastischen Bezirks, der in der
Erzdhlung mit dem Namen , Atlantis“ chiffriert wird. So bekriftigt sie es
auch spiter Anselmus gegentiber: ,,[D]u verstandest ja unter dem Holun-
derbusch meinen Gesang — meinen Blick — du liebest die griine Schlange, du
glaubest an mich und willst mein sein immerdar! — Die schone Lilie wird
emporblihen aus dem goldnen Topf und wir werden vereint gliicklich und
selig in Atlantis wohnen!“ (ebd., S. 2911.)

Obwohl Hoffmanns Erzihler schliefflich mit einem solchen Ende auf-
warten kann, erweist sich Der goldene Topf gerade darin — so der Unter-
titel — als Mdrchen aus der nenen Zeit, dass die verheiflene Natursprache
von vornherein medial gebrochen ist. Anselmus” Weg nach Atlantis fithrt
durch das Medium der Schrift, genauer gesagt durch die Schreibstube des
Archivarius Lindhorst. Dieser — Serpentinas Vater — besitzt ,eine Anzahl
zum Teil arabischer, koptischer und gar in sonderbaren Zeichen, die keiner
bekannten Sprache angehéren, geschriebener Manuskripte“ (ebd., S. 242).
Die Schriftstiicke beurkunden gleichsam die parallele Realitit der Atlantis-
Welt; wirksam wird dies aber erst in nochmaliger Riickwendung auf die
Materialitat der Schrift: im Vorgang des Abschreibens. Indem Hoffmann
zum Helden seines modernen Mirchens einen Jingling macht, der ,auf
geschickte Weise kopieren und ,,mit der hochsten Genauigkeit und Treue
alle Zeichen [...] iibertragen kann (ebd.), lisst er die semiotischen Pro-
zesse selbst zum entscheidenden Handlungselement werden, womit sich
gewisse Analogien zur jlidischen Sprachmystik der Kabbala ergeben (vgl.
Kremer 1993, S. 129-142; 1999, S. 35-39). Die gesamte Doppelung der Er-
zihlebenen im Goldenen Topf ist auf diese Weise semiotisch mitbestimmt,
wie sich besonders an der wichtigen Umschaltfigur Lindhorst zeigt — als
Herr in Atlantis ein Fiirst der Geister, als Archivar ein Verwalter der Buch-
staben. So bildet das ironische Spiel des Mirchens mit seinen verschiedenen
Zeichenarrangements und -regimen die zentrale Erkenntnis romantischer
Sprachreflexion ab: Die konkrete Materialitit der Sprachen ist der Priifstein
ithrer Theoretisierbarkeit.

(Stefan Willer)
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Ritter Gluck. Eine Evinnerung aus dem Jahre 1809

1. Entstehung und Publikation

Am 15. Februar 1809 wird in der Leipziger Allgemeinen Musikalischen
Zeitung (AMZ), Ausgabe 20, Jahrgang elf, E.T.A. Hoffmanns erste Erzih-
lung Ritter Gluck veroffentlicht. Eckart Klefmann und Gabriele Wittkop-
Ménardeau heben in ihren Biographien (Kleffmann 1988, S. 154; Wittkop-
Ménardeau 1966, S.64) dazu zwar folgenden Tagebucheintrag vom
27. Januar 1809 hervor: ,Mei(ne) literarische Karriere scheint beginnen zu
wollen.“ (Hoffmann I, S. 355) Aber alles deutet darauf hin, dass es in erster
Linie wohl ein Versuch war, vor allem im Feld der Musikschriftstellerei
und -kritik Fuf} zu fassen. Zwei Musikrezensionen hat Hoffmann zu die-
sem Zeitpunkt bereits publiziert, und in einem Brief an Johann Friedrich
Rochlitz, den Redakteur der Zeitschrift, der dem Manuskript des Ritzers
Gluck beiliegt, erkundigt sich Hoffmann nach der Moglichkeit einer Mit-
arbeit (vgl. ebd., S. 202-204). In diesem Brief bezieht er seinen , Aufsatz“
auch auf Rochlitz® Artikel Der Besuch im Irrenhaus (1804) und vor allem
auf dessen Schilderung eines ,Wahnsinnigen®, der auf eine ,wunderbare
Art auf dem Klavier zu fantasieren pflegte.“ (ebd., S. 204; vgl. Spiegelberg
1973) In den nichsten drei Jahren wird Hoffmann auch — neben den Kreis-
ler-Aufsitzen — ausschliefllich Rezensionen veroffentlichen. Fiir den ersten
Band der Fantasiestiicke in Callot’s Manier, der zur Ostermesse 1814 er-
scheint, tiberarbeitet Hoffmann die Fassung des Ritters Gluck ein wenig
und fugt den Untertitel ,Eine Evinnerung aus dem Jahre 1809“ hinzu.
Zusammen mit seinem Gegenstiick, der Erzahlung Don Juan (1814) im
selben Band, wird Ritter Gluck auch lange Zeit in einem musikkritischen
Kontext betrachtet.
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2. Skizze der Handlung

Die Erzihlung beginnt mit einer detailliert beschriebenen Berliner Stra-
Benszene im Spatherbst. Ort und Zeit sind exakt benannt, und die genaue
Szenenbeschreibung des Ich-Erzahlers trigt zum Eindruck der Authenti-
zitdt bei. Zunichst schildert er ausschliefflich visuelle Eindriicke. Das
Raumarrangement muss erst durch den Blick etabliert werden, bis es sich
mit dem Wunderbaren zu einem Raum der Phantastik zusammenschiebt.
So sitzt der Erzihler im Gartenlokal ,,Klaus und Weber®, durch ein Gelin-
der von der Heerstrafle getrennt, und beobachtet das Wetter, die Straflen
und das bunte Treiben der Passanten, die zum Tiergarten spazieren. Er
beschreibt auch, wie der ,Mohrriiben-Kaffee dampft“ (Hoffmann 11/1,
S. 19), ein Hinweis auf die wirtschaftlich prekire Lage Berlins als Folge der
Kontinentalsperre und Verarmung durch den Krieg. Der Erzihler lisst sich
weiterhin von seinen Eindriicken treiben, um sich dem ,,leichten Spiel [der]
Fantasie“ (ebd.) zu tiberlassen: ,Immer bunter und bunter wogt die Masse
der Spazierginger bei mir voriiber, aber nichts stort mich, nichts kann
meine fantastische Gesellschaft verscheuchen.“ (ebd., S. 19f.) Dann bricht
auf der Ebene der akustischen Wahrnehmung die idyllische Traumwelt des
Erzihlers zusammen. Zunichst hort er nur einige Gesprichsfetzen der Pas-
santen und fast noch belustigt ,eine verstimmte Harfe, ein paar nicht ge-
stimmte Violinen, eine lungensiichtige Flote und ein spasmatischer Fagott“
(ebd., S.19), zusammengefasst: ein ,kakophonisches Getose“ (ebd.), bis
dann ein ,niedertrichtige[r] Walzer® (ebd., S. 20) einsetzt.

Genauso storend empfindet ein dlterer Herr die Musik. Dieser taucht
plotzlich, ohne dass es der Erzahler bemerkt, an seinem Tisch auf. Es folgt
eine genaue Beschreibung der Gestalt, die einen tiefen Eindruck auf den
Erzihler hinterldsst. Der Fremde ldsst dann das Gartenorchester die Ou-
vertiire der Gluck-Oper Iphigenia in Aulis spielen. Mit einem schnellen
Wechsel an unterschiedlichen Gesichtsausdriicken und Gebirden, der of-
fensichtlich unter groflen Schmerzen verlauft, begleitet der Alte das Stiick
wie ein Kapellmeister mimisch und gestisch. Obwohl er sofort bereit ist,
mit dem Erzihler Wein zu trinken, besteht er auf seiner Anonymitit: ,Wir
wollen uns unsere Namen nicht abfragen: Namen sind zuweilen lastig.”
(ebd., S. 23) Zumindest gibt er sich im Gesprich als Komponist zu erken-
nen, singt leise Variationen aus der Iphigenia in Tanris, ebenfalls von Gluck,
vor sich hin und berichtet von den Qualen, die er erleidet. Kurz darauf
verschwindet er so plotzlich, wie er gekommen ist: ,,Er war im Augenbli-
cke wie verschwunden, und mehrere Tage hinter einander suchte ich thn im
Tiergarten vergebens.“ (ebd., S. 27)
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Einige Monate spater kommt der Erzahler an einem Theater vorbei, das
gerade eine andere Oper von Gluck, Armida, auffihrt. Er belauscht ein
Selbstgesprach und unterbricht es bei der Frage: ,Welcher bose Geist hat
mich hier festgebannt?“ (ebd., S. 28) In der Tat trifft der Erzihler wieder
auf den ,,Sonderling aus dem Tiergarten® (ebd.). Dieser nimmt ihn diesmal
mit in seine Wohnung, die altmodisch und diister wirkt. Spinnenweben
Uberziehen das Tintenfass. In einem Schrank stehen zwar die Biicher simt-
licher Stiicke Glucks aufgereiht, sie sind aber leer: gerastert, jedoch ohne
Noten. Wieder verzerrt sich das Gesicht des Fremden, und, sich das leere
Buch zu Armida auf das Pult stellend, spielt er die Ouvertiire meisterhaft
und mit neuen Ideen am Klavier. Nach dieser Interpretation sagt er mit
»dumpfer Stimme* (ebd., S. 30): ,,Alles dieses [...] habe ich geschrieben, als
ich aus dem Reich der Triume kam. Aber ich verriet Unheiligen das Hei-
lige, und eine eiskalte Hand faflte in dies glithende Herz! Es brach nicht; da
wurde ich verdammt, zu wandeln unter den Unbheiligen, wie ein abge-
schiedener Geist — gestaltlos, damit mich Niemand kenne, bis mich die
Sonnenblume wieder emporhebt zu dem Ewigen.“ (ebd.) Driangend stellt
der Erzahler nach dieser ritselhaften Eroffnung die Frage nach seiner Iden-
titit. Der Befragte vermeidet zunichst eine Antwort. Stattdessen kostii-
miert er sich mit einem ,gestickten Gallakleide, reicher Weste, den Degen
an der Seite“ (ebd., S. 31) und antwortet dann endlich mit dem kursiv her-
vorgehobenen Schlusssatz der Erzahlung: ,,/ch bin der Ritter Gluck!“

3. Doppelungen und verschobene Identititen

Von dieser letzten Erklarung her formiert sich seitdem die Interpretations-
arbeit nicht nur fir die Erzidhlung, sondern fiir die Literatur Hoffmanns
insgesamt: ,Der Zugang zum Gesamtwerk E.T.A. Hoffmanns hingt von
der Antwort ab, die einer hier [auf die Frage, wer der Ritter Gluck sei] zu
geben hat. Die erste eigentliche Dichtung des damals dreiunddreifligjahri-
gen Hoffmann enthilt im Keim die Grundstruktur all seiner spateren po-
etischen Werke.“ (Mayer 1980, S. 116; vgl. Liebrand 1996, S. 19-44) Dabei
verweigert Hoffmanns ratselhafte Kiinstlerfigur in jeder Hinsicht die Of-
fenlegung ihrer Identitit. Thre Referenzperson, Christoph Willibald Gluck,
wurde als Komponist von ,Reformopern‘ bekannt, die eine Abkehr sowohl
von der Opera buffa als auch von der Opera seria bedeuteten. Glucks
Anliegen war es, die Oper von der Fixierung auf Arien und damit vom
oberflichlichen italienischen Belcanto zu befreien und stattdessen den Ak-
zent wieder auf die Dramatik zu legen. Zu seinen bekannten Opern zihlen
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Iphegénie en Aulide (1774), Orphée et Euridice (1774), Alceste (1776), Ar-
mide (1777) und Iphigénie en Tauride (1779), deren deutsche Fassung 1781
produziert wurde. Den Titel ,Ritter Gluck® trug er, nachdem er von Papst
Benedikt XIV. (wie spiter auch Mozart) zum ,Ritter des Goldenen
Sporns® ernannt wurde. Entscheidend fir die Erzihlung ist aber die Tat-
sache, dass 1809 der historische Gluck bereits 22 Jahre tot ist.

Der Erzihler begegnet also entweder einem Wahnsinnigen, der Gluck
perfekt imitiert und damit das Thema der Koppelung von Wahnsinn und
kiinstlerischer Genialitit anfithrt, oder es handelt sich um die phantastische
Figur eines Revenants, eines gespenstischen und zeitlich verschobenen
Wiedergangers Glucks. Die Beschreibung als ,abgeschiedene[r] Geist®
(Hoffmann 1I/1, S. 30), der Hinweis auf seine Gestaltlosigkeit und Ver-
dammnis sowie seine Qualen implizieren eine verfluchte Existenz, die an
den Topos des ewigen Juden ankniipft. In diesen beiden Lesarten kann der
Fremde einerseits als Inkarnation einer fixen Idee oder des Wahnsinns, den
Musik- oder Kunstbesessenheit hervorruft, andererseits als Geist der Re-
formoper, als Genie unter Dilettanten, als untoter Kritiker am flachen Ber-
liner Musikgeschehen sowie letztlich als allegorische Verkorperung des
Musikalischen und Kunstlerischen schlechthin gedeutet werden.

Bernhard Dotzler und Gunter Oesterle verweisen im Zusammenhang
mit der Ungleichzeitigkeit der Figur auch auf die ,Calderén-Anekdote’ in
Hoffmanns Tagebuch (vgl. Dotzler 1988; Oesterle 1993). In diesem kleinen
Prosastiick berichtet Hoffmann davon, wie der Dichter als Kiichenjunge
von Friedrich dem Groflen nach dem Hubertusburger Frieden 1763 ent-
deckt wurde und wie dieser ihn zum Poeten hat ausbilden lassen. Calderén
starb allerdings schon 1681. Raffiniert, so Oesterle, werden in dieser An-
ekdote historische Zeiten ineinander geblendet. Gleiches darf fiir den Rit-
ter Gluck gesagt werden. Dass Hoffmann genaue Daten zu Raum und Zeit
liefert, kann als authentifizierende Finte verstanden werden, um die Wir-
kung des phantastischen Tduschungsmanovers zu steigern. Die Chrono-
logie wird als relevantes Maf} verabschiedet, um der romantischen Imagi-
nation das Feld zu tiberlassen. Letztlich konnten die beiden Begegnungen
mit Gluck auch ginzlich als Traumgeschehen des Erzidhlers verstanden
werden, der auf diese Weise sein Missfallen an der dilettantischen Musik-
interpretation im zeitgendssischen Berlin Ausdruck verleiht.

Bis zuletzt wird im Ritter Gluck die Spannung zweier Welten ausgehal-
ten, die auf der nicht zu identifizierenden phantastischen Figur des Gluck
beruht. Dieser Dualismus kann als grundsitzliches Erzihlprinzip Hoff-
manns betrachtet werden und erschopft sich keinesfalls in einer Dichoto-
mie von innen und auflen oder von Wahnsinn und Vernunft. Die Erzahlung
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zerfallt dabei nicht nur in zwei Teile, sondern steht auch gattungstechnisch,
mit Anleihen sowohl bei der Anekdote als auch bei der Novelle, im Span-
nungsfeld zwischen ,publizistischer Novitit“ einerseits und ,poetischer
Selbstbeztiglichkeit“ (Oesterle 1993, S. 58) andererseits. Diese Poetik der
Phantastik, die nicht abschlieflend zwischen verschiedenen Realititssyste-
men entscheidet, hilt Identitaten in der Schwebe, um zwischen den Modi
des Traums, der Phantasie, des Wahnsinns und der Kunst einen autonomen
Raum der Imagination zu etablieren, der zwischen Alltag und der Welt des
Wunderbaren steht.

»Es wurde zu heif}, und der Euphon fing an zu klingen.“ (Hoffmann
I1/1, S. 26) So steht es erratisch vor den Eroffnungen des Fremden, als er
von seinen Qualen beziiglich der Opernauffithrungen in Berlin berichtet
und speziell zu einer misslungenen Don Giovanni-Auffihrung betont,
»daf} der Euphon von diesen Massen viel zu sehr bewegt wird und unrein
anspricht!“ (ebd., S. 27) Kurz darauf gibt der Sonderling zu, nach Wein-
genuss und nach dem Gesprich mit dem Erzahler so aufgeregt gewesen zu
sein, dass der ,Euphon zwei Tage hindurch® (ebd., S. 28) nachklang. An
keiner Stelle in der Erzahlung wird der ratselhafte Begriff des ,Euphons"
erklart. Auch reagiert der Erzihler nicht darauf. Mit dem Hinweis auf
diesen ,Ziindbegriff* bringt Oesterle dann einen neuen Aspekt ins Spiel der
Interpretation. Denn abseits der buchstiblichen Bedeutung vom ,guten
Ton‘ oder ,Wohltoner*, der der Kakophonie des Gartenorchesters und der
Berliner Opern gegeniibergestellt werden kann, bezeichnet das ,Eupho-
nium*‘ (1789) eine Erfindung des bekannten Akustiktheoretikers Ernst Flo-
rens Friedrich Chladni (1756-1827). Es ist eine Weiterentwicklung der
Glasharmonika, eines klavierahnlichen Instruments mit Glasglocken, fiir
das auch Gluck eigens Stiicke komponiert hat. Der Euphon, dem hypno-
tische bis Nerven zerriittende Effekte nachgesagt wurden (vgl. Oesterle
1993, S. 72) und der eines der neuen Instrumente war, mit denen Chladni
noch unbekannte und dissonante Tone entdeckte, kann dabei als Allegorie
der konfliktreichen Kopplung von physikalischer Klangtheorie und einem
wieder reiissierenden mystischen Musikverstindnis im 18. Jahrhundert
aufgefasst werden. Die Musik als Entgrenzungsmedium und zwischen an-
genehmem Ton und schmerzhaftem Klang positioniert, stellt in dieser Hin-
sicht auch das Formular fiir den ,,romantischen Typ des Kiinstlers“ (ebd.,
S. 77) bereit. In jedem Fall kann der Euphon damit auch als , Kunstchiffre
asthetischer Grenzerfahrung® (ebd., S.72) verstanden werden, an deren
Modulationen ein hypersensibler Geist wie Gluck leiden muss. Er initiiert
tiberdies einen hermeneutischen und poetologischen Diskurs iiber das mu-
sikalische Ritsel des ,Ritter Gluck‘. Denn nicht zufillig ertont der Euphon
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zum ersten Mal, um eine Szene tiber die Unverstindlichkeit einzuleiten, als
der Erzihler dem Sonderling zugibt, ,Ich verstehe sie nicht“ (Hoffmann
1I/1, S. 26), und der Fremde mit einem, ,Desto besser” (ebd.) antwortet.
Das Unaussprechliche und Dissonante der euphonischen Sphirentone
wird somit auf die Literatur tibertragen. Denn hierin spiegelt sich das Ver-
hiltnis vom Leser zum literarischen Text, und das zentrale Thema der Mu-
sik im Ritter Gluck wird auf die Ebene der allgemeinen Kunsterfahrung
und letztlich auf die verstehende Lektiire von Literatur projiziert.
Unschwer lsst sich am ,Ritter Gluck® auch der Prototyp fiir Hoffmanns
spatere Sonderlinge, geniale und besessene Kiinstler, erkennen, die zwi-
schen prosaischer Alltagsrealitit und einem phantastischen Reich der
Kunst leben und in der Figur des Kapellmeisters Kreisler wohl die deut-
lichste Ausformulierung als literarisches alter ego des Dichters selbst er-
fahren. Hoffmanns erste Kiinstlerfigur ist, ob Wahnsinniger oder Gespenst,
gerade als Genie derjenige, der am Leben oder an der Zeit erkrankt, also
buchstablich an seiner Ungleichzeitigkeit leidet. Und erstmals hat Hoff-
mann seinen mysteridsen Kiinstler das Ringen um Ausdruck mit dem Mo-
tiv der Folter, genauer noch: mit Selbst-Folter assoziieren lassen (vgl. ebd.,
S. 25). Er hat damit ein Modell kiinstlerischer Selbstauslegung vorbereitet,
das tiber Gustave Flaubert und den franzosischen Symbolismus bis hin zu
Franz Kafka traditionsbildend werden sollte. Man kann Hans Mayers Ein-
schitzung nur zustimmen, dass der Ritter Gluck als Schlussel fir das er-
zihlerische Werk Hoffmanns betrachtet werden kann. Die Suche nach der
Identitdt, das zentrale poetologische Thema der Erzihlung, ist bestimmend
fir das gesamte Hoffmann’sche Erzidhlwerk. Die nicht fassbare und phan-
tastische Figur Gluck, die diese Suche spiegelt, kann deshalb letztlich als
entscheidende allegorische Selbstauslegung von Hoffmanns Schreiben®
(Kremer 1998a, S. 47) gelesen werden.
(Arno Meteling)
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Fantasiestiicke in Callot’s Manier (1814/15)

1. Entstehung und Struktur der Sammlung

Die Fantasiestiicke in Callot’s Manier. Blitter aus dem Tagebuche eines
reisenden Enthusiasten begriindeten den Ruhm des bis dahin weitgehend
unbekannten Autors Hoffmann. Die ersten beiden Binde der Sammlung
kamen Anfang Mai 1814 auf den Markt, versehen mit einer als Vorabre-
zension ausgegebenen ,Vorrede“ Jean Pauls, von der sich der Bamberger
Verleger Carl Friedrich Kunz einige Werbewirksamkeit fir Hoffmann er-
wartete. Die Binde enthalten die ,,Erinnerung aus dem Jahre 1809 Ritter
Gluck, die Kreisleriana Nr. 1-6 sowie die ,fabelhafte Begebenheit Don
Juan (Band 1); daneben die Nachricht von den neuesten Schicksalen des
Hundes Berganza und die ,Familienbegebenheit® Der Magnetiseur (Band
2). Im Herbst 1814 erschien als dritter Band der Fantasiestiicke das bereits
im Februar des Jahres vollendete ,Mahrchen aus der neuen Zeit“ Der gol-
dene Topf. Der im Frithjahr 1815 publizierte ,vierte und letzte Band“ be-
inhaltet Die Abentheuer der Sylvester-Nacht und weitere Kreisleriana. Das
in Kreislers musikalisch-poetischer Clubb eingeriickte ,,romantische Spiel in
drei Aufziigen® Prinzessin Blandina fehlt in der ,zweiten, durchgesehenen
Auflage der Sammlung, die ,,in zwei Theilen“ 1819 ebenfalls bei Kunz in
Bamberg erschien.

Einige der in diesem Publikationskontext verdffentlichten Texte waren
nicht eigens fiir die Sammlung verfasst, sondern bereits vor 1814 entweder
in der Allgemeinen Musikalischen Zeitung (AMZ) oder in der Zeitung fiir
die elegante Welt (ZeW), jeweils Leipzig, abgedruckt worden: Ritter Gluck,
AMZ 1809; das Kreislerianum Nr. 1 als Johannes Kreisler’s, des Kapellmeis-
ters, musikalische Leiden, AMZ 1810; das Kreislerianum Nr. 3: Gedanken
iiber den hohen Werth der Musik, AMZ 1812 (als Des Kapellmeisters, Jo-
hannes Kreislers, Dissertatiuncula iiber den hobhen Werth der Musik); sowie
Don Juan 1813. Andere Texte sind zwar gezielt fir die Sammlung verfasst
worden, aber bereits in deren Vorfeld erschienen: das ,Kreislerianum®
Nr. 4: Beethovens Instrumentalmusik, ZeW 1813 (es handelt sich um die
Zusammenfiihrung und Bearbeitung zweier Rezensionen, die Hoffmann
zuvor in der AMZ veroffentlicht hatte); das Kreislerianum Nr. 5: Héchst
zerstreute Gedanken, ZeW 1814; das Kreislerianum Nr. 9 als Nachricht
von einem gebildeten, jungen Mann. Aus den Papieren des Kapellmeisters,
Johannes Kreisler, AMZ 1814; das Kreislerianum Nr. 10: Der Musikfeind,
AMZ 1814; das Kreislerianum Nr. 11 als Ueber einen Ausspruch Sachini’s,
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und iiber den sogenannten Effect in der Musik, AMZ 1814. Der Briefwech-
sel zwischen ,,Baron Wallborn“ und ,,Johannes Kreisler von Hoffmann
und Friedrich de la Motte Fouqué (das Kreislerianum Nr. 7: 1. Brief des
Baron Wallborn an den Kapellmeister Kreisler. I1. Brief des Kapellmeisters
Kreisler an den Baron Wallborn) wurde Ende 1814 in der von Fouqué
und Wilhelm Neumann veranstalteten Zeitschrift Die Musen erstmals
veroffentlicht (zum Entstehungs-, Publikations- und Wirkungskontext
der Sammlung insgesamt vgl. ausfihrlich Hoffmann II/1, Kommentar,
S. 548-579).

2. Jean Pauls Vorrede: Hogarth vs. Callot

Dass E.T.A. Hoffmann mit Jean Pauls Vorrede zu den Fantasiestiicken
auch jenseits personlicher Vorbehalte gegen den tibermichtigen Bayreuther
Schriftsteller nicht einverstanden sein konnte, liegt auf der Hand: Jean
Pauls Fehldeutungen werden weder dem spezifisch romantischen Konzept
der ,Manier Callots* im Sinne Hoffmanns gerecht noch dem sich gerade
ausbildenden Autorschaftsverstindnis des vormaligen Bamberger (1808)
und jetzigen Dresdner bzw. Leipziger Musikdirektors (1813/14). Hoff-
mann wollte sich auf die reine Wortkunst keinesfalls beschrinkt sehen;
seine poetisch-musikalische Doppelkompetenz aber wird an dieser Stelle
mit dem Hinweis in Frage gestellt, ,,daf wir noch bis diesen Augenblick auf
den Mann harren, der eine echte Oper zugleich dichtet und setzt.“ (Hoff-
mann II/1, S. 16) Jean Paul dechiffriert nicht nur die anonyme Verfasser-
schaft Hoffmanns, er reduziert die Bande zudem auf eine Sammlung von
,Kunstnovellen“, die mit ,Callots Maler- oder vielmehr Dicht-Manier®
weder positiv noch negativ zu fassen seien (ebd., S. 12). Dariiber hinaus
konzediert er zwar Anleihen bei der launigen und humorvollen Ironie
Swifts oder Sternes; indem er aber andeutet, aus dem ,Lichten des komi-
schen Stils“ ergebe sich nicht von selbst ein ,Anwuchs des komischen
Witzes“ (ebd., S. 15), ordnet er die Texte der Sammlung implizit doch der
gesellschaftskritischen Satire der Spatautklirung zu, in der die Ernsthaftig-
keit einer grundlegend didaktischen Absicht jeglichen Esprit und jede spie-
lerische Leichtigkeit nur allzu oft zu verdringen droht. Die Rede ist von
einflussreichen Publikationsmedien und Vertretern der Aufklirung wie
etwa den ,breiten dicken Salzpfannen der Bahrdte mit ihren Ketzeralma-
nachen, der Kriegsrat Kranze, der Vademekumer, der Wetzel, der allg.
deutsch. Bibliothekare u.s. w.“ (ebd.).

Tatsachlich scheinen die Vorbehalte der Fantasiestiicke gegen den kiinst-
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lerischen Dilettantismus, der sich aus reiner ,,Gefallsucht“ (ebd., S. 13)
etwa in den Salons am Klavier oder im Gesang versucht, Lessings oder
Schillers Kritik an der fehlenden Professionalitit gerade des kunstrepro-
duzierenden Gewerbes auf die halbprivate Sphire der biirgerlichen Offent-
lichkeit auszudehnen (vgl. Lessing VI, S. 693-707; Schiller XX.1, S. 79-86).
Kreislers musikalische Leiden verfolgten demnach einen rein aufklireri-
schen Impuls, tiber dem der ,,Kiinstler” in der Tat ,leicht genug — Beispiels
halber sei es unser Verfasser — aus Kunstliebe in Menschenhaf} geraten, und
die Rosenkrinze der Kunst als Dornenkronen und Stachelgiirtel zum
Zichtigen verbrauchen“ konnte (Hoffmann 11/1, S. 13). Jean Paul zufolge
gleichen Hoffmanns Erzihlungen damit weniger einer literarischen Um-
setzung der Zeichnungen Jacques Callots als vielmehr der erzdhlerisch dis-
ponierten — ,,prosaischen® (ebd., S. 12) — Kupferstiche William Hogarths.
Hitte Jean Paul Recht, wire Hoffmann als Satiriker in erster Linie ein
Moralist, der in der Tradition von Hogarths ,,,modern moral subjects* das
Publikum ,im Wortsinne ,zur Vernunft bringen‘ (Doring 1998, o.S.)
mochte.

Mit Hoffmanns dichterischem Selbstverstindnis und Werkkonzept ist
diese Perspektive nun aber gerade nicht vereinbar. Zwar hat er, wie oben
erwihnt, einige der Erzdhlungen nicht eigens fir eine gemeinsame Publi-
kation geschrieben, einige der Texte rechnen gar mit einer aus musikali-
schen Experten bestehenden Leserschaft im Umkreis der AMZ (vgl. Spie-
gelberg 1973, S. 8-13). Eine ,rein zufillige’, ,wiiste Materialsammlung®
(von Miiller 1974, S. 337) stellen die Fantasiestiicke deshalb aber keinesfalls
dar.

3. Die Manier Callots

Was Hoffmann genau unter der ,Manier Callots® versteht, in der die im
Untertitel ,,Blatter aus dem Tagebuche eines reisenden Enthusiasten ge-
nannten Fantasiestiicke verfasst sind, erliutert er zum einen in einem ei-
genen ersten Stiick mit Vorwortcharakter (Jaques Callot). Zum anderen
lisst es sich an der Gesamtanlage der Sammlung ebenso ablesen wie an der
je eigenen programmatischen Disposition der einzelnen Stiicke. Jagues
Callot bezieht ,Callots Manier® auf insgesamt drei Ebenen: erstens auf die
Ebene der Produktion von Kunst, deren eigenwillig geregelte, mit einem
Leitwort der Kreisleriana ,besonnene® Regellosigkeit (vgl. Hoffmann 11/1,
S. 55) die Verbindung von Phantastischem und Alltiglichem gelinge; zwei-
tens auf die Ebene der Rezeption, die dem Lesepublikum eine bestimmte
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Haltung abverlange: die Bereitschaft zur ,Anschauung® des Artefakts; und
drittens auf die Ebene des vorgelegten ,ironischen® Textverfahrens, dessen
auf Ganzheit zielende Poetologie der Abschweifung und der paratakti-
schen Ordnung als ein poetisch-praktischer Vorschlag fiir die frithroman-
tischen Forderungen nach einer Einheit des Mannigfaltigen zu verstehen ist
— ob nun dabei mit Friedrich Schlegels Wilhelm Meister-Kritik an die ,,ge-
bildete[ ] Willkiir“ der Textorganisation zu denken ist (vgl. Schlegel II,
S. 134) oder an August Wilhelm Schlegels Forderungen nach unauflosli-
cher Mischung des Entgegengesetzten in der romantischen Poesie: ,Natur
und Kunst, Poesie und Prosa, Ernst und Scherz, Erinnerung und Ahnung,
Geistigkeit und Sinnlichkeit, das Irdische und Gottliche, Leben und Tod,
verschmilzt sie auf das innigste miteinander.“ (A.W. Schlegel VI, S. 112).

Der universalpoetischen Anlage dieses romantischen Konzepts ent-
spricht es, dass Hoffmanns Fantasiestiicke — die poetische Ausgestaltung
einer bildkinstlerischen Vorlage — die ,Instrumentalmusik® zu dessen
hochstem kiinstlerischen Ausdruck erkliren. Seine Rezension von Beet-
hovens 5. Sinfonie (Beethovens Instrumental-Musik) bezeichnet die In-
strumentalmusik in Anlehnung an Wackenroder und Tieck als ,,die roman-
tischste aller Kiinste®, ,denn nur das Unendliche ist ithr Vorwurf®
(Hoffmann II/1, S. 52). Zum einen funktioniere sie unabhingig von einem
dufleren Regelwerk. Zum anderen bilde sie die Geheimnisse des untiber-
sehbaren Daseins nicht nur in ihrer Rétselhaftigkeit ab, sondern lege diese
zugleich offen, indem sie iiber die Evokation ,jene[r] unendliche[n] Sehn-
sucht, welche das Wesen der Romantik ist“ (ebd., S. 54), Einblicke in den
sinnere[n] tiefe[n] Zusammenhang jeder Beethovenschen Komposition®
gewihre (ebd., S. 55). Einer auf die Einhaltung duflerer Regeln dringenden
Asthetik (etwa der Aufklirung) wird dieser Zusammenhang gerade ent-
gehen. Zwar mogen Callot ,,die Regeln der Malerei® nicht eigentlich be-
kannt gewesen sein, gleichwohl erscheine ,,[s]elbst das Gemeinste aus dem
Alltagsleben [...] in dem Schimmer einer gewissen romantischen Origina-
litat“ (ebd., S. 17). In diesem Sinne geht es um die ,,besondere subjektive Art
wie der Verfasser die Gestalten des gemein(en) Lebens anschaut und auf-
faft“ (Hoffmann I, S. 307).

Die etwa durch irritierende Zusammenfiihrung von ,heterogensten Ele-
menten (Hoffmann II/1, S. 17) oder durch die Darstellung ,groteske[r]
Gestalten (ebd., S. 18) vollzogene Verfremdung schirft die Wahrnehmung
auf das nicht mehr banale Alltagliche und erschliefft zumindest demjeni-
gen, der bereit ist, die ,Kompositionen“ ,lange“ anzuschauen, den Zusam-
menhang des aus Einzeltexten bestehenden Ganzen (ebd., S.17). Wenn
Hoffmann schliefflich sogar den Offenbarungscharakter der Kunstproduk-
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tion und -rezeption betont, kntpft er an das in der Frithromantik propa-
gierte Prinzip der Anschauung an, das aus der Mystik geldufige Formen der
Versenkung in die Dinge und damit der Vergegenwirtigung eines prinzi-
piell Unanschaulichen (des Absoluten) fiir kiinstlerische Belange revidiert
(vgl. Dierse/Kuhlen 1971; Schmidt 1985, S. 381-403).

4. Manier oder Stil?

Dass Hoffmann die eindringliche Wirkung seiner frithen Erzahlungen aus-
gerechnet von einem darstellerischen Verfahren erwartet, das er als ,,Ma-
nier” bezeichnet, tiberrascht nur dann, wenn man Hoffmanns Verstindnis
einseitig auf die seit Goethes Uberlegungen zur Einfachen Nachahmung
der Natur, Manier, Stil auch den Zeitgenossen gingige dsthetische Kate-
gorie der italienischen Renaissance bezieht. Zum einen schliefit Hoffmanns
bereits zitierte Annahme eines besonderen subjektiven Blickwinkels auf
die Welt an die etablierte begriffliche Semantik an, der zufolge die , Manier®
eines Werks die personliche Handschrift eines Kiinstlers bezeichnet, wie sie
seiner eigentimlichen kiinstlerischen Verarbeitungsweise zu entnehmen
ist. Im Unterschied zur ,einfachen Nachahmung® (Mimesis), die ein
gleichsam naturalistisches Abbild versucht, definiert Goethe ,Manier® als
je individuellen Ausdruck eines genialen Kiinstlers, der sich so ,,selbst eine
Weise“ erfinde, ,selbst eine Sprache” mache, ,um das, was er mit der Seele
ergriffen, wieder nach seiner Art auszudriicken, einem Gegenstande den er
ofters wiederholt hat, eine eigne bezeichnende Form zu geben® (Goethe
WA 1, 47, S. 78L).

Zum anderen geht Hoffmanns auf Anschauung setzendes Kunstpro-
gramm darin nicht auf. Beabsichtigt Kunstrezeption ,in Callots Manier,
hinter der skurrilen Oberfliche des Abgebildeten die ,hohere Wahrheit®
bzw. ,wahre Natur® der Dinge zu entdecken, muss sie geradezu in der
Lage sein, von jeder subjektiven Konkretion und Beschrinkung zu ab-
strahieren. Das aber setzt eine Darstellungsart voraus, die eine ,manie-
rierte’ Naturnachahmung im Sinn Goethes bereits hinter sich gelassen und
die stattdessen eine verallgemeinerbare wie allgemeingiiltige Sprache fiir die
immanente Gesetzlichkeit der Sachverhalte gefunden hat: den ,,Stil“ — mit-
hin eine Darstellungsart, die sich, nach Goethe, nicht mit der ,fasslichen
Form[]“ einer einzigen (wenngleich der ,schonsten) Rose begniigt, son-
dern die ,einen allgemeinen bestimmten Begriff von der Schonheit der
Rose“ zur Anschauung bringt (ebd., S. 81).
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5. Die Vorlagen Callots: das Verhiltnis von Kunst und Literatur

Auf der Ebene der Rezeption impliziert Callots individuelle ,Manier* der
Darstellung die Bereitschaft, die beiden auf den ersten Blick unvereinbaren
Sphiren des in den Gemailden gestalteten Wirklichen zusammenzudenken.
In den nach Hartmut Steinecke in Jaques Callot zitierten beiden Bildern
(vgl. Hoffmann I1/1, Kommentar, S. 607f.) gelingt dies dem Betrachter ins-
besondere dann, wenn er sich auf die ,Wirklichkeit® der jeweiligen Abbil-
dung tberhaupt einlasst. Betont La Tentation de Saint Antoine die Sphire
des Metaphysischen, deren ,teuflische® Vertreter etwa tiber ,flintenformige
Nasen‘ an spezifische Details der zeitgenossischen Lebensrealitit zurtck-
gebunden werden, so scheint in der Radierung La Foire de Gondreville
hinter dem alltagsnah gezeichneten Jahrmarkttreiben eine grotesk-komi-
sche Unwirklichkeit auf (die zum ,,Bauerntanz“ aufspielenden ,Musikan-
ten® sitzen ,,wie Vogelein in den Baumen®, Hoffmann 11/1, S. 17). Beiden
Fillen gemeinsam ist, dass derart subtile Neuakzentuierungen nicht not-
wendig auf den ersten Blick auffallen. Vorausgesetzt wird die Bereitschaft
des Betrachters, sich fiir Kleinigkeiten zu interessieren. Dann namlich lasst
sich seine Aufmerksamkeit wie von selbst auf die gezeigten Minimalver-
schiebungen lenken, die einerseits die herkommliche Wahrnehmung irri-
tieren, andererseits die jeweils gegenteilige Sphire als gleichsam naturge-
miflen Bestandteil des dargestellten dominanten Bereichs erscheinen
lassen. Demzufolge ist die Wirkung der Manier Callots nicht allein auf
dessen ,meisterliche‘ Kunst zuriickzufiihren, ,in einem kleinen Raum eine
Fille von Gegenstinden zusammenzudringen, die ohne den Blick zu ver-
wirren, neben einander, ja ineinander heraustreten, so dafl das Einzelne als
Einzelnes fiir sich bestehend, doch dem Ganzen sich anreiht.“ (ebd., S. 17)
Ohne die entsprechende Sympathie des Publikums bleibt Callots Manier
unerkannt. Friedrich Schlegels ,,Autor in der 2t Potenz“ (Schlegel XVIII,
S. 106) wird so zum tragenden Prinzip der Fantasiestiicke, und eine an den
Mafistaben der Regelpoetik orientierte Wertungspraxis und Kunstkritik
wird diese Leistung schlichtweg tibersehen. Die synthetische Schau erst
vollendet den poetischen Akt, indem sie dessen Eigenarten zur ,Erschei-
nung’ bringt, die gegebenenfalls nur ,scheinbar® Teil der sichtbaren Wirk-
lichkeit sind: ,,Selbst das Gemeinste aus dem Alltagsleben [...] erscheint in
dem Schimmer einer gewissen romantischen Originalitit“ (Hoffmann I1/1,
S. 17).

Die Frage nach den Moglichkeiten und Grenzen der literarischen Um-
setzung malerischer Prinzipien stellt sich bei allen Stiicken der Sammlung
gleichermaflen. Was noch Lessing als Triumph der Poesie tiber die Malerei
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gewiirdigt hatte — die aus der Sukzession sich ergebende Fiille, Motivation,
Prazision, asthetische Angemessenheit und (auch ethische) Wirkung (vgl.
Lessing VI, S. 23f.) -, wird vor dem Hintergrund einer auf Simultaneitit in
der Darstellung abonnierten Asthetik der Zusammenschau fragwiirdig.
Genauer reagiert Hoffmann mit der Ausbildung einer poetischen ,Manier®
nach Jaques Callot auf das strukturelle Ungentigen der Poesie zur unmit-
telbaren Anschauung: ,,[D]afl sich eine Reihe von Begebenheiten, Hand-
lungen und Gemiithszustinden durch Worte eigentlich nicht malen laf}t“
(Allgemeines Theater-Lexikon 1841, S. 291.), gehort schon in der ersten
Hailfte des 19. Jahrhunderts zu den gingigen enzyklopadisch-populiren
Wissensbestinden. Die gleichsam epische Konstellation der Bildgeschich-
ten Hogarths konnte fiir das Programm einer poetischen Evidenz (analog
zur malerischen) kein Vorbild sein. Mit seinen Uberlegungen zu ,Callots
Manier stellte sich Hoffmann vielmehr der Herausforderung, eine Losung
fur das Problem der medial bedingten Grenzen einer schriftsprachlichen
Mimesis des Augenblicks anzubieten. Auch Jean Pauls Vorwort bemerkt
diesen Zusammenhang, mochte das Ergebnis aber so nicht akzeptieren,
wenn es heifdt, dass ,,Callots Maler- oder vielmehr Dicht-Manier [...] we-
der mit ihren Fehlern, noch, einige Stellen ausgenommen, mit ithren Gro-
en im Buche“ herrsche (Hoffmann 11/1, S. 12).

Unabhingig davon, ob Jean Paul zuzustimmen ist oder nicht — von
Interesse soll hier nur sein, dass Hoffmanns Konzept eines ,poetischen
Callot® den fortdauernden Wechsel im Leseakt zwischen unterschiedlichen
Leveln mit abgestufter Faktualitit so plausibel wie moglich erscheinen las-
sen mochte. Fur das Problem, wie die malerische Gleichzeitigkeit von Er-
eignissen auf den Bereich der literarischen Sukzession zu tbertragen ist,
legen die Fantasiestiicke demnach ein doppeltes Angebot vor: erstens auf
der Ebene der in den Erzihlungen verhandelten Motive, zweitens auf der
Ebene der Textstruktur.

6. Die Alltiglichkeit des Wunderbaren

Die Sammlung stellt das Abweichende als natiirlichen Bestandteil der biir-
gerlichen Wirklichkeit aus und erklart das Wunderbare so zu etwas Alltag-
lichem, indem sie — analog zu einem Traum — ,alle wundervollen Erschei-
nungen in ihrer tiefsten Bedeutung wie das Bekannteste aufnimmt und
erkennt.“ (Der Magnetiseur; ebd., S. 179) Mogen auch die ;musikalischen
Leiden® des Kapellmeisters Johannes Kreisler sowie sein endgtiltiges Ver-
schwinden aus der stadtbiirgerlichen Sphire, nachdem er ,wirklich® ,,mit
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zwei ibereinander gestiilpten Hiiten und zwei Rastralen wie Dolche in den
roten Leibgiirtel gesteckt, lustig singend zum Tore hinaus“ gehiipft sei
(Kreisleriana Nro. 1-6; ebd., S.33), auf psychopathologisch erklirbaren
Deformationen beruhen und deshalb den faktualen Bereich an keiner Stelle
ernsthaft verlassen oder gar in Frage stellen. Dass man im spatherbstlichen
Berlin des Jahres 1809 einem toten Komponisten (Ritter Gluck) oder wih-
rend einer abenteuerlichen Sylvesternacht Adelbert von Chamissos Mir-
chenfigur Peter Schlemihl begegnet (Die Abentener der Sylvester-Nachr),
dass gar ein Hund selbst ausfithrlich Rechenschaft tiber seine ,,neuesten
Schicksale“ ablegt (Nachricht von den neuesten Schicksalen des Hundes
Berganza), lisst sich so jedenfalls nicht mehr begreiflich machen. Die Figur
des ,sprechenden Hundes etwa weicht derart von den sonst tiblichen Er-
fahrungswerten ab, dass sie allein in einem diesen Tatbestand ironisieren-
den Erzihlakt eine Art ,selbstverstindliche Existenz‘ erhalten kann — eine
Daseinsberechtigung, die sich in diesem Fall in erster Linie intertextuell
auflosen lasst: Immerhin gehort das in Cervantes’ Erzahlungen dokumen-
tierte Gesprich zwischen den Hunden Cipién und Berganza zum festen
Bestandteil des weltliterarischen Gedichtnisses, auf das sich Hoffmann al-
lerdings nicht verlisst, wenn er in einer eigenen Fufinote darauf verweist.
Entsprechend fillt dem Erzahler als einzigem Ohrenzeugen des Berichts
die Widernatirlichkeit des Ereignisses gar nicht erst auf. Dass ein Hund
spricht, scheint ihn nicht zu verwundern; dass es dieser Hund ,s0 ver-
nehmlich” tut, sehr wohl (ebd., S. 102). Ebenso mag sich die in Der Ma-
gnetiseur verhandelte unsichtbar wirkende Kraft, der Magnetismus, wie
alle Erscheinungen der animalischen und geistigen Welt auf nattrliche Ur-
sachen zuriickfiihren lassen (vgl. ebd., S. 187). Die von dieser Kraft ausge-
hende grundsitzlich bedrohliche Macht aber, die schliefilich eine Familie
zerstort, indem sie ihre Mitglieder vernichtet, legt ein metaphysisches Er-
klirungsmodell fir die Vorkommnisse um den Magnetiseur Alban nahe —
ohne allerdings im letzten darauf zu bestehen: Der Text bleibt Fragment.

7. Literarische Ekphrasis

Eine literarische Zusammenschau kann auch auf struktureller bzw. dispo-
sitorischer Ebene gelingen, wenn etwa zu Beginn der Initiationsnovelle
Ritter Gluck (vgl. Karoli 1976, S. 335) mit der Figur eines das Geschehen
von auflen betrachtenden Erzihlers ein Beobachterstandpunkt installiert
wird, der — vergleichbar der spater in Des Vetters Eckfenster elaborierten
Turmexistenz — Ubersicht an Distanz koppelt. Als Vorbilder hierfiir bieten
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sich weniger die o. g. Referenzbilder an als vielmehr Callots Stich Die bei-
den Pantalone oder der Zyklus Balli di Sfessania, auf den sich Hoffmann
auch mit seinem ,,Capriccio® Prinzessin Brambilla bezieht (vgl. Bomhoff
1992; Kremer 1993, S.261ff; Bomhoff 1999, S.70-93; Schmidt 2003,
S. 215-222; Schmidt 2006, S. 141-191). Diese Radierungen spielen Wun-
derbares und Wirkliches, Grotesk-Komisches und Alltagliches sehr viel
radikaler gegeneinander aus als die auf Minimalabweichungen abonnierten
Vorlagen fiir Jaques Callot (vgl. Callot 1992, S. 37 [Nr. 90]; Callot 1995,
S. 65f. [L. 379—401]), so dass sich ein Zusammenhang der beiden Sphiren
vor allem dann ergibt, wenn die Logik des Bildaufbaus (und die entspre-
chende Metaphorik zu deren Beschreibung) in die Deutung integriert wird.
Dass die den Vordergrund des Bildes beherrschenden Commedia-dell’arte-
Figuren in Die beiden Pantalone von der birgerlichen Sphire im Hinter-
grund nicht etwa getrennt sind, sondern im Wortsinn darauf griinden,
erschliefit sich allein dem synthetisierenden Blick. Die bizarren Verren-
kungen der beiden Masken und die gewohnlichen Sonntagsvergniigungen
der biirgerlichen Spaziergianger auf dem Lande gehoren demnach zusam-
men wie die beiden Seiten einer Medaille. Anders gesagt, hinter den harm-
losen Biirgern scheint immer ebenso die grotesk-komische Verzerrung ih-
res Verhaltens auf, wie den beiden Pantalone-Figuren die biirgerliche
Sphire eingeschrieben ist — der tradierten Rollenzuschreibung zufolge han-
delt es sich dabei zumeist um alte, geckenhaft sich gerierende Kaufleute.
Hoffmanns Ubertragungsleistung des Bildmaterials in Poesie — ausge-
hend von den Fantasiestiicken — fiir das Gesamtwerk nicht nur zu behaup-
ten, sondern an konkreten Textbeispielen nachzuweisen, hat Olaf Schmidt
an den Beispielen Doge und Dogaresse und Prinzessin Brambilla mit Ge-
winn versucht (vgl. Schmidt 2003, S. 188-208, 209-237). Nicht weniger
aufschlussreich fir diesen Zusammenhang ist der Erzahleinsatz von Ritter
Gluck, der analog zu den genannten Vorlagen Callots einen panoramati-
schen Rundumblick auf die Szenerie anbietet, indem der Text mit einer
Skizze der uiblichen Sonntagsvergniigungen im spitherbstlichen Berlin be-
ginnt. Der Einsatz des epischen Prasens an dieser Stelle unterstreicht in-
haltlich die Gewohnlichkeit und stete Wiederholbarkeit der Vorginge,
strukturell den Charakter der Passage als Ekphrasis: Geleitet durch den
Erzihler ,sieht man eine lange Reihe, buntgemischt — Elegants, Biirger mit
der Hausfrau und den lieben Kleinen in Sonntagskleidern, Geistliche [...]
durch die Linden, nach dem Tiergarten ziehen®, und zwar zu Ausflugslo-
kalen wie ,,Klaus und Weber“ (Hoffmann 11/1, S. 19). Zunehmend fokus-
siert der Text den Blick auf die Position des Erzahlers, an dem ,die Masse
der Spazierginger” zwar immer ,bunter und bunter” voriiberzieht, der
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sich aber durch ,nichts“ (ebd.) davon abhalten ldsst, imaginire Gesprichs-
partner (,meine fantastische Gesellschaft“) der realen Kontaktaufnahme
mit seiner unmittelbaren Umgebung vorzuziehen (ebd., S. 20). Die Pano-
ramasicht weicht endgliltig einer Art Naheinstellung, wenn sich der Ein-
zelne im nichsten Schritt aus der heterogenen Menge aussondert und die
Erzihlung vom Alltaglichen ins Einmalige (deswegen auch vom Prisens ins
Priteritum) wechselt. Ob die dabei herausgehobene Gestalt, deren Be-
schreibung eine Callot’sche Figur vorstellt, dem ,,Spiel“ der ,,Fantasie“ des
Erzihlers zuzurechnen ist (ebd., S. 19) oder ob sie diesem tatsichlich Ge-
sellschaft geleistet haben soll, bleibt offen. Deutlich wird nur, dass es sich
um eine groteske Figur mit skurriler Physiognomie handelt, die eine
ebenso altertiimliche wie eigene Kleidung trigt, sich durchaus sonderbar
verhilt, einigermaflen phantastisch artikuliert und bei der auch die ,ab-
stehenden Ohren® nicht fehlen (vgl. ebd., S. 20-23) — um eine Figur also,
die, so die Schlusspointe, schon seit zwanzig Jahren tot sein miisste. Kurz
zusammengefasst lasst sich dieses Erzihlen als ,Poetisierung des Realen’
beschreiben: Der Alltag (,Hintergrund‘) wird vom Wunderbaren her
(,Vordergrund®) perspektiviert und erscheint so in einem neuen, ,interes-
santen® Licht. Die Alltaglichkeit des Wunderbaren generiert eine hohere
Form von Wirklichkeit, zu der neben den (Tag-)Trdumen auch die Musik
gehoren kann. Nebenbei wird auf diese Weise das Alltagliche allererst po-
etisch erschlossen (vgl. Stockinger 2005, S. 59).

8. Biirgerlichkeit vs. Kiinstlertum

Nicht immer verbinden sich die beiden Sphiren so miihelos. Das Beispiel
des Kapellmeisters Kreisler etwa zeigt, dass Aulergewohnliches und All-
tagliches, Kiinstlerdasein und Biirgerlichkeit zumeist unversohnt einander
gegeniiberstehen. Diese nachhaltige Trennung der Sphiren kulminiert in
mannigfachen philistrésen Vorbehalten gegen die Zurechnungsfihigkeit
Kreislers, denen die erzdhlerische Losung korrespondiert, Kreisler
schlichtweg verschwinden zu lassen. Noch der Ich-Erzihler und Dialog-
partner des Hundes Berganza in der nach Letzterem benannten Erzihlung
kolportiert das Urteil, Kreisler ,,habe schon sein ganzes Leben hindurch zu
Zeiten etwas weniges Ubergeschnappt, bis denn endlich der helle Wahnsinn
ausgebrochen sei“; der Einweisung in eine ,nah‘ gelegene Irrenanstalt®
(Hoffmann I1/1, S. 124) habe sich der Musiker durch Flucht entzogen.
Auch anderen Gertichten zufolge war er plotzlich, ,man wufite nicht wie
und warum verschwunden.“ (Kreisleriana Nr. 1-6; ebd., S. 33)
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Den Mafistab fiir die Diagnose ,Wahnsinn‘ liefern die Erklirungsmo-
delle der zeitgenossischen Erfahrungsseelenkunde, denen zufolge der
»Mangel der verhdiltnismdfligen Ubereinstimmung aller Seelenfihigkeiten®
als ,Seelenkrankheit® zu bezeichnen ist (Moritz I, S. 28f.). Eine einseitig
von der Phantasie beherrschte Psyche befindet sich in einem derartigen
Ungleichgewicht, dass es dem Kiinstler gar nicht gelingen kann, im Ein-
klang ,,mit der Welt zu leben und ihr Werke zu dichten, wie sie dieselben,
selbst im hohern Sinn, eigentlich brauche“ (Hoffmann 11/1, S. 33): ,Die
Freunde behaupteten: die Natur habe bei seiner Organisation ein neues
Rezept versucht und der Versuch sei mifllungen, indem seinem tberreiz-
baren Gemiite, seiner bis zur zerstorenden Flamme aufglithenden Fantasie
zu wenig Pflegma beigemischt und so das Gleichgewicht zerstort worden®
(ebd., S.32) ist. Aus Sicht dieser Welt interessiert die Figur Kreisler mit
ithren scheinbaren Deformationen lediglich als Objekt erfahrungsseelen-
kundlicher Beobachtungen. Der Sicht einer Welt, in der ein anregendes
Gesprich mit einem Hund als normal gilt, ist diese Perspektive dagegen
weder kompatibel, noch hat sie im eigentlichen Sinn dafiir irgendeine Re-
levanz (vgl. Lindner 2001, S. 137-140). Sie verrit hochstens ein ,blodes
Auge“, das ,die Werke des hohen Genie’s“ niemals erfassen wird (Uber
einen Ausspruch Sachini’s, und iiber den sogenannten Effekt in der Musik;
Hoffmann I1/1, S. 441) und sich stattdessen darauf ,konzentriert’, ,besser
zu essen und zu trinken, und keine Schulden zu haben (Berganza; ebd.,
S. 125).

Im besten Fall eignet einer Figur, einem Autor oder einem Rezipienten
eben jenes ,kindliche poetische Gemiit’, das den Studenten Anselmus zum
Dichter, anders gesagt: zum Ehemann der Serpentina, Tochter eines Sala-
manders und einer griinen Schlange, qualifiziert (Der goldene Topf; vgl.
ebd., S. 291). Produktivitit setzt demnach eine grundsitzlich unbedarfte,
naive Haltung voraus. Die Verbindung von Poesie und Wirklichkeit kann
nur in wenigen gliicklichen Augenblicken gelingen. Der ,sentimentalische
Zustand, der die ,Welt der Erwachsenen® zumeist dominiert, schliefit eine
grofle Anzahl an potentiellen Interessenten fir Erfahrungen im Bereich
poetischer (metaphysischer) Wirklichkeit ohnehin aus — es sei denn, es
gelinge den Erwachsenen, ihre ,,ganze Ausbildung auf zwei Stunden bei-
seit“ zu legen, wie das der ,Dichter” in Tiecks Gestiefeltem Kater fordert
(Tieck VI, S. 563).
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9. Phantasie, Enthusiasmus und Besonnenheit

Entsprechend bezieht sich die Genrebezeichnung ,,Fantasiestiick” nur im
engeren Sinn auf den musikalischen Bereich, den insbesondere die Kreis-
leriana poetisch gestalten (vgl. Sulzer 1771, S. 368; Conversations-Lexikon
1809, S. 7f. [Art. Die Fantasie]). Im weiteren Sinn meint ,Phantasie‘ sowohl
ein produktives als auch ein reproduktives Vermogen, genauer die Fahig-
keit der ,Einbildungskraft®, ,gehabte Vorstellungen und Ideen nicht nur
willkiirlich in sich zuriickzurufen (Erinnerung), sondern dieselben auch zu
verarbeiten und neue daraus zu gestalten®. Dass diese Fahigkeit keineswegs
auf den Menschen beschrinkt bleibt, sondern ,daff auch die Thierseele
P.[hantasie] in diesem Sinne hat“ (Herders Conversations-Lexikon. Bd. 4.
1856, S.521), ist fir Figuren wie Hoffmanns sprechende Katzen oder
Hunde von besonderer Bedeutung.

Daneben setzt die angemessene Produktion wie Rezeption von Phan-
tasiestiicken ,Enthusiasmus‘ voraus, eine Begeisterung, die an dieser Stelle
nicht als Zustand religioser Schwirmerei zu verstehen ist, sondern als in-
tellektuelle Haltung von ,klarstem Bewusstsein’, in der die ,,ganze Thitig-
keit des Geistes, alles Denken u. Wollen ungewohnlich gehoben ist®, und
zwar fir eine spezifische ,Idee®, sei es auf ,religiosem und sittlichem Ge-
biete“ (Herders Conversations-Lexikon. Bd. 2. 1856, S. 5691.), sei es auf
dem Gebiet von Kunst, Literatur oder Musik. Die in den Fantasiestiicken
gestaltete Einheit des mannigfaltig Einzelnen erschliefit sich eben nicht
dem weltentriickt ekstatischen, sondern dem zutiefst ,besonnenen‘ Cha-
rakter, dessen Uberlegenheit gegeniiber der aufgeklirten Vernunft Beet-
hovens Instrumental-Musik auf den Punkt bringt: ,, Asthetische Mefkiinst-
ler haben oft im Shakespeare tiber ginzlichen Mangel innerer Einheit und
inneren Zusammenhanges geklagt, indem dem tieferen Blick ein schoner
Baum, Blitter, Bliiten und Friichte aus einem Keim treibend erwichst; so
entfaltet sich auch nur durch ein sehr tiefes Eingehen in Beethovens In-
strumental-Musik die hohe Besonnenheit, welche vom wahren Genie un-
zertrennlich ist und von dem Studium der Kunst genihrt wird.“ (Hoff-
mann II/1, S. 55)

Die in diesem Verstindnis ,besonnene’ Betrachtung der heterogenen
Elemente funktioniert nach der Logik der Assoziation, nach den Gesetz-
mifligkeiten der ,Ideen-Vergesellschaftung® (Walch 1726, Sp. 1509) also,
die auf der Verkniipfung und Verwandtschaft der Ideen untereinander be-
ruht, so dass sich das eine aus dem anderen gleichsam wie von selbst ergibt
und ein ,,Gleichgewicht“ zwischen den scheinbar unvereinbaren Kriften
Enthusiasmus und Besonnenheit hergestellt wird (vgl. Jean Paul 1.5, S. 56).
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Auf der Ebene der Texte fallen nicht die Differenzen, Abweichungen oder
Eigenheiten der unterschiedlichen Motive, Episoden, Genres und Erzih-
lungen in den Blick, sondern das Gemeinsame, das sich etwa aus Analo-
gieschliissen ergibt: Die Wirklichkeit des sprechenden Hundes Berganza
entspricht der Wahrheit einer Begegnung mit dem toten Komponisten
Gluck oder mit einer Mirchenfigur Chamissos etc.

10. Zusammenfassung

Fir die Ordnung der Sammlung Fantasiestiicke in Callot’s Manier sind
zweierlei Instanzen verantwortlich, erstens die Erzahlerfigur, zweitens das
zugrunde liegende poetologische Konzept. Der Erzihler tritt in den Texten
der Sammlung zumeist als ,reisender Enthusiast auf (in den Erstdrucken
gibt sich Hoffmann verschlisselt — als ,, — — —nn“ in Ritter Gluck — oder
explizit — in den beiden Beethoven-Rezensionen — als Autor der Texte zu
erkennen; vgl. Hoffmann I1/1, Kommentar, S. 556) und berichtet etwa von
eigenen Erlebnissen: Texte wie Ritter Gluck, Don Juan oder Berganza
zeichnet diese Form des extradiegetisch-homodiegetischen Erzahlens aus.
In anderen Fillen ist der Erzdhler an einem tiberlieferten Geschehen gerade
nicht beteiligt, sondern betatigt sich z. B. als Herausgeber. Hierzu gehoren
die ,Aufsitze“ des Kapellmeisters Johannes Kreisler, die ,auf den weiflen
Riickseiten mehrerer Notenblitter® (Hoffmann I1/1, S. 34) entdeckt wor-
den seien und jetzt der Offentlichkeit zuginglich gemacht wiirden. Die
Herausgeberfiktion, die das eigentliche Geschehen in einen Binnenbereich
des Erzahlens transferiert, genauer die intradiegetisch-heterodiegetische
Erzihlweise, gehort zu den typischen Mustern romantischer Prosa. Hoff-
manns Roman Die Elixiere des Teufels (1815/16), im Untertitel als ,, Nach-
gelassene Papiere des Bruders Medardus eines Kapuziners. Herausgegeben
von dem Verfasser der Fantasiestiicke in Callots Manier“ bezeichnet, ist
hierfiir ein prominentes Beispiel.

Das dem Gesamtprojekt eigene Konzept einer Biindelung des Zerstreu-
ten in der auf Besonnenheit verwiesenen Phantasie schliefit Produktions-
und Rezeptionsseite zusammen. Mit einem in Berganza fir die verwickelte
Erzihlstruktur des Textes verwendeten Terminus griindet die Sammlung
auf einer Poetik der ,,Abschweifung” (ebd., S. 134), tiber die wiederum die
Einheit der gesamten Komposition einsehbar werden soll. Eigentlicher
Konnex beider Seiten ist der ,poetische Zustand‘, dem sich ,der heilige
Einklang aller Wesen als tiefstes Geheimnis der Natur offenbaret” (Der
goldene Topf; ebd., S. 321) und der zugleich das romantische Verstindnis
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von Autorschaft am konkreten Textbeispiel eintibt und nachvollziehbar
macht. Es geht dabei ndmlich immer auch um das Problem des ,Verste-
hens‘, das in der Romantik selbst zu einer produktionsisthetischen Kate-
gorie wird: ,[Elin Kunstwerk ganz verstehen, heiflt, es gewissermaflen
erschaffen®, sagt Tieck in Die Gemalde (Tieck, Schriften XVII, S. 70). Ent-
sprechend gestaltet Hoffmanns Der goldene Topf die Ausbildung seines
Protagonisten Anselmus zum Dichter als einen ,Prozefl des Schreiben-
Lernens®, der ,,vom bloflen Nachschreiben“ zum vollstindigen Verstehen
fuhrt (Hoffmann II/1, Kommentar, S. 7691.). Zunichst betatigt sich der
Student Anselmus als Kopist, schliefflich wird er tiber dieser Tatigkeit zum
Dichter. Im Akt des Schreibens, der als reale Rekonstruktion des Erzihlten
inszeniert wird, fallen Verstehen und Hervorbringen des Erlebten zusam-
men (Kittler 1987, S. 104; Kremer 1993, S. 79-87; Stockinger 2000a, S. 31).
Mit der Sammlung Fantasiestiicke in Callot’s Manier etabliert sich
E.T.A. Hoffmann nicht nur als eigene ,romantische Marke® im zeitgenos-
sischen Literaturbetrieb. Die darin ausgeprigte Poetologie bildet zudem
die Grundlage fiir Hoffmanns gesamtes erzahlerisches Werk. ,Callot’s
Manier® liefert all diejenigen Stichworte, die Hoffmanns spateres ,serapi-
ontisches® Erzdhlprinzip ausgestalten wird: Zum einen korrespondiert das
in der Schreibweise Callots erzeugte ,stabile‘ Verhiltnis von wirklicher und
wunderbarer Welt mit jener spiteren ,Korrelations-Poetik® Hoffmanns
(Japp 1992, S. 73), bildlich gesprochen: jener ,Himmelsleiter” in ,hohere
Regionen®, von der in der Sammlung Die Serapionsbriider die Rede ist.
Diese Leiter ist zwar fest im Leben verankert, sie ermoglicht aber jedem
,poetischen Gemut* den Aufstieg ins ,Zauberreich® der Phantasie. Wem
dieser Aufstieg gelingt, dem wird die wunderbare Welt als Teil seines Le-
bens erscheinen (vgl. Hoffmann IV, S.721). Zum anderen bildet das
,richtige Sehen® als Inzitament und Beurteilungsinstanz poetischer Produk-
tion die Grundlage der Poetik Hoffmanns. Die Veralltiglichung des Wun-
derbaren in der Romantik zielt auf eine Poetisierung des Lebens, und der
Erzahlpraxis Hoffmanns zufolge gelingt dies allein einer zur ,wahrhaften
Schau des Gegenstands fahigen Produktion und Rezeption. Die in Jagues
Callot vorgeschlagene aufmerksame Betrachtung des Heterogenen begriin-
det die eigentliche ,Verstindlichkeit® und ,Wahrhaftigkeit® serapiontischen
Erzihlens; umgekehrt formuliert: ,Vergebens ist das Mithen des Dichters,
uns dahin zu bringen, dafl wir daran glauben sollen, woran er selbst nicht

glaubt, nicht glauben kann, weil er es nicht erschaute. (ebd., S. 671.)
(Claudia Stockinger)
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Nachricht von den neuesten Schicksalen
des Hundes Berganza

1. Entstehung

Die seit dem 17. Februar 1813 entstandene Erzihlung Nachricht von den
neuesten Schicksalen des Hundes Berganza ist Anfang Mai 1814 im zweiten
Band der Sammlung Fantasiestiicke in Callot’s Manier. Blitter aus dem
Tagebuche eines reisenden Enthusiasten erschienen. Sie gilt als derjenige
Text Hoffmanns mit den auffilligsten autobiographischen Anteilen. Das
bezieht sich zum einen auf die Parallele Berganza — Hoffmann: Die Erleb-
nisse des Hundes Berganza erinnern an die erfolglose Liebe Hoffmanns zur
zwanzig Jahre jlingeren Julia Mark, als deren Gesangslehrer er in seiner
Bamberger Zeit fungierte — in Hoffmanns Tagebtichern taucht der Name
des Midchens verschliisselt auf, etwa als ,,Kithchen von Heilbronn“ oder
als ,Ktch. (das zu Julias 15. Geburtstag verfasste ,,Sonett an Cazilia“ ist in
die Erzdhlung integriert: vgl. Hoffmann II/1, S.143; Steinecke 2004,
S. 116-123). Zum anderen wird in der Literatur immer wieder auf die Par-
allele Berganza — Pollux hingewiesen: Dem Boxer der Theaterrosen-Wirtin
Kauer am Schillerplatz in Bamberg fiihlte sich Hoffmann geradezu freund-
schaftlich verbunden (vgl. Miiller 1984, S. 13; Kunz 1836, zit. nach Hoff-
mann 1I/1, Kommentar, S. 690f.).

2. Berganza — ein autobiographischer Schlisseltext?

Eine rein biographistische Lesart setzt nicht nur Autorerleben und Text-
geschehen gleich (nach Kunz 1836 erscheint der Text in einer moderaten,
d. h. um brisante Stellen gekiirzten Fassung; vgl. dazu Hoffmann I1/1,
Kommentar, S. 693), zudem wird der Autor Hoffmann dadurch auf nur
einen Protagonisten der Erzahlung reduziert: auf den Hund Berganza. Soll
diese Perspektive tiberhaupt stark gemacht werden, so ist zu betonen, dass
sich Ziige Hoffmanns durchaus noch in anderen Figuren, insbesondere in
den Figuren des Ich-Erzahlers, des Musiklehrers, des Philosophen oder des
Kapellmeisters Kreisler entdecken lassen, der gemeinsam mit dem Ich-
Erzihler (dem ,reisenden Enthusiasten®) die Berganza-Erzihlung auf der
Ebene des Erzdhlpersonals an die Sammlung der Fantasiestiicke zuriick-
bindet (vgl. Steinecke 2004, S. 122). In der Tat durfte Hoffmann die in
Berganza satirisierte zeitgendssische Salonkultur, den ,litterarisch-poe-
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tisch-kiinstlerischen Zirkel“ (Hoffmann I1/1, S. 133), in den Geselligkeiten
der Konsulin Mark, der Mutter Julias, kennengelernt haben. Allerdings
wird die Erzihlung weniger durch ihre gegebenenfalls planen autobiogra-
phischen Tendenzen zu einem Schlisseltext der Sammlung. Thre Bedeutung
griindet vielmehr darin, dass sie iiber allgemeine Einblicke in die zeitge-
nossische birgerliche Salonkultur und Musikszene — von deren Borniert-
heit und Dilettantismus sich der Autor mit seiner Kreisler-Figur ebenso
wie mit der Figur des Hundes Berganza zutiefst abgestoflen fithlte — die
Grundsitze von Hoffmanns Poetologie und Dramaturgie entfaltet.
Hoffmann vermeidet die Form der theoretischen Abhandlung; vielmehr
verwendet er die fir lehrhafte Absichten schon in der Aufklirung beliebte
Dialogerzahlung (auf Diderots Le Neven de Ramean verweist Berganza
explizit; vgl. Prawer 1977, S. 2811.), die er auf die Tradition der literarischen
Gespriche mit Hunden hin spezifiziert (u. a. Lukian, Bonaventure des Pér-
iers). Genauer orientiert sich Hoffmann an Miguel de Cervantes Saavedras
Erzihlung El cologuio de los perros, mit der die Sammlung Novelas ejem-
plares (1613) schlieflt und die Hoffmann im Sinne der ,Transposition® Gé-
rard Genettes bearbeitet (vgl. Genette 1993, S. 431.). Die hypertextuellen
Ubernahmen, so satirisch oder spielerisch sie sich im Hinblick auf die zeit-
genossische Gesellschaft auch ausnehmen, aktualisieren ein dem Hypotext
vergleichbares Handlungsschema und nehmen diesen dabei durchaus sehr
ernst. Erfihrt in Cervantes® Vorlage ein in das Hospital zur Auferstehung
in Valladolid eingelieferter Fihnrich namens Campuzano den Lebensbe-
richt Berganzas, indem er zwei nichtliche Gespriche zwischen den Hun-
den Berganza und Cipién belauscht (fiir Einzelheiten vgl. Prawer 1977), so
unterhilt sich in Hoffmanns Erzahlung der Ich-Erzihler selbst mit dem
Hund, dem er auf dem Heimweg von einer Abendgesellschaft begegnet.

3. Eine Erzahlung in Callot’s Manier

Schon in den ersten Abschnitten stellt sich der Erzdhler dabei zum einen als
ein geeigneter Gesprichspartner Berganzas dar. Zum anderen klingt die
Leitfrage der gesamten Fantasiestiicke bereits hier ebenso an wie die in
ithren vielfiltigen Texten angebotenen Losungen. Indem der Ich-Erzihler
als eine Figur eingefiihrt wird, die sich stets auf der Suche nach einer Ab-
lenkung vom Alltiglichen und Gewohnlichen befindet (,mich durchflog
die frohe Ahndung, es konne mir wohl etwas ganz besonders begegnen,
was in diesem ordiniren hausbacknen Leben immer mein Wunsch und
Gebet ist“, Hoffmann I1/1, S. 101), ruft er das die Sammlung grundierende
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Spannungsverhiltnis zwischen realer und fiktionaler, alltaglicher und wun-
derbarer Welt auf. Zugleich qualifiziert er sich als einer jener Beobachter,
die das notige Sensorium fur abweichendes Verhalten besitzen, zu ,rich-
tigem‘ Sehen im Sinn Hoffmanns also in der Lage sind. Wie ,,Callots aus
Tier und Mensch geschaffne groteske Gestalten®, so soll ,,dem ernsten tie-
fer eindringenden Beschauer” auch die in der Berganza-Erzihlung vorge-
fihrte Konfrontation von Mensch und Tier ,alle die geheimen Andeutun-
gen [enthiillen], die unter dem Schleier der Skurrilitit verborgen liegen
(ebd., S. 18). Die durchgehend ironische Erzihlhaltung des Dialogtextes
zielt darauf, das armliche ,Tun und Treiben® (ebd.) der Menschen vorzu-
fihren und zu entlarven: ,Nun liege ich unbeachtet als Hund unter dem
Ofen und Eure innerste Natur, ihr Menschlein! die ithr ohne Scham und
Scheu vor mir entbléfit, durchschaue ich mit dem Hohn, mit dem tiefen
Spott, den Eure ekle leere Aufgedunsenheit verdient® (ebd., S. 130f.; vgl.
Steinecke 2004, S. 125).

Die ,Entlarvung® von Schwichen konstituiert die komische Seite des
Textes. Die Erzahlung transformiert das biirgerliche Leben in eine Art
Commedia-dell’arte-Vorstellung, deren einzelne Mitwirkende sie zudem
nur als Karikaturen ihrer selbst wahrnehmen kann (in der ,Pantalone*-
Figur des ,possierlichen Alten® kommen beide Ebenen zusammen; vgl.
Hoffmann I1/1, S. 151£.). Die Kehrseite des Licherlichen bildet das ernst-
hafte Interesse des Textes an der Profilierung eines poetologischen Pro-
gramms, das sich vor allem auf die neuen Ganzheitsvorstellungen der Ro-
mantik bezieht. Zum einen erscheint der Text als ein der ,,Abschweifung®
(ebd., S. 134) verpflichtetes, auf assoziativen Reihungen beruhendes, zu-
sammenhangloses Konglomerat von einzelnen Sequenzen. Zum anderen
erschliefit sich einem ,poetischen Gemiit® in der konzentrierten Anschau-
ung des Ganzen gerade dieses Konglomerat als Beispiel fir die hohere
Ordnung der Wahrheit und damit als eigentliches Mittel zur Erkenntnis.
Mit dem Ich-Erzihler der Berganza-Erzihlung gesagt: ,Aber gerade in
den Werken der grofiten Dichter, entfaltet sich nur dem poetischen Sinn
der innere Zusammenhang, der Faden der sich durch das Ganze schlingelt,
und jeden kleinsten Teil dem Ganzen fest anreiht, wird nur dem tiefen Blick
des echten Kenners sichtbar.“ (ebd., S. 164) Beispiele und Vorbilder hierfiir
findet der Text nicht nur in Shakespeare und Calderon, sondern auch bei
den deutschen Romantikern. Niher bezeichnet werden Tieck, explizit mit
Der gestiefelte Kater (vgl. ebd., S. 171), Novalis (in dessen ,kindlichem Ge-
miite‘ ,die reinsten Strahlen der Poesie leuchteten; ebd., S. 173) sowie
Friedrich de la Motte Fouqué als ,unumschrinkter Herr im Reich des
Wunderbaren® (ebd.).
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Zum einen also digrediert die Rede Berganzas in unterschiedlichste
Richtungen: Erlebnisse mit der Hexe Cannizares provozieren ihn zu um-
standlichen Auslassungen tiber die Natur der Hunde (vgl. ebd., S. 108f.);
der Bericht tiber die Ereignisse unmittelbar vor der Begegnung mit dem
Ich-Erzahler verzogert sich permanent, etwa durch Exkurse tber die
Schlechtigkeit der Menschen (vgl. ebd., S. 1301.) und die ,,Unverbesserlich-
keit der Weiber“ (ebd., S. 145) oder durch die Einfiigung zweier Sonette
(vgl. ebd., S. 140f., 143) und eines Dialogs im Dialog, der die Redesituation
zudem weiter in sich verschachtelt (vgl. ebd., S. 136-138). Zum anderen
lasst sich die Erzahlung thematisch klar in drei Teile gliedern (vgl. dagegen
den kleinteiligeren Gliederungsvorschlag von Prawer 1977, S.291): Der
erste Teil fihrt den Hund Berganza ein, indem er eine literarische Figur in
die zeitgendssische Realitit hinein verlingert und zugleich deren Ge-
schichte ,seit der Zeit, da ich das Hospital der Auferstehung in Valladolid
verlie“ (Hoffmann 11/1, S. 106) in der Cannizares-Episode fortsetzt (vgl.
Cervantes 1963, S. 654-668). Die Hexe Cannizares verwechselt den Hund
mit ithrem ,geliebten Sohn Montiel und verfolgt ihn. Schliellich scheitert
sie mit ithrem Versuch, den Hund mittels eines Zauberlieds in den Sohn
zurlickverwandeln zu lassen (vgl. Hoffmann 11/1, S. 112f.). Der Ich-Erzah-
ler reagiert darauf ebenso wenig mit Skepsis, wie er, von der Wahrheit der
spanischen Novelle insgesamt tiberzeugt, auch von Berganzas Auftauchen
selbst nicht irritiert wird.

Der zweite Teil widmet sich in allen seinen Abschnitten der Kritik am
zeitgenossischen Dilettantismus in der Kunst: zum einen fokussiert auf
Berganzas Ausbildung bei Johannes Kreisler, die ihn die Normalitit des
Wahnsinns als Kontrastprogramm zur biirgerlichen Beschrinktheit erfahr-
bar macht; zum anderen bezogen auf Berganzas Eintritt in den Haushalt
einer gebildeten ,Dame®, deren geselliger ,,Zirkel“ (ebd., S. 133) alle Spiel-
arten menschlicher Eitelkeiten, kunsttheoretischer Halbbildung und
kiinstlerischer Stiimperei versammelt, deren Tochter Cizilia der Hund
Berganza aber sehr zu schitzen weiff. Als Berganza die frisch Vermihlte in
der Hochzeitsnacht vor den Ubergriffen des betrunkenen Briutigams
(,George“) beschiitzen mochte, wird er aus dem Haus gejagt.

4. Hoffmanns Dramaturgie
Nach seinem Cizilia-Erlebnis kommt Berganza bei einem Theater unter,

und so behandelt der dritte Teil der Erzihlung die Zustinde der zeitge-
nossischen Bithne und gibt Hinweise auf eine eigene, genuin romantische
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Dramaturgie. In klassischer Manier (prominentes Vorbild hierfir ist Gott-
hold Ephraim Lessings Hamburgische Dramaturgie) nimmt sich der Text
die drei zentralen Bestandteile des Betriebs vor: das Publikum, dessen Un-
verstand zu beklagen sei, die Schauspieler und Schauspielerinnen, deren
Eitelkeiten und Gefallsucht jedes ,wahre Spiel® subvertiere, sowie die
Schauspieldirektoren und Regisseure, die keine kiinstlerisch hochwertigen
Stoffe und Dramen auswihlen, sondern auf Kassenschlager setzen, auf
»Mittelgut, das bei Euch nur in zu grofler Menge zu Markte gebracht wird“
(ebd., S.165). Implizit spielt der Text dabei auf den Erfolg des Iffland-
Theaters, der empfindsamen Rihrstiicke, an; explizit bemingelt er die
Sucht nach Neuigkeiten auf der Bithne sowie die unangemessene Redak-
tion der Sticke. Analog zu Friedrich Schlegels Kritiker, dem ,,Autor in der
2t Potenz® (Schlegel XVIII, S. 106), fordert Hoffmann vom Dramaturgen,
selbst ,ein guter Dichter® zu sein (Hoffmann I1/1, S. 166).

Als leitenden Maf3stab fiir die dramaturgische Bearbeitung, die
,Striche‘, nennt der Text die ,Einheit des Ganzen®, die der intentionalen
Wirksamkeit des Dramas geschuldet ist (,jeder von dem Dichter mit Be-
dacht und Uberlegung vorbereitete Effekt; ebd., S. 164). Wenn Hoffmann
damit die Ordnung des nur auf den ersten Blick Unzusammenhingenden
betont (vgl. Stockinger 2000b), distanziert er sich vom aufklarerischen
Konzept der Schaubtihne als moralischer Anstalt, das die Institution Thea-
ter nicht um ihrer selbst willen interessant zu finden scheint, sondern diese
fur die Veranderung der gesellschaftlichen Verhiltnisse funktionalisiert:
»Uberhaupt datiere ich den Verfall Eures Theaters von der Zeit, als man die
moralische Verbesserung der Menschen als den hochsten, ja einzigen
Zweck der Bithne angab und so dieselbe zur Zuchtschule machen wollte.”
(Hoffmann 11/1, S. 167)

Was also soll Hoffmann zufolge das Theater stattdessen leisten? Im-
merhin lehnt er die Reduktion auf blofe Niitzlichkeitserwagungen ebenso
ab wie auf das Interesse an reiner Unterhaltung, die aus jeder Theaterauf-
fihrung, jeder Lektiire oder jedem Konzert eine populire Veranstaltung
machte und sich so kaum den Gefahren sowohl der Trivialisierung als auch
der Ideologisierung entziehen konnte (vgl. Hiigel 2003, S. 16, 347). Den
»hoheren Zweck®“ der Bithne (Hoffmann II/1, S. 168) 16st damit allein
das romantische Drama ein (vgl. Scherer 2003, S. 49-146), dem sich Hoff-
mann nicht nur im vierten Band des Erstdrucks der Fantasiestiicke mit
der ,Komodie Prinzessin Blandina genihert hat (1815). Die nach dem
(frih)romantischen  Gattungsverstindnis transzendental-poetologische
Dimension des Dramas subsumiert auch Texte wie die vorliegende Dialog-
Erzihlung Nachricht von den neuesten Schicksalen des Hundes Berganza,
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deren ,arabeske Struktur® nicht auf additive Reihung zielt, sondern sich aus
der asthetischen Integration aller Gattungen (Epik, Lyrik, Dramatik) zu
einem neuen Ganzen fugt (vgl. Kluge 1963, S. 43-48, 87; Stockinger 2004,
S. 126f.).

Das Drama in diesem umfassenden Verstindnis eignet sich insbesondere
dazu, den in der Sammlung Fantasiestiicke in Callot’s Manier verhandelten
Widerspruch zwischen alltiglicher und wunderbarer Welt zu 6sen. In die-
sem Sinne formuliert der Text nicht nur eine Antwort auf das Leitthema der
Sammlung (,,Es gibt keinen hoheren Zweck der Kunst, als, in dem Men-
schen diejenige Lust zu entziinden, welche sein ganzes Wesen von aller
irdischen Qual, von allem niederbeugenden Druck des Alltagslebens, wie
von unsaubern Schlacken befreit“; Hoffmann 1171, S. 168). Die hier einge-
ruckte, in threm ,Wahrheitsgehalt® literarhistorisch abgesicherte Unterhal-
tung zwischen Hund und Mensch soll diese Vereinbarkeit und gleichsam
,natiirliche’ Uberginglichkeit zwischen den Welten zugleich vollziehen
und dadurch dem Leser vorfithren. Die Dialog-Erzahlung zielt in einer
ganz spezifischen — nimlich ,dramatischen® — Weise darauf, die Aufmerk-
samkeit des Lesers auf die eigentliche ,hohere® Wahrheit des Lebens zu
lenken und das Theater als eine Art ,Schule des Sehens‘ aufzuwerten, das
den Menschen ,,s0 erhebt, daf§ er sein Haupt stolz und froh emporrichtend
das Gottliche schaut, ja mit ihm in Bertihrung kommt.“ (ebd.) Wenn dies
gelingt, wird aus dem Rezipienten selbst ein Produzent, und die Grenze
zwischen Dichter, Dramaturg und Leser wird aufgehoben. Als dafiir ge-
eignetes poetisches Verfahren nennt Berganza die Idealisierung (,Verkli-
rung“ und ,Verherrlichung“) des Lebens in der Dichtung, die deshalb auf
die vollstindige Illusionierung des Publikums setzt. Genauer geht es um
dessen ,Erhebung zu dem poetischen Standpunkte, auf dem man an die
herrlichen Wunder des Rein-Idealen willig glaubt® (ebd.).

Es ist bemerkenswert, dass in zeitgendssischen Rezensionen insbeson-
dere die Darstellungsform des ansonsten eher verhalten aufgenommenen
Texts positiv vermerkt wurde (vgl. Hoffmann 1I/1, Kommentar, S. 705f.).
Das dialogische Erzihlen macht sich die Vorteile der szenischen Unmit-
telbarkeit fiir eine moglichst wirksame, also anschauliche, lebendige und
intensive Darstellung zunutze, ohne einen blof} belehrenden Gestus anzu-
nehmen. Nebentexte wie Regiebemerkungen werden in die Figurenrede
verlagert, was den skizzierten Eindruck noch unterstiitzt: ,,/ch. Berganza?
— Was ist dir — du stockst? — du legst den Kopf auf die Pfote?“ (Hoffmann
I1/1, S. 122). Zudem l6sen sich die wenigen epischen Passagen des Textes
von ihrer klassischen Funktion, indem sie die einzelnen Sequenzen nur
selten verkntipfen, um die Abfolge etwa zu motivieren. Im Gegenteil wird
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Berganzas Rede dadurch eher noch weiter aufgeschoben (vgl. ebd.,
S. 123).

Die mit den Themen ,intertextuelle Referenz‘, ,Kunst- und Literatur-
betrieb’, ,Theater’ und ,Dramaturgie‘ angesprochenen durchaus ernsthaf-
ten Fragestellungen verselbstindigen sich nach den Vorgaben jener von
Hoffmann profilierten grotesk-komischen ,Manier Callots‘, als Poetik der
,Digression’, also der ,,Abschweifung“ (ebd., S. 134). Fiir die Disposition
des Textes heifit das: Seine Bestandteile reihen sich nach den ,Regeln‘ der
Assoziation. Wie fiir die Sammlung Fantasiestiicke insgesamt gefordert,
gelingt es so, ,die heterogensten Elemente® (ebd., S. 17) in das Gesprich
aufzunehmen, wenngleich deren Integration nicht immer véllig gelingt.
Der selbstreferentiellen Anlage der Erzihlung entsprechend, die immer
auch auf die Bedingungen der Moglichkeit von Literatur reflektiert, macht
der Erzidhler explizit auf Berganzas ,Abschweifungen® aufmerksam (vgl.
ebd., S. 134).

(Claudia Stockinger)



108 Das literarische Werk

Der Magnetiseur

1. Entstehung

Hoffmann schrieb die Erzahlung Der Magnetiseur innerhalb weniger Mo-
nate im Sommer 1813. Erstmalig erwahnt wird sie im Tagebucheintrag vom
19. Mai 1813 unter dem Titel Trdume sind Schinme. Thren endgtltigen Ti-
tel erhielt sie am 29. Juni 1813 (vgl. Hoffmann I, S. 458, 465). Knapp zwei
Wochen spater hatte Hoffmann den ersten Textteil beendet und schickte
ithn an seinen Freund, den Bamberger Arzt Friedrich Speyer, mit der Bitte,
ithn zu lesen, da ,er eine noch unberiihrte neue Seite des Magnetismus®
entwickele (ebd., S. 292). Aus dem Schreiben geht auch hervor, dass er das
bisherige Manuskript noch nicht fiir beendet hielt; doch erst im fast zeit-
gleichen Brief an seinen Verleger C. F. Kunz geht Hoffmann ausfihrlicher
auf die geplante Gesamtkomposition ein: ,Der Aufsatz, welcher nach mei-
ner ersten Idee nur eine flichtige, aber pittoreske Ansicht des Traumens
geben sollte, ist mir unter den Hinden zu einer ziemlich ausgesponnenen
Novelle gewachsen [...]. Aufler dem, was Sie besitzen [den ersten Textteil],
wird die Erzdhlung noch drei Abteilungen haben, nehmlich: Mariens Brief
an Adelgunda; Albano’s Sendschreiben an Theobald, und das ,einsame
Schlof}*.“ (ebd., S. 294) Begiinstigt wurde die Fertigstellung des Magneti-
seurs durch den Vorschlag Kunzes, die Fantasiestiicke um einen zweiten
Band zu erweitern, ein Vorschlag, dem Hoffmann mit Blick auf den Ma-
gnetiseur zustimmte. Die Tagebucheintragungen der folgenden Wochen
weisen eine bestindige Beschiftigung mit der Erzahlung aus (vgl. ebd.,
S. 465-468). Anfang August ist der zweite Textteil, Mariens Brief an Adel-
gunde, beendet, wenig spiter der dritte, Fragment von Alban’s Brief an
Theobald, und am 12. August 1813 schickt Hoffmann die fast fertig ge-
stellte Erzihlung an Kunz. Der Schluss des Magnetisenrs folgt am 19.8.,
drei Tage nach der Beendigung des Manuskripts (vgl. ebd., S. 469).

Im Gegensatz zu Ritter Gluck, Don Juan und einigen der Kreisleria-
na-Erzihlungen erschien Der Magnetiseur nicht im Vorabdruck, sondern
wurde im April 1814 als Stiick Nr. 6 im zweiten Band der Fantasiestiicke
erstveroffentlicht. Fir die zweite Auflage der Fantasiestiicke 1819 tberar-
beitete Hoffmann die Erzidhlung grundlegend. Neben sprachlichen und
stilistischen Verinderungen im Gesamttext wurde der vierte Textteil, Das
einsame SchlofS, um die Leichenrede des Pfarrers (vgl. Hoffmann I1/1,
S. 219), das Gesprich zwischen Pfarrer und Ich-Erzahler (vgl. ebd., S. 220)
sowie die Ausfithrungen des Pfarrers tiber die Wandgemalde Bickerts (vgl.
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ebd., S. 221) gekiirzt. Ebenfalls gestrichen wurde das in der Erstfassung von
1814 angefiigte Billet des Herausgebers an den Justizrat Nikodemes. Un-
geachtet der signifikanten Texteingriffe stiitzen sich nachfolgende Ausga-
ben der Fantasiestiicke auf diese spitere Fassung; die urspriingliche Text-
version wurde erst 1993 mit der von Hartmut Steinecke u.a. besorgten
kritischen Edition als Band I1/1 der Samtlichen Werke wieder zuginglich.

2. Zeitgenossische Rezeption und Beitrage der Forschung

Der Magnetiseur muss heute als eine der weniger bekannten Erzihlungen
aus Hoffmanns Fantasiestiicken gelten, die zudem thematisch und stilis-
tisch aus dem Kontext der Sammlung herausfillt. Bereits Jean Paul war die
Sonderstellung des Magnetisenrs aufgefallen. In seiner der Erstausgabe als
Vorrede vorangestellten Besprechung monierte er, die Erzahlungen hitten
yrichtiger [...] Kunstnovellen“ heiflen sollen, allerdings mit Ausnahme von
»Nro. VI. der Magnetiseur®, denn diese spiele ,in einem andern Gebiete“
und sei eine ,,mit kecker Romantik und Anordnung und mit Kraftgestalten
fortreiflende Erzahlung.“ (ebd., S. 12) Wahrend die Fantasiestiicke fast aus-
nahmslos begeistert aufgenommen wurden (vgl. Kremer 1999a, S. 22) und
Hoffmann zum ersten, entscheidenden Erfolg als Schriftsteller verhalfen,
war das Echo auf den Magnetiseur gespalten. Die Mehrzahl der Rezensi-
onen stimmte der Ansicht Jean Pauls zu; insgesamt drei Rezensionen cha-
rakterisierten den Magnetiseur als ,,schauerliches Nachtstick® und werte-
ten damit die Erzdhlung als Vorlaufer von Hoffmanns 1816 erschienenen
Nachtstiicken (vgl. Hoffmann 11/1, Kommentar, S. 730).

Mit der Erzahlung Der Magnetiseur erschloss sich Hoffmann ein lite-
rarisches Thema, in dem das Wirken unbekannter, unbewusster, unkon-
trollierbarer und in diesem Sinne ,nichtlicher® Krifte auf den Menschen im
Mittelpunkt steht. Vor dem Hintergrund dieser in den Nachistiicken wenig
spater perfektionierten Gegenstandsbestimmung verlor sich das spezifische
Interesse am Magnetiseur relativ rasch. Zwar wurde die Erzihlung als Be-
standteil der Fantasiestiicke weiterhin rezipiert; die Forschung gab jedoch
anderen Erzihlungen, vor allem dem Goldenen Topf, den Vorrang. Erst seit
wenigen Jahren ist eine gezieltere Auseinandersetzung mit dem Magneti-
seur zu beobachten, wobei zwei Forschungstendenzen unterschieden wer-
den konnen: zum einen die Situierung der Erzahlung im Kontext zeitge-
nossischer wissenschaftlicher Diskurse, insbesondere die Diskussionen um
Magnetismus und Mesmerismus (vgl. Tatar 1978; Miller-Funk 1985; Koh-
lenbach 1991; Forssmann 1999, S. 60-70, Barkhoff 1995 und 2004); zum
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anderen die Betonung des historisch-politischen Entstehungskontextes
(Endphase der Napoleonischen Herrschaft in Sachsen, Besuch Hoffmanns
auf dem Dresdner Schlachtfeld sowie die zeitnahe Verfertigung seiner 1814
anonym publizierten Schrift Die Vision auf dem Schlachtfelde bei Dres-
den). Entsprechend lesen Dammann (1975) und Safranski (1984) die Figur
des Majors und/alias Albans als Allegorie auf Napoleon; Rohrwasser
(1991, S. 15-51) betont den Gleichnischarakter der Erzihlung fiir die De-
struktivitit eines absoluten Herrschaftswillens, und Triebel (vgl. 2003,
S. 67-94) sieht im Magnetiseur eine Herrschaftsparabel auf die soziokul-
turellen Umbriiche um 1800 und den Untergang feudaler Herrschafts- und
Familienstrukturen als Moment der Entstehung der biirgerlichen Diszi-
plinargesellschaft. Die unmittelbare Referentialisierung des Magnetiseurs
mit Nietzsches Diktum vom ,Willen zur Macht“ bei Jiirgens (vgl. Jirgens
2003, S. 152-155) ist allerdings aufgrund ihrer fehlenden historischen Dif-
ferenzierung wenig iberzeugend. Weiterhin existieren Forschungsbeitrige
zu Einzelaspekten, die sich bislang jedoch noch nicht zu Interpretations-
tendenzen verdichtet haben, so z.B. zur Sozialisation und Identititsent-
wicklung (vgl. Neumann 1997c, S. 92-96), zum Modus der Fallgeschichte
(vgl. Barkhoff 2004), zur Fantastik (vgl. Woodgate 1999, S. 223-228), zur
Dimonologie (vgl. Nettesheim 1967) und zur Rhetorik (vgl. Fernandez
Bravo 1995).

3. Struktur der Erzihlung

Ungeachtet der komplexen Erzihlstruktur ist Der Magnetiseur bislang
nicht in den engeren Fokus narratologischer Untersuchungen gertickt wor-
den. Dabei besitzt die Erzahlung sowohl auf der Handlungs- wie auch auf
der Erzdhlebene eine Komplexitit, die sich durchaus mit anderen Erzih-
lungen Hoffmanns messen kann. Die Erzahlung ist in finf heterogene Ab-
schnitte eingeteilt (in der Erstfassung mit dem Billet des Herausgebers um
einen sechsten Teil erweitert), deren kompositorisches Gesamtgefiige sich
erst am Ende verrit. Die Erzidhlung setzt als konventionelle extradiegeti-
sche Erzahlung mit unbenannt bleibendem Erzahler ein und prasentiert im
Rahmen eines abendlichen Kamingesprichs eine Kontrafaktur verschie-
dener Positionen zum Wahrheitswert von Triumen und Nutzen des Ma-
gnetismus. Wesentliche Handlungsfiguren sind ein Baron, der Triume fiir
Schiaume hilt und dem Magnetismus ablehnend gegentibersteht, sein vom
Magnetismus begeisterter Sohn Ottmar, der Maler Franz Bickert sowie
Maria, die Tochter des Barons. In die Diskussionen eingelassen sind lingere
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Figurenreden, die im Falle des Barons und Ottmars den Charakter eigen-
standiger Intradiegesen annehmen. Die Erzihlung des Barons tber eine
Begebenheit seiner Ausbildungszeit fithrt die Figur des Majors ein, eines
ebenso faszinierenden wie unheimlichen Ausbilders, dessen unerklirlichen
Tod in der Nacht eines 9. Septembers der Baron in einem Traum vorhersah,
der ihn seitdem verfolgt. Die in Widerspruch zur skeptischen Haltung des
Barons stehende Begebenheit veranlasst den dem Gespriach beiwohnenden
Maler zu einer rationalistischen Erorterung, Ottmar hingegen zur Erzih-
lung iber seinen Freund Alban, der als Arzt und Magnetiseur seinen
Freund Theobald zu einer erfolgreichen mesmeristischen Beeinflussung
der Triume von dessen Verlobter animiert. Die Ohnmacht, mit der die
zuhorende Marie auf Ottmars Erzahlung reagiert, und der fast gleichzeitige
Auftritt Albans kiinden die beiden folgenden Textteile an. Mariens Brief an
Adelgunde nennt als Erklirung fiir die Ohnmacht die Wiedererkennung
der mesmeristischen Beeinflussungssituation und gibt Marie als unterge-
bene und horige Patientin Albans zu erkennen; das Fragment von Alban’s
Brief an Theobald dagegen verrit als Grund dessen unstillbares Verlangen
nach ,unbedingte[r] Herrschaft iiber das geistige Prinzip des Lebens®
(Hoffmann 11/1, S. 213), das im Falle Marias darauf zielte, ,[sie] ganz in
mein [Albans] Selbst zu ziehen, ihre ganze Existenz, ihr Sein so mit dem
meinigen zu verweben, daf§ die Trennung davon sie vernichten muf3“ (ebd.,
S. 216). Beide Teile vertiefen jeweils eine Figurenperspektive und bilden
einen Baustein jenes Geschehens, das der vierte Textteil als ,,Katastrophe
[...], in der ein ganzer Zweig einer bedeutenden Familie unterging” (ebd.,
S. 222), benennt. Dieser Teil ist als Meta-Erzidhlung ausgewiesen, insofern
ein im inzwischen verlassenen Schloss residierender Ich-Erzihler (d. 1. der
reisende Enthusiast, der als diachrone Erzahlerfigur die Fantasiestiicke mit-
einander verzahnt) angibt, alle vorangegangenen Textabschnitte im Nach-
lass des verstorbenen Malers Bickert gefunden zu haben, zusammen mit
einigen ,hingeworfenen Notizen nach Art eines Tagebuches“ (ebd.), die
den fiinften (in der iiberarbeiteten Fassung gleichzeitig letzten) Textteil
bilden und in knapper Raffung vom Tod aller beteiligten Figuren kiinden.
Das Ende des vierten Teils verrit in einer metaleptischen Wendung Her-
kunft und Ordnung der bisherigen Texte: Der Verfasser des ersten Teils ist
Bickert, dessen Erzihlung die dort entfalteten Vorausahnungen nicht als
Chronik, sondern als eine nachtragliche Suche nach den Griinden der Ka-
tastrophe zu erkennen gibt, wohingegen der reisende Enthusiast als Mon-
teur der Textteile fungiert, fiir den sich mit dem Fund des Nachlasses von
Bickert ,das Ganze [rundet]“ (ebd.). So 16st sich die Katastrophe in ihrer
retrospektiven Erzihlung auf und der reisende Enthusiast wird, so Rohr-
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wasser, zum ,Pionier der Erzihltechnik der Moderne“ (Rohrwasser 1991,
S. 101). Die Erstfassung setzt mit dem Billet des Herausgebers hinter Ver-
fasser und Arrangeur zusitzlich den fiktiven Justizrat Nikodemes, dem der
(fiktive) Herausgeber der Fantasiestiicke (und tatsichliche Verfasser des
Billets) die vom reisenden Enthusiasten arrangierte und in den Hoff-
mann’schen Fantasiestiicken de facto abgedruckte Erzahlung verdankt.

4. Mesmerismus

Die Erzahlung hilt eine Fille romantischer Motive und Strukturen bereit,
die sich als Spiel von inner-, inter- und auflertextuellen Referenzen kon-
kretisieren. So wird die retrospektive Rekonstruktion der Textgenese als
Rekonstruktion einer zeitlich und kausal schliissigen Handlung durch die
Ubereinanderlagerung von zeitlichen Situierungen und figiirlichen Identi-
titen erschwert. Besondere Bedeutung besitzt die Nacht des 9. Septembers,
auf die der Diskussionsabend, der Tod des Majors und der des Barons
selbst fallen, was, da die Erzihlung keine Jahreszahlen bereithilt, eine ein-
deutige teleologische Struktur unterlauft (vgl. Triebel 2003, S. 85). Gleiches
gilt fiir die Identitdt von Alban, der — vergleichbar der Doppelfigur Cop-
pelius/Coppola im Sandmann — sowohl als eigenstindige Figur wie auch
als Doppel- respektive Widerginger des Majors figuriert (vgl. Hoffmann
11/1, S. 203f.). Uber nichtliche Visionen Marias (vgl. ebd., S. 210), die Evo-
kation des Teufels (vgl. ebd., S. 224) und die Nennung des HI. Antonius
(vgl. ebd., S.222) bezieht Hoffmann sich auf den gleichnamigen Stich
Jacques Callots von 1635. Weitere intertextuelle Referenzen ergeben sich
durch den Bezug des ersten Teil- und vormaligen Gesamttitels auf Novalis’
Heinrich von Ofterdingen und die explizite Nennung der Lebrlinge zu Sais
(vgl. ebd., S. 180) sowie durch Verweise auf Schillers Wallensteins Tod (vgl.
ebd., S. 178), auf Shakespeare (vgl. ebd., S. 179, 211 und 222), Jean Paul (vgl.
ebd., S. 188) und auf die Mirchen Giambattista Basiles (vgl. ebd., S. 206).
Die wichtigste auflerliterarische Referenzfolie stellt zweifelsohne der mit
den Namen Mesmer, Kluge, Bartel, Schubert und Schelling verkniipfte
Diskurs des (animalischen) Magnetismus dar, den der Text auf der Erzahl-
ebene tiber die intertextuell verfahrende Selbstpositionierung der Figuren
(v.a. im ersten Teil) und auf der Handlungsebene tiber die Schilderung der
mesmeristischen Praktik der hypnotischen Traumbeeinflussung (Erzih-
lung Ottmars; Briefe Marias und Albans) einholt. Indem die Erzdhlung die
mesmeristische Praktik in den Binnenraum der Familie verlagert (vgl. den
Untertitel Eine Familienbegebenbeir), nimmt sie die Psychodisziplinierung
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des biirgerlichen Subjekts vorweg (vgl. Rohrwasser 1991, S. 22f.; Triebel
2003, S. 78f.), indem sie sie als Herrschaftspraktik erzahlt, fokussiert sie
zugleich ihr in der Ambivalenz von Heilen und Vernichten aufgehobenes
destruktives Potential. Die im Text entfalteten Praktiken sind dabei ge-
schlechtsspezifisch codiert: Wihrend die Position des Magnetiseurs den
minnlichen Figuren Alban und Theobald vorbehalten ist, ist die Rolle des
passiven, hypnotisierten Opfers bei Hoffmann, im Gegensatz etwa zu Ca-
roline de la Motte Fouqués literarischer Magnetiseurin Antonie in Magie
der Natur (1812), durchweg weiblich codiert (vgl. auch die Symbolik der
Lilie). Dabei zeigt sich die Macht des Magnetiseurs als erfolgreiche Usur-
pation der Triume der Frau durch den Mann (vgl. Neumann 1997a,
S. 134-136; Gruber 2001). Die kontinuierliche, die einzelnen Teiltexte
durchziehende zeichentheoretische Reflexion im Magnetisenr verweist
demgegeniiber auf die Ebene semiotischer Selbstreflexion romantischen
Erzihlens. Indem die Ermachtigung tiber das Subjekt an den Akt des Er-
zihlens gebunden wird, wird das mesmeristische Wissen um die Psycho-
dynamik des Seelischen zum Herrschaftsinstrument tiber die Zeichen und
ithre Bedeutung, eine Herrschaft, deren Modus die Erzahlung in der Macht
Albans iiber Maria exemplifiziert: ,Denke einmal, liebe Adelgunde, ich
[Maria] traume jetzt oft: ich konne mit geschlossenen Augen [...] Farben
erkennen, Metalle unterscheiden, lesen u. s. w. sobald es Alban nur ver-
lange® (Hoffmann I1/1, S. 208).

(Hania Siebenpfeiffer)
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Der goldene Topf

1. Schreibszenen zwischen Chemie und Wahnsinn

E.T.A. Hoffmanns Der goldene Topf, ein ,Mirchen aus der neuen Zeit“,
wie es im Untertitel heifSt, erschien 1814 als dritter Band der Fantasiestiicke
in Callot’s Manier. Der Goldene Topf ist ein ,,Entwicklungsroman in Mar-
chenform® (Hoffmann 11/1, Kommentar, S. 777), in dem das Verhiltnis von
,burgerlicher’ und ,wunderbarer® Welt in Form einer Liebesgeschichte er-
zahlt wird, die sich als merkwirdige Dreiecksbeziehung entpuppt: Prot-
agonist ist der Student Anselmus, der, hin- und hergerissen zwischen der
birgerlichen Veronika und der wunderbaren Serpentina, im Verlauf der
Handlung seine ,romantische Metamorphose® (vgl. Kremer 1993) vom
Schreiber zum Schriftsteller erfahrt. Anselmus hat eine Begabung zur Kal-
ligraphie, zur Schonschrift also, und so macht er das Kopieren zum Beruf —
doch seine Berufung ist die Poesie: die sublimierte Kalligraphie, bei der die
schone Schrift zu wahrer Schrift veredelt wird.

Der goldene Topf, der in der zweiten Auflage vom Verleger Kunz den
verkiirzten Titel Der goldne Topf erhielt, gilt als eines der zentralen Werke
der deutschen Romantik und zahlt zu den Veroffentlichungen Hoffmanns,
die auch vom zeitgendssischen Lesepublikum ,am hochsten geschitzt
wurde“ (Hoffmann 11/1, Kommentar, S. 762). Bis heute erweist sich der
Text als tiberaus vielschichtiger, und das heifit auch: schwer zu fassender
Gegenstand, wovon die literaturwissenschaftliche Forschung ein beredtes
Zeugnis ablegt (vgl. Kremer 1999a, S. 23-28 sowie Hoffmann II/1, Kom-
mentar, S. 924-928; Wiihrl 2004, S. 172-175; Liebrand 1996, S. 111). Um
zunichst eine der zeitgenossischen Stimmen iber die Aufnahme des Gol-
denen Topfs zu Wort kommen zu lassen, sei hier die hymnische Rezension
von Friedrich Gottlob Wetzel angeftihrt, die dieser 1815 in den Heidelber-
gischen Jabrbiichern der Litteratur veroffentlichte:

»Wenn es Werke des Genius gibt, die, gleich hoch tiber Lob und Tadel
erhaben, den Maf$stab, nach welchem sie zu messen sind, erst mit sich selbst
auf die Welt bringen, so rechnen wir unbedenklich dieses wunderschone
Mihrchen zu jenen seltnen Geistesblithten. In der That wifiten wir neben
thm nichts zu nennen, als Gothe’s beriihmtes Miahrchen in den Unterhal-
tungen Deutscher Ausgewanderter und Fouque’s liebliche Undine; doch
tbertrifft der goldene Topf diese unstreitig noch an phantastischem Reich-
thum und kecker lebendiger Charakteristik. Die kithnste Phantasie, mit
den gewagtesten Combinationen, wie nur der Traum sie schaffen kann, in
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geisterhafter Lebendigkeit spielend, durchdringt sich in diesem wunder-
baren Produkte mit dem reifsten Verstande und der klarsten Besonnen-
heit.“ (Hoffmann 11/1, Kommentar, S. 761).

Goethe war tbrigens keineswegs vom Goldnen Topf begeistert — mog-
licherweise lag dies auch daran, dass er den Text nur in englischer Uber-
setzung kannte. In einer Tagebuchnotiz vom 21.5.1827 heiflt es lapidar:
»Hoffmanns Leben. Den goldnen Becher angefangen zu lesen. Bekam mir
schlecht; ich verwiinsche die goldnen Schlingelein.“ (Goethe WA III 11,
S. 59). Tatsichlich deuten die ,,goldnen Schlingelein® eine recht offensicht-
liche intertextuelle Verbindung zwischen Hoffmanns Erzihlung und Goe-
thes 1795 erschienem Mdrchen an: Bei Goethe steht eine griine Schlange im
Mittelpunkt des Geschehens, die ,durchsichtig und leuchtend“ (Goethe
WAT18,S.211) wird, nachdem sie einen Goldschatz verschlungen hat. Die
griin-goldene Schlange fungiert bei Goethe als Vermittlerin zwischen einer
schonen todbringenden Lilie und einem schonen toten Jingling, der durch
die Berithrung eben dieser Lilie gestorben ist; das Selbstopfer der Schlange
erweckt den Jiingling jedoch wieder zum Leben. In seinen Ansichten von
der Nachtseite der Naturwissenschaft (1808) vertrat der romantische Na-
turphilosoph Gotthilf Heinrich Schubert — einer der wichtigsten Gewahrs-
manner Hoffmanns — die Ansicht, Goethe verhandle in seinem Mairchen
»alle Geheimnisse unsrer Natur®, die schone griine Schlange stehe fiir ,,das
klare Selbstbewufitsein, die Reflexion® (Schubert 1808, S. 324).

In Hoffmanns Marchen aus der neuen, der romantischen Zeit begegnen
uns gleich drei grine Schlinglein, die, in einem Holunderbaum sitzend,
dem Studenten Anselmus am Himmelfahrtstag erscheinen, um seine
Sehnsucht nach Liebe und Poesie zu wecken. Eine dieser drei ist die ein-
gangs bereits erwdhnte Serpentina. Sie ist die Tochter des geheimen Ar-
chivarius Lindhorst, der aus dem Geschlecht der Salamander stammt, nun
aber in Dresden als hoherer Beamter wirkt. Seine Heimat war einst das
mirchenhafte Atlantis, aus dem er jedoch von Phosphorus, dem Fiirst der
Elementargeister, vertrieben wurde, nachdem er aus Liebeskummer einen
wunderbaren Blumengarten verwiistet hatte. Der Grund fiir den Liebes-
kummer war die ,glithende® Liebe des Salamanders — darin seinem Wesen
als Elementargeist des Feuers folgend — zu einer griinen Schlange, die miit-
terlicherseits von einer Lilie abstammte. Als der Salamander, alle Warnun-
gen des Phosphorus missachtend, versuchte, seine Geliebte zu umarmen,
zerfiel diese zu Asche, ,und ein gefliigeltes Wesen, aus der Asche geboren,
rauschte fort durch die Liifte.“ (Hoffmann 11/1, S. 289) Da ergriff, wie der
Leser spiter erfihrt, den Salamander ,,der Wahnsinn der Verzweiflung und
er rannte Feuer und Flammen sprithend durch den Garten und verheerte
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ithn in wilder Wut“ (ebd.). Zur Strafe wurde er als ein ,Zwischenwesen®
(Paracelsus 1993, S. 161), halb Mensch, halb Elementargeist, auf die Erde
verbannt und darf erst dann wieder nach Atlantis zuriickkehren, wenn
seine drei Tochter — sie verdanken ihr Dasein der Verbindung des Sala-
manders mit seiner geliebten griinen Schlange, die er nach seiner Verban-
nung in einem Lilienbusch wiederfand — an drei Jiinglinge vermahlt worden
sind, die ein ,kindliches poetisches Gemiit“ (Hoffmann II/1, S. 291) besit-
zen. Als Mitgift erhilt jede Tochter einen ,,Topf vom schonsten Metall®, in
dessen Glanz sich das ,wundervolle[] Reich“ Atlantis abspiegelt, ,,wie es
jetzt im Einklang mit der ganzen Natur besteht“ (ebd.).

Der Hinweis auf Atlantis greift auf ein Motiv in Novalis” unvollendet
gebliebenem Roman Heinrich von Ofterdingen (1802) zuriick. Dort be-
richtet ein Singer von einer ,uralten goldenen Zeit“, in der ,Liebe und
Poesie®, das heiflt eine ,allmichtige Sympathie der Natur® (Novalis I,
S.271) herrschte. Diese romantische Sicht der Natur als harmonische
Ganzheit — sie findet sich prominent vertreten in Schellings Traktat Vor
der Weltseele (1798) — ist in Novalis” Die Lehrlinge zu Sais mit einer my-
thischen Schriftmetaphorik gekoppelt: Die Natur erscheint als ,grofle
Chiffernschrift®, als ,achte[s] Sanscrit®, als ,heilige Schrift“ (ebd., S. 201),
die, obgleich unverstindlich, dennoch keiner Erklirung bedarf, deren Be-
deutung vielmehr erspiirt werden muss. Nur derjenige bekommt eine Ah-
nung davon, was die ,Wunderschrift“ der Natur zu sagen hat, der ,,wahr-
haft“ im Einklang mit der Natur spricht, und das ist fiir Novalis der
Sianger bzw. der Dichter: ,Wer wahrhaft spricht, ist des ewigen Lebens
voll, und wunderbar verwandt mit ichten Geheimnissen diinkt uns seine
Schrift, denn sie ist ein Accord aus des Weltalls Symphonie.“ (ebd.) Die
Bedeutung der ,wahren Schrift‘ liegt in diesem Gleichklang zwischen dem
Schreibenden und dem Kosmos. Goethe, Novalis, Schelling, Schubert:
Damit sind nur einige wenige Autoren genannt, deren Werke E.T.A.
Hoffmanns Goldenen Topf nachhaltig beeinflusst haben. Man konnte die
Reihe weiterfithren — etwa mit Hinweis auf die Plautus-Komodie Aulu-
laria (in der Ubersetzung trigt sie den Titel Der Goldtopf), in der ein Topf
als Hochzeitsmitgift fungiert oder auf Wielands phantastische Geschichte
vom Prinzen Biribinker, die im Don Sylvio von Rosalva erzahlt wird: eine
Geschichte, ,,worin alles Wunderbare natiirlich zugeht“, wie es im Unter-
titel heiflt. Zu erwihnen sind auch Louis Claude de Saint Martins Buch
Vom Geist und Wesen der Dinge, das 1812 in einer Ubersetzung von Schu-
bert erschien, sowie Wilhelm Ritters Fragmente aus dem Nachlasse eines
jungen Physikers (1810), eine bunte Sammlung aus physikalischen und
chemischen Beobachtungen, die mit kosmologischen Spekulationen ange-
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reichert sind und sich in vielerlei Hinsicht als Schlisseltext fir den Gol-
denen Topf erweisen.

So propagiert Ritter eine romantisierende Riickkehr zu quasi-paradie-
sischen Zustinden, wenn er schreibt: ,,Unsere Aufgabe ist, erste Menschen
zu sein“ (Ritter 1984, S.250). Und tatsichlich verhilt sich der Student
Anselmus gleich zu Beginn des Goldenen Topfes in einem ironischen Sinne
,wie der erste Mensch‘: Er gebardet sich als ungliickseliger Tolpatsch, der
auf dem Dresdner Marktplatz in einen Korb mit Apfeln rennt. Die ze-
ternde Marktfrau — in ,Wirklichkeit* ist sie eine Hexe, die sich im weiteren
Verlauf als seine Erzfeindin und als magische Gegenspielerin des Archi-
varius Lindhorst entpuppt — belegt Anselmus mit einem Fluch, der das
ganze Marchen iberschattet: ,Ja renne — renne nur zu, Satanskind — ins
Krystall bald dein Fall — ins Krystall!“ (Hoffmann 11/1, S. 229) Der von
Anselmus verschuldete Ungliicksfall wird hier in Analogie zum Stindenfall
Adams gesetzt. Der ,Holunderbaum®, in dem Anselmus die Bekanntschaft
mit seiner gold-griinen Schlange Serpentina macht, ist nicht nur als ,Baum
der Poesie“ (Schmidt 1981a, S. 186), sondern auch als Baum der Erkenntnis
zu deuten, der die Differenz zwischen der poetisch-paradiesischen und der
profan-biirgerlichen Welt zu Bewusstsein bringt: ein Bewusstsein, das bei
Menschen mit poetischem Gemiit eine glithende, ,,unendliche Sehnsucht®
(Hoffmann 1I/1, S. 258) auslost, an der sie irre werden — es sei denn, sie
finden als schreibende Poeten einen Weg zurtick ins paradiesische Reich
der Phantasie. Lasst man sich von diesem Weg ablenken, dann verfillt man
angesichts der Kluft zwischen Poesie und Leben dem Wahnsinn, der hier
metaphorisch als ,Fall ins Krystall“ umschrieben wird. Tatsichlich hat es
gegen Ende des Mirchens zunichst den Anschein, als wiirde der Fluch des
Apfelweibs wahr werden — ausgelost durch einen weiteren Ungliicksfall,
der sich im Rahmen der Schreiberdienste ereignet, die Anselmus fir den
Archivarius Lindhorst verrichtet. Trotz eindringlicher Warnung fillt ein
Tintenklecks auf eines der seltsamen Original-Manuskripte, die Lindhorst
sorgfaltig aufbewahrt. Lindhorst reagiert ausgesprochen heftig: Er ver-
bannt Anselmus mit den Worten: ,Wahnsinniger! erleide nun die Strafe
dafiir, was du im frechen Frevel tatest!“ (ebd., S. 302) in eine Glasflasche.
Der ,Fall ins Krystall“ wird buchstabliche Wirklichkeit. Der Tintenfleck
steht offenbar fiir eine frevelhafte Ablenkung vom Weg der Poesie — er ist
die unmittelbare Folge davon, dass Anselmus an der Macht der Phantasie
gezweifelt hat, als er Lindhorsts Erzihlung fiir ,tolles Zeug“ (ebd.) hielt.
Hier wiederholt sich der adamitische Siindenfall in sublimierter Form im
Kontext einer ,,Schreibszene“ (Campe 1991, S. 759).
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2. Deutungsaspekte

Schreiben findet, so konnte man vorlaufig festhalten, in E.T.A. Hoffmanns
Mirchen am Rande des Wahnsinns statt. Unter diesen Vorzeichen lassen
sich insgesamt vier motivische Schwerpunkte ausmachen: Erstens das Mo-
tiv der poetisch-romantischen Metamorphose vom Schreiber zum Schrift-
steller, der seine Eingebungen immer nur wihrend der gewissenhaften
Austibung kalligraphischer Schreibarbeiten empfiangt. Dabei erfolgen die
Eingebungen jedoch bemerkenswerter Weise im Medium der Miindlich-
keit, nimlich als stimmliche Einflusterungen der schonen griinen Schlange
Serpentina. Zugleich nimmt die poetische Metamorphose mitunter chris-
tologische Ziige an. Darauf deutet nicht zuletzt der Zeitpunkt hin, an dem
die Geschichte einsetzt: Der Himmelfahrtstag, also jener Tag, an dem
Christus die irdische Welt verldsst und in ein uberirdisches, gottliches
Reich entriickt wird. Auch der Untertitel der Erzahlung, ,Mirchen aus der
neuen Zeit“, konnte ein Hinweis auf diesen Zusammenhang sein. So findet
sich bei Ritter eine Unterscheidung zwischen der ,Zeit von Adam bis
Christus“ und der ,,Zeit von Christus bis ***“, die er auch als ,,neue Zeit“
bezeichnet. In dieser Zeit erscheint ,Adam [...] wieder, und das Paradies
geht in Gott hoher ein® (Ritter 1984, S. 253).

Das zweite Motiv besteht in der chemischen und alchemistischen Me-
tamorphose, nimlich in der Verbindung und Verwandlung von Metallen,
Gegenstanden, Lebewesen zu phantastischen Hybriden. Moglicherweise
sind die Marchenfiguren — Lindhorst, die Hexe, Serpentina — zugleich Al-
legorien fiir chemische Prozesse und alchemistische Experimente (vgl. Kre-
mer 1994; 1999, S. 31). Hier kommt es zu zahlreichen Interferenzen zwi-
schen der Welt der Chemie und der Welt der Schrift. So wird etwa der
Archivarius Lindhorst als eine Mischung aus ,forschende[m] Antiquar®
und ,experimentierende[m] Chemiker® beschrieben (Hoffmann I1I/1,
S. 241). Auch die Bemerkungen tiber die Konsistenz und die Haltbarkeit
der Tinte, mit der Anselmus seine Schreibarbeiten fiir Lindhorst verrichtet,
finden vor dem Hintergrund einer sublimen chemischen Argumentation
statt. In diesem Zusammenhang ergeben sich zahlreiche Querverbindun-
gen zu Novalis, der — wie auch Friedrich Schlegel — bei der Beschreibung
der romantischen Poesie immer wieder auf Metaphern aus der Chemie
zurlickgreift. Seinem Diktum ,,Die Welt muf$ romantisirt werden. So findet
man den urspr[iinglichen] Sinn wieder® schiebt Novalis folgende Begriin-
dung nach: ,Romantisiren ist nichts als eine qualit[ative] Potenzirung. Das
niedre Selbst wird mit einem bessern Selbst in dieser Operation identifi-
cirt.“ (Novalis I, S. 334) Die Operation der qualitativen Potenzierung ver-
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weist auf eine Metamorphose, die eine Sublimierung im Sinne der Chemie
und der Alchemie implizieren kann. Die Sublimation ist ein Destillations-
prozess, bei dem feste Korper in einen gasformigen Zustand gebracht wer-
den. Dabei 16st sich, so die damalige Vorstellung, das ,Phlogiston® (der
Feuerstoff) vom ,Phlegma‘ (dem Destillationsriickstand) und verfliichtigt
sich: eine Operation, die in der Romantik in Parallele zu den Prozessen
geistiger Sublimierung gesetzt wird (vgl. Preisendanz 1963, S. 79). In der
alchemistischen Tradition wird die Sublimierung aber auch als eine Ver-
bindung zweier unterschiedlicher Elemente gefasst und hiufig in die Me-
tapher der Hochzeit gekleidet (vgl. Kremer 1993, S. 112; 1994, S. 40-49). So
lisst sich denn auch die romantische Transformation des ,,Gemeinen in
einen ,hohen Sinn“ (Novalis II, S. 334), ja tberhaupt die ,Verbindung des
Mirchenhaften mit dem Alltdglichen® (Hoffmann II/1, Kommentar,
S. 765) als Ergebnis von Sublimationsprozessen deuten.

Die mirchenhafte Verklirung des Gewohnlichen ist eine grundlegende
Strategie im Goldenen Topf. Sie korrespondiert mit einem dritten Motiv:
dem Motiv des Wahnsinns, das sich zum einen als verzerrte Weltwahrneh-
mung des Protagonisten, eines Jiinglings mit ,poetischem Gemiit® manifes-
tiert: eine Weltwahrnehmung, die in poetische Visionen miindet und die
gewohnliche Welt als wunderbar erscheinen lasst. Zum anderen macht sich
das Motiv des Wahnsinns aber auch am Wahrgenommenwerden des Prot-
agonisten durch die Welt der verniinftigen Biirger fest. In ihren Augen
verhalt sich Anselmus wunderlich, fiir sie ist er ,nicht recht bei Troste!“
(Hoffmann 11/1, S. 235) Allerdings gibt es noch weitere Formen des Wahn-
sinns, die am Ende des Marchens vorgefiihrt werden. Nachdem Anselmus
seinen ,Fall ins Krystall“ erlebt hat, stellt er fest, dass er nicht der einzige
ist, der in eine Glasflasche eingesperrt wurde. Neben thm bemerkt er
»Kreuzschiiler und ,Praktikanten® (ebd., S. 304), die ihre Gefangenschaft
im Glas — ein Bild fiir den Verlust nicht nur der korperlichen, sondern auch
der geistigen Bewegungsfreiheit — jedoch keineswegs beklagen. Sie fithren —
in ihrer Selbstwahrnehmung — ein ganz normales biirgerliches Leben. Da-
mit wird der Verblendungszusammenhang der biirgerlichen Welt als Form
des kollektiven Wahnsinns markiert. Eine andere Filiation dieses kollekti-
ven Wahns tritt im Rahmen der im neunten Kapitel geschilderten ,,Punsch-
gesellschaft“ zu Tage — hier handelt es sich um eine deutliche Anspielung
auf Hogarths berithmten Stich A Midnight Modern Conversation — ein
Titel, den Lichtenberg in seinen Erklirungen der Hogarthschen Kupfer-
stiche mit ,Punsch-Gesellschaft“ oder ,gesellschaftliche Mitternachts-
Unterhaltung im neuesten Geschmack® tbersetzt (Lichtenberg 1991,
S. 40f.): Der Alkoholgenuss versetzt den Konrektor Paulmann und den
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Registrator Heerbrand in einen Zustand kollektiver, rauschhafter Wahn-
vorstellungen: Das biirgerliche Wohnzimmer wird zu einem ,Tollhause®
(Hoffmann 11/1, S. 299).

Viertens das Motiv der Liebe: Anselmus verliebt sich sowohl in die
birgerliche Veronika, die Tochter des Konrektors Paulmann, als auch in die
wunderbare Serpentina, die Tochter des marchenhaften Archivarius Lind-
horst. Dies treibt ihn in einen ,tolle[n] Zwiespalt® (ebd., S. 238), den er
vergebens zu mildern sucht. Hier kommt es zu einer Interferenz mit dem
Motiv des Wahnsinns — das gilt tibrigens nicht nur fir Anselmus, sondern
auch fiir Veronika. Sie erwartet von Anselmus einerseits, dass er Hofrat
wird, bevor sie thn heiraten will. Andererseits versucht sie ihn mit Hilfe der
schwarzen Magie innig an sich zu binden. Doch die Indienstnahme der
Magie fiir Zielsetzungen der biirgerlichen Welt — auch hier zeigt sich eine
Kluft zwischen Poesie und Leben — misslingt: Anselmus folgt schliefflich
der sublimen Serpentina nach Atlantis, Veronika verfallt fiir einige Zeit dem
Liebeswahnsinn, entscheidet sich dann aber doch dafiir, den Registrator
Heerbrand zu heiraten — nachdem dieser Hofrat geworden ist.

Bei genauerer Betrachtung kann man feststellen, dass alle vier Motive
unentwegt ineinander spielen, und zwar sowohl in Form der Interferenz als
auch der Interdependenz. Hoffmanns Marchen bringt eine diskursive Dy-
namik in Gang, die jedes stabile System von Beziehungen — und Bedeutun-
gen — dementiert. Zum einen kann man die Tendenz beobachten, dass,
parallel zur alchemistischen Sublimation, feste korperliche Verbindungen
in einen korperlosen, geistigen Aggregatzustand verwandelt werden. Zum
anderen werden permanent Elemente aus unterschiedlichen — christlichen,
mythologischen, alchemistischen — Kontexten verbunden, aufgelost und
auf andere Art wieder neu verbunden. Entscheidend ist dabei, wie Hoff-
mann, hiufig in Form einer vom Grotesken inspirierten Kontrafaktur, ,,die
vorgefundenen Anschauungen aufgreift, variiert und insbesondere, wie er
sie asthetisch fruchtbar macht.“ (Hoffmann I1/1, Kommentar, S. 761). Dies
geschieht, indem alchemistische Verfahren der Verbindung und Verwand-
lung von Stoffen zu ,,Kunstgriffen® der Textkonstitution moduliert werden
(Sklovskij 1984, S. 9). Die alchemistischen Verfahren werden sozusagen auf
ihre ,,Analogie zur poetischen Imagination erprobt und dem ,,freien Spiel
der literarischen Metamorphose® tiberlassen (Kremer 1999a, S. 21).
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3. Metamorphosen von Schreiber und Schriftsteller

Folgt man Foucault, dann haben die Phantasmen des 19. Jahrhunderts ih-
ren Ort nicht mehr nur in der Nacht, ,sondern im Wachzustand, in der
unermidlichen Aufmerksamkeit, im gelehrten Fleif}, im wachsamen Aus-
spihen. Das Chimirische entsteht jetzt auf der schwarzen und weiflen
Oberfliche der gedruckten Schriftzeichen, aus dem geschlossenen staubi-
gen Band, der, geoffnet, einen Schwarm vergessener Worter entlaft“ (Fou-
cault 1993, S. 160). Die Chimiren der Einbildungskraft sind phantastische
Hybride, die durch den Leser, bei der Rezeption der ,schwirmenden Wor-
ter, gebildet werden. Doch auch auf Seiten desjenigen, der die Schriftzei-
chen erzeugt, dem Autor also, kommt es auf unterschiedlichsten Ebenen zu
Hybridbildungen. Zum einen, weil jeder Autor immer auch ein Leser ist,
zum anderen, weil sich die Tétigkeit des Schreibens und die Funktion des
Schriftstellers in spezifischer Weise kreuzen: ,,Unsere Epoche®, so behaup-
tet Roland Barthes in seinem Essay Schriftsteller und Schreiber, ,bringt den
Bastard-Typus zu Welt, den Schriftsteller-Schreiber” (Barthes 1969, S. 52).
Dies gilt freilich auch schon fiir die Epochenschwelle um 1800: Wihrend
der Schriftsteller ,etwas vom Priester® hat, insofern sein Schreiben ,ein
intransitiver Akt“ (ebd., S. 50) ist, zeichnet sich der Schreiber durch eine
gewisse Beamtenhaftigkeit aus. Der Schreiber ist ein ,transitiver Mensch*
(ebd., S. 49), fur den das Wort nur ein Mittel zum Zweck der Mitteilung ist.

Hoffmanns Der goldene Topf ist so besehen eine Geschichte vom In-
transitiv-Werden der Schrift: eine Geschichte, die in zwolf Vigilien erzahlt,
wie sich die poetische Metamorphose des Anselmus vom Schreiber zum
Schriftsteller vollzieht. Der Dreh- und Angelpunkt dieser Metamorphose
ist das, was Barthes in einem unveroffentlichten Manuskript als Geste der
scription bezeichnet hat: Hierunter versteht er den ,,muskuldre[n] Akt des
Schreibens, des Buchstabenziehens“, nimlich die ,,Geste, mit der die Hand
ein Schreibwerkzeug ergreift (Stichel, Schilfrohr, Feder), es auf eine Ober-
fliche driickt, darauf vorriickt, indem es sie bedrangt oder umschmeichelt
und regelmiflige, wiederkehrende, rhythmisierte Formen zieht [...]¢
(Barthes 1994, S. 82f, iibersetzt von Stingelin 2000).

Alle gerade genannten Aspekte der Schreibgeste begegnen uns im Gol-
denen Topf: Angefangen bei der biirgerlichen Beamtenhaftigkeit, die den
Schreiber Anselmus umgibt, weil er mit dem Registrator Heerbrand und
dem Konrektor Paulmann befreundet ist. Auch Anselmus hofft auf eine
gesicherte Beamtenexistenz als ,,geheimer Sekretir” oder ,,Hofrat“ (Hoff-
mann II/1, S. 258). Der geheime Archivarius Lindhorst steht ebenfalls in
einem Beamtenverhiltnis; zugleich hat er aber — auch in dieser Hinsicht
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erweist sich Lindhorst als paracelsisches ,Zwischenwesen® respektive als
,Bastard-Typus‘ im Sinne von Barthes — etwas von einem ,Hohepriester der
Schrift® an sich: Bei den Schriften, die er verwahrt, handelt es sich um
geheimnisvolle Manuskripte, die aus Arabien, Agypten und Indien stam-
men — den mythischen Ursprungslindern der Schrift und der Poesie (vgl.
Nygaard 1983, S. 85): ,,Er besitzt®, so heifit es tiber Lindhorst, ,auf8er vie-
len seltenen Buichern eine Anzahl zum Teil arabischer, koptischer und gar
in sonderbaren Zeichen, die keiner bekannten Sprache angehoren, ge-
schriebener Manuskripte. Diese will er auf geschickte Weise kopieren las-
sen und es bedarf dazu eines Mannes, der sich darauf versteht mit der Feder
zu zeichnen, um mit der hochsten Genauigkeit und Treue alle Zeichen auf
Pergament und zwar mit Tusche tibertragen zu konnen.“ (Hoffmann 11/1,
S. 242) Anselmus fillt nun die Aufgabe zu, als Lohnschreiber, fiir einen
»Speziestaler” am Tag, kalligraphische Reproduktionen anzufertigen. Von
poetischer Produktion ist zunichst nicht die Rede — die ergibt sich sozu-
sagen beildufig beim Akt des Abschreibens.

Anselmus’ Verwandlung vom Schreiber zum Schriftsteller vollzieht sich
im Rahmen einer quasi-religiosen professio, bei der der Glaube an die griin-
goldene Schlange und das Horen auf ihre Stimme zugleich die Berufung
zum Schriftsteller bedeutet. Allerdings setzt die poetische Metamorphose
des Anselmus die Geste der Skription notwendig voraus. Das Handgreif-
liche der Handschrift ist gewissermaflen das Medium fir die ,,qualit[ative]
Potenzirung® (Novalis IL, S. 334) vom niederen Selbst des Schreibers zum
besseren Selbst des Schriftstellers. Man kann, wie es bei Schubert heifdt,
nicht teilhaben am ,,Geist des hoheren kiinftigen Daseyns“, ohne eine ,,tha-
tige und kriftige Ausbildung des jetzigen, in allen Anlagen“ (Schubert
1808, S. 322). Deshalb ist die Geistigkeit des Schreibens riickgebunden an
die Geste der Skription und an die Materialitit der Schrift. Dies lasst sich
als Reflex auf die Abwertung des Buchstaben im Rahmen der idealistischen
Transzendentalphilosophie deuten. So trennt Fichte den ,Geist“ des
Kunstwerks streng von den ,,zufilligen Gestalten“ des Ausdrucksmediums
—dem ,,Korper” oder dem ,,Buchstaben® (Fichte 1846, S. 294). Die roman-
tische Transzendentalpoesie betont dagegen — oftmals ironisch, etwa als
Kommentar des Setzers in Brentanos Godw: oder als Biographie des ty-
pographischen Enthusiasten Fibel in Jean Pauls Leben Fibels — die Not-
wendigkeit, durch das Korperliche der Schrift zu einer Geistigkeit zu ge-
langen, die das Resultat eines Sublimationsprozesses ist. Im Goldenen Topf
kann man eine Hybridisierung sublimierender Schreibprozesse und sub-
limierender chemischer Prozesse beobachten.

Im sprachlichen Code der alchemistischen Tradition wird das ,Phlogis-
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ton‘, das sich bei der Sublimation verfliichtigt, als ,Seele® bezeichnet, der
zurlickbleibende Destillationsrest dagegen als ,Leiche‘. Im ikonographi-
schen Code der alchemistischen Tradition wird die ,Seele haufig als
saufsteigende Vogel’, als gefliigelter Drache oder als gefliigelte oder unge-
fligelte Schlange® dargestellt (Kremer 1993, S. 120). Diese Umschreibung
trifft auch auf zwei zentrale Figuren im Goldenen Topf zu, die das Wech-
selverhiltnis von Schreibprozessen und chemischen Prozessen verkorpern:
den Archivarius Lindhorst und seine Tochter Serpentina. Lindhorst ist
nicht nur ein Hybrid aus forschendem Antiquar und experimentierendem
Chemiker, er verwandelt sich von Zeit zu Zeit in einen Vogel: Mal erscheint
er als Geier, mal verwandelt er sich in einen ,ungeheuren Adler (Hoff-
mann II/1, S. 281) — ganz abgesehen davon, dass bereits sein Name eine
Kreuzung von Lindwurm und Adlerhorst impliziert (vgl. Kremer 1994,
S. 42). Hier kommt es zu einer merkwiirdigen Interferenz zwischen dem
bildlichen Code der Alchemie und einer mythologisch tiberformten ,,An-
spielung auf Schrift“ (Kremer 1993, S. 120). Detlef Kremer vermutet im
Rekurs auf Arnold Kannes Erste Urkunden der Geschichte oder allgemei-
nen Mythologie, dass Hoffmann mit seiner Figur des Archivarius Lind-
horst einen etymologischen Zusammenhang zwischen Schrift, Gold und
Greifvogel herstellt. Nach Kanne ist der Greif ein ,goldener und Gold
findender” Wichter des Goldes. Der Schreiber leitet sich vom griechischen
youvys her, ,eine Form von yoops” respektive von ,,yoadevg, un greffier,
Griffel, schon im indischen Haja-Griwa.“ (Kanne 1808, zit. nach Kremer
1993, S. 99)

Der Ausdruck un greffier verdient besondere Beachtung, denn mit ihm
stellt sich eine doppelte Anspielung auf Schrift her. Zum einen ist der Gref-
fier, wie man in der Encyclopédie liest, ein professioneller Schreiber (als
Synonyme werden die Ausdriicke ,,scriba, actuarius, notarius, amanuensis*
angeboten), der Schriftstiicke zu kopieren, registrieren und archivieren hat
(vgl. Diderot/d’Alembert 1757, S. 924, Stichworte ,,Greffe“ und ,Gref-
fier”). Zum anderen bezeichnet der Ausdruck greffer ein botanisches Ver-
fahren zur Veredelung von Pflanzen, nimlich die Aufpfropfung, die eine
besondere Form der nicht-sexuellen Hybridisierung ist, bei der Teile von
zwei verschiedenen Pflanzen ,verletzt und dann so zusammenfiigt [wer-
den], daf} sie miteinander verheilen“ (Allen 1980, S. 62). Dabei wird ein
fruchtbringender ,Reis mit einer robusten, im Boden verwurzelten
,Unterlage‘ verbunden. Diese Operation des Zusammenfigens von ver-
schiedenen Teilen bildet den Tenor einer metaphorischen Pfropfung im
Rahmen von Derridas Schriftmodell. So bezeichnet Derrida nicht nur das
Zitieren als ,greffe citationelle“ (Derrida 2001, S. 32), sondern letztlich hat
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fir ihn jede Form des Schreibens Aufpfropfungscharakter: ,Ecrire veut
dire greffer. C’est le méme mot“ (Derrida 1972, S. 431; vgl. hierzu auch
Wirth 2004). Damit wird die Greffe zu einem Modell sowohl fiir das ko-
pierende Abschreiben als auch fiir das intertextuelle Zusammenschreiben,
ja, sie stellt neben den ,Chimiren der Phantasie’ (Foucault) und dem
,Bastard-Typus‘ des Schriftsteller-Schreibers (Barthes) eine dritte Form der
Hybridbildung dar. Mehr noch: Uber den Aspekt der Veredelung ergibt
sich eine Verbindung zur Alchemie, deren Ziel die ,Veredelung und Fir-
bung der unedlen Ausgangsmetalle hin zum Gold“ (Kremer 1993, S. 117)
ist. Die Kehrseite der Aufpfropfung als Hybridisierungsoperation ist die
groteske Mesalliance (vgl. Bachtin 1985, S. 132), die prototypisch in der
Monstrositit des Apfelweibs verkorpert wird: Sie hat ihr Dasein nimlich
der Liebe einer Drachenfeder zu einer Runkelriibe zu verdanken (vgl.
Hoffmann II/1, S. 293).

Umgekehrt ist die Schlange Serpentina eine veredelte, eine ,,sublimierte
Frau“ (Kremer 1993, S. 79), die nicht mehr wie die biblische Schlange zum
Bosen ,verfithren®, sondern Junglinge mit poetischem Gemiit zu hoherer
Geistigkeit fithren will — nicht zuletzt, um ihren Vater, den Salamander
Lindhorst, von seinem profanen Erdendasein zu erlésen. Doch auch mit
Blick auf den Studenten Anselmus betreibt sie ein Erlosungswerk: Sie zi-
tiert, wahrend Anselmus als BufSe fiir seinen Frevel in einer Kristallflasche
ausharren muss, den Korinther-Brief: ,,Anselmus! — glaube, liebe, hoffe!“
(Hoffmann I1/1, S. 305). Schlange und Drachen erfahren im Goldenen Topf
mithin eine positive Umwertung, genauer gesagt: eine romantische Ver-
edelung: Sie sind nicht mehr Ausgeburten des Bosen, sondern Verkorpe-
rungen einer Sehnsucht nach Transzendentalpoesie, die eine im Spannungs-
feld von Schrift und Chemie stehende Dynamik in Gang bringt. Dabei
initiiert Serpentina als sublimierte Frau nicht nur einen Prozess zunehmen-
der Entkorperlichung, der mit der sublimen Verfliichtigung der Seele ins
ideale Reich der Phantasie endet; sie verkorpert auch als figura serpentinata
eine Schonheitslinie (vgl. Kittler 1987, S. 112; Oesterle 1991, S. 73), die das
Vorbild einer idealen Schonschreiblinie ist.

4. Die figura serpentinata und die Macht der Kalligraphie

Die figura serpentinata wurde in der Renaissance als Prinzip einer idealen
Schonbheitslinie eingefiihrt, die sowohl in der Natur als auch in der Kultur
zu finden ist — etwa bei Pflanzen, aber auch bei antiken Statuen. In seiner
Abhandlung tiber Malerei beschreibt der Kunsttheoretiker Giovanni Paolo
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Lomazzo die figura serpentinata als Bewegungsfigur, die die ,,Form einer
zlingelnden Flamme® hat und einer ,sich bewegenden Schlange“ gleicht.
Die Figur soll ,,wie der Buchstabe ,S* aussehen® (Lomazzo 1584; zit. nach
Shearman 1994, S. 96). All diese Umschreibungen treffen auch auf die gold-
grune Schlange Serpentina in Hoffmanns Erzahlung zu: Sie ist die Tochter
einer Schlange, deren Mutter eine Lilie war — beides Figurationen des
Buchstaben ,S¢; sie ist zudem die Tochter eines Salamanders, dem Elemen-
targeist des Feuers, und sie ist eine Figur, die auch als Verkorperung der
Schriftlinie noch an der Fluiditit gesprochener Sprache teilhat. Eben des-
halb ist Serpentina fiir Friedrich Kittler eine Kronzeugin fiir das ,Auf-
schreibesystem‘ um 1800, das sich nicht nur um eine schriftliche Simulation
von Mindlichkeit bemiiht, sondern eine innere Beziehung zwischen
Handschrift und Stimme annimmt. So bezeichnet Hegel in seiner Phéino-
menologie des Geistes die ,einfachen Ziige der Hand*“ ebenso wie ,,Klang
und Umfang der Stimme* als ,individuelle Bestimmtheit der Sprache®
(Hegel 111, S. 238). Im Umkehrschluss wird insbesondere das Schreiben-
lernen zu einer Praktik, mit der sich ,Individualitit produzieren® lasst
(Kittler 1987, S. 90). Tatsachlich erlaubt Kittlers Verweis auf die Schreib-
lektionen Johannes Péhlmanns eine Engfithrung der figura serpentinata als
Schonheitslinie und Hoffmans Figur Serpentina als Verkorperung eines
Schriftprinzips, das in Bewegung bleibt. ,Wenn die Schlangen kriechen®,
heifit es bei Pohlmann, ,;so bewegen sie sich nie gerade, sondern in lauter
Kriimmungen fort, so daf}, wenn sie in etwas feinem Sande krochen, eine
solche (fig. 19) zuriickbleiben wiirde. Daher nennt man eine Linie, die sich
abwechselnd so hin und her kriimmt, eine Schlangenlinie. Wer gut schrei-
ben lernen will, muf} eine solche Linie vollkommen richtig zeichnen kon-
nen.“ (Pohlmann 1803; zit. nach Kittler 1987, S. 112).

T 0.
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Auch mit Blick auf Anselmus ist dieser Hinweis relevant: Anselmus ist
niamlich nicht einfach nur ein Schreiber, sondern er ist ein Schonschreiber.
Seine ,wahre Passion® ist es, ,,mit mithsamen kalligraphischem Aufwande
abzuschreiben“ (Hoffmann 11/1, S. 243). Die Formulierung ,,wahre Pas-
sion“ kann natiirlich als pseudo-christologischer Hinweis auf die ,poeti-
sche Himmelfahrt“ (Kremer 1993, S. 121) von Anselmus gedeutet werden.
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Genauso wichtig ist jedoch der Umstand, dass die Kalligraphie Gesten der
Skription erfordert, die an der Grenze zwischen Schrift und Malerei ope-
rieren (vgl. Coulmas 1982, S. 140). So werden die beiden Titigkeiten in ein
disjunktives Verhiltnis gesetzt, wenn der Archivarius Lindhorst den
Schreiber Anselmus mit dem ,, Abschreiben oder vielmehr Nachmalen ge-
wisser in besonderen Zeichen geschriebener Werke“ (Hoffmann II/1,
S. 285) beauftragt. Dergestalt wird das malerische Prinzip der figura ser-
pentinata mit dem durch Serpentina verkorperten Prinzip der Schonschrift
gekreuzt. Zugleich wird damit die von Bodmer und Breitinger erhobene
Forderung nach der ,,Gleichheit der Mahlerey und der Poesie“ auf die
Geste der Skription bezogen. Tatsichlich behauptet Bodmer, dass die Qua-
litat des Malers ,einem jeden Scribenten ohne Metapher zukémmt® (Bod-
mer 1971, S. 38). Dartiiber hinaus fungiert die figura serpentinata als Ver-
bindungsglied zu einem anderen Modell der Schrift-Bildlichkeit, das in der
Romantik Hochkonjunktur hat: die Arabeske. Schlegel bezeichnet in sei-
nem Gesprich iiber die Poesie die Arabeske als ,eine ganz bestimmte und
wesentliche Form oder Auflerungsart der Poesie® (Schlegel II, S. 331), wo-
bei er eine Verbindung zwischen dem mythologischen ,Kunstwerk der
Natur” und dem ,,groflen Witz der romantischen Poesie“ herstellt (ebd.,
S.318). Damit wird die Arabeske zu einem ,, Aneignungsverfahren®, das,
wie Glinter Oesterle schreibt, ,,das Heterogene, Verschiedenartige, Fremde
verbindet, ohne es bis zur Unkenntlichkeit zu amalgamieren® (Oesterle
1991, S. 90, vgl. Laufimann 1992, S. 12). Auch die Arabeske ist also eine
Form der Hybridbildung, eine Art intermediale Aufpfropfung. Im Gol-
denen Topf wird das Prinzip der Arabeske zunichst dadurch eingefiihre,
dass Anselmus den Auftrag erhilt, arabische Manuskripte zu kopieren.
Spater begegnet uns die Arabeske in sublimierter Form, namlich als in einer
unbekannten Sprache verfasste, ,seltsam verschlungene Zeichen®. Die
yvielen Punktchen, Striche und leichten Ziige und Schnorkel® scheinen
»bald Pflanzen, bald Moose, bald Tiergestalten nachzuahmen® (Hoffmann
1I/1, S. 286). Die Chiffernschrift der Natur kommt hier als naturihnliche
Schriftform ins Spiel, die jedoch nicht Nachahmung der Natur sein will,
sondern Einstimmung in eine Schreibbewegung, mit deren ,,rhythmisierten
Formen® (Barthes) sich eine zweite Natur darstellen lisst. Die Arabeske
impliziert eine Prozessualitat des Schreibens, bei der sich der Kopist ,.in die
spezifischen Schreibbewegungen dieser Schrift einschwingt“, und zwar so,
dass die Schreibbewegungen ,,ab einem bestimmten Punkt gleichsam von
selbst weiter laufen“ (Polaschegg 2005, S. 297).

Dass das Abschreiben respektive Nachmalen besonderer Zeichen nicht
nur besondere Fahigkeiten, sondern auch besondere Schreibmaterialien er-
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fordert, wird in der sechsten Vigilie deutlich, wo Anselmus seine ,kalli-
graphischen Kunstwerke“ (Hoffmann I1/1, S. 268) prasentiert — ohne je-
doch bei Lindhorst die erhoffte Anerkennung zu finden. Seine Handschrift
»in der elegantesten englischen Schreibmanier” (ebd., S.272) entlockt
Lindhorst nur ein sonderbares Licheln und Kopfschiitteln. Auch Ansel-
mus sieht seine Arbeit mit einem Male in einem neuen Licht: Er muss
feststellen, dass die Ergebnisse seines bisherigen Schonschreibens keines-
wegs perfekt sind: ,,Da war keine Riinde in den Ziigen, kein Druck richtig,
kein Verhiltnis der groflen und kleinen Buchstaben, ja! schiilermaflige
schnode Hahnenfiifle verdarben oft die sonst ziemlich geratene Zeile.”
(ebd., S. 273). Doch nicht nur die Form der Schrift, auch die verwendeten
Schreibmaterialien erfahren eine Fundamentalkritik: ,Und dann, fuhr der
Archivarius Lindhorst fort, ist Thre Tusche auch nicht haltbar. Er tunkte
den Finger in ein mit Wasser gefiilltes Glas, und indem er nur leicht auf die
Buchstaben tupfte, war alles ohne Spur verschwunden.” (ebd.) Das ist eine
deutliche Bezugnahme auf das neunte Kapitel von Novalis® Heinrich von
Ofterdingen, wo es eine Konkurrenz zwischen ,,dem Schreiber und der
skleinen Fabel“ gibt. Der Schreiber muss das, was er hort, aufzeichnen und
einer ,edlen, gottergleichen Frau® zur Priiffung vorlegen. Diese taucht das
beschriebene Blatt in eine ,,dunkle Schaale mit klarem Wasser®, die auf
einem Altar steht, wobei jedoch nur diejenigen Schriftzeichen unversehrt
bleiben und ,glinzend“ werden, die poetisch wahr sind. So ist der Schrei-
ber oft verdrieflich, ,wenn seine Miihe vergeblich gewesen und alles aus-
geloscht war.“ (Novalis I, S. 342) Schrift wird hier mit hohepriesterlicher
Geste einer chemisch-poetischen Prozedur unterzogen, nimlich in eine Art
Scheidewasser getaucht, das das Falsche ausloscht und das Wahre glinzend
veredelt. Es steht zu vermuten, dass nur die intransitive Schrift Bestand hat.

Auch in Hoffmanns Der goldene Topf wird das Schonschreiben zu einer
Metapher fir die ,wahre’, d. h.: poetisch wahre Schrift. Dabei lasst sich aber
im Vergleich zu Novalis eine Akzentverschiebung ausmachen: Bei Hoff-
mann steht nicht das Produkt, sondern der Prozess des Schreibens, genauer
gesagt die Skription, im Vordergrund. So erhilt Anselmus vom Archivarius
Lindhorst neue Schreibfedern und eine ,geheimnisvolle Tinte®, die ,ra-
benschwarz und gefiigig auf das blendend weifle Pergament® (Hoffmann
11/1, S. 2731.) flieft. Das Geheimnis dieser Tinte scheint darin zu liegen,
dass sie im Akt des Schreibens das Bewusstsein von der Medialitit des
Schreibens ausloscht. Sowohl die Korperlichkeit der Schrift als auch der
Korper des Schreibers verfliichtigen sich, heifit: werden sublimiert. Die
korperliche Schonschreibgeste wird unter der Vermittlung Serpentinas zu
einer inspirierten schriftstellerischen Produktion, sie entfithrt Anselmus in
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andere Sphiren. Sobald dieser aus seinen Reverien erwacht, fillt ihm ein,
»dafl er nicht das mindeste kopiert habe“ (ebd., S. 292). Er blickt besorgt
auf das Blatt, doch ,,0 Wunder! die Kopie des geheimnisvollen Manuskripts
war gliicklich beendigt und er glaubte schirfer die Ziige betrachtend, Ser-
pentina’s Erzihlung von ihrem Vater, dem Liebling des Geisterfiirsten
Phosphorus im Wunderlande Atlantis, abgeschrieben zu haben.“ (ebd.,
S. 292f.) Die Erzdhlung Serpentinas erfolgt indes miindlich, das heifit, An-
selmus schreibt eigentlich nicht ,ab‘, sondern ,mit‘. Wihrend sich Ansel-
mus noch tber die ,Schnelle und Leichtigkeit* wundert, mit der er im
Hause Lindhorst ,,die krausen Ziige der fremden Schrift nachzumalen ver-
mochte, ist thm, ,als fliistre aus dem innersten Gemiite eine Stimme in
vernehmlichen Worten“ zu (ebd., S.274). Serpentinas Stimme ubersetzt
thm, was er kopiert. Da werden Anselmus die ,unbekannten Zeichen®
immer ,verstandlicher, ja, er muss ,,kaum mehr hineinblicken in das Ori-
ginal“ (ebd.). Nicht der Blick ins Original, sondern das Horen auf die
Stimme Serpentinas ermoglichen eine Abschrift, die die Anerkennung des
Archivarius Lindhorst findet.

Wie es scheint, nimmt das kalligraphische Kopieren unter der
(Schreib-)Hand Ziige eines literarischen Ubersetzungsprozesses an, dessen
Resultat die Mitschrift einer gehorten Geschichte ist. Diese ,Abschrift hat
nicht mehr den Charakter einer Kopie, sie stellt als ,wahre Schrift® ein
Original dar: Sie ist die diplomatische Umschrift eines Urbildes, das aus
dem Reich der Ideen stammt. Damit transponiert der Goldene Topf das
platonische Konzept der Ideenschau in den Kontext einer paradoxen
Schreibszene: Das Reich der Ideen ist ein exotisches Archiv der Original-
Urkunden, namlich die ,,Bibliothek der Palmbiume* (ebd., S. 284): Dort
wachsen die Originale buchstablich auf den Biumen — die Blatter sind
,eigentlich® Pergamentrollen. Anselmus wird damit auch im botanischen
Sinne zu einem Greffier, weil er die Original-Urkunden kopierend aus der
Sphire der Naturschrift herbeizitiert und in die Schriftform der ,neuen
Zeit“ transplantiert. Dies impliziert eine Form der greffe citationelle, die
zugleich den Charakter einer transzendental-poetischen Aufpfropfung an-
nimmt: Tatsdchlich hat ja der Amanuensis etwas von einem Schreiber, der
von hoherer Stelle Botschaften diktiert bekommt, die er getreu zitierend
mit der Hand niederschreibt (vgl. Nygaard 1983; Kremer 1999a, S. 26). Im
Goldenen Topf werden die Original-Urkunden aus der jenseitigen Sphire
der Ideenschrift in die diesseitige Sphire der materiellen Schrift ,tber-
setzt‘, und zwar nicht nur durch die miindlichen Dolmetsch-Dienste Ser-
pentinas, sondern auch durch eine Art virtuelle Vorschau, aufgrund der
Anselmus den Eindruck hat, ,als stiinden schon wie in blasser Schrift die
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Zeichen auf dem Pergament, und er dirfe sie nur mit getibter Hand
schwarz iiberziehen.” (Hoffmann 11/1, S. 274)

Die Interferenz von inspirierender Stimme und kopierender Schrift ist
in diesem Zusammenhang nicht als Medienkonkurrenz zu werten, sondern
als besondere Form der Medienkomplementaritit, die vermutlich auf einen
Gedanken Herders zuriickgeht. In seiner Altesten Urkunde des Menschen-
geschlechts behauptet Herder, die ,Natursprache® sei ,,Sprache und Schrift
zugleich, namlich ,,zwo Schwestern Hand in Hand“, so dass Sprache und
Schrift urspriinglich ,wechselsweise in einander flossen, sich bildeten und
halfen“ (Herder V, S.280f.). Dieses Wechselweise-Ineinanderflieflen be-
schreibt recht treffend die semiotischen Metamorphosen, die Serpentina als
Schonheitslinie, Schonschreiblinie und liebliche Krystallstimme durch-
lduft. Dartiber hinaus finden sich auch bei Ritter — im Ausgang von Herder
— einige Spekulationen tiber die ,,innige Verbindung von Wort und Schrift,
die direkt auf die inspirierten Schreibszenen im Goldenen Topf beziehbar
sind. Da ist zum einen die Frage, ob wir ,je einen Gedanken, oder eine
Idee“ haben konnen, ,ohne ihre Hieroglyphe, ithren Buchstaben, ihre
Schrift” (Ritter 1984, S. 267). Das erinnert an die virtuelle Vorschau des
Anselmus, als er in blasser Schrift schon die Zeichen auf dem Pergament zu
sehen meint. Zum anderen findet sich in Ritters Fragmenten aber auch der
Schliissel zu der im Goldenen Topf immer wieder markant zum Vorschein
kommenden Interferenz zwischen Schrift und Stimme: Ritter stellt einige
recht kithne Thesen tber eine ,horbare Schrift“ auf, wenn er sich fragt:
»[1]st nicht jedes Sehen mit dem innern Auge Horen, und Horen ein Sehen
von und durch innen?“ (ebd.) Die semiotische Kopplung, bei der jeder Ton
seinen Buchstaben immediate bei sich [hat]“, bezeichnet Ritter als ,,Fexer-
schrift (ebd.).

Die Feuerschrift ist, genau wie die sich schlingelnde Serpentina, eine
fluide Schrift, die wie eine figura serpentina stindig in Bewegung bleibt.
Zugleich wird in der Feuerschrift die Verbindung der beiden Register
Schrift und Alchemie sinnfallig — personifiziert durch den Archivarius
Lindhorst, der mythischer Schriftbewahrer und beamteter Feuersalaman-
der zugleich ist. Die assoziative Kopplung von Feuer und Schrift findet ihre
Potenzierung in der Schlussszene, wenn Lindhorst dem Erzihler einen
brennenden Punsch serviert. In der zwolften und letzten Vigilie berichtet
der Erzihler uiber seine Mithen, das Mirchen zu vollenden. Er schildert,
wie er sich ,,zur Nachtzeit hinsetzte“ und wie er mitunter in den ,,Zustand
des Studenten Anselmus® geriet (Hoffmann I1/1, S. 316). Da erhilter ,,ganz
unerwartet” ein Billet vom Archivarius Lindhorst, in dem er den Erzihler
zu sich nach Hause bittet, damit dieser, im ,blauen Palmbaumzimmer*
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sitzend, mit den ,,gehorigen Schreibmaterialien ausgestattet, in , wenigen
Worten“ den Lesern kundtun kann, was er ,,geschaut“ (ebd., S. 317). Der
Archivarius bringt einen ,schonen goldnen Pokal“ (ebd., S.318) mit
Punsch: ,Es ist angeziindeter Arrak in den ich einigen Zucker geworfen.”
(ebd.) Anschliefiend legt der Archivarius seinen Schlafrock ab, steigt in den
Punsch-Pokal und verschwindet in den Flammen, um dem erstaunten Er-
zahler von dort aus Gesellschaft zu leisten, ,wihrend Sie sitzen und
schauen und schreiben® (ebd.). Damit wird der Alkohol als Medium der
Phantasie in Szene gesetzt. Wihrend in der biirgerlichen Punschgesell-
schaft auf den tollen Rausch eine Erniichterung folgt, die mit dem Alko-
holrausch auch den poetischen Rausch verfliegen lasst, bilden Lindhorst
und der Erzihler eine Art poetische Punschgesellschaft: Der angeziindete
Arrak befeuert die Einbildungskraft des Erzahlers, er wird nicht durch die
Einflisterungen einer wunderbaren Schlange, sondern durch das Einfl6f8en
eines wunderbaren Getrinks ins Reich der Phantasie entfithrt. Mehr noch:
der Arrak ist als Schnaps, der aus Palmsaft gewonnen wird, eine ,qua-
lit[ative] Potenzirung® (Novalis I, S. 334) der Palmbaume in der Biblio-
thek Lindhorsts (vgl. Kittler 1987, S. 113), deren ,smaragdenen Blitter®
nach dem Genuss des Punsches iibrigens sofort ein ,sanfte[s] Siduseln®
(Hoffmann I1/1, S. 319) im Ohr des Erzidhlers auslosen. Dieser Klang wird
von einem Lichtstrahl iberblendet — auch hier erweist sich das Horen als
,Sehen von und durch innen‘: Der Erzihler erblickt Anselmus und Serpen-
tina in Atlantis, wie sie in verklirt-animischer Harmonie einen , herrlichen
Tempel“ betreten, wihrend sie den goldenen Topf, dem ,eine herrliche
Lilie entsprossen® ist (ebd., S. 320), vor sich her tragen. So sieht es aus, das
wahre Leben in der Poesie!

Zum Schluss sei noch auf eine Merkwiirdigkeit hingewiesen: Im letzten
Kapitel wird mit keinem Wort erwihnt, dass der Erzahler irgendein altes
Manuskript abschreiben muss, um nach Atlantis entriickt zu werden. Of-
fenbar hat sich die Konfiguration der poetischen Schreibszene verandert —
vielleicht handelt es sich auch hierbei um eine sublime ,,qualit[ative] Poten-
zirung“. Um ins Reich der Phantasie zu gelangen, bedarf es keiner miih-
samen kalligraphischen Gesten der Skription mehr, es geniigen einige
Glaser Punsch (vgl. Momberger 1986, S. 671.). Der Alkohol feuert gewis-
sermaflen den Schreibfluss der ,geheimnisvollen Tinte“ (Hoffmann I1/1,
S. 273) an. Auch so lisst sich — einen in brennendem Punsch schwimmen-
den Salamander vor Augen — eine poetische Feuerschrift erzeugen. Der
goldene Pokal, in dem der Punsch serviert wird, erscheint insofern als ein
zweiter goldener Topf.

(Uwe Wirth)
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Die Abenteuer der Sylvester-Nacht

1. Entstehung und Einfluss

Nach einem literarisch unproduktiven Interim der letzten Monate des Jah-
res 1814 nimmt Hoffmann am Neujahrstag 1815 seine dichterische Arbeit
wieder auf. Angeregt durch Chamissos Erzihlung Peter Schlemibls wun-
dersame Geschichte verfasst er in nur sechs Tagen Die Abenteuer der Syl-
vester-Nacht. Die Erzahlung eroffnet den vierten Band der Fantasiestiicke
und besteht aus vier nummerierten Kapiteln, denen ein Vorwort des Her-
ausgebers vorangestellt ist. Ein Postskript des — bei Hoffmann immer
wieder als Autormaske bemtihten — reisenden Enthusiasten beschlief3t sie.
Bereits die beiden flankierenden Textsegmente verweisen auf eine kom-
plizierte Erzahlstruktur. Die Erzahlung bedeutet fiir Hoffmann den Wie-
derbeginn seiner Doppelexistenz als Jurist und Schriftsteller. Ebenso ver-
doppeln sich der reale Beginn der Niederschrift und die fiktiv festgehaltene
Zeit der Jahreswende 1814/1815 in Berlin. Die verwendete Form des Ta-
gebuchs fungiert dabei als textueller Spiegelraum, der die diegetische um
eine perspektivische Vielschichtigkeit erweitert. Der fiktive Herausgeber
veroffentlicht als Choreograph der fiktionalen Aufzeichnungen die Tage-
buchnotizen des Enthusiasten, der wiederum gleichzeitig auch eine Teil-
figur des Rahmens bildet, indem seine Nachschrift die Erzihlung formal
begrenzt und zugleich wieder an das Vorwort zurtickbindet. Durch in den
Mund des fiktionalen Herausgebers gelegte Urteile tiber die fiktionale Er-
zahlfigur des Enthusiasten erfolgt eine Leserlenkung. In Anspielung auf
Schillers gleichnamige Erzidhlung nennt er ihn einen ,Geisterseher®, der
zwischen innerem und duflerem Leben nicht richtig unterscheiden konne
und dem diberall viel ,seltsames und tolles“ begegne (Hoffmann II/1,
S. 325).

Chamissos Erzihlung vom verlorenen Schatten wird von Hoffmann
explizit als Pritext ausgewiesen, indem er die Titelfigur Peter Schlemihl als
literarischen Gast in seinem Text auftreten ldsst. Dieser marchenhaft-alle-
gorischen Vorlage kommt hierbei vor allem eine inspirierende Funktion zu.
Hoffmann 16st das zentrale Motiv aus dem Kontext romantischer Kritik an
einem am okonomischen Mehrwert orientierten Handeln und transfor-
miert es in das in der romantischen Literatur zentrale Spiegelmotiv. Er
tiberbietet so Chamissos Novelle, denn der replizierte Pritext gewinnt in
Hoffmanns Fantasiestiick eine komplexere Gestalt. Dessen intertextuelle
Aufladung sei, so Markus May, selber als eine Spiegelungsform zu begrei-
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fen: ,Das Symbolische des geschriebenen (Pri-)Textes setzt einen Prozef}
des Imaginiren in Gang. Danach erscheint die Variation der Schlemihl-
Figur, Erasmus Spikher, die sich einer Verschiebung des bei Chamisso ent-
wickelten Motivs verdankt, welche die im urspriinglichen Motiv angelegte
Subjektproblematik an ihren Ausgangspunkt, der Spiegelrelation, zurtick-
fiihrt.“ (May 2003, S. 149)

Gerade durch die zerstiickelte Form von vier Erziahlungen mit Vorwort
und Postskript unterlduft Hoffmanns Text schon formal das Konzept der
sich durch den Spiegel scheinbar konstituierenden Identitit. Entsprechung
auf inhaltlicher Ebene findet die Gefahrdung des Ich in der Selbstauflosung
im Spiegel, im abhandengekommenen Spiegelbild. Auf der Ebene der Fi-
gurenkonstellation fihrt dies zu Verdoppelungen, Multiplikationen, Ab-
spaltungen und Verwandlungen, die Hoffmann in seinem im Jahr zuvor
begonnenen Roman Die Elixiere des Teufels in ihrer dsthetischen Kom-
plexitit weiter verdichten sollte.

2. Spiegel und gebrochene Identitit

In den Abentenern der Sylvester-Nacht steht, wie in zahlreichen anderen
Erzihlungen Hoffmanns, die Unterminierung einer authentischen Identi-
tit im Zentrum. Sie findet in einer gebrochenen Erzahlstruktur ihre Ent-
sprechung. Die Erwartungen, die der Titel der Erzihlung weckt, die
Beschreibung einer Reihe spannender Erlebnisse, erweisen sich als Trug-
schluss. Wer den genauen Hergang der Ereignisse zu rekonstruieren ver-
sucht, wird bemerken, dass auf einer realistisch nachvollziehbaren Ebene
wenig geschieht. Die eigentlichen Abenteuer finden im Inneren der Prot-
agonisten statt. Das erste Kapitel (,,Die Geliebte“) versetzt den Leser nach-
haltig in die Szenerie einer ,finstren’, ,stiirmischen Nacht. Der Enthusiast
erzahlt in der Ich-Perspektive von seinem Zusammentreffen mit seiner frii-
heren Geliebten am Sylvesterabend auf einer Gesellschaft. Zwischen der
aktuell anwesenden und der virtuellen, in der Erinnerung stilisierten Ge-
liebten mit Namen Julie nimmt er — obschon im Liebesrausch — einen Mo-
ment der Dissonanz wahr, als sie ,in beinahe fremdem Ton“ (Hoffmann
1I/1, S. 327) das Wort an ihn richtet. In Gestalt der verfiihrerischen Frau
tritt thm die eigene Gefihrdung als fremde Bedrohung entgegen. Der tat-
sachliche Liebesgenuss besteht daher in distanzierter Verklirung. Aus die-
sem Grunde verwandelt der Enthusiast Julie in einen Kunstgegenstand, ein
schones Frauenbildnis, das zum Abbild seiner Imagination wird. Das, was
er fir wahre Liebespassion hilt, erweist sich als autoerotisches Liebes-
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abenteuer, das er zuletzt in seinem Spiegelbild fixieren will. Der Moment
der Erfillung romantischer Liebessehnsucht, angeregt durch Musik und
Punsch, wird auf das Profanste entweiht durch die unerwartete Anwesen-
heit eines Ehemannes, der in Hoffmanns grotesker Zeichnung Ziige eines
menschlich-tierischen Zwitterwesens annimmt. Desillusioniert fliichtet der
Enthusiast, Hut und Mantel zuriicklassend, in die ,stirmische Nacht®
(ebd., S. 330).

Alle Abenteuer dieser Sylvesternacht kreisen um Gefihrdung und Ver-
lust von Identitit. In der integrierten ,,Geschichte vom verlornen Spiegel-
bild“ kulminiert die Identitits-Thematik in der zentralen Metapher des
blinden Spiegels. Nach der schreckenerregenden Konfrontation von
Selbstidentitit und -auflosung im weiblichen Gegenbild trifft der Enthu-
siast im zweiten Kapitel auf eine merkwiirdige ,,Gesellschaft im Keller“. Er
begegnet dort einem seltsamen Gespann, bestehend aus einem ,Kleinen'
und einem ,Groflen‘. Der ,Kleine‘ ist ein kleiner Mann mit zwel unter-
schiedlichen Gesichtshilften und einer ausgeprigten Angst vor Spiegeln;
der ,Grofle” ist der besagte Peter Schlemihl aus Chamissos Erzdhlung.
Beunruhigende Beziehungen von Bekanntem und Fremdheit entstehen:
»[A]ber immer mehr regte sich eine Ahnung in meinem Innern, und es war
mir, als habe ich den Fremden nicht sowohl oft geseben als oft gedacht.”
(ebd., S. 334) Als der Erzihler den Kleinen ansieht, scheint er ein anderer
geworden zu sein. Nicht nur, dass er aus ,,zwei verschiedenen Gesichtern
herausschaut, sondern auch dass er ,,wie von lauter Springfedern getrieben®
(ebd., S. 335) scheint, macht ithn zum Reprisentanten Hoffmann’scher Fi-
gurenentwiirfe der Nichtidentitat und Nichtfixierbarkeit. Der Kleine ist
nicht nur Doppelganger des Ich-Erzihlers, er ist gleichermaflen ein Ver-
wandter des Meisters Floh und anderer grotesker Figuren. Die drei Ge-
stalten im Keller erkennen ihre innere Verwandtschaft, die sie als Produkt
von Identitdtsverschiebung und -verwirrung ausweist. Die figurale Trias
variiert das Motiv des Identititsverlusts, da jeder von ihnen etwas von
seinem ,teuern Selbst [hat] hangen lassen.“ (ebd., S. 336)

Das Zuriicklassen von Hut und Mantel, in dem sich der Haustiir-
schlissel des Enthusiasten befindet, initiiert die traumhafte Sequenz des
dritten Kapitels (,,Erscheinungen®). Die Konfiguration des ,Kleinen‘ und
des Ich-Erzihlers als Doppelgingerpaar kristallisiert sich nun deutlich her-
aus: Die Simultanitit der ungliicklichen Liebesseufzer, die variierende
Nennung des Namens der Geliebten bereiten die Verdoppelung vor. Der
Enthusiast legt sich im Hotel zu seinem Alter ego ins Bett, der ihm gesteht,
sein Spiegelbild seiner italienischen Geliebten Giulietta gegeben zu haben,
die in Wendungen beschrieben wird, die zum Teil als wortliche Wieder-
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holungen der Beschreibung Julies zu erkennen sind. Giulietta wird zu ihrer
Doppelgingerin, die wiederum dem Enthusiasten als sein abgespaltenes
weibliches Ich ,aus des Spiegels tiefstem Hintergrunde“ bezeichnender-
weise als ,dunkle Gestalt“ (ebd., S. 338) entgegentritt. Die Identititsver-
schiebung von den schimirenhaften Umrissen des spukhaft aussehenden
,JKleinen®, alias Erasmus Spikher, zum Erzahler-Ich zeichnet die Positions-
veranderung der reflexiven biographischen Rekapitulation nach, in der die
Unmrisslinien eines Zusammenhangs fassbar werden, die aus dem Erzahler-
Ich ein ,er machen. Die kunstvolle Verwirrung und Verschiebung von
Identititen und das Verweben fantastischer und alltiglicher Begebenheiten
der gesamten Erzihlung werden in der Traumsequenz des Enthusiasten
gespiegelt. Sie fingiert gewissermaflen die Fiktion der Fiktion; die tibrige
Erzihlung wirkt dadurch umso authentischer (vgl. Wolf 1993, S.249).
Hoffmanns erzihlerisches Kalkiil geht auf — die folgende Erzahlung des
Kleinen in der bearbeiteten Fassung des Enthusiasten riickt in den Fokus
des Interesses. Dies zeigt sich auch in der Rezeptionsgeschichte der Erzih-
lung (vgl. Hoffmann II/1, Kommentar, S. 799f.).

Der Ich-Erzihler hilt nach seinem Erwachen am Morgen die nichtliche
Begegnung mit Erasmus Spikher ebenfalls fir einen Bestandteil seines
Traumes. Er findet jedoch im vierten Kapitel (,Die Geschichte vom ver-
lornen Spiegelbilde®) den schriftlichen Uberrest der Erscheinung: Die au-
tobiographische Niederschrift Erasmus Spikhers. Der reisende Enthusiast
uberarbeitet die autobiographischen Notizen und prisentiert sie in der re-
flexiven Distanz der Er-Form. Die Geschichte beginnt — wie so oft in der
romantischen Literatur — mit Spikhers Kunst-Reise nach Italien als Chiffre
fir eine Reise in die Kunst selbst und damit ins eigene Innere. Hartmut
Steineckes Hinweis, dass es sich bei Erasmus Spikher um den ersten von
zahlreichen folgenden Malergestalten handelt, trifft zu (vgl. ebd., S. 804).
Hoffmann gibt diesen Hinweis jedoch indirekt an anderer Stelle, indem er
eine Zeichnung, die den Kapellmeister Kreisler darstellt, als von Spikher
gezeichnet vorgibt und somit auf eine Potenzierung seines Spiels der Spie-
gelungen von Identitit verweist (vgl. Hoffmann 11/2, S. 738).

Erasmus Spikher bricht aus seinem prosaischen Leben mit Hausfrau
und Kind in Nirnberg aus. Die Wahl des Ausgangsortes der ,,Geschichte
vom verlornen Spiegelbilde® konnte auch schon als versteckter Hinweis
auf das in der gesamten Erzidhlung zentrale Spiegelmotiv gelesen werden,
denn in Nirnberg war ein Verfahren zur Herstellung glaserner Konvex-
spiegel beheimatet (vgl. Konersmann 1991, S. 137). Bei einem Fest in Flo-
renz trifft Erasmus Spikher mit Giulietta zusammen, deren Erscheinung
mit seinem imaginiren Idealbild der geliebten Frau identisch ist. Fiir ihn
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wird sie die ins Leben getretene Imagination eines hoheren Lebens, das fiir
Hoffmann gleichbedeutend mit der Kunst ist. Und somit ist ihr plotzliches
Erscheinen auch wieder alles andere als zufillig. Sie erweist sich als ein
Geschopf eines Wunderdoktors namens Dapertutto, der mit Hilfe der da-
monischen Verfihrerin Giulietta versucht, Spikhers Spiegelbild zu rauben.
Auch die Identitdtsverschiebungen von Enthusiast und Spikher erfolgen
tber die ,Spiegelfrau‘ in ihrer jeweiligen Namensentsprechung Julia/Giu-
lietta und tiber die Simultanitat ihrer ,romantischen Arbeitsteilung® (Kre-
mer 1993, S. 231) von Traumen und Schreiben desselben Inhalts.

Das Postskript des reisenden Enthusiasten 6ffnet die Perspektive auf
seinen Erkenntnisstand, der die Frage nach der Selbstidentitit als eine nicht
zu beantwortende, in ihrer dem Spiegelbild eingeschriebenen Unentschie-
denheit zwischen Bekanntheit und Unvertrautheit beldsst: ,Was schaut
denn dort aus jenem Spiegel heraus? — Bin ich es auch wirklich? (Hoff-
mann II.1, S. 359) Die von Hoffmann gewihlte mirchenhafte Form und
Bildsprache darf nicht dartiber hinwegtiuschen, dass mit dem Zitat des
Spiegelblicks der Prozess der Selbsterkenntnis zu einem schreckenerregen-
den Abenteuer gerit, das subjektive Identitit immer schon als vom Ich-
Zerfall bedrohte zeigt. Wihrend die virtuose Gestaltung der Spiegelmeta-
pher, die auf inhaltlicher Ebene das Verhaltnis von Identitit und Differenz
zur Darstellung bringt, in der neueren Forschung besonders hervorgeho-
ben wird, fand die Metapher des blinden Spiegels keine Beachtung (vgl.
Giraud 1971, S. 109-145; Hoffmann II.1, Kommentar, S. 796-812; Ney-
meyr 2004, S. 60-74; Neymeyr 2005, S. 63-92).

3. Der leere Spiegel und die verweigerte Identitat

Im Ganzen kennzeichnet die Erzihlung eine Ununterscheidbarkeit der
Perspektive zwischen Traum und fiktiver Realitit. Sie wiederum entspringt
einer semantischen Technik der Doppelung, die den gesamten Erzihltext
bestimmt und die Auflésung von Figurenidentititen in Gang setzt. Dabei
fungieren die einzelnen Kapitel wie Textmembrane, die das Figurenensem-
ble in unterschiedliche Konfigurationen oszillieren lassen. In der Simulta-
nitdt von Traum und fiktiver Realitit ist eine Figur zugleich sie selbst und
eine andere. Die Autoridentitit in den Abentenern der Sylvester-Nacht
verwandelt sich in eine Art literarische Schlingpflanze, die sich in eine Viel-
zahl dsthetischer Identititen verzweigt und dabei die Dynamik einer ma-
andernden Bewegung entwickelt, die die einzelnen Figurenidentititen ei-
ner klaren Identifikation entzieht. Im Gegensatz zur Anlage der positiv
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besetzten Figur des Hexenmeisters Abraham aus Hoffmanns Roman Le-
bens-Ansichten des Katers Murr ist sie in den Abenteunern der Sylvester-
Nacht diabolisch angelegt. Der Scharlatan Signor Dapertutto, von dessen
mobiler Identitit schon sein Name zeugt, namlich Gberall und nirgends zu
sein, ist der Gebieter iiber die poetischen Michte. Das plotzliche Auftau-
chen und Verschwinden ist ihm geradezu wesensgemif, es handelt sich um
die Allgegenwart des realen Autors Hoffmann. Aus dem Mund des dia-
bolischen Wunderdoktors Dapertutto verwundert es dann auch nicht, eine
Art Gestandnis zu horen, dass er mit der Zauberkunst, Spuren verwischen
zu konnen, bestens vertraut sei: ,,,Ich kenne‘, fuhr der Mann fort, ,ein
sympathetisches Mittel, das Eure Verfolger mit Blindheit schligt, kurz,
welches bewirkt, daff Thr thnen immer mit einem andern Gesichte erscheint
und sie Euch niemals wieder erkennen.* (Hoffmann II.1, S. 351)

Die Modellfunktion der Erzahlung fiir Dostojewski, Gogol, Bulgakow
und Kafka beweist ihre thematische und formale Modernitit (vgl. Ney-
meyr 2005, S. 891f.). Auf Hoffmanns Doppelgingermotiv und die Figur des
teuflischen Scharlatans greift auch der 1913 nach dem Drehbuch von
Hanns Heinz Ewers und Paul Wegener gedrehte Film Der Student von
Prag zurick, der eine expressionistische Neuschopfung verschiedener Ma-
giergestalten aus Hoffmanns Erzihlwerk darstellt (vgl. Gruber 2005).
Hoffmanns Inszenierung des Spiegelmotivs, das die Sylvester-Nacht viel-
faltig strukturiert, gipfelt im Bild des leeren Spiegels, der den Blick nicht
reflektiert und das Subjekt mit seiner Leere und Haltlosigkeit konfrontiert.
Die traditionsbildende Kraft dieser Imagination innerhalb der Moderne
belegt etwa ein Beispiel aus der zeitgendssischen Kunst. Uber ein Selbst-
portrait Roy Lichtensteins von 1978 heif3t es bei Martina Weinhart: ,,Leerer
Spiegel und korperhafte gleichwohl korperlose Hille entsprechen auch
hier einem Begriff von Selbstdarstellung, der die Mechanismen der Re-
prasentation selbst zum Thema nimmt. Eine ganz wesentliche Funktion
tbernimmt dabei wiederum der Spiegel, den er hier so zentral ins Bild
riickt. Das Gegentiber in ihm fehlt wie der Korper selbst. Lichtensteins
Selbstportrait bietet die Paradoxie eines Selbstportraits mit Spiegel, der die
Spiegelung verweigert.“ (Weinhart 2004, S. 151)

(Bettina Schifer)
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Prinzessin Blandina

1. Entstehung und Einfliisse

E.T.A. Hoffmann ist als Dramatiker kaum bekannt. Neben einem zweiten
Stiick, dem Lustspielversuch Der Preis (vgl. Steinecke 2004, S. 53f., 251),
sind nur Libretti aus den Jahren 1799-1809 uberliefert (vgl. Hoffmann I,
S. 809-954). Das ist bemerkenswert, insofern das Drama seit der etablierten
Gattungstrias in der zeitgendssischen Poetik als die hochste Gattung gilt.
Trotz dieser Vorrangstellung tritt Hoffmann neben Jean Paul als einer der
ersten konsequenten Prosa-Autoren der deutschen Literatur in Erschei-
nung, die sich im Drama und in der Lyrik nur noch beildufig versuchen.
Auch in dieser Hinsicht zeichnet sich eine bestimmte Vorlauferschaft zur
,Prosa der Verhiltnisse‘ im Realismus und zu Autoren wie Storm, Keller
und Raabe ab.

Als einzige gedruckte dramatische Arbeit figuriert das Marchenspiel
Prinzessin Blandina (1815): ,ein romantisches Spiel in drei Aufziigen®, von
dem jedoch nur der erste Akt geschrieben und in die erste Auflage der
Fantasiestiicke aufgenommen wird. In den Kreisleriana unter dem Titel
Kreislers musikalisch-poetischer Clubb integriert, dient die Vorlesung des
yfantastischen Schauspiels“ durch den ,Jovialen® aus einem ,sauber ge-
schriebene[n] Manuskript® (Hoffmann 1I/1, S. 375) in erster Linie dazu,
Kreislers musikalische Exaltationen, seine ,aufgeregte Stimmung“ (ebd.)
zu ,bekimpfen‘. Dienlich sei dazu ,etwas rein lustiges, luftiges [...], das
weiter keine Anspriiche macht, als den der darin herrschenden guten
Laune.“ (ebd., S. 375) Hoffmann spielt damit auf die ,illudierende® Spiel-
komodie Brentanos an (vgl. Japp 1999), etwa auf die ,Vorerinnerung® zu
Ponce de Leon (1804), mit dem Brentano auf Schillers ,Dramatische Preis-
aufgabe‘ (Propylien, November 1800) antwortet, die ein ,lustiges Lustspiel*
in der ,Freiheit des Gemiits* durch ,absolute moralische Gleichgiltigkeit®
anfordert (vgl. Scherer 2003, S. 504). Hoffmann vertonte vorher bereits
Brentanos poetisches Singspiel Die lustigen Musikanten von 1803 (vgl.
Steinecke 2004, S. 651.), in dem Figuren der Commedia dell’arte (Pantalon,
Tartaglia und Truffaldin) vorkommen. Brentano setzt hier wiederum das
Projekt einer poetisierten Oper fort, das Tieck mit der musikalischen
Mirchenkomodie Das Ungehener und der verzauberte Wald von 1797/98
in die Dramatik einfiihrte (vgl. Hoffmann IV, S.114; Scherer 2003,
S. 326-332). Aus dieser Traditionslinie heraus erklart sich Hoffmanns Ad-
aption von Gozzis Turandot aus dem Geist der Commedia dell’arte, mit
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der er sich gegen die klassizistische Bearbeitung Schillers von 1802 wendet.
Gegen die Kritik der Zuhorer nach der Vorlesung — das Stiick sei ,,ohne alle
Tiefe, ohne allen wahrhaft eingreifenden Humor® (ebd., S.416f.), die
Wortspiele seien zu verwerfen — betont der ,Joviale® im anschlieflenden
Gesprich, dass die Komddie nicht auf ,tiefen Eindruck® rechne, sondern
,nur ein Spiel zum Spiel“ (ebd., S. 417) sein wolle.

2. Stellung in den Fantasiestiicken — Rezeption und Forschung

Das Fragment ist also im Rahmen der Fantasiestiicke entstanden, wohl aber
kaum im Kontext der Kreisleriana geplant gewesen (vgl. Hoffmann 11/1,
Kommentar, S. 823, 825). Als das Stiick im vierten Band erscheint, glauben
Leser und Kritiker, es handele sich um ein frithes Werk Hoffmanns. Dafiir
gibt es jedoch keine Belege. Bezeugt ist die Arbeit daran seit Mai 1814 (vgl.
ebd., S. 824f.). Geschrieben hat Hoffmann tatsichlich nur den ersten Akt,
so dass er das Stiick als Fragment eines Schauspiels in die Fantasiestiicke
einfligte. Dies geschehe nicht ohne Absicht, wie die anschlieflende Stel-
lungnahme ihres fiktiven Verfassers Kreisler insinuiert, weil sich gerade mit
dem Fragmentcharakter die romantische Idee des Unendlichen artikuliert.
Denn Kreisler, der auf die kritischen Reaktionen zunichst schweigt, spinnt
sogleich die beiden fehlenden Akte aus, selbstverstandlich im Konjunktiv
(vgl. ebd., S. 417). Er halt die imaginierte Fortsetzung in der Schwebe, um
sie auf diese Weise umso phantastischer ausmalen zu koénnen: ,,,Soviel will
ich Euch nur verraten, daff Blandina keineswegs den Amandus heiratet [wie
der versohnliche Schluss des 1. Akts unterstellt] [...]. Amandus zieht nach
seinem irdischen Untergange als singender Schwan durch die Liifte und
rettet Blandina aus den Klauen des Teufels, der sie als Elementargeist
tauschte und ins Verderben locken wollte. Thr Herz bricht in des Gesanges
hochster Seligkeit! (ebd., S. 417) Diese ,fantastische® Fortsetzung in der
Phantasie Kreislers wird indes, blickt man auf den vorliegenden Akt, in-
sofern ironisch konterkariert, als mit dem ,[f]eierliche[n] Siegesmarsch® im
zehnten Auftritt (ebd., S. 415) und durch die Ankiindigung der ,Hochzeit“
zwischen Blandina und Amandus (ebd., S.416) sehr wohl ein veritables
Finale stattfindet.

Die zeitgendssische Rezeption hat das Stiick kaum beachtet. Sie stellt es
unter Trivialititsverdacht, denn sie sieht darin in erster Linie nur eine platte
Nachahmung Tiecks (vgl. Hoffmann 11/1, Kommentar, S. 826). Uberliefert
ist Brentanos wohlwollendes Urteil, selbst wenn auch ithm die ,Ironie des
aus dem Stiickfallens allein“ {iberlebt erscheint (Brief an Hoffmann, An-
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fang 1816, zit. nach Hoffmann II/1, Kommentar, S. 826). In der Neubear-
beitung der Fantasiestiicke fiir die zweite Auflage eliminiert Hoffmann das
Stiick. Dies hat zur Folge, dass auch die Forschung die Komaédie fiir un-
wichtig erachtet und bislang entsprechend kaum beachtet hat (vgl. Feld-
mann 1971, S. 140f., 149-153; Steinecke 2002, S. 133-143; Scherer 2003,
S. 571f.; Steinecke 2004, S. 231-234). Sie beruft sich dabei auf Hoffmanns
Urteile tiber ,,miflrathene Schauspiele (Blandina etc)* (zit. nach Hoffmann
11/1, Kommentar, S. 826) und tiber sein ,,schwachstes Produkt® (Hoffmann
VL, S. 71). Auch das Rahmengesprich in den Fantasiestiicken verwirft das
Stiick, was aber allein aufgrund des fiir Hoffmanns Darstellung konstitu-
tiven Perspektivismus und der Kontextabhingigkeit solcher Urteile nicht
mit seiner tatsichlichen Auffassung zu verwechseln ist (vgl. Steinecke 2002,
S. 138£.).

Die Einbindung der Komddie in die Kreisleriana, von einer Figur aus
Kreislers ,Musikalisch-poetischem Clubb‘ nach dem Vorbild von Tiecks
Phantasus (1812) vorgelesen, provoziert die Frage nach ihrem Status in
dieser Rahmung; genauer danach, ob das Stiick als theatralische Einlage
oder als szenische Fortsetzung der romantischen Theaterkritik anzusehen
ist, die im ersten Teil der Kreisleriana mit dem Kreisler-Blatt Nr. 6 Der
vollkommene Maschinist einsetzt. Hier wird die Frage nach der Illusion
durch Dekoration oder Poesie noch diskursiv bzw. in Form eines Briefs an
die Verteidiger einer rationalistischen Auffassung verhandelt. Legt man
diese Riickverweisung zugrunde, so gehorte die im Kontext der Fantasie-
stiicke von Kreisler verfasste Prinzessin Blandina als dramatische Einlage
zur poetischen Kunst- und Theaterkritik der Kreisleriana, in der die sati-
rische Selbstreflexion auf Moglichkeiten und Grenzen von Theatralitit
nach dem Vorbild von Tiecks Der gestiefelte Kater praktisch vorgefihrt
wird. Dies wiederum fithrt Hoffmann in einer doppelten Perspektive
durch, die Tiecks Aufspaltung in Mirchendrama und Illusionsdurchbre-
chung selbst entspricht: in das Mirchenstiick Prinzessin Blandina aus dem
Geist der Commedia dell’arte bzw. Fiabe Gozzis auf der einen Seite, in die
szenisch verhandelten Umstinde seiner Auffiihrung auf der anderen Seite.
So disputieren Adolar und Sempiternus in der ersten Szene tiber das Pro-
blem der Exposition zu diesem ,,hochst erbarmlich[en]“ Stiick (Hoffmann
11/1, S. 380). Fortgesetzt wird die Selbstverulkung in der ,,Zwischenszene
hinter dem Theater vor dem achten Auftritt: ,Ich merke schon®, meint
der Direktor gegeniiber dem Regisseur, ,das ist heute wieder so ein neu-
modisches dsthetisches Stiick, Kraut und Riiben durcheinander” (ebd.,
S. 410).

Das Stiick kombiniert die Fiabe Gozzis mit den selbstreflexiven roman-
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tischen Komodien Tiecks, eingeschachtelt in die Fantasiestiicke nach dem
Muster von Tiecks Die verkehrte Welt. Bereits hier wird die Technik der
Einlagerung des Spiels im Spiel, analog zu den russischen Puppen, bis auf
finf Ebenen vorangetrieben (vgl. Scherer 2003, S. 299). In den Fantasie-
stiicken verhilt es sich so, dass der anonyme Herausgeber Hoffmann in
seinen Zyklus aus verschiedenen Texten die Blitter Kreislers einfugt, zu
denen in einem dieser Blitter (Kreisleriana Nr. 8) als wiederum eingela-
gerte Vorlesung das Stiick namens Prinzessin Blandina gehort. In der Ko-
modie selbst sind dann die beiden Spiel-Ebenen zu unterscheiden: das fik-
tionale Spiel von ,Prinzessin Blandina‘, das Spiel des realen Theaterapparats
(Souffleur, Direktor, Regisseur, Schauspieler) zu dessen Inszenierung, die
als solche wiederum auf die Frage nach der Illusionierung durch Theatra-
litat im Kreisler-Blatt Der vollkommene Maschinist zuriickverweist. Nur
im Blick auf die tatsichliche Autorschaft Hoffmanns kann Prinzessin
Blandina folglich als autarkes Stick gewtirdigt werden, wihrend es im
Kontext der Fantasiestiicke zu den szenisch-poetischen Varianten der
Kunst- und Theaterkritik, also zu den Metatexten tiber das Theater gehort.

3. Romantische Gozzi-Komodie

Als isoliertes Drama betrachtet, ist Prinzessin Blandina ein Mirchenstiick
aus dem Geist der Commedia dell’arte, die auf Hoffmanns Begeisterung fiir
Gozzi zuriickgeht. In Der Dichter und der Komponist rihmt und disku-
tiert er Gozzis Mirchendramen als ,reiche Fundgrube vortrefflicher
Opernsujets (Hoffmann I, S. 761). Von der Fiabe hat Hoffmann typische
Figuren und Darstellungstechniken iibernommen: die komischen Figuren
der Commedia dell’arte (Pantalone, Tartaglia, Brighella, Truffaldin), aber
auch die Kontrasttechnik aus ernsten und komischen Szenen, die formal
zwischen Vers und Prosa unterschieden werden. Anders als bei Gozzi sind
allerdings auch die metrisch gebundenen Szenen (Blankverse und die mu-
sikalisierte romantische Stimmungslyrik Roderichs im 4. Auftritt) durch
Ubertreibung des Pathos stets komisch gebrochen. Dem ,Hofpoeten‘ Ro-
derich, Prototyp des eitlen, opportunistischen und in sich selbst verliebten
Gelegenheitsdichters, steht der ,romantische’ Dichter Amandus gegeniiber,
dessen Gefiihle und poetische Uberzeugungen ebenfalls satirisch verspot-
tet werden. Erhabenes und Licherliches geraten direkt aneinander. Im Ver-
gleich zu Gozzi werden die Kontraste noch schirfer markiert. Diese Mi-
schung des Tragischen mit dem Komischen sei ,wahrhaft“ romantisch
(Hoffmann 1V, S. 108).
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Hoffmann kontaminiert seine Gozzi-Adaption mit den satirischen
Theaterkomédien, weil er in Tieck den kongenialen Nachfolger Gozzis
sicht — nicht ganz triftig im Ubrigen, weil gerade Tieck in seiner romanti-
schen Phase seit 1795/96 Gozzis opernhafte Effektdramatik als unpoetisch
verwirft, zumal sie eben durchaus klassizistisch begriindet ist und lehrhaft-
moralische Ziele verfolgt. Hoffmanns Gegenbild zu seiner ,,modifizierte[n]
Turandot® (Hoffmann I1/1, S. 380) ist Schillers Turandot-Bearbeitung (vgl.
Feldmann 1971, S. 141-153). Die Kritik an Schiller richtet sich gegen die
Verfeinerung, Psychologisierung, Motivierung und Idealisierung der Vor-
lage Gozzis (vgl. Seltsame Leiden eines Theater-Direktors, Hoffmann 111,
S. 4691., 475f.). Andererseits verulkt sich die Komodie selbst: ,,Elende
Nachahmerei — nichts weiter. Die Prinzessin Blandina ist eine modifizierte
Turandot, der Mohrenkonig Kilian ein zweiter Fierabras. — Kurz, man
mufite nicht so viel gelesen haben, man mufite nicht in der Bildung so weit
vorgeschritten sein, wenn man nicht augenblicklich alle Muster, die der
Dichter vor Augen gehabt, wieder erkennen sollte.“ (Hoffmann II/1,
S. 380)

Das Stuck weif} folglich um seine Epigonalitit, ja es stellt seine Plun-
derung der Theatertradition in zahllosen Anspielungen u.a. auf Tieck (vgl.
ebd., S. 410), auf die aristotelische Tragddienformel (vgl. ebd., S. 379), auf
die Anagnorisis der griechischen Tragodie (vgl. ebd., S. 376), auf Blandina
als ,zweite Johanna“ (ebd., S. 388) usw. geradezu ostentativ aus. Anderer-
seits 10st Prinzessin Blandina gegeniiber den gleichformigen Blankversen
Schillers tatsichlich den Spielcharakter der Fiabe ein. Am deutlichsten du-
Bert sich die gute Laune in den forcierten Wortspielen (nach dem Vorbild
Shakespeares und Brentanos Ponce de Leon) und in der ,exponierten‘
Selbstthematisierung als Theaterauffithrung gleich eingangs mit der ver-
weigerten ,Exposition® durch Adolar und Sempiternus im Spiel mit der
doppelten Semantik von ,exponieren® (ebd., S. 382): ,Weg mit dem tollen
Stuck fantast’scher Narrheit! / Wir exponieren nicht!“ (ebd., S. 381). Das
parabatische Spiel wird fortgesetzt im Gesprich tber die Schwichen des
Sticks zwischen Regisseur und Direktor und die daraus resultierende Not-
wendigkeit zusitzlicher Szenen, die sich sogleich erfillt: ,Aber um des
Himmels willen, was fiir Szenen? — Doch eben fillt mir ein — eine haben wir
ja so eben selbst gespielt” (ebd., S. 410).

Der komischen Selbstreflexion des Ganzen als Theaterspiel kontrastiert
die an sich ,ernste‘, durch die pathetisch tiberdrehte Form indes sogleich ins
Komische verschobene Blandina-Handlung: Der machtige Mohrenkonig
Kilian ist von der stolzen Prinzessin gleich einer zweiten Turandot abge-
wiesen worden und liegt mit seinem Heer vor der Stadt, um sich die Braut
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mit Gewalt zu holen. Die Lage Blandinas und ihres kleines Reiches
Ombrobrosa scheint hoffnungslos. Der Dichter Amandus verspricht, das
Reich zu retten. Im scheinbar aussichtlosen Zweikampf schligt er dem
grobianischen Riesen den Kopf ab, ohne dass allerdings Blut fliefft. Wie in
Prinzessin Brambilla, die schon durch die Klangahnlichkeit des Titels auf
das Mirchenstiick verweist, ist alles nur ein Theatereffekt: ,Wahrhaftig der
Kilian mufl aus dem Laden einer Putzmacherin [!] herstammen.“ (ebd.,
S. 414) Dass sich die Figuren einer vereindeutigenden allegorischen Lek-
tire erschliefen — Amandus sei eine Allegorie des Geistes und der Poesie,
Blandina der Sehnsucht und der Liebe, der Riese Kilian des leeren Nichts
und der Prosa (vgl. Feldmann 1971, S. 150f.) — scheint allein deshalb frag-
lich, weil damit die gute Laune des Spiels einem moralisch-didaktischen
Zweck unterworfen wiirde. Dieser eignet tatsichlich der Fiabe Gozzis,
kaum aber der Gestaltung Hoffmanns. Die durchgehende Ironisierung des
Geschehens auf der Biithne verwandelt das an der Commedia dell’arte ge-
schulte Lustspiel in eine romantische Komddie, die spielerisch die ent-
sprechenden Theatertraditionen von Calderén und Shakespeare iiber
Gozzi und Holberg (z.B. Kilian aus Ulysses von Ithakien, 1725) bis hin zu
Tieck und Brentano ausbeutet.

4. Epigonalitat

Eine spezifischere Konsequenz des Fragmentstatus besteht darin, dass
Prinzessin Blandina tatsichlich nur wie eine formale ,Imitation Tiecks er-
scheint (vgl. Stockinger 20004, S. 37): Die Erfolglosigkeit des Fragments hat
folglich auch damit zu tun, dass es die polemischen Impulse der Satire
Tiecks gegen den zeitgenossischen Literaturbetrieb nicht aktualisiert. Die
parabatische Komodie geht im Spiel mit dem Theaterspiel nicht auf, son-
dern sichert sich ihre Aufmerksamkeit gerade auch durch polemische Ver-
stofle gegen den Literaturbetrieb. Hoffmann jedoch iibernimmt nur das
Verfahren, so dass seine Theatersatire um 1815 notwendig epigonal er-
scheint. Er bestitigt damit zudem Cyprians Wort in den Serapions-Brii-
dern, wonach ,Schriftsteller, die lebendig erzihlen, die Charakter und Si-
tuation gut zu halten wissen, oft an dem Dramatischen ganzlich scheitern®
(Hoffmann 1V, S. 855).

So zeigt sich die Epigonalitit der Blandina in der bloflen Wiederholung
Tieckscher Einfille mit mafligem Witz durch Minimalabweichung: ,,Herr!
— Sie fallen aus der Rolle!“ — ,,Nein, Herr! — ich bin aus der Rolle gestiegen®
(Hoffmann II/1, S. 382). Die Parodien auf klangmalerische Stimmungs-
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poesie (vgl. ebd., S. 394) hatte Tieck in Prinz Zerbino bereits selbst an sich
exekutiert. Die ,modifizierte Turandot® erschopft sich daher in Reminis-
zenzen auf eine tiberkommene Dramaturgie: in einer Parodie des opern-
haften Sturm und Drang-Pathos etwa (vgl. ebd., S. 393, 395) oder im lau-
nigen Spott auf die Naturpoesie aus Prinz Zerbino (vgl. ebd., S.402).
Dergestalt bietet Hoffmanns Mirchenstiick tatsichlich wenig Neues. Es
wiederholt noch einmal die Techniken der romantischen Komodie, ohne
deren satirische Impulse zu aktualisieren. Witzig konterkariert wird die
Kritik an ihrer Epigonalitit im Rahmengesprich der Fantasiestiicke nur
durch Kreislers Rithmung der beiden nicht ausgefiihrten Akte. So erscheint
Prinzessin Blandina fast wie inszenierte Epigonalitit, die den kraftlosen
Verfallszustand der postromantischen Dramaturgie ihrer Zeit zur Kennt-
lichkeit bringt. Ungleich virtuoser agiert Hoffmann die theaterironischen
Mechanismen daher in der Prosa seiner erzihlten Komddie Prinzessin
Brambilla aus, die sich schon durch die Titelndhe als episches Komple-
mentirunternechmen zum scheiternden Dramenexperiment zu erkennen
gibt.

(Stefan Scherer)
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Die Elixiere des Teufels. Nachgelassene Papiere des Bruders
Medardus, eines Kapuziners (1815/16)

1. Entstehung

Die Entstehung der Elixiere des Teufels fallt in Hoffmanns Zeit in Leipzig
im Frithjahr 1814. Am 4. Mirz 1814 notiert er in sein Tagebuch, dass ihm
mit der Beendigung der Niederschrift des Goldenen Topfes die ,Idee zu
dem Buch Die Elixire des Teufels“ (Hoffmann VI, S. 255) gekommen sei.
Einen Tag spater hat er laut Tagebuch mit der Arbeit an den Elixieren
begonnen und drei Wochen spiter, am 24. Mirz, behauptet er brieflich
gegeniiber dem Verleger Kunz, den ersten Teil beinahe vollstandig fertig-
gestellt zu haben. Hier nennt er auch erstmals den vollstindigen Titel nebst
Untertitel und gibt eine knappe Inhaltsiibersicht: ,Das Biichlein heifit: Die
Elixiere des Teufels, aus den nachgelassenen Papieren des Paters Medardus,
eines Capuziners. Es ist darin auf nichts geringeres abgesehen, als in dem
krausen, wunderbaren Leben eines Mannes, tiber den schon bey seiner
Geburt die himmlischen und dimonischen Michte walteten, jene geheim-
nisvollen Verkniipfungen des menschlichen Geistes mit all® den hdhern
Prinzipien, die in der ganzen Natur verborgen und nur dann und wann
hervorblitzen, welchen Blitz wir dann Zufall nennen, recht klar und deut-
lich zu zeigen.“ (ebd., S.24) Eine erste Fassung des ersten Romanteils
stellte Hoffmann bis zum 4. April fertig, die er bis zum 24. April iiberar-
beitete und bis Anfang Mai 1814 in Reinschrift beendete. Fiir Anfang Mai
heifit es im Tagebuch: ,endlich die mithsame Abschrift vollendet” (ebd.,
S. 258).

Die Veroffentlichung verzogerte sich dann allerdings nicht unerheblich,
da Kunz den Roman - aus nicht bekannten Griinden — nicht verlegen
wollte und auch Friedrich Rochlitz, in dessen Allgemeiner Musikalischer
Zeitung Hoffmann bereits einige Rezensionen und den Ritter Gluck pub-
liziert hatte, eine Veroffentlichung ablehnte. Ebenso negativ endete eine
Anfrage bei Cotta, so dass Hoffmann das Manuskript Anfang Juni 1814 an
seinen Freund Julius Eduard Hitzig schickte, mit der Bitte, es in dessen
Verlagsbuchhandlung zu drucken. Hitzig war allerdings im Begriff, seine
Verlagsbuchhandlung zu schlieflen. Immerhin hat er das Manuskript dem
Berliner Verlag Duncker und Humblodt empfohlen, wo der erste Teil der
Elixiere im September 1815 erschien. Uber Entstehung und Niederschrift
des zweiten Teils gibt es keine zuverlassigen Daten, da Hoffmann nach dem
Sommer 1815 kein Tagebuch mehr gefiihrt hat. Aus den wenigen brief-
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lichen Andeutungen ldsst sich mit einiger Sicherheit jedoch schlieffen, dass
der zweite Teil im Spitherbst 1815 abgeschlossen wurde. Er erscheint im
Mai 1816 ebenfalls bei Duncker und Humblodt.

Ahnlich wie die meisten anderen Texte Hoffmanns stehen die Elixiere in
einem komplexen intertextuellen Entstehungs- und Verweisungszusam-
menhang. Unter den literarischen Einflissen nimmt der Schauerroman
bzw. die Gothic novel eine bestimmende Rolle ein. Die literarische Reihe
der Gothic novel beginnt mit The Castle of Otranto, a Story von Horace
Walpole aus dem Jahr 1765. Der Roman wurde bereits 1768 ins Deutsche
ubertragen und breit rezipiert. Das Genre-Merkmal ,gotisch® spielt auf die
historisch nicht weiter differenzierte Sicht auf ein diisteres Monchs- und
Rittermittelalter an. Hoffmann nennt es bereits auf der ersten Seite des
Vorworts (vgl. Hoffmann 11/2, S. 11). Vor dem schauerlichen Panorama
nachtlicher Kloster- und Ruinenszenarien spielen sich distere und zumeist
blutige Katastrophen um Leidenschaften und niederdriickende Lebens-
schicksale ab. In Deutschland nehmen die verschiedenen Auspriagungen
des Schauerromans neben der Tradition des empfindsamen Romans eine
zentrale Stelle in der Publikumsgunst ein. Christian Heinrich Spief, Carl
Gottlob Cramer, Carl Grosse und etliche andere haben in den letzten bei-
den Jahrzehnten des 18. Jahrhunderts Dutzende von mehr oder minder
trivialen Romanen geschrieben, unter denen auch zahlreiche ,gotische’
Schauerromane sind. Da sie ihre Geschichten fast durchweg tiber Mord,
Totschlag und andere Verbrechen organisieren, 6ffnen sich die Schauerro-
mane zum Kriminalistischen. Deutliche Spuren in den Elixieren hat
Grosses Roman Der Genius. Aus den Papieren des Marquis C* von G*
(1791-95) hinterlassen. In etlichen frithen Briefen hat Hoffmann doku-
mentiert, welch starken Einfluss dieser Roman auf ihn ausgeiibt hat. Seine
verlorengegangenen Jugendromane Cornaro. Memoiren des Grafen Julius
von S.und Der Geheimnisvolle darf man sich ein Stiick weit im Stile
Grosses vorstellen. Und noch in den Elixieren beschrinkt sich der Einfluss
Grosses nicht auf den Untertitel. Hierzu zihlt vor allem die immer auch
mit magisch-esoterischen Motiven spielende Kombination aus Familien-
genealogie und Fatalitit, iber die das narrative Geriist aufgebaut ist. Da-
neben spielt Hoffmann auch in etlichen Motiven und Einzelszenen auf den
Genius an. Ein stirkeres Gewicht auf das Sexuelle im Rahmen eines fata-
listischen Familienfluchs fand Hoffmann in einer der bekanntesten Gothic
novels vorgeprigt, die zudem noch das Monchs- und Klosterszenario vor-
gibt: The Monk (1796) von Matthew Gregory Lewis, der schon ein Jahr
nach seinem Erscheinen ins Deutsche tibertragen wurde. Dem Umstand,
dass er sich an diesen Text sehr weitgehend angelehnt hat, trigt Hoffmann
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dadurch Rechnung, dass er ihm ein Denkmal gesetzt hat, indem er ihn zum
Lektiireereignis seiner weiblichen Hauptfigur Aurelie werden lasst. Lewis’
Monch Ambrosio ist ebenso wie Hoffmanns Medardus ein rhetorisch ver-
sierter, vor allem an der Wirkung seiner Kanzelrede auf Frauen interessier-
ter Prediger und ldsst sich gleich thm, schwankend zwischen einem jung-
fraulich-keuschen und einem sinnlich-verfiithrerischen Bild der Frau, zu
Inzest und Mord hinreiflen. In kompositioneller Hinsicht fallen jedoch
erhebliche Unterschiede zwischen beiden Texten auf. Dies gilt besonders
fir den Wechsel der Erzihlperspektive vom Er- zum Ich-Erzihler, fur die
Brechung der Perspektive in Hoffmanns Herausgeberfiktion, fir die in
ihren medialen Funktionen reflektierte Relation von Bild und Text sowie
fir die insgesamt hochgradige semiotische Verdichtung.

Die Verkniipfung von monchischer Existenz und Kiinstlerschaft fand
Hoffmann in den HerzensergiefSungen eines kunstliebenden Klosterbruders
(1797) von Wackenroder und Tieck vorgeprigt, und zwar gleich in meh-
rerer Hinsicht. Zum einen finden sich hier, vor allem im Schlussstiick der
Sammlung, ,Das merkwiirdige musikalische Leben des Tonkiinstlers Jo-
seph Berglinger®, Konturen eines Bildes vom Kunstler als in sich zerrissene
Auflenseiterfigur. Zum anderen erfiillt dieser Kinstlertypus bereits bei
Wackenroder/Tieck ein Profil, in dem die einsame, in gewisser Weise aso-
ziale monastische Existenz im Rahmen einer enthusiastischen Kunstreli-
gion in beinahe sakraler Perspektive stilisiert wird. Des Weiteren findet sich
der starke Akzent auf Malerei in den HerzensergiefSungen prafiguriert. Als
asthetischer Kunstessay besteht der Text aus verschiedenen Kleinformen:
fiktive bekenntnishafte Briefe, Kiinstlernovellen, Gemildebeschreibungen,
von Vasari inspirierte Parallelbiographien von Malern der Frithen Neuzeit
etc. So hat Wackenroder Leonardo da Vinci mit dem anmaflenden, von
Selbstiiberschitzung verblendeten Francesco Francia kontrastiert. Mit sei-
nem gegensitzlichen Malerpaar Leonhard/Leonardo und Francesco spielt
Hoffmann deutlich auf Wackenroders Text an. Aber der intertextuelle Ver-
weis erschopft sich nicht in der Namensgebung, sondern er schliefit ein
ganzes dsthetiktheoretisches Programm ein.

Fir die Gestaltung inzestudser Verwicklungen, namentlich ddipaler
Konflikte in der neu entstehenden Kleinfamilie, die in den Elixieren einen
breiten Raum einnehmen, bildet vor allem Kleists Erzahlung Der Findling
(1811) einen entscheidenden Bezugspunkt. Ausdriicklich hat Hoffmann
den Stammvater der Francesco-Figurenreihe als Findling bezeichnet, der
wie in Kleists Erzihlung sexuellen Umgang mit der Stiefmutter hat. Ahn-
lich wie bei Kleist die Figur Elvire pflegt in Hoffmanns Roman die Mutter
Aurelies in einem heimlichen, verschlossenen Kabinett ihre verbotene
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Liebe iiber den Fetisch eines Minnerbildes in ,Lebensgroffe (Kleist III,
S. 274).

Die gegentiber der Tradition der Gothic novel bei Hoffmann verstirkt
zu beobachtende psychologische Differenzierung ist z.T. bei Kleist, vor
allem aber in Schillers Romanfragment Der Geisterseher (1787-89) vorge-
bildet, wo bereits die Handlungsfiille des Genres einer minutiésen psy-
chologischen Motivierung geoffnet wurde. Selbstverstindlich missen in
diesem Zusammenhang besonders die zeitgendssische Psychologie bzw.
Psychiatrie sowie ihre hermetischen und parawissenschaftlichen Grenzdis-
kurse (Mesmerismus, tierischer Magnetismus etc.) bedacht werden. Hoff-
manns Blick auf die irrationalen und unbewussten Schichten der Psyche,
seine Konzentration auf Traum, Somnambulismus, Visionen und Hypno-
sezustinde sind ebenso in den Wissensdiskursen der romantischen Psy-
chologie anzutreffen wie die Entdeckung der Kindheit als traumatische
Phase in einem entwicklungspsychologischen Modell. Eine Vorlauferfunk-
tion kommt hier Karl Philipp Moritzens , Erfahrungsseelenkunde® zu, de-
ren Materialien und Theorieansitze im Magazin zur Erfabrungsseelen-
kunde (1783-93) und im psychologischen Roman Anton Reiser (1785-90)
vorlagen. Die scharfe Trennung von gesundem Normalzustand und Wahn-
sinn, auf der die Aufklirungspsychologie weitgehend bestand, gerit bei
Hoffmann und namentlich in den Elixieren in Fluss. Erscheinungen von
Ichspaltung und Halluzinationen werden nicht im Kontrast zu einer psy-
chischen Norm abqualifiziert, sondern Traum und ekstatische Wahnvor-
stellungen werden umgekehrt zu Gegenstinden eines besonderen psy-
chologischen Erkenntnisinteresses aufgewertet.

2. Literarische Wirkung und Forschung

Im Untertitel der Elixiere bringt Hoffmann sich selbst als ,Verfasser der
Fantasiestlicke in Callots Manier” beim Publikum in Erinnerung, um den
Erfolg der Fantasiestiicke zu beschworen. Seine Beschworung misslingt
grindlich. Der Roman ist alles andere als ein Verkaufserfolg. Das gilt so-
wohl fir den ersten als auch fiir den zweiten Teil. Im Spiegel der zeitge-
nossischen Literaturkritik rundet sich das Bild eines (beinahe) vollstindi-
gen Misserfolgs ab. Von den insgesamt nur sehr wenigen Rezensionen
fallen die meisten entweder nichtssagend oder ablehnend aus. In einem
ausfithrlichen Hoffmann-Essay aus dem Jahr 1823 hat Willibald Alexis, der
Hoffmann ansonsten durchaus gewogen war, die moglichen Leser gar vor
dem Roman gewarnt: ,Um sich zu ergotzen, um den Dichter lieben zu
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lernen, wiirde ich Niemanden ihn zu lesen anrathen, wer aber den Dichter,
oder iberhaupt die Geschichte der Poesie studiren will, der muf} dieses
Gemalde einer Gippigen Phantasie durchlesen, um darin die gottlichen Fun-
ken, neben einer verwerflichen Anwendung zu bewundern.“ (zit. nach
Hitzig 1823 11, S. 355) Konrad Schwenck, der ein scharfer Kritiker Hoff-
manns war, hat in einem lingeren Beitrag iber E.T.A. Hoffmanns Schriften
(1823) die Elixiere ausdriicklich gelobt: ,,In keinem seiner Werke hat der
Dichter diese Reinheit der Sprache und das Ergreifende der Situationen
wieder zu erreichen vermocht, und in allen seinen auf Effect berechneten
Erzihlungen findet sich nichts, was an das Erschiitternde in dieser Dich-
tung reicht.“ (Schwenck 1823, S. 127) Einsichten, die von einigem analy-
tischen Ertrag wiren, finden sich in den wenigen zeitgendssischen Auf3e-
rungen nicht. Selbst Heine, der sich ansonsten sehr scharfsinnig zu
Hoffmann geduflert hat, fillt zu den Elixieren nicht mehr ein, als dass
Lewis” The Monk weit ,schwicher” sei. So heifdt es in den Briefen aus
Berlin: ,In den Elixieren des Teufels liegt das Furchtbarste und Entsetz-
lichste, das der Geist erdenken kann. Wie schwach ist dagegen ,the monk*
von Lewis, der dasselbe Thema behandelt.“ (Heine III, S. 66) Von einer
eigentlichen Rezeptionsgeschichte der Elixiere kann man in Deutschland
wihrend des 19. Jahrhunderts kaum sprechen. Auf ihre Art kennzeichnend
ist eine Tagebucheintragung Friedrich Hebbels vom 9. Januar 1842, in der
das Lob auf die Elixiere mit einer Abwertung und krassen Fehleinschit-
zung der tibrigen Schriften Hoffmanns erkauft ist: ,,Das meiste von Hoff-
mann hat sich iiberlebt, aber seine ,Elixiere des Teufels‘ sind und bleiben ein
hochst bedeutendes Buch, so voll warmen, glithenden Lebens, so wunder-
bar angelegt und mit solcher Konsequenz durchgefihrt, daff, wenn es noch
keine Gattung gibt, der Darstellungen dieser Art angehoren, das Buch eine
eigne Gattung bilden wird.“ (Hebbel T 1, S. 448) Die hier prognostizierte
Gattungsgeschichte lisst allerdings noch bis zum phantastischen Roman
der Neoromantik, besonders der sog. Prager Neoromantik, zu Beginn des
20. Jahrhunderts auf sich warten. In Gustav Meyrinks Roman Der Golem
(1915) etwa wird die Kombination aus phantastischer Poetik, psychologi-
scher Raffinesse der Figuren-Metamorphose und einer semiotischen Kom-
plexitit auf einem Niveau durchgefithrt, die der Differenziertheit von
Hoffmanns Roman in nichts nachsteht.

Die Elixiere wurden bereits 1824 als erster Text Hoffmanns ins Engli-
sche iibersetzt und veréffentlicht. Diese Ubersetzung zog die einzige aus-
fihrliche und aussagekriftige Rezension des Romans nach sich. Sie stammt
von John Gibson Lockhart und erschien noch im selben Jahr in Black-
wood’s Edinburgh Magazine. Ein Jahr spiter wurde das deutsche Publi-
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kum tber einen Beitrag aus dem Morgenblatt fiir gebildete Stinde mit
dieser Rezension und dem groflen Erfolg der Elixiere in England bekannt
gemacht. Uber den englischen Umweg kam somit der Roman nach
Deutschland zurtick. Aus der Paraphrase des Morgenblatts konnten der
deutschen Offentlichkeit, drei Jahre nach Hoffmanns Tod, immerhin
grundlegende Einsichten in die Poetik der Elixiere zuginglich sein: die
Ambivalenz von Grauen und Ironie, die enge Verbindung von Normalitit
und Wahn, Traum und Wirklichkeit, die psychologische Bedeutung von
Doppelgiangerstrukturen: ,, Die grofle Vortrefflichkeit der Elixiere des Teu-
fels liegt in der Geschicklichkeit, mit welcher der Verf. die schauerliche
Erscheinung des Doppelgingers mit den gewohnlichen menschlichen Ge-
fithlen aller Art zu verbinden wuf3te. [...] Er wagte es sogar, duf8erst scherz-
hafte Scenen und Charaktere in die Handlung zu mischen, ohne dafl die
Wirkung des Schauerlichen im geringsten geschwicht wiirde. Im Gegen-
theil scheint die Wirkung dieses Werkes, welches es als ein Ganzes auf die
Einbildungskraft iibt, der bewundernswerthen Kunst zugeschrieben wer-
den zu miissen, mit welcher der Verf. Traum und Wirklichkeit, den Schein
der Wahrheit und die wildesten Phantasien durch Einweben von Dingen,
welche wir alle fiihlen, zu verbinden wufite® (zit. in: Hoffmann I1/2, Kom-
mentar, S. 572f.). Weitergehende Resonanz in der deutschen literarischen
Offentlichkeit fand diese positive Einschitzung der Elixiere allerdings
nicht.

Ins Franzosische wurde der Roman 1829 von Jean Cohen tibersetzt —
allerdings ohne den Autor Hoffmann zu nennen. In die franzdsische Ge-
samtausgabe der Werke Hoffmanns wurden die Elixiere erst 1861 aufge-
nommen. Vor dem Hintergrund der ausgeprigten Hoffmann-Rezeption in
Frankreich liegt eine explizite Bezugnahme in Balzacs Roman L’Elixir de
Longue Vie (1830) vor. Im amerikanischen Raum ist die Bedeutung der
Elixiere fur Poe und Hawthorne (vgl. Becker 1986) belegt. Aufler Zweifel
steht auch der Einfluss von Hoffmanns Roman auf Dostojewski und Go-
gol. Ja, man darf sagen, dass Doppelgiangermotive in der spiteren Literatur
der Moderne beinahe durchgingig auf Hoffmann und zum groflen Teil auf
die Elixiere des Teufels zuruckgefithrt werden.

Abgesehen von einigen wenigen Beitrigen setzt die neuere wissen-
schaftliche Rezeption der Elixiere erst in den 1960er Jahren ein. Leitende
Perspektiven waren zunichst Fragen der Genealogie und, eng damit ver-
bunden, der Figuren-Identitit. Die genealogischen Versuche miinden in
eine komplizierte Stammtafel des Monchs (vgl. Negus 1958; von Schroeder
1976), die seitdem in kaum einer Ausgabe der Elixiere fehlt. Sicher lasst sich
eine halbwegs tibersichtliche Genealogie eines ,verbrecherischen Vaters®
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(Hoffmann 11/2, S. 335) erstellen, die bis auf den alten Maler Francesko,
Gunstling des Fiirsten von P., zurtickgeht und die beiden Briider Medardus
und Viktorin in einen schicksalhaften Familienfluch einbindet. Entschei-
dender aber als eine genealogische Ordnung ist Hoffmanns Spiel mit ver-
schobenen Identititen und Doppelgingern. Das isthetische Profil des Tex-
tes ergibt sich weniger tiber die Rekonstruktion eines Stammbaums als
uber eine prinzipiell unauflosbare Wiederholungs- und Verschiebungs-
struktur (vgl. Kremer 1993, S. 230ff; Strobel 2005, S. 37).

Untersuchungen zur Identititskonzeption stiitzen sich zumeist auf die
autobiographische Form des Romans: ,Selbstfindung® (Nehring 1981,
S. 335), ,Selbsterkenntnis“ (Reuchlein 1986, S. 274) oder ,,Selbstvergewis-
serung des Ichs“ (Meixner 1971, S. 230) sind die Stichworte, die bei Sege-
brecht (1967) und Magris (1980) um eine Diskussion des Bildungs- bzw.
Entwicklungsromans erweitert werden. Bereits 1966 hatte hingegen Kohn
darauf aufmerksam gemacht, dass die Elixiere weit eher auf Irritation als
auf Bildung setzen und dass die Zeitstruktur eine der Wiederholung und
Differenz, nicht der Entwicklung ist. Die Einsicht in die differentielle Ich-
Struktur in den Elixieren, die auch Meixner (1971) diskutiert, hat Sarah
Kofman, orientiert an der Psychoanalyse Lacans, in ihrem Essay Vantour
Rouge (1975) ausgefiihrt. Von hier aus haben Manfred Momberger (1986)
und Johannes Harnischfeger (1988), indem sie sowohl Derridas Dekon-
struktion als auch Barthes® Semiologie in Dienst nahmen, den Zusammen-
hang von psychologischer und semiotischer Differenz sowie das Phan-
tasma des Subjekts unter anderem auch am Text der Elixiere konkret
uberprift. Hoffmann, so Momberger im Hinblick auf die Elixiere, ,treibt
die Erfahrung des Subjekts bis an die Grenze der Vernunft, bis zu dem
Punkt, wo der Schleier reifit und den Blick freigibt auf eine Leere, in der das
Subjekt sich verliert. (Momberger 1986, S. 192)

Ein dritter zentraler Aspekt der Forschung, das Kiinstlerthema, wurde
gleichzeitig von Peter von Matt und Horst Meixner 1971 erschlossen. Von
Matts Interesse an einer ,,Vivifikation“ (von Matt 1971a, S. 57) des Unbe-
lebten — Automaten, Skulpturen und Bildern gleichermaflen — ldsst ihn die
bildnerische Gestaltung als Zentrum der Kiinstlerthematik in den Elixieren
ansehen. Meixner hebt die Bedeutung des faustischen Teufelspaktes hervor.
Medardus trinkt vom Teufelselixier, um den ,Verlust der Inspiration®
(Meixner 1971, S. 167) zu tiberwinden und um ein begnadeter Kanzelred-
ner zu werden. Bei Claudia Liebrand (1996) erscheint die ,,asthetische Au-
tothematisierung® (Liebrand 1996, S. 70) als Fluchtpunkt der Kunstrefle-
xion in den Elixieren.
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3. Erzdhlstruktur und gebrochene Identitat

Die narrative Struktur des Romans ist vielfach perspektivisch gebrochen.
Ein fiktiver Herausgeber, in dem sich Hoffmann selbst als Verfasser der
Fantasiestiicke ins Spiel bringt, bildet einen erzdhlerischen Rahmen, zwi-
schen dem die autobiographische, als monastische Buffitbung handschrift-
lich verfasste Lebensgeschichte des Monchs Medardus aufgespannt wird.
Hoffmann gibt seinen Romantext von Anfang an als eine Umschrift bzw.
Transformation zu erkennen, in der die Lektire zur Voraussetzung von
Schrift wird und umgekehrt. Trotz der ,sehr kleinen, unleserlichen mon-
chischen Handschrift“ (Hoffmann 11/2, S. 12) habe die philologische Lek-
turesorgfalt, so die Fiktion des Herausgebers, schriftliche Friichte getragen.
Der als Transskription gerahmte Text der monchischen Autobiographie ist
von seiner gesamten Anlage her unzusammenhingend. Nicht nur dass er —
wie die meisten Autobiographien — ein Gemisch von Beschonigungen, Lii-
gen und schonungsloser Selbstbezichtigung darstellt und diesen Aspekt in
einer integrierten gefalschten Lebensgeschichte des Monchs selbst spiegelt:
Es verbinden sich in ihm zudem unterschiedliche Aspekte, Perspektiven
und Interessen, die auch eine Lektiire des Romans nur als eine doppelte
bzw. mehrfache zuldsst. Auf einer realistisch nachvollziehbaren Hand-
lungsebene wird eine Lebensgeschichte von der Geburt bis zum Tod er-
zahlt, die mit ihren hermetischen Korrespondenzen, Verbrechen und ero-
tischen Skandalen auch auf die Sensationslust des Publikums zielt.
Gleichzeitig wird diese Lebensgeschichte mit zahlreichen Details aus dem
katholischen Monchswesen auf ein Schema von Schuld und Siihne bezo-
gen. Vor allem wird die Oberfliche der Handlung bereits von einem psy-
choanalytischen Interesse grundiert, das die Lebensbedingungen einer
Person, die nicht eins ist, aus einer traumatischen Urszene der Kindheit
ableiten will. Die Ich-Form der Lebensgeschichte macht eine perspektivi-
sche Brechung sowohl der frithkindlichen Ereignisse wie der Umstinde des
Todes notwendig. Erstere ergeben sich aus den Erzdhlungen der Mutter.
Uber diese klirt ein ,,Nachtrag des Paters Spiridon, Bibliothekar des Ka-
puzinerklosters zu B.“ auf. Dartiber hinaus wird die Lebensgeschichte des
Monchs durch eine Reihe weiterer, integrierter Schriftstiicke unterbro-
chen. Neben einigen verstreuten Briefen gilt dies vor allem fiir das umfang-
reiche ,,Pergamentblatt des alten Malers“. Fiir den Gang der Geschehnisse
sind auflerdem immer wieder eingeschobene Bildnisse wichtig, insofern sie,
vergleichbar den integrierten Schriftstiicken, die Verhiltnisse motivieren
und gleichzeitig verkomplizieren, jedenfalls aber vorantreiben. Es ist fiir
die medientheoretische Selbstbewusstheit Hoffmanns resp. seiner Heraus-
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geberfigur von grofler Bedeutung, dass neben der Schriftreflexion auch eine
ausgepragte Reflexion von Bild-Text-Relationen zu beobachten ist, die be-
reits im Vorwort des Herausgebers initiiert wird. In einem fiir Hoffmanns
erzahlerischen Diskurs typischen Ausgriff im Irrealis fihrt er dem poten-
tiellen Leser die Vorgingigkeit von inneren und duferen Bildern fir die
Niederschrift wie die Lektiire von Texten vor Augen. Wahlweise sind dies
,Heiligenbilder®, die erzihlerisch animiert werden (,,Sind denn die Heili-
genbilder lebendig worden und herabgestiegen von den hohen Simsen?
ebd., S.5), oder — und damit kommen optische Apparaturen ins Spiel —
ymannigfache Bilder der Camera obscura®, die im Kopf des Lesers imagi-
native Gestalt annehmen, wobei die Camera obscura als ,Metapher einer
Lektiire (Kittler 1994, S. 221; vgl. Kaminski 2001) fungiert.

Die Lebensgeschichte des Monchs nimmt ihren dramatischen Anfang in
einem Kloster, in dem er, ohne dass thm dies zunichst bewusst ist, ausge-
rechnet durch eine ehemalige Geliebte seines Vaters symbolisch initiiert
wird. Zwar bleibt diese sexuelle Initiation zunichst folgenlos, und der
kleine Franz schligt den Weg der Keuschheit ein und wird Monch. Das
sinnliche Begehren, das die Manner seiner Familie iiber Jahrhunderte hin-
durch umtrieb, hat sich ihm aber bereits so tief eingepragt, dass der erste
Blickkontakt mit Aurelie, dem Abbild der genealogischen Frauenreihe,
ausreicht, ithn aus dem Kloster zu treiben und auf ein liisternes, verbre-
cherisches Leben einzuschworen. Wie eine Marionette treibt ihn sein se-
xuelles Begehren durch die Welt, um ihn schliefllich, nach Aurelies Er-
mordung durch einen Doppelginger des Monchs, im Kloster zur Ruhe und
zum Tode kommen zu lassen. Unter dem Einfluss des titelgebenden Eli-
xiers, das neben ,betiubendem Dampf“ charakteristischer Weise auch ,,al-
lerlei scheuflliche sinneverwirrende Bilder der Holle“ (Hoffmann I1/2,
S. 36) freigibt, gestaltet sich sein Leben als rasche Abfolge von ratselhaften
Korrespondenzen, Todeskimpfen mit mysteriosen Doppelgingern, Gift-
anschligen in gotischen Klostergewdlben, Vergewaltigungen und Mord
vor Altiren sowie inzestudsen Verwicklungen.

Einen zentralen Fokus in Hoffmanns Elixieren bildet die Thematisie-
rung, genauer: Problematisierung von Identitdt. Die Darstellung einer Le-
bensgeschichte von der Kindheit bis zum Tod hat in der Forschung dazu
gefiihrt, den Text unter der Perspektive einer Bildungs- und Entwicklungs-
geschichte und vor dem Panorama des Entwicklungsromans zu lesen (vgl.
Segebrecht 1967; Magris 1980). Vor dem Hintergrund eines im Unbewuss-
ten festgelegten Lebens erscheint dies jedoch duflerst fraglich. Auch eine
geschichtsphilosophische Identititssicherung bietet sich allenfalls ober-
flachlich tber eine zyklische Anordnung von kindlicher Idylle, Entfrem-
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dung und abschliefendem Klosteridyll an. Es geht in den Elixieren jedoch
nicht um Entwicklung und Identitit, sondern um Wiederholung und Dif-
ferenz. Es handelt sich in Hoffmanns Roman vielmehr um die Beschrei-
bung einer fragmentarischen, in sich gebrochenen Personlichkeit und einer
Form der Identitit, die zutiefst zwiespaltig ist. Deren Portrat hat Hoff-
mann seinem Monch selbst in den Mund gelegt. Es bezeichnet den genauen
Gegenpol zum humanistischen Identititsentwurf, wie er sich etwa in Schil-
lers Asthetischen Briefen findet: ,Mein eignes Ich, zum grausamen Spiel
eines launenhaften Zufalls geworden, und in fremdartige Gestalten zerflie-
end, schwamm ohne Halt wie in einem Meer all® der Ereignisse, die wie
tobende Wellen auf mich hineinbrausten. — Ich konnte mich selbst nicht
wieder finden! [...] Ich bin das, was ich scheine, und scheine das nicht, was
ich bin, mir selbst ein unerklirlich Ritsel, bin ich entzweit mit meinem
Ich!“ (Hoffmann 11/2, S. 73)

Die individualpsychologische Selbstdiagnose des Monchs wird mit dem
abschlieffenden Eintritt ins Kloster keineswegs aufgehoben, denn er ist nur
um den Preis des Todes zu haben.

Auf der Ebene der Figurenkonstellation entspricht der Einsicht des
Medardus eine Serie von Verdopplungen und Metamorphosen, wobei zwi-
schen den Figuren vage Korrespondenzen aufgebaut werden, die ihre Iden-
tititen erschiittern und paradoxe Relationen von nichtidentischer Identitit
eroffnen. Die Hauptfiguren von Hoffmanns Roman werden als eigenstin-
dige Figuren behandelt, aber immer wieder iiber geheimnisvolle Andeu-
tungen mit anderen Figuren in Beziehung gebracht, so dass sie als projek-
tive Abspaltungen in einer psychosemiotischen Lektiire verstehbar
werden. Medardus und sein Doppelginger Viktorin sind zwei unterschied-
liche Romanfiguren, die dennoch tber ihre zahlreichen Beziechungen zu
den gegensitzlichen Teilen einer einzigen Person zusammenlaufen. Thre
Kreuzsymmetrie regelt eine doppelte Perspektiviithrung, die sich gleich-
zeitig bedingt und ausschliefit. Immer wenn Medardus den Doppelginger
Viktorin als Phantom seines Wahns verstehen will, dann wird er mit einer
konkreten eigenstindigen Figur konfrontiert; wenn er ihm hingegen Re-
alitat zubilligt, dann behauptet das Phantom Viktorin seine Identitit mit
Medardus und riickt ihn selbst in die Position des Phantasmas.
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4. Labyrinth und Wiederholung

Den Doppelungen in der Figurenfiigung entspricht eine durchgingige
Kippfigur von Pathos und Ironie, die fir Hoffmanns Poetik insgesamt
charakteristisch ist. In den Elixieren steht der Maler im violetten Mantel fur
die Schreckensbilder, die den Katalog einer Asthetik des Erhabenen auf-
rufen, und sein pathetischer Ernst wird durch die grotesk-komischen Ka-
priolen Belcampos/Schonfelds gebrochen, der sich immer dann bereithilt,
wenn sein Schiitzling in Gefahr ist, um ihm durch eine ,kleine Seitentiire®
(ebd., S. 106) zur Flucht zu verhelfen. Die Momente von Wiederholung,
Hiufung und Heterogenitit weisen Hoffmanns Roman im Kontext einer
manieristischen Asthetik aus. Das besonders sinnfillige Beispiel einer ma-
nieristischen Imagination findet sich nicht zufallig, nachdem Medardus auf
seiner unbewusst gesteuerten Reise in Italien angekommen ist. Er sieht sein
»lch hundertfach zerteilt“ (ebd., S.255) und von ,Traumbildern® (ebd.,
S. 270) gequilt, die zwischen sexuellem Begehren und Angstvisionen ein
Szenario der Deformation und Selbstaufldsung aufspannen: ,,Kopfe kro-
chen mit Heuschreckenbeinen, die ihnen an die Ohren gewachsen, umher
und lachten mich himisch an — seltsames Gefliigel - Raben mit Menschen-
gesichtern rauschten in der Luft — Ich erkannte den Konzertmeister aus B.
mit seiner Schwester, die drehte sich in wildem Walzer, und der Bruder
spielte dazu auf, aber auf der eigenen Brust streichend, die zur Geige wor-
den. — Belcampo, mit einem hifllichen Eidechsengesicht, auf einem ekel-
haften gefliigelten Wurm sitzend, fuhr auf mich ein, er wollte meinen Bart
kimmen mit eisernem gliihendem Kamm — aber es gelang ihm nicht. —
Toller und toller wird das Gewirre, seltsamer, abenteuerlicher werden die
Gestalten, von der kleinsten Ameise mit tanzenden Menschenfiifichen bis
zum langgedehnten Rofigerippe mit funkelnden Augen, dessen Haut zur
Schabracke worden, auf der ein Reuter mit leuchtendem Eulenkopfe sitzt.
— Ein bodenloser Becher ist sein Leibharnisch — ein umgestiilpter Trichter
sein Helm! —“ (ebd., S. 270f.).

Das manieristische Bildformat fiir die Gestaltung des Amorphen und
Hybriden ist unschwer bei Hieronymus Bosch oder Pieter Brueghel zu
finden. Fiir die manieristische Poetik der Elixiere sind in dieser Traumse-
quenz besonders die Figurenhiufung und -verwandlung, Fragmentarisie-
rung, Hyperbolik, Ekel und Profanation hervorzuheben. Zusammen mit
den Funktionen der Wiederholung, Ambivalenz und Unsicherheit erfiillen
sie eine zyklische und labyrinthische Raumordnung, die alle Sicherheiten
erschiittert. Sie ist fest mit der Bildtradition des Manierismus verbunden.

Wiederholung und labyrinthische Untibersichtlichkeit geben gleichsam
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die Ordnung des Psychischen und speziell des sexuellen Begehrens vor.
Vor seinem Begehren kann Medardus trotz aller Selbstkasteiung erst sicher
sein, nachdem er in Gestalt des Doppelgingers Viktorin den Gegenstand
seiner Begierde, Aurelie, getotet und sie gewissermaflen wieder in ihr Ur-
bild der Heiligen Rosalia zuriickgebildet hat. Denn es war der Urahn Fran-
cesko, der unter dem Einfluss des Teufelselixiers das Bild der Heiligen
Rosalia als Venusgestalt ausfiihrte, das darauf ,ins Leben® trat, den Famili-
enfluch iiber Generationen begriindete und noch in der spiteren Inkarna-
tion der Aurelie virulent bleibt. In dieses Familienschicksal wird der Held
der Elixiere durch eine markante, in sich duflerst ambivalente Initiations-
szene eingefithrt. Thm wird das Zeichen des Kreuzes durch ein Schmuck-
stiick der ehemaligen Geliebten seines Vaters, einer Abtissin, formlich als
Brandzeichen eingraviert. Das christliche Kreuz verspricht zwar einerseits
Schutz und abschlieflende Gnade fiir den Helden, es markiert aber auch
den Stachel der Stinde im Fleisch, dessen er sich erst im Tod entledigen
kann. In einem magischen Akt der Benennung stellt die Abtissin den Zu-
sammenhang des Familienfluchs selbst auch ausdriicklich her, indem sie
den kleinen Franz mit dem Namen des Vaters, Franziskus, identifiziert und
das erotische Verhaltnis zum Vater am Sohn wiederholt.

Die Szene erfillt in allen Einzelheiten die Bedingungen einer Initiation,
im Zusammenhang von Erotik und korperlicher Verletzung wird der kleine
Franz zum Mann. Daraufhin — ,jetzt schon dreister geworden® — ldsst er
sich nicht mehr lange notigen, sondern probiert den ,,stiffen Wein®, der ihm
,bis jetzt ganz unbekannt“ war, und ,naschte tapfer von den Stufligkeiten,
die [thm] die holde Frau, welche sich gesetzt und [ihn] auf den Schof§
genommen hatte, selbst in den Mund steckte. (ebd., S. 19) Spiter heif}t es,
das Diamantkreuz der fiirstlichen Abtissin habe eine ,rote, kreuzformige
Narbe hinterlassen, die die Zeit nicht vertilgen konnte.“ (ebd., S. 205) Sie
bedeutet das Zeichen des korperlichen Begehrens, das erst zu verschwin-
den scheint, nachdem das Objekt der Begierde, Aurelie, und damit das
Begehren selbst immerhin symbolisch ausgeloscht worden ist. Um sein
Leben zu retten, opfert der Monch stellvertretend fiir den Korperteil, um
den es eigentlich geht, den linken Arm. Er schiittet den giftigen Inhalt eines
Weinpokals, der ihm von romischen Dominikanern aufgezwungen wird, in
den linken Armel seiner Kutte. Der Arm kann zwar gerettet werden, ,aber
bis auf den Knochen dorrte das Fleisch ein und alle Kraft der Bewegung
hatte der feindliche Schierlingstrank gebrochen. (ebd., S. 312)

Die Initiation des kleinen Franz stellt sich als Wiederholung der fami-
lidren Urszene des Vorfahren Francesko dar. Dies prigt sein gesamtes Le-
ben. Immer wieder wird er mit Aurelie oder einem Bildnis von ihr und mit
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dem phantastischen Maler konfrontiert. Psychologisch gesprochen, sorgen
sie dafiir, dass der Monch den ,, Erinnerungen aus [seiner] frithsten Jugend®
(ebd., S. 112f.) nicht entkommen kann. Wo er auch hingeht, sie sind schon
da. Alle Stationen bleiben letztlich Wiederholungen seiner traumatischen
Urszene, ,,Kopien“ der Bilder, mit denen jener Maler ,,in uralter Zeit® die
Kirche der heiligen Linde ausgemalt hat. Die Gemilde der ,Heiligen Fa-
milie“ fithren ihn stets wieder auf seinen familidren Ursprung zuriick, alle
Frauenportrits stellen eine unausweichliche Beziehung zur Mutter, zur
Pflegemutter und zu Aurelie her, die eigenstiandige Figuren sind, aber viel-
fach konvergieren. Uberhaupt fiigen sich alle Bildnisse zu einem ,,Zyklus*,
der ,Andeutungen iber [sein] ganzes Leben® (ebd., S. 115) enthilt. Der
Sinn des Bilderzyklus’ ist thm auf eine unerklirliche Weise verstindlich.
Als Kind kann er der Fiirstin ,,die schonen Bilder des fremden unbekann-
ten Malers so lebendig, als habe [er] sie im tiefsten Geiste aufgefafit, be-
schreiben“ (ebd., S. 19), weil sie seine eigene Vorgeschichte enthalten und
die Geschichte seines Lebens prifigurieren.

Folgt man der hier stindig mitschwingenden 6dipalen Logik, dann stellt
sich der weitere Lebensweg des Monchs als stindiger Wechsel zwischen
dem Versuch dar, die jungfrauliche Geliebte/Mutter zu schinden, und der
notwendigen Reue dartiber. Entsprechend verfolgt der violette Maler das
Geschift der viterlichen Rache und wird zum ,Uber-Ich®, zum Gewissen
des Monchs. Die Farbe des Mantels spielt dabei sowohl auf das Motiv von
Gewalt und Vergewaltigung (,,violence®) als auch auf das Objekt der Ge-
walt an: Im Bild des Veilchens ist die Keuschheit der Mutter Gottes prisent.
Das Vergewaltigungs- und Totungsphantasma gegentiber der jungfrauli-
chen Aurelie, das thm der Urvater Francesko mit der Farbe seines Mantels
standig vor Augen fiihrt, resultiert aus den inzestudsen Schuldgefiihlen des
Sohns Medardus.

5. Bilder/Frauenbilder

In Hoffmanns ambivalenter Imagination der Frau steht entlang eines alten
patriarchalen Topos die keusche Jungfrau mit der verfihrerischen Hure in
offensichtlicher Konkurrenz. Das Erste, was dem Monch nach seiner An-
kunft im romischen Kapuzinerkloster vor Augen kommt, ist das Altarbild
der Heiligen Rosalia, ,das verhingnisvolle Altarblatt [seines] Klosters®
(ebd., S. 268). Wenig spater, im ,Pergamentblatt des alten Malers®, erfahrt
der Leser, dass es sich dabei um die Kopie eines Originals handelt, das einst
an das Kapuzinerkloster zu B. verkauft wurde und folglich das ,Urbild
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Aurelies darstellt, von dem also das schicksalhafte sexuelle Begehren der
Viter und Sohne seinen Ausgang nahm. Dies beschreibt eine Konstellation,
die Hoffmann in zahlreichen Texten wiederholt und variiert hat. Es handelt
sich um eine komplizierte Relation unterschiedlicher Niveaus der Repra-
sentation, um die Transformationsbeziehungen zwischen Urbild, Abbild
und literarischer Narration. Initiale Funktion kommt darin einem (zumeist
weiblichen) Urbild zu, dessen malerische Darstellung schon einer Verzer-
rung gleichkommt. Der nichste Schritt lasst sich als Verlebendigung des
Abbildes begreifen; er bezeichnet also den Ubertritt des Abbildes in den
Raum des literarischen Fiktionszusammenhangs. Die Transformationsre-
gel lasst sich ganz allgemein als Metamorphose fassen, wenn man bedenkt,
dass darin eine anamorphotische Verstreckung, eine perspektivische Ver-
zerrung, mitgedacht ist.

Hoffmann hat seiner literarischen Animation der Venus einen blasphe-
mischen Zug eingeschrieben, der im Grunde die M6nchs-, Novizinnen-
oder Kloster-Erotik des gesamten Romans durchzieht. Er verbindet ein
satanisches Element mit dem Motiv der Wiedergeburt am dritten Tag:
,Dann zerraufte er sein Haar und gebehrdete sich wie einer, der von dem
Satan besessen. Schon zwei Tage und zwei Nichte hatte es Francesko so
getrieben; am dritten Tag, als er, wie eine erstarrte Bildsdule, vor dem Bilde
stand, ging die Ttire seines Gemachs auf, und es rauschte hinter thm wie mit
weiblichen Gewiandern.“ (ebd., S. 283) Was hier rauschend Franceskos Le-
ben und den fiktiven Handlungsraum des Romans betrit, ist alles andere
als eine christliche Offenbarung: eine Epiphanie des ,teuflischen Weibes®
in heidnischer Gestalt eines ,freudigen frischen Altertum[s]“. Thre Schon-
heit erweist sich zwar folgerichtig als ,liignerisches Trugbild“, das wenig
spater — nach dem Maf3stab der mittelalterlichen Frau Welt — sein wahres
»grafilich verzerrtes runzliges Gesicht (ebd., S. 285) zeigt und stirbt, im-
merhin aber bekommt mit thm zum einen das ambivalente Urbild der
Frauenreihe Rosalia-Venus-Aurelie erstmals Konturen, zum anderen setzt
es den ,Findling’ in die Welt, mit dem sich die Reihe der Franceskos bis auf
den Monch fortsetzt. Das zwiespaltige Frauenbild der (christlichen) Mut-
ter und (heidnischen) Hure bedeutet fir die Identititsstrukturen der El-
xiere des Teufels, dass Medardus gegeniiber den Frauen immer auch die
Rolle des Sohnes einnimmt, der sich auler mit sich selbst nur mit der
Mutter beschiftigt. So wird es verstindlich, dass die Mannerfiguren des
Romans sich stets in Doppelginger des Monchs verwandeln und die
Frauen Variationen des einen Urbildes Rosalia/Venus sind.

Mit dem Findling Francesko nimmt das sexuelle Verhingnis der
Monchsfamilie zuerst Gestalt an. Ganz nach dem — eingangs bereits be-
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merkten — Vorbild Kleists aus der Erzahlung Der Findling usurpiert er die
Position des wohlmeinenden Adoptivvaters, des Grafen Filippo, und setzt
mit dessen Gattin, der Grifin S., die inzestuose Familiengeschichte fort.
Mit seiner Adoptivmutter zeugt der Findling unter anderem die Grifin
Angiola, die schliefilich Opfer einer Vergewaltigung durch ihren Halb-
bruder Paolo Francesko wird, den legitimen Spross des Findlings aus einer
spateren Ehe. Aus dieser Gewalttat geht ein weiterer Francesko hervor: der
leibliche Vater des Monchs, der mit der Mutter Aurelies, die gleichen Na-
mens ist, wiederum ,stindhaft eben die Euphemie zeugt, die sowohl mit
Medardus als auch mit seinen beiden Halbbriidern (und zugleich Doppel-
gingern) Viktorin und Hermogen ein sexuelles Verhaltnis pflegt.

Aus einem lingeren eingeschobenen Brief Aurelies an die Abtissin eines
Zisterzienserklosters erfihrt man, dass sie auf eine ihnlich traumatische
Weise mit Medardus verbunden ist wie er umgekehrt mit ihr. Auch sie weify
von einem Erlebnis aus der ,frithe(n) Kinderzeit“ (ebd., S. 237) zu berich-
ten, das ihr weiteres Leben nachhaltig geprigt hat. Inmitten ihrer idylli-
schen Kindheit wird es ihr einmal verwehrt, zur Mutter zu gehen, denn, so
die Begriindung ihres Bruders Hermogen: ,,die Mutter ist im blauen Ka-
binett und spricht mit dem Teufel!“ (ebd., S. 238) In der kindlichen Phan-
tasie verbindet sich mit dem Teufel die Vorstellung von ,.einem bosen hass-
lichen Gespenst®, mit dem die Mutter verkehre und das fiir ihre
Jfurchterlichen Krimpfe“ und ihren ,toddhnlichen Zustand“ verantwort-
lich sei. Zufallig wird die Kleine Zeugin davon, was es mit dem teuflischen
Rendezvous der Mutter auf sich hat. Im Mittelpunkt steht das , lebensgrofie
Bild“, das Francesko und den violetten Maler, die beiden schizophren mit-
einander verbundenen Figuren, zusammenfiihrt. Erneut zitiert Hoffmann
Kleists Erzidhlung Der Findling. Nicht nur, dass Aurelies Mutter, wie
Kleists Elvire, in einem verschlossenen Kabinett ihre heimliche Liebe iber
den Fetisch eines Miannerbildes pflegt, in beiden Fillen handelt es sich auch
explizit um ein Gemilde in ,Lebensgrofie®.

Aurelies Initiation tragt — ebenso wie im Falle des Monchs — Ziige einer
kindlichen ,Urszene‘, wie Hoffmann sie in zahlreichen Texten als psy-
chogene Traumatisierung und Strukturierung einer Biographie verwendet
hat. Das Bild des Mannes, der spater in Medardus Gestalt annehmen wird,
hinterlisst einen solchen Eindruck bei ihr, dass sie vor Freude ,jauchzt®.
Mit vielen ,,Achs® beklagt sie, dass die Mutter ihr das Bild sofort wieder
vorenthalt. Denn diese, ansonsten sanft und giitig, reagiert auf die Entde-
ckung ihrer geheimen Liiste duflerst empfindlich und zeigt sich ,erziirn-
ter®, als die Tochter sie je erlebt hat. Die kleine Aurelie fiihlt sich an diesem
Zwischenfall vermutlich auch deshalb schuldig, weil sie der lebensgrofle
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Mann im violetten Mantel so tief bertihrt hat. Nach der Logik des Unbe-
wussten hat sie der Mutter den imagindren Liebhaber streitig gemacht und
muss deshalb den Vorfall und mit ihm den Mann verdringen: ,Wir gingen
nach der Hauptstadt, das Bild verlor sich aus meinem Gedichtnis und
wurde selbst dann nicht wieder lebendig, als wir nach dem Tode der guten
Mutter auf das Land zurtickgekehrt waren.“ (ebd., S. 239)

Hierin irrt Aurelie: Selbst wenn sie das Bild vergessen hat, aus ithrem
Unbewussten ist es keineswegs geloscht. Die Mutter muss nur erst gestor-
ben sein, damit ein zweites Ereignis es umso heftiger zum Leben erwecken
kann. Dringende Reparaturarbeiten im viterlichen Schloss machen es un-
umginglich, das blaue Kabinett der Mutter zu 6ffnen. Dabei entdeckt Au-
relie nicht nur die Mechanik, mit der die Mutter einst ihren Geliebten aus
der Wand springen lieff, sondern auch den Mechanismus ihrer Leiden-
schaft. Die Kindheitsszene stellt sich mit aller Emotionalitit wieder ein und
16st bei der pubertiren Vierzehnjahrigen ,unerklirliche Stimmungen“ und
yseltsames Ubelbefinden® aus, das sich bis hin zu ,korperlichem Schmerz*
und Gliederzucken steigert. Hier kann auch der vom Vater hinzugezogene
Arzt nicht helfen: Das ,,Geheimnis der Liebe hat sich Aurelie — wie es
heifit — ,erschlossen®, sie ist zur Frau geworden und kommt nicht mehr los
vom scheinbar ,vergessene[n] Bild jenes unbekannten Mannes“ (ebd.,
S. 241), der niemand anders als Medardus ist: ,,Du selbst, du selbst, Me-
dardus, bist es, den ich so unaussprechlich liebe.” (ebd., S. 243f. und gleich-
lautend S. 51)

Spitestens hier wird deutlich, wie sehr Hoffmann Aurelie als weibliche
Parallelfigur des Monchs angelegt hat. Die vertrackte Beziehung beider ruft
noch einmal die Frage der problematischen Identitit auf. Gegen Ende der
Elixiere lisst Hoffmann den Doppelginger Viktorin eine Selbstbeobach-
tung anstellen, die eine wenig kaschierte Anspielung auf die romantische
Poetik der Imagination und Metamorphose bedeutet: ,,Aber als ich so recht
mit mir zu Rate ging, war es, als triten die heimlichsten Gedanken aus
meinem Innern heraus und verpuppten sich zu einem korperlichen Wesen,
das recht graulich doch mein Ich war.“ (ebd., S. 332) Im Akt literarischer
Metamorphose zerstreut sich die soziale Identitit des Autors und verwan-
delt sich in dsthetische Identititen, deren Hauptmerkmale Selbstreferenti-
alitait und Vieldeutigkeit sein mussen, damit eine Rickubersetzung in
soziale oder psychologische Identifikationen verhindert werden kann. Ro-
mantisches Schreiben sollte nicht einseitig als Suche nach der verlorenen
sozialen Position interpretiert werden; eher geht es Hoffmann darum, sich
dieser im imaginiren Raum der Kunst zu entziehen. Kunst stellt fiir Hoff-
mann den Bereich dar, in dem er seine sozialen Spuren verwischen und im
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komplexen Spiel der Anspielungen und Maskierungen eindeutige Fixierun-
gen vermeiden kann. Die fiktiven Ich-Metamorphosen haben allesamt ei-
nen phantasmagorischen Status. Neben Viktorin, Hermogen und dem
»Haarkrausler” Schonfeld/Belcampo, in dem offenbar auf den Maler Jo-
hann Heinrich Schonfeld angespielt wird (vgl. Kaminski 2001, S. 3471f.), ist
auch Medardus ein Phantom des schonen Scheins, den sein Meister von den
Elixieren des Teufels kosten lisst, um den Kelch an sich selbst voriiber-
gehen zu lassen. Der Meister selbst wiirde sich besser in der Rolle des
Heiligen Antonius gefallen, der den Schlissel zum Giftschrank und dem
Teufelselixier in seinem Schreibtisch , tief unter [seinen] Skripturen (Hoff-
mann 11/2, S. 37) versteckt und, anstatt davon zu kosten, sich der Askese
der literarischen Schrift unterzieht, die immerhin sublimierte narzisstische

Liste ermoglicht, ohne gleich daran zugrunde zu gehen.
(Detlef Kremer)
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Nachtstiicke (1816/17)

1. Entstehung und Wirkung

Entstehung und Publikation der nach dem Vorbild der Fantasiestiicke
konzipierten Erzahlsammlung Nachrstiicke fallen in den Zeitraum zwi-
schen den Novembermonaten 1815 und 1817, zwei fir den Juristen und
Kinstler Hoffmann entscheidende Jahre. Er wird zum ,wirklichen Mit-
glied® des Kriminal-Senats am Berliner Kammergericht ernannt und erhalt
als Rat des obersten preuflischen Strafgerichts ein pensionsfihiges Jahres-
gehalt von 1.000 Reichstalern. Seine Oper Undine (nach Fouqué) besteht
mit groflem Erfolg die Urauffithrung und kann sich anschlieffend auf dem
Spielplan des Koniglichen Schauspielhauses behaupten. Der Plan fiir ein
weiteres Sammelwerk entstand 1815 wahrend der Arbeit am zweiten Band
der Elixiere des Teufels und greift auf die Erzdhlung Der Revierjiger zu-
riick, der Hoffmanns Bamberger Verleger und Freund Kunz die Auf-
nahme in die Fantasiestiicke verwehrt hatte. Die dunkle Rauber- und Fa-
miliengeschichte sollte prigend sein fir die Grundstimmung der neuen
Sammlung, die gleichwohl von einem anderen Text eroffnet wird: ,Der
Sandmann / d. 16. Novbr. 1815 Nachts 1 Uhr* lautet in der Manuskript-
fassung die Uberschrift der Erzihlung (vgl. Hoffmann III, Kommentar,
S.944), in der die raren zeitgenossischen Rezensionen, beispielhaft die
Allgemeine Literatur-Zeitung aus Halle, lediglich ,geisterhaften Spuk®
und ,,unwillkiirliches Phantasieren® (zit. ebd., S. 948) erkannten. Im ersten
Band, der im September 1816 bei Reimer in Berlin mit dem Datum des
Folgejahres erschien, folgen ihm Ignaz Denner, so der neue Titel des
uberarbeiteten Revierjiger, sowie die Erzidhlungen Die Jesuiterkirche in
G. und Das Sanctus. In dem bis zum Sommer 1817 entstandenen zweiten
Band mit ebenfalls vier Erzidhlungen folgt auf Das ode Haus das fast
Romanlinge erreichende Majorat sowie die weitaus kiirzeren Das Ge-
liibde und Das steinerne Herz. Eine weitere Auflage hat es zu Hoffmanns
Lebzeiten nicht mehr gegeben.

Hoffmann lief die Nachistiicke als ,Herausgegeben / vom Verfafler der
Fantasiestiicke in / Callots Manir (ebd., S. 944) erscheinen, um an den
Erfolg des populdren Erstlingsbandes anzukntipfen, fand aber weder ver-
gleichbaren Absatz noch Gnade bei den Kritikern. Hatten die grofien Re-
zensionsorgane die Fantasiestiicke mit iberschwinglichem Lob bedacht,
straften sie den Nachfolger mit Nichtachtung. Der erste Band erhielt eine
einzige, ausschliefflich negative Besprechung, der zweite wurde tiberhaupt
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nicht mehr rezensiert. Die privaten Zeugnisse und Analysen von Zeitge-
nossen ergeben ein vergleichbares, wenn auch weniger einseitiges Bild.
Heinrich Vof§ stellt den Sandmann als ,eine der geistreichsten Erzihlungen
unserer Zeit“ heraus, moniert aber die Dominanz von ,,Schauer und Ent-
setzen (Vof3 1834, S. 96). Walter Scotts ahnlich differenziert argumentie-
rende Untersuchung zum Majorat und zum Sandmann (vgl. Scott 1827)
nahm erst im Gebrauch Goethes und durch dessen ausgesprochen tenden-
zidse Ubersetzung die Gestalt des Verdikts an, das die deutsche Haltung zu
Hoffmann lange bestimmen sollte. Der Dichterfiirst wollte in den Nacht-
arbeiten seines im Hauptberuf ungleich erfolgreicheren Juristen-Kollegen
nur den Ausdruck eines Drogenproblems erkennen — ,unmafliger Ge-
brauch des Opiums® (Goethe WA 1, 42/2, S. 87) — und empfahl seinen
Phantasien ,,mehr den Beistand des Arztes als des Kritikers“ (ebd.). Das
Bild vom effekthaschenden ,,Gespenster-Hoffmann“ war damit autori-
siert, die deutsche Rezeption der Nachtstiicke — im Unterschied etwa zur
fruchtbaren Aufnahme in Frankreich und Russland — nachhaltig trocken-
gelegt. Noch in der Hoffmann-Forschung des 20. Jahrhunderts fristet die
Sammlung ein eher diirres Dasein. Gegen das mit Freuds Aufsatz tiber Das
Unheimliche gewachsene Interesse der psychoanalytisch orientierten Li-
teraturwissenschaft am Sandmann fallen die Untersuchungen zu allen an-
deren Erzihlungen der Zahl nach deutlich ab. Eine umfassende Einzel-
analyse der Nachtstiicke insgesamt steht noch immer aus.

2. Begriffshorizont

Dem Begriff ,Nachtstiick® unterliegt im Eigengebrauch Hoffmanns zu-
nichst eine enge produktionsisthetische Bedeutung, die das Zustandekom-
men der Erzahlungen bezeichnet. Die Handschrift zum Sandmann zeigt
an: Je mehr Verantwortung Hoffmann in Berlin als Richter zu tragen hatte
—nach nur drei Monaten als Hilfsarbeiter erhielt er am 7. Januar 1815 volles
Stimmrecht —, desto ausschliefflicher blieben tatsichlich nur die Nacht-
stunden fir die literarische Tatigkeit. Thre Schopferkraft gewidhrt indes bei
aller offensichtlichen Rebellion gegen die Institution und die Identitit als
Staatsdiener, ,die ihn vereinnahmen wollen“ (Steinecke 2004, S. 269), Ein-
blicke in gerade jene dunklen Abgriinde der aufgeklirten burgerlichen
Existenz des Menschen, mit denen Hoffmann als forensischer Gutachter
auch von Amts wegen umging (vgl. Reuchlein 1985). Gerade weil der li-
terarische Romantiker vom juristischen Aufklirer nicht getrennt werden
kann (vgl. Neumann 1997a), erscheint Hoffmann als frithes Spannungsbild
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eines modernen Schriftstellers, der den Begriff ,Nachtstiick® auf ganz ei-
gene Weise pragte.

Urspriinglich stammt der Genrebegriff aus der Malerei und dient als
allgemeine Bezeichnung fiir Gemailde mit starken Hell-Dunkel-Kontras-
ten, bis er schlieflich fir die spezielle Motivik schauderhaft gewaltsamer
Szenen Verwendung findet, etwa fiir die Arbeiten von Pieter Brueghel dem
Jingeren (um 1564 — um 1638), dem sogenannten ,,Hollenbrueghel“, oder
tiir die ,,rauhen Wiisteneien“ Salvator Rosas (1615-1673), die Hoffmann in
Die Jesuiterkirche von G. erwahnt (vgl. Hoffmann III, S. 127). Schon Jean
Paul hatte den Begriff auf die Literatur tibertragen. Hoffmanns Verdienst
ist es, thn ,um die dsthetische Reflexion der Nachtseiten der menschlichen
Seele erweitert” (Kremer 1998a, S. 67) und zur literarischen Weltanschau-
lichkeit aufgewertet zu haben. Das Interesse fiir das Unbewusste und see-
lische Vorginge als Schattenseiten der Aufklirung ist von Beginn an ein
wesentliches Charakteristikum der Romantik, wobei Hoffmann im Unter-
schied vor allem zu Novalis’ iiberpersonlicher Transzendenz den unheim-
lichen Imaginationen seiner Helden stets einen individuellen, meist in der
Familienhistorie begriindet liegenden Zuschnitt verleiht, ohne sie auf eine
Fallgeschichte oder den ,,Familienroman der Neurotiker (vgl. Freud VII,
S. 227-231) zu reduzieren. Das unterscheidet die Nachtstiicke sowohl von
der Inanspruchnahme durch die Psychoanalyse als auch von zeitgenossi-
schen Vorgingern wie Karl Philipp Moritz” Magazin zur Erfabrungssee-
lenkunde (1783-1793) und seinem autobiographischen Roman Anton Rei-
ser.

Indem Hoffmann wissenschaftliche Quellen in den Erzdhlungen kennt-
lich macht, tritt die Differenz des Literarischen als nie zu erschopfender
Beziehungsreichtum hervor. So veranlasst die Lektiire von Reils Rbhapso-
dien iiber die Anwendung der psychischen Curmethode anf Geisteszerriit-
tungen (1803) Theodor in Das dde Haus dazu, einen Arzt aufzusuchen, der
thn durch Hypnose, durch ,magnetischen Rapport® (Hoffmann III,
S. 198), tatsichlich zu heilen scheint, auf jeden Fall aber soweit wiederher-
stellt, dass er als Erzdhlinstanz fungieren kann. Die Erzahlung freilich sen-
det ohne Unterlass Textsignale der Unzuverlissigkeit aus, diskutiert in ih-
rem mit den Serapions-Briidern vergleichbaren Gesprichsrahmen den
offenen Entwurf einer Poetologie des Wunderbaren und bezieht am Ende
die Wissensinstanz des Mediziners selbst in den Wahrnehmungswahnsinn
ein, um den die Handlung sich dreht. Ungewissheit wird als Grundstruktur
des stilbildenden Unheimlichkeitseffekts offenbar: ,Immer wieder werden
in den Nachtstiicken Phinomene naturwissenschaftlich, psychologisch
oder medizinisch erklirt, aber man kann nie sicher sein, ob diese Erkla-
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rungen hinreichen oder ob sie nicht gar in die Irre fithren; und es bleiben
stets weitere Teile, die solchen Erklirungen unzuginglich sind.“ (Steinecke
2004, S. 267) Ansichten von der Nachtseite der Naturwissenschaft, wie der
Titel einer fir Hoffmann wichtigen Abhandlung von Gotthilf Heinrich
Schubert aus dem Jahre 1808 lautet, prasentieren die Nachtstiicke nicht in
Gestalt irrationaler Gegenbilder zum Rationalismus der Aufklirung. Die
Vertreter der Schonen Wissenschaften und Kiinste, die die Erzdhlungen
bevolkern, werden wahnsinnig gerade durch ihren wissenschaftlichen
Trieb zum exakten Sehen, zum radikalen Experiment oder zur kunsttheo-
retischen Ausdifferenzierung von Ideal und Wirklichkeit. Wo die mit der
Aufklirung universalisierte Wirkungsmacht epistemischer Wissensformen
samtliche Lebensbereiche durchdringt, wird nicht die Sicherheit des Wis-
sens, sondern der systematische Zweifel zum Paradigma. Man lebt, wie es
bei Lichtenberg heifit, ,unter Hypothesen® (vgl. Lichtenberg I, S. 29); nur
die Ungewissheit des Seins ist gewiss. Das Nachtseitige von Hoffmanns
Helden liegt in der Notwendigkeit, das eigene Selbst und die Identifikation
im Gegeniiber immer neu herstellen, bespiegeln und erschauen zu miissen.
Wissenssicherheit erlangen sie nur im Wahn, der die Noesis zur Paranoia,
zur fixen Idee verdichtet.

3. Themen, Motive, Strukturen

Durchgehende Konkurrenz mehrerer Erzihlperspektiven, psychogene
Szenarien und Symbolismen sowie die Ambivalenz der Figurenidentititen
bilden die narrativen, rhetorischen und motivlichen Basisstrukturen der
Erzihlungen, die sich thematisch auf drei Komplexe konzentrieren: Kind-
heit als Trauma, Liebe als katastrophische Passion und gestorte Wahrneh-
mung als Ursache des Wahnsinns (vgl. Kremer 1998a, S. 72). Kindheit ist
fur Hoffmann nicht Ideal, sie ist im Sinne der Erfahrungsseelenkunde Pe-
riode der Priagung und als solche Ursprung der Wiederholungen, die die
Protagonisten durchleiden. Regelmiflige Analepsen etablieren und tragen
diesen Zusammenhang. Liebe bedeutet anders als in der Frithromantik
keine Verschmelzung zu hoherer Einheit. Sie wird zum Schauplatz fortlau-
fender Fehlidentifikation und grotesker Irrtiimer. Ein vorgingiges Erleb-
nis, das nicht voll bewusst erlebt wird und darum in traumatischer Wie-
derholung insistiert, bestimmt alle acht Nachtstiicke. Im Sandmann, der
Jesuiterkirche von G. sowie in Das 6de Haus und im Majorat tritt in Ver-
bindung mit dem Fokus auf Wahrnehmung und Wahn Hoffmanns beson-
dere Vorliebe fiir ,,optische Medien“ (vgl. Kittler 2002) zutage: Nathanaels
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irritierte Einsichten durch das ,Perspektiv: Coppolas, ,die sinnetiuschende
Perspektive® des Architekturmalers Berthold (vgl. Hoffmann III, S. 48,
116), der Spiegel Theodors und die astronomischen Instrumente des Ma-
joratsherrn, die seine Nachkommen in den Abgrund reiflen, sie alle mar-
kieren visuelle Darstellungstechniken, iiber die Hoffmann die Unfille der
Aufklirung im stindigen Ubergang von Sehen und Erzihlen in den Blick
nimmt.

Der Sandmann, welcher Hoffmann selbst als prototypisches Nacht-
stiick erschien, folgerichtig die Sammlung eréffnet und mit groflem Ab-
stand die meiste Aufmerksamkeit der Interpreten auf sich gezogen hat,
schliefit die verschiedenen Komplexe der Darstellung des Unbewussten in
einer von den anderen Erzihlungen nicht erreichten Dichte und Viel-
schichtigkeit zusammen. Das von der medialen Motivik her am engsten
verwandte Ode Haus verfihrt im modern anmutenden Grundthema sub-
jektiver Identifizierungstechnik weit weniger subtil und spiegelt patholo-
gischen Narzissmus wider, wo der Sandmann die Perspektiven pluralisiert.
Nathanaels nichtliches Kindheitstrauma vom drohenden Augenraub
durch den ,Sandmann’, als dessen Wiedergianger sich der Advokat Cop-
pelius und der Wetterglashindler Coppola in einer unkontrollierbaren
Identititsverkettung ablosen (eine Serienstruktur, die Kafka zur Grundlage
des modernen Institutionsromans machen wird), interferiert mit einem
zweiten Identifikationsprozess, der gleichfalls auf Eskalation hin angelegt
ist. Anstelle seiner Verlobten Clara, die ihm die Anerkennung als Dichter
versagt und die er deshalb als ,lebloses [...] Automat® (ebd., S.32) ver-
dammt, gesteht der Student der Automatenpuppe Olimpia seine Liebe,
deren bestindiges Schweigen ,seine Dichtergabe“ (ebd., S. 43) so weit ani-
miert, dass er ,aulerordentlich lebhaft“ (ebd., S. 40) das reiche Repertoire
romantischer Innerlichkeit auf sie projiziert. In einer sonst nur bei Kleist
erreichten Radikalitit spannt Hoffmann Belebtes und Unbelebtes, Organik
und Mechanik in einen Zusammenhang grotesker Leiblichkeit, der das
Authentizititssyndrom nicht nur der Romantik, sondern des gesamten
Zeitalters dekonstruiert und die am aufrichtigen Ausdruck des Inneren
orientierte dsthetische Theorie in eine , Asthetik der Negativitit“ (Liebrand
1996, S. 17) umschlagen lisst. Wihrend damit der in Kleists Uber das Ma-
rionettentheater gewiesene Weg einer Metapoetologie der Epoche konse-
quent fortgesetzt wird, bleibt die Wiederaufnahme Kleist’scher Motivik in
Gestalt des somnambulen Vergewaltigungstraumas in Das Gelitbde ohne
reprasentationstheoretische Tragweite und also gegeniiber dem Vorginger
zuriick.

Das in den Erzdhlungen mehrfach direkt bezeichnete Gefiihl des Un-
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heimlichen tritt in unterschiedlichen Ausprigungen auf. Es dominiert ei-
nerseits die Unentscheidbarkeit zwischen Lebendem und Totem, die im
Sandmann und im Oden Haus aus dem visioniren Blick der Protagonisten
entsteht. Die Totenlarve Hermenegildas im Geliibde spielt mit der Erin-
nerung daran. Andererseits ist es die Wiederholung traumatischer Ursze-
nen oder Bilder, deren Unheimlichkeit sich als nicht zu bannender Effekt
und Erzdhlanreiz einstellt. Neben dem prominenten Motiv des gefahrdeten
Blicks im Sandmann zahlen dazu auch das verhingte Gemalde Bertholds in
der Jesuiterkirche in G., das dessen unvollendete Vergangenheit insistieren
lasst, oder der Nachtwandel des Dieners Daniel im Majorat, der zum
Schauplatz seines Mordes zurtickkehrt. Zur Unheimlichkeit der Wieder-
holung gehort auch das Doppelgingermotiv um das Figurenpaar Coppe-
lius/Coppola, das die Grundstruktur des Identititszweifels plastisch vor
Augen fihrt. Ob die Wiederholung identisch ist oder aber eine Differenz
besteht, das bleibt offen, und gerade dadurch stellt sich der Effekt des
Unheimlichen ein. Freud hat bekanntlich versucht, als Alternative zu der,
wie er fand, ,stofflichen‘ Bestimmung des Unheimlichen durch Jentsch eine
strukturelle Definition zu geben, um dann selbst mit der Wiederkehr ver-
dringter Kastrationserlebnisse nur allzu stofflich zu argumentieren. Dass
er dabei Hoffmanns Sandmann bis zum handfesten Lektirefehler zurich-
ten musste (vgl. Weber 1981), hat den Blick frei werden lassen fur die
eigenstindige literarische Struktur des Unheimlichen, das auf der Ebene
der Semiose und des hermeneutischen Verstehens selbst Identitit und Dif-
ferenz als unentscheidbar verschwistert ausweist und den ,Widerstand“
(Kremer 1999a, S. 7) des Literarischen gegen eine abschlieflende Theoreti-
sierung, gegen ein Ende der wiederholten Lektiire ausstellt.

4. Komposition der Sammlung

Zu den Nachtstiicken existiert kein Vorwort wie zu den Fantasiestiicken.
Im Vergleich zu den teilweise gleichzeitig entstandenen Erzdhlungen der
Serapions-Briider gibt es auch keine Einbindung in ein Rahmengesprich
und keine Verpflichtung auf ein bestimmtes Erzihlprinzip. Es ist deshalb
bisweilen ein finanzielles Kalkiil als hauptausschlaggebend fiir die Zusam-
menstellung angenommen worden, was jedoch angesichts des sich gerade
wihrend der Arbeit an den Nachtstiicken einstellenden grofien beruflichen
Erfolgs Hoffmanns als Richter nicht eben plausibel erscheint. Ein genauer
Blick auf das Verhiltnis der Einzeltexte ergibt ein differenzierteres Bild.
Den Eindruck der Dominanz des Sandmanns als Nachtstiick gegentiber
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den nachfolgenden Erzihlungen hat die Forschung durch ihre einseitige
Aufmerksamkeit, wenn nicht erzeugt, so doch erheblich befordert, was
nicht dagegen spricht, dass dem tatsichliche Qualititsunterschiede zu-
grunde liegen. Hoffmann selbst hat in seiner privaten Korrespondenz dar-
auf hingewiesen und Kunz in einem Brief vom 8. Marz 1818 tiber das am
nichsten an der Er6ffnungserzdhlung orientierte Werk vertraut: ,das dde
Haus taugt nichts“ (Hoffmann VI, S. 137). Heute korrigiert man diese
Selbsteinschitzung (vgl. Kremer 1987, S. 75f.; Kremer 1998a, S. 67; Lieb
2002), die wie die generelle Ablehnung der Nachistiicke durch die Meinung
der Zeitgenossen auf die historische Gebundenheit von Literaturkritik und
die Dimension des Unzeitgemiflen im Werk Hoffmanns verweist. Unab-
hingig jedoch von allen Werturteilen muss als unbestritten gelten, dass es
sich bei dem Sammelwerk um eine zusammenhingende Komposition han-
delt. Wie in einer Ouvertiire versammelt und konzentriert der Sandmann
die Themen und Strukturen der Nachtstiicke, die die einzelnen Stiicke in
geringerer Intensitidt durchfiihren. Die inhaltliche Dichte des Anfangs 16st
sich auf in mehr monothematisch orientierten Werken, die jeweils einen
bestimmten Aspekt besonders vertiefen und in Das steinerne Herz die diis-
tere Grundstimmung durch einen satirisch-heiteren Schlussakkord aufhel-
len.

Ignaz Denner, der neue Titel der iltesten Erzahlung der Sammlung,
lisst den Einfluss des Sandmanns bei der Uberarbeitung kenntlich werden:
Anstelle des Revierjagers Andres ist es nun ebenfalls die dimonische
Macht, die in Gestalt des Riuberhauptmannes der Erzihlung den Namen
gibt. Die handlungsorientierte Narration dominiert die Motivtechnik, die
mit zahlreichen Elementen der Schauerromantik versetzt wird, etwa dem
Herstellen von Wundermitteln aus dem Herzblut von Kindern, wie es von
Denners Vater, dem teuflischen Giftmischer Trabacchio, berichtet wird, in
dessen Bann auch Denners Anschlage auf die S6hne von Andres stehen, die
damit nachtstiicktypisch als Akte einer vorzeitlich gepriagten Wiederho-
lungsstruktur kenntlich sind. Im Laufe der Handlung spitzt sich die Er-
zahlung zum Justizdrama zu, das mit dem erfolterten Gestindnis, aus dem
Andres korperlich und seine Frau seelisch gebrochen hervorgehen, seinen
Hohepunkt erreicht (vgl. Kramer 2004, S. 173-179). Hoffmann 6ffnet die
Tir zu den dunklen Riumen des Rechts und gibt den Blick frei auf die
Nachtseiten der Wahrheitstechniken in der zeitgendssischen Strafjustiz
(vgl. Hoffmann VI, S. 659). Im Majorat setzt sich diese Linie auf zivilrecht-
licher Seite fort, wobei der verhingnisvolle Erbrechtsstreit unter den Soh-
nen des alten Herrn ein weiteres Grundthema der Nachtstiicke variiert:
die existentielle, meist bedrohliche Bedeutung von Genealogie. Zugleich
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kommt tber die Wirkung der Musik des Ich-Erzihlers Theodor auf die
sensible Majoratsherrin Seraphine die Passion ins Spiel, die in den Nacht-
stiicken den Liebes- und den Kiinstlerdiskurs gleichermaflen antreibt, wo-
fir wiederum Nathanaels ,Kunstgespriach® mit Olimpia das Urbild abgibt.
Weitergefiihrt wird dieser Bedeutungsstrang in den Kiinstlergeschichten
der Jesuiterkirche in G. und in Das Sanctus. Vor dem Hintergrund des
groflen poetologischen Themas der Medienkonkurrenz von Bild und Po-
esie, das im Zentrum von Hoffmanns Gesamtwerk steht (vgl. Gnam 2004),
erscheint die Entwicklung des Malers Berthold, der in Abgrenzung zur
blof} duflerlichen Produktionsweise der zeitgendssischen Historien- und
Landschaftsmalerei das ,innere Bild* seiner Einbildungskraft zum Mafistab
der Kunst erhebt und dabei immer wieder Phasen der Darstellungsunfa-
higkeit durchleiden muss, als Vorwegnahme des in den Serapions-Briidern
formulierten Erzahlprinzips. Der dort thematisierten, leitmotivischen Ge-
fahr der iibersteigerten Orientierung an Innerlichkeit, der Ubergingigkeit
von Fantasie und Wahnvorstellung (vgl. Der Einsiedler Serapion, Hoff-
mann IV, S. 23-36), ist er nicht gewachsen. Er opfert nicht weniger gewalt-
sam als Nathanael sein Lebensglick dem Kunstideal. Im Vergleich dazu
bietet Hoffmann in Das Sanctus, der kiirzesten Erziahlung des Bandes, eine
heilsam-ironische Variante des Kunstverlustes, in welcher die Singerin Bet-
tina durch eine kathartische Geschichte ihre verlorene Stimme zurticker-

hilt.
(Thomas Weitin)
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Der Sandmann

1. Entstehung und Uberlieferung

Seine bekannteste Erzihlung gehort zu den wenigen Texten Hoffmanns,
deren handschriftliche Fassung erhalten ist. Sie befindet sich im Marki-
schen Museum in Berlin. Das Manuskript ist auf den 16. November 1815
»Nachts 1 Uhr“ datiert. Dem Titelblatt ist zu entnehmen, dass Hoffmann
bereits zu dieser Zeit, als er am zweiten Band des Romans Die Elixiere des
Teufels arbeitete, den Plan zu einer weiteren Erzihlsammlung gefasst hatte,
die an den Erfolg der ein Jahr zuvor publizierten Fantasiestiicke anschlie-
flen sollte. Der volle Titel der Handschrift lautet: ,,Nachtstiicke. | Heraus-
gegeben | vom Verfafler der Fantasiestiicke in | Callotts Manier | Der Sand-
mann®“. Die Handschrift gilt als erste Niederschrift des Textes und weist
zahlreiche Korrekturen auf, die sich auf rund 1.000 Textvarianten summie-
ren — einzelne Textstellen sind per Streichung und Uberschreibung bis zu
viermal tberarbeitet worden. Mehrheitlich handelt es sich um stilistische
Verbesserungen, die einerseits fir eine stirkere Rhythmisierung sorgen und
andererseits die Metaphorik der Erzihlung durch ein einheitlicheres se-
mantisches Bezugsgeflecht verdichten. Eine textkritische Edition des Sand-
manns, die alle Varianten verzeichnet und gegeniiber der ersten, unvoll-
standig gebliebenen Transkription Carl Georg von Maassens (Hoffmann
1909, ed. von Maassen) dem heutigen editorischen Standard geniigt, hat
Ulrich Hohoff (1988) vorgelegt.

Bereits am 24. November 1815, gut eine Woche nach der Niederschrift,
schickte Hoffmann das erhaltene Manuskript an den Berliner Verleger Rei-
mer und bot diesem an, ,,ein Bindchen Erzidhlungen unter dem allgemeinen
Titel: Nachtstiicke” und den Sandmann als erstes Stlick ,,in Verlag zu neh-
men® (Hoffmann VI, S. 82). Fur die Druckfassung ist keine handschrift-
liche Vorlage von Hoffmann tberliefert, doch hat er die Textgestalt des
ersten Nachtstiicke-Bandes, der im Sommer 1816 in Druck ging und im
September desselben Jahres mit der Jahreszahl 1817 in der Reimer’schen
Realschulbuchhandlung erschien, durch sein Einverstindnis mit der
Drucklegung autorisiert (vgl. ebd., S. 89). Die Druckfassung des Sand-
manns weist im Vergleich zum Manuskript Raffungen auf, die darauf zie-
len, den Effekt des Unheimlichen zu pointieren, indem die Ambivalenzen
des Textes, vor allem der Figurenfihrung, stirker in den Vordergrund ge-
stellt werden. So fallen mehrere Erzdhlerkommentare weg, darunter ein
Satz, der die Identitit von Coppola, Coppelius und dem Sandmann sug-



170 Das literarische Werk

geriert: ,Am Ende war [Coppola] doch wohl der grifiliche Sandmann
Coppelius“ (Hohoff 1988, S. 134). In der Druckfassung wird die Identitdt
der drei Figuren nur noch aus der Perspektive Nathanaels plausibel. Gene-
rell ist die deutlich konturierte Erzihlerfigur der Handschrift, die wort-
reich erklirt, kommentiert und bisweilen ihr eigenes Innenleben themati-
siert, im Druck einem Erzidhlergestus gewichen, der das Geschehen
neutraler und vermeintlich objektiver prisentiert. Zu diesen erzihltechni-
schen Verfeinerungen treten narrative Anderungen, die vor allem die Figur
Coppelius betreffen. In der Druckfassung entfillt Nathanaels briefliche
Beschreibung von Coppelius als Schneemann zugunsten der Einheitlich-
keit des Sandmann-Motivs (,,Zur Winterszeit pflegte er ganz weifl zu gehen
— selbst Hut, Rock und Uhrband waren von weifler Farbe [...]. Uns Kin-
dern war er dann wie ein scheufllicher Schneemann, dem man das Gesicht
mit Ziegel gefirbt und Kohlen statt der Augen eingesetzt®; ebd., S. 151.);
desgleichen fehlt eine lingere retrospektive Passage aus Nathanaels Kind-
heit, in der Coppelius als Morder von dessen jiingerer Schwester figuriert:
»Ich war vierzehn, meine jiingste Schwester, der Mutter treues Ebenbild,
anmuthig, sanft und gut wie sie, sechs Jahr alt worden, ich liebte sie sehr,
und so geschah es, daf} ich oft mit ihr spielte. So safl ich einst mit ihr in
unserer ziemlich einsamen Strafle vor der Hausthiir, und lief} ihre Puppen
miteinander sprechen, so dafl sie in kindischer Lust lachte und jauchzte/ Da
stand mit einem Mahl der verhafite Coppelius vor uns — Was wollen Sie
hier? — Sie haben hier nichts zu suchen — Gehen Sie — gleich gehen Sie — So
fuhr ich den Menschen an, und stellte mich kampflustig vor ihn hin — Hoho
hoho klein Bestie — lachte er himisch, aber er schien nicht ohne Scheu vor
meiner kleinen Person. Doch schnell, ehe ich mir’s versah, ergriff er
m[eine] kleine Schwester — Da schlug ich ihn nach dem Gesicht — er hatte
sich gebtickt — ich traf ihn schmerzlich — mit wiithendem Blick fuhr er auf
mich loff —ich schrie Hiilfe — Hulfe — des Nachbars Brauers Knecht sprang
vor die Thiir, Hey Hey — hey — der tolle Advokat — der tolle Coppelius —
macht euch tiber thn her macht euch tiber ihn her - so rief es und stiirmte
von allen Seiten auf ihn ein — er floh gehezt iber die Strafle — Aber nicht
lange dauerte es, so fingen meinem Schwesterlein die Augen an zu schmer-
zen, Geschwiire, unheilbar sezten sich dran — in drey Wochen war sie blind
— drey Wochen darauf vom Nervenschlag getroffen todt — ,Die hat der
teuflische Sandmann ermordet — Vater — Vater — gieb ihn bey der Obrigkeit
an, den verruchten Morder! — so schrie ich unaufhorlich. Der Vater schalt
mich heftig und bewies mir, daf} ich was unsiniges behaupte, aber in dem
Jammerblick der trostlosen Mutter las ich nur zu deutlich, dafl sie dieselbe
Ahnung in innern trage.“ (ebd., S. 26-28)
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Zwei Komplementirstellen sind ebenfalls dem Rotstift zum Opfer ge-
fallen, eine Passage aus Nathanaels Gedicht, in der seine Braut Clara, der
Schwester gleich, nach ihrer Blendung durch Coppelius ,entseelt” nieder-
sinkt, sowie eine Szene am Ende der Erzihlung, wo Nathanael vom Turm
aus Coppelius erblickt, dieser das in der Kindheit verankerte wahnhafte
Verhiltnis zu Nathanael erneuert und schliellich zu dessen Morder wird:
»[D]a rief eine widerwirtige Stime von unten herauf: Ey Ey — Kleine Bestie
— willst Augen machen lernen — wirf mir dein Holzpiippchen zu! [...]
Komm* schon — Komm schon! Und damit sprang [Nathanael] tiber das
Gelander!“ (ebd., S. 143f.) Durch die Streichung dieser Teile entfallt nicht
nur die zweifache Kennzeichnung von Coppelius als ,toll“ und seine ein-
deutige Festlegung als Morder, Hoffmann entledigt sich mit der Schwester
auch einer weiteren Doppelgingerfigur, die im Manuskript tiber die Augen-
und Todesmotive identifikatorische Beziige zu Nathanael bzw. Clara auf-
weist und aulerdem zu beiden Elternteilen: Ebenbild ihrer Mutter, stirbt
sie wie ihr Vater auf mysteriose Weise durch Coppelius® Hand.

2. Aufbau und Inhalt

In der Druckfassung gliedert sich der Sandmann in fiinf Teile, von denen
die beiden Briefe des Protagonisten und Claras Antwortbrief die drei ers-
ten bilden, gefolgt von der Geschichte Nathanaels und Claras bis zum
drohenden Zweikampf zwischen Nathanael und Claras Bruder Lothar.
Der letzte und weitaus lingste Teil erzihlt von Nathanaels passionierter
Liebe zum Automaten Olimpia und umreiflt sein weiteres Schicksal bis
zum Tod, bevor der Text schliefflich mit dem Gerticht tiber Claras biirger-
liches Gliick mit einem anderen Mann endet.

Als Medium intimer Kommunikation exponieren die Briefe Nathanaels
Inneres und fithren so in das Thema der Erzihlung ein. Den Physikstu-
denten Nathanael treibt das Entsetzen um, da er fiirchtet, dass eine ,,schau-
erliche Geschichte® aus seiner Kindheit sich zu wiederholen beginnt. Der
Wetterglashindler Coppola erscheint ihm als Widerginger des grauenvol-
len Coppelius, mit dem sein Vater alchemistische Experimente betrieb, bis
er dabei auf ritselhafte Weise zu Tode kam. Da die Mutter Nathanael an
jenen Abenden mit der Erklirung zu Bett schickte, dass der Sandmann
kame, galt ihm Coppelius als ,,der bose Sandmann, der uns immer von Papa
forttreibt® (Hoffmann I11, S. 12). Ein Ammenmarchen, wonach der Sand-
mann es auf die Augen kleiner Kinder abgesehen hat, verschirfte das
Angstszenario und schien sich prompt zu bewahrheiten, als Coppelius



172 Das literarische Werk

Anspruch auf Nathanaels Augen erhob. Obwohl der Vater den Augenraub
verhindern konnte, fiel Nathanael damals in eine fast todliche Ohnmacht
und fiirchtet jetzt, da ,jener Wetterglashandler eben der verruchte Cop-
pelius war®, dass ,,schweres Unheil“ droht (ebd., S. 20). Clara und ihr Bru-
der suchen die Angste des Briutigams und Freundes zu zerstreuen, indem
sie sie rationalisieren und die Narration als Produkt einer tiberhitzten kind-
lichen Phantasie abtun. Diese Strategie geht auf, bis Nathanael sich als
Laiendichter betitigt und dartiber immer heftiger mit seiner Braut in Streit
gerit; denn ,[n]ichts war fiir Clara totender, als das Langweilige®, das ihr
Physikstudent zu Papier bringt (ebd., S. 30). Als er schliellich ein Gedicht
verfasst, in welchem er Coppelius auf Clara hetzt und obendrein ihrer
beider Hochzeit platzen lisst, eskaliert die Situation, und es kommt bei-
nahe zum Duell. Zurtick in der Universitatsstadt G., verkauft ihm der ge-
furchtete Coppola ein ,Taschenperspektiv®, das seinen Blick und seine
Liebe auf jene kiinstliche Schonheit lenkt, die im Fenster gegentiber sitzt
und auf den weihevollen Namen Olimpia hort. Bei einem Fest begegnen sie
sich, und Olimpia, die selbst bei stundenlangen Lesungen nichts als ,,Ach,
Ach!“ und ein abgriindiges ,,Gute Nacht, mein Lieber!“ sagt, wird Na-
thanael zur Erfiillung seiner Wiinsche und Traume (ebd., S. 43). Im Begriff,
um Olimpias Hand anzuhalten, geht seine Liebe tiber in Wahnsinn, da er
Zeuge wird, wie die Automatenpuppe von ithrem Schopfer Spalanzani und
Coppola im Streit zerfetzt wird. Der Fall wird publik und in den ,Teezir-
keln‘ der Stadt fiirchtet man, den Schwestern Olimpias zu begegnen. Nach
einem Aufenthalt im Irrenhaus kehrt Nathanael zu Clara zuriick, die er
bislang vergessen hatte, und macht einen Ausflug ins Stadtchen mit ihr, der
ihn das Leben kostet. Auf einem Turm erblickt er Clara durch sein Ta-
schenperspektiv, halt sie in einem neuerlichen Ausbruch von Wahnsinn fiir
ein ,Holzpippchen“ und will sie in die Tiefe stiirzen. Clara wird jedoch
von ithrem Bruder gerettet, wihrend Nathanael ,,mit zerschmettertem Kopf
auf dem Steinpflaster” endet (ebd., S. 49).

3. Zeitgendssische und wissenschaftliche Rezeption

Die deutsche Rezeption des Sandmanns fiel im 19. Jahrhundert enttiu-
schend aus. Wenn der Text tiberhaupt wahrgenommen wurde, dann erhielt
er meist vernichtende Urteile. Ein anonymer Rezensent der Allgemeinen
Literatur-Zeitung (Nr. 179, 1817, Sp. 597) denunzierte den Sandmann be-
reits im Juli 1817 als ,,schauderhaftes Nachtstiick®, in dem ,,der grafiliche
Ernst die Grenze der Dichtung [Uberschreitet]“. 1823 erschien in Hermes
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oder Kritisches Jahrbuch der Literatur ein Beitrag des Literaturkritikers
Konrad Schwenck, der jedes einzelne Nachtstiick mit einer niederschmet-
ternden Wertung versah. Uber den Sandmann heifit es: ,,Hier ist die Dar-
stellung so ungeschickt und trotz aller groben Pinselstriche so matt, daf§
kein Interesse, kein Leben sichtbar wird.“ (Schwenck 1823, S. 109) Von
1827 datiert Walter Scotts einflussreicher Aufsatz On the Supernatural in
Ficticious Composition; and particularly on the Works of Ernest Theodore
William Hoffmann, in dem die Erzihlung als nicht interpretierbar und ihr
Autor als Fall fiir den Psychiater gehandelt wird: ,It is impossible to sub-
ject tales of this nature to criticism. They are not the vision of a poetical
mind, they have scarcely even the seeming authenticity which the halluci-
nation of lunacy convey to the patient; they are the feverish dreams of a
light-headed patient” (Scott 1827, S. 97).

Dennoch gelangten Hoffmann und sein Sandmann in England und vor
allem in Frankreich zunichst zu groflerer Bertthmtheit als in Deutschland.
Zwischen 1828 und 1833 erschien in Frankreich eine zwanzigbandige Aus-
gabe von Hoffmanns Erzidhlungen, und 1851 verfassten Michel Carré und
Jules Barbier ein Theaterstiick, das in der Opernbearbeitung von Jacques
Offenbach weltbekannt wurde: Les contes d’Hoffmann, uraufgefithrt 1881,
adaptieren drei Erzdhlungen, darunter den Sandmann. Auch Léo Delibes®
Ballett Coppélia ou La fille aux yeux d’émail, das 1870 in Paris Premiere
feierte, trug zur Popularitit des Textes in Frankreich bei; zwei Verfilmun-
gen unter der Regie des Pariser Filmkinstlers und -produzenten Georges
Mélies, Coppélia on La poupée animée (1900) und La poupée vivante
(1909), taten ein Ubriges. Die erste deutsche Verfilmung, Hoffmanns Er-
zihlungen, entstand 1916 unter der Regie von Richard Oswald.

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts meldeten sich auch in Deutschland po-
sitive Stimmen zu Wort. Die neuere wissenschaftliche Rezeption des Sand-
manns begann mit zwei psychoanalytischen Studien, die das Motiv des
Doppelgingers und die Psyche des Helden thematisierten. Es handelt sich
um Otto Ranks Der Doppelginger von 1914, in dem Hoffmanns Erzih-
lung kursorisch erwihnt und einige fiir sie wichtige Motive aus dem Volks-
aberglauben thematisiert werden, und um den 1919 erschienenen Essay
Das Unheimliche von Sigmund Freud, der Nathanaels Trauma aus der Per-
spektive der Neurosenlehre auf den kindlichen Kastrationskomplex be-
zieht: Die Vorstellung, der Augen beraubt zu werden, sei als ,,Ersatz fir die
Kastrationsangst zu lesen (Freud XII, S. 243). Trotz der naheliegenden
psychoanalytischen Vereinfachung des Sandmanns — zu Beginn des Textes
bekundet Freud ein Desinteresse an dsthetischen Fragen — erschien in der
Auseinandersetzung mit Freuds Lektiire eine beachtliche Zahl literatur-
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wissenschaftlicher Beitrige zu Hoffmanns Erzihlung (Kofman 1973; Ci-
xous 1974; Uber 1974; Aichinger 1976; Kittler 1977; Hertz 1979; Magris
1980; Obermeit 1980; Mahlendorf 1981; Jennings 1986; Sommerhage 1987;
Kremer 1987; Wiirker 1993; Saito 2000; Preuff 2003).

Wegen seiner breiten Resonanz daraus hervorzuheben ist der Aufsatz
Friedrich A. Kittlers ,Das Phantom unseres Ichs‘ und die Literaturpsycho-
logie: E.T.A. Hoffmann — Freud — Lacan (1977). Im Anschluss an die
Diskursanalyse Michel Foucaults nimmt Kittler eine Historisierung von
Psychologie und Wahnsinn um 1800 vor, die einander selbst zu ,Doppel-
ganger[n]“ wiirden, um von dort aus am Beispiel des Sandmanns den ,,ge-
meinsamen Ort von Literatur und Psychoanalyse® zu bestimmen (Kittler
1977, S. 140-143). Als Scharnier dieser Bestimmung dient nicht nur Freuds
Sandmann-Analyse, sondern vor allem Jacques Lacans Erweiterung der
Psychoanalyse zu einer ,Sprachtheorie® (ebd., S. 151), deren Bezugspunkt
die Rede ist und die so die Basis fiir eine selbstreflexive Analyse des lite-
rarischen Textes bildet.

Aus den 1970er und 1980er Jahren datiert eine im engeren Sinn medi-
zinhistorisch orientierte Forschung, die — jenseits der Psychoanalyse —
Hoffmanns Rezeption der zeitgendssischen Medizin, der Seelenheilkunde
und des damit verbundenen Magnetismus bzw. Mesmerismus analysiert
und die Sandmann-Philologie um wichtige Quellenangaben bereichern
konnte (Segebrecht 1978; Auhuber 1986; Reuchlein 1986). Der detaillierte
Beitrag Wulf Segebrechts lasst keinen Zweifel daran, dass Hoffmann sich
bereits in der Stadt Bamberg, die mit ihren vorbildlichen Lehr-, Kranken-
und Fiirsorgeanstalten als Zentrum medizinischer Lehre und Forschung
auch im Bereich der Geisteskrankheiten galt, mit den wissenschaftlichen
Texten etlicher Arzte wie Johann Christian Reil, Franz Anton Mesmer,
Ernst Bartels, Johann Georg Zimmermann, Carl Ferdinand Alexander
Kluge und Gotthilf Heinrich Schubert beschiftigte. Zwar ist das daraus
stammende Wissen in Erzidhlungen wie Das 6de Haus und den von Sege-
brecht analysierten Magnetiseur expliziter eingeflossen, doch hat auch die
Belebung Olimpias einen magnetischen Bezugspunkt: Die Schopfung des
kiinstlichen Menschen gelingt durch magnetisch-alchemistische Praktiken.

Nathanaels Paranoia wiederum speist sich, terminologisch wie thema-
tisch, in ihren wesentlichen Punkten aus Philippe Pinels Philosophisch-
medicinischer Abhandlung iiber Geistesverwirrungen oder Manie (1801)
und den daran anschliefenden Rhapsodieen iiber die Anwendung der psy-
chischen Curmethode auf Geisteszerriittungen (1803) von Reil. Sie stehen
psychiatriegeschichtlich in einer von John Locke begriindeten Tradition, in
der Wahnsinn als Wahrnehmungstriibung mit anschliefender Ideenverwir-
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rung interpretiert wurde und unkontrollierbare Leidenschaften als sein
Ausloser (vgl. Shorter 2003, S. 54-58). Reil widmet dem ,,Liebeswahnsinn®
einen ganzen Abschnitt und diagnostiziert dem Kranken, dass er ,die du-
Beren Gegenstinde falsch wahr[nimmt]“ und ,sie nicht genau von den
Phantomen, die seine Phantasie ausheckt®, scheidet (Reil 1803, S. 64f.; vgl.
auch Hohoff 1988, S. 298-320).

Neben den pathologischen Subtexten bieten die Motive der scheinbar
lebendigen Puppe und ihrer in die Katastrophe miindenden Animation
literarhistorische Bezugsmoglichkeiten. Konkrete literarische Texte, die
sich als Quellen fir die Gesamtanlage des Sandmanns bestimmen lieflen,
bestehen zwar nicht. Detlef Kremer (1999, S. 65f.) macht jedoch intertex-
tuelle Beztige zu Jean Pauls Satire Auswahl aus des Teufels Papieren (1787),
Goethes Komddie Triumph der Empfindsamkeit (1787), Ludwig Tiecks
Erzihlung Liebeszanber (1811) und Achim von Arnims Novelle Meliick
Maria Blainville (1812) plausibel und nennt als antike Bezugstexte aus den
Metamorphosen Ovids das Pygmalion-Motiv sowie den Mythos von Nar-
ziss und Echo und schlieflich die Parallelbiographien Plutarchs, wo die
Mutter Alexanders des Groflen unter dem Namen Olympias gefiithrt wird.
In Arnims Drama Halle und Jerusalem (1811) heiflt die heftig umworbene,
unerreichbare Geliebte Olympie. Bei Hoffmann verkorpert Olimpia eine
ins Kinstliche verschobene Clara, die der Braut gegentiber den Vorteil hat,
des Helden ,,Spiegel zu sein und so den elementaren Narzissmus zu be-
friedigen, den der Ovidische Mythos unter Strafe stellt: Der verliebte Blick
auf den anderen erweist sich als verliebter Blick auf sich selbst. Im Zusam-
menhang mit der Olimpia-Figur entstand auflerdem eine Reihe motivge-
schichtlich orientierter Arbeiten, die sich um die zumeist verkniipften
Komplexe der Automaten und der Optik gruppieren (Heilborn 1925; Miil-
ler 1966; Belgardt 1969; von Matt 1971a; Holbeche 1975; Gendolla 1980;
Vietta 1980; Sauer 1983; Billy 1983; Boje 1984; Grob 1984; Drux 1986).

Wie diese und zahlreiche andere Studien, etwa zu Phantastik (Hayes
1972; Miller 1978; Haas 1982; Jansen 1986) und Realistik (Kaulbach 1980;
Krolopp 1981), zu Erzihlerfunktion (Boss 1978; Ellis 1981) und Rezepti-
onsisthetik (Elling 1973; Walter 1984) zeigen, avancierte Der Sandmann in
den 1970er und 1980er Jahren zum zentralen Gegenstand der literaturwis-
senschaftlichen Hoffmann-Rezeption und bekleidet diese Position bis
heute. Seit den spaten 1980er Jahren ldsst sich in der Forschung eine Kon-
zentration auf die poetologischen Verfahren des Textes in Richtung einer
selbstreflexiven Lektiire beobachten. In diesem Kontext sind neben Jochen
Schmidt (1981) und Claudia Liebrand (1996) die Arbeiten Kremers her-
vorzuheben (Kremer 1987; 1993; 1998; 1999). Ausgehend von einer psy-
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chologischen Perspektive, die sich von Freud abgrenzt, nimmt Kremer eine
differenzierte semiotische Lektiire vor, deren Bezugspunkt die gleitende
Signifikation des Textes ist. Durch ,Verschiebung signifikanten Sprach-
materials“ (Kremer 1999a, S. 86) baut Hoffmanns Erzihlung fragmenta-
risch bleibende lexikalische und figurale Bezlige auf, z. B. die Verschiebung
des ,Sandmanns Coppelius“ zum ,,Landsmann Coppola“ (Hoffmann III,
S. 34f.; vgl. Kremer 1993, S. 148). In dieser Hinsicht fungiert nicht nur das
zentrale Motiv des Auges als ,, Transformationsmedium, das die Beziehun-
gen regelt”, sondern in einer selbstreflexiven Wende der literarische Text
selbst (Kremer 1993, S. 146). Erginzt wird die neuere Forschung durch
eine Analyse des juristischen Diskurses, der im Advokaten Coppelius Ge-
stalt annimmt (Schadwill 1993), sowie in jiingerer Zeit durch eine Orien-
tierung an literaturdidaktischen Fragestellungen (Rupp 2001, Werner 2002,
Lieb 2005).

4. Verbrieftes Leid, erkauftes Gliick

Hoffmann lisst seinen Sandmann als Briefroman beginnen, nur um dieses
Genre, das im Anschluss an Samuel Richardsons Romane Pamela (1740)
und Clarissa (1747/48) bis zur Jahrhundertwende 1800 Hochkonjunktur
hatte, ad absurdum zu fithren. Erstens ist nach drei Exemplaren mit dem
Abdruck von Briefen Schluss, und zweitens verkorpert der kurze Brief-
verkehr einen Paradefall misslingender Kommunikation: Nathanael
schickt zwei Briefe an Lothar, ohne dass der Adressat zuriickschriebe,
Clara — die sowohl Namen als auch Tugend und Klugheit mit Richardsons
Clarissa, genannt Clary, teilt — sendet einen Brief an Nathanael und erhilt
ebenfalls keine Replik. Hoffmann bedient zudem die briefromantypische
Herausgeberfiktion, lisst sie aber in das lakonische Gestindnis des Erzah-
lers miinden, keine andere Art des Anfangens gefunden zu haben, als simt-
lichen Lesern die Privatkorrespondenz seiner Helden preiszugeben.

Der erste, von Nathanael an Lothar gerichtete Brief wird von Clara
beantwortet, weil er ihren statt Lothars Namen aufs Couvert geschrieben
hat. Ins Postalische und so ins Fach der ,tiefsinnigen Zeichen verlegt
(Hoffmann III, S. 24), ist das eigentlich komodiantische Motiv der Ver-
wechslung an das Medium der Schrift gekniipft, bevor es auf der ihm
angestammten Bithne der Sichtbarkeit zum Einsatz kommt: Nathanaels
initiale Fehlleistung des Verschreibens wird sich zu einem Ver-Sehen
verdoppeln, durch das er Coppelius mit Coppola und Clara letztlich mit
Olimpia verwechselt. Eine gleichfalls vorausdeutende Funktion hat die
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Tatsache, dass der Protagonist seine Braut ignoriert. Denn auf den zweiten
Brief antwortet er, richtet sein Schreiben aber an Lothar und diskreditiert
den ,fatalen verstindigen® (ebd., S. 25) Brief von Clara. Weil sie ,,ausfiihr-
lich beweiset, dafl Coppelius und Coppola nur in meinem Innern existieren
und Fantome meines Ich’s sind“ (ebd., S. 24), beschlief§t Nathanael: ,Des-
halb schreibe ich auch heute nicht an sie.“ (ebd., S. 25) Und weil es keine
poetische Gerechtigkeit gibt, wird die psychiatrisch so kundige Clara, der
Hoffmann die Lehren Reils in die Feder diktiert hat, nimmermehr ein Billet
ithres Liebsten empfangen. ,,Eben schrieb er an Clara“ (ebd., S. 34), heifit es,
nachdem er wieder in G. eingetroffen ist, als Coppola erscheint und den
Briefschreiber unterbricht. Und ist der handschriftliche Brief erst mit des-
sen Brillen und Augen und einer Heerschar ,,grofer und kleiner Perspek-
tive“ (ebd., S. 35) verschaltet, ist erst recht keine Dateniibertragung zwi-
schen Arztin und Patient mehr moglich.

Schon der Anfang artikuliert die verschlungenen Gegensitze von rich-
tiger und falscher Deutung, die das Grundgertist der Handlung bestimmen.
Obwohl Clara ,,nicht die rechten Worte“ (ebd., S. 22) findet, stellt sie Na-
thanael die treffende Interpretation seines Schreibens, und das heif3t: seines
Innern zu. Dieses falsche Innere — Nathanaels Deutung seiner Kindheits-
erlebnisse — wird von der falschen Adressatin, die laut ,,Aufschrift* (ebd.,
S. 20) aber die richtige ist, aufgebrochen und entschlisselt. Die hermeneu-
tische Operation, mit der die Leserin Clara dem Text einen Subtext zu-
weist, indem sie die ,,wahre wirkliche Auflenwelt“ als Korrektiv einer
wahnhaften Innenwelt etabliert, zielt darauf, den Brief durch eine rationale
Lektiire verstindlich zu machen. Es gilt, den Autor besser zu verstehen als
dieser sich selbst: Mit der ,verstindigen Clara“ und ihrem ,verstindigen®
Brief ironisiert Hoffmann einen Topos der Hermeneutik, der sich etwa bei
Kant, Fichte und Schelling findet und im Athendum von Friedrich Schlegel
aufgegriffen wird. Nathanael ist Claras ,gar so verstindig[e], so magister-
mifligle]“ (ebd., S. 24) Auslegung zuwider, und mehr noch als seine Briefe
sind seine ,,Dichtungen® schier ,unverstindlich (ebd., S. 30). Es bedarf
Olimpias, um weibliche Hermeneutik durch eine frommelnde Andacht zu
ersetzen und so die Hierarchie der Geschlechter zurechtzuricken: Der
Mann schreibt, liest, spricht, die Frau schweigt — und versteht genauso
wenig wie er: ,,Er saff neben Olimpia [...] und sprach hoch entflammt und
begeistert von seiner Liebe in Worten, die keiner verstand® (ebd., S. 391.).
Nathanael steht zu Olimpia in einem Interpretationsverhiltnis wie Clara
zu Nathanael, mit dem Unterschied, dass der Held zur Fehllektiire pra-
destiniert ist.

Das bei Hoffmann rekurrente Thema der Liebe ist im Sandmann mit
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einem Diskurs verkntipft, der in der romantischen Literatur durchgingig
zur Diskussion steht: die Wirkungsweise verschiedener Medien. Die Er-
kundung von Uberschneidungen zwischen Wort und Bild ist beispiels-
weise in diesem Kontext als Strategie zu verstehen, das Medium Literatur
als Medium auszustellen. Die Romantik weist damit auf die Kinstlichkeit
literarischer Texte hin. Und eine Literatur, die sich programmatisch der
eigenen Medialitit verschreibt, kann ihren bevorzugten Gegenstand davon
nicht ausnehmen. Das hat zur Folge, dass Liebe nicht nur als soziales,
psychisches und korperliches Problem behandelt, sondern vor allem als
Medienspektakel im Text inszeniert wird. Diesem Umstand tragt bereits
die Poetologie der Frithromantik Rechnung. In Friedrich Schlegels theo-
retischen Schriften wird Liebe auf das mediale Paradox des Sichtbar-Un-
sichtbaren verpflichtet und zum Kernstiick des Romantischen erhoben:
Antonio definiert im Brief iiber den Roman (1800) das Romantische als
dasjenige, was einen sentimentalen Stoff in einer phantastischen Form dar-
stelle. ,Quelle und Seele“ dessen ,,ist die Liebe, und der Geist der Liebe
muss in der romantischen Poesie iiberall unsichtbar sichtbar schweben®
(Schlegel 11, S. 333f.). Die Anspielung auf Friedrich Schillers Geisterseber
(1789), der zu Hoffmanns Lieblingstexten gehorte, taucht weit deutlicher
als bei Schlegel im Sandmann auf, wenn Nathanael sich zu Beginn ,einen
aberwitzigen Geisterseher nennt (Hoffmann III, S.11). Auch Kants
Traume eines Geistersebers, erlautert durch Traume der Metaphysik aus
dem Jahr 1766, wo der Geisterseher als zum Wahnsinn neigender Phantast
behandelt wird, kommt als Anspielungsfolie in Betracht.

Nathanaels Liebe fillt jih und gespenstisch auf Olimpia, als er das von
Coppola erworbene magische Perspektiv benutzt. Dadurch blickt er in die
Ferne, meint aber ,,scharf und deutlich“ in der Nihe zu sehen. Er sieht die
plotzlich lebendige Tochter Spalanzanis, und so ,dicht vor die Augen®
(ebd., S. 36), sprich: vor das optische Gerit, geriickt, bemichtigt sich ihr
Anblick seiner. Von ,glithendem Verlangen® mit ,,Gewalt getrieben (ebd.,
S. 37), zieht es Nathanael zu Olimpia. Doch hat er das Perspektiv ,,zu teuer
bezahlt!“ (ebd., S. 36), wie er nicht weniger als drei Mal feststellen muss. Er
erkauft sich die Liebe einer Frau, die keine ist, und wird schlief§lich mit
Verstand und Leben dafiir zahlen.

An die Stelle von Liebe tritt somit Prostitution. Mit Vollmanns Bur-
schicosem Worterbuch bezeichnet ,Olymp‘ im zeitgendssischen studenten-
sprachlichen Milieu ,,das Freudenhaus“, ,Olympiade‘ meint ,Hurerei“ und
,olympisch® soviel wie ,hurend“ (Vollmann 1846, Bd. 2, S. 347; zit. nach
Schadwill 1993, S. 248). Woraus unmittelbar folgt, dass im studentischen
Kontext, der im Sandmann vorherrscht und dessen Kenntnis Hoffmann
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unterstellt werden darf, Olimpia als Hure gelten kann, die vom Kuppler
Coppola an den Mann gebracht wird. Allerdings lasst sich der Text nicht
auf diese von Uwe Schadwill (1993) vorgenommene, iiberaus plausible
Lektiire reduzieren. Neben dem fast homonymen Kuppler bergen die Na-
men Coppola und Coppelius, wie schon von Freud nachgewiesen, den
Schmelztiegel (coppella) der Alchemie und die Augenhohle (ital. coppo).
Orbita, die anatomische Bezeichnung der Augenhdhle, ist dem Lateini-
schen entlehnt und heif$t wortlich soviel wie Kreislauf, Kreis. ,,Feuxerkreis
dreh® dich lauten die vorletzten Worte Nathanaels, ,Skone Oke“ — schone
Augen - die letzten (Hoffmann 111, S. 49).

Hoffmann hat sein Interesse an Pathologien mehrfach an das Motiv des
Feuerkreises gekntipft (vgl. Hohoff 1988, S. 261) und zudem der Orbita zu
prominenter Gestalt verholfen. Seit den Fantasiestiicken, seiner ersten
Buchpublikation, ,kreiselt“ ,der Kreisler” durch seine Prosa hindurch,
und daher kann Kapellmeister Kreisler aus der Erzahlung Kreisleriana als
yStammvater aller Figuren® (Kremer 1999a, S.52) gelten, die an der
»Grenze der Vernunft“ zwischen Wahnsinn und Begehren taumeln und auf
»Liebe, Leid und Tod!“ verpflichtet sind (Hoffmann 11/1, S. 361). Die
Kreisler-Figur kehrt in den Lebens-Ansichten des Katers Murr wieder, und
der Wiederginger selbst spielt auf den anatomischen Diskurs an, dem ,,der
bizarre Name: Kreisler” seine ,,Abstammung® verdankt: ,,[Bletrachten Sie
meinen schlichten Namen im gehorigen Licht, und Sie werden ihn, was
Zeichnung, Kolorit und Physiognomie betrifft, allerliebst finden! [...] stil-
pen Sie ihn um, sezieren Sie thn mit dem grammatischen Anatomiermesser,
immer herrlicher wird sich sein innerer Gehalt zeigen!“ (Hoffmann V,
S. 77f.) In Kreislers Lichtspiel gerit der Name nicht nur zum Bild, sondern
zum Organ, das nach auflen gestiilpt, mit Messern versehrt und mikro-
skopisch betrachtet werden muss. Die Differenz von Innen und Auflen,
Schrift und Bild, Natur und Technik wird hier, wie im Sandmann, liqui-
diert.

Die Signatur der Anatomie, deren Vokabular Hoffmann aufgrund seiner
ausgezeichneten medizinischen Kenntnisse beherrschte, pragt Nathanaels
paranoische Rede tiber Feuerkreis und Holzpiippchen, die er beide in dre-
hender Bewegung sieht — Pupilla, der anatomische Name der Pupille, ldsst
sich wortlich mit Pippchen iibersetzen. Namentlich an physiologische
Teile des Auges gebunden, unterlaufen die Puppe und Coppelius/Coppola
die Grenze zwischen Auge und Figur. In diesem Zusammenhang sei auch
Spalanzani erwahnt, Namensvetter des italienischen Vitalisten Lazzarro
Spallanzani (1729-1799), dessen Experimente zur kiinstlichen Befruchtung
von Tieren in dem von Hoffmann viel benutzten Versuch einer Darstellung
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des animalischen Magnetismus (1811) von Kluge erwihnt werden — das
italienische Verb spalancare bedeutet ,die Augen aufreiflen” (vgl. Kremer
1999a, S. 74). Ein Pendant findet die semiotische Beziehung, die sich zwi-
schen Puppe und Pupille, Coppola und coppo sowie Spalanzani und spa-
lancare herstellen lasst, ohne dass sie restlos aufginge, in der Behandlung
der optischen Medien, indem zusatzlich zur Differenz von Auge und Figur
auch der Unterschied zwischen Auge und Medium eingeebnet wird. Hoff-
manns Sandmann spannt die Identitit von Auge und Fernrohr, von natiir-
licher und kiinstlicher Linse, in ein Vexierspiel ein, das Auge und Glas
sowie Brille und Perspektiv fiireinander eintreten lisst. Coppola bezeich-
net sein Perspektiv als Glas und seine Brillengliser als Augen. Die Sehhilfen
kommen als groteske Organe in Betracht, die, sobald sie den Besitzer ge-
wechselt haben, eine neue Wahrnehmung erzwingen. Denn durch Cop-
polas ,Augen‘ sicht Nathanael, was ,keinem andern Auge sichtbar® (Hoff-
mann III, S. 25) ist: die Liebe und Lebendigkeit Olimpias. Romantische
Liebe, so ziindend und glihend sie ,entflammt‘ sein mag, ist daher vor
allem als eins zu begreifen: als Medieneffekt.

5. Datensalat und Maschinenlogik

Expliziter als Hoffmanns Erzahlung hatte Novalis bereits 1798/99 im All-
gemeinen Brouillon die Identitit von Korper und Medium ausgesprochen:
»Zunge und Lippen etc. sind Theile eines Telegrafs. Telegraf ist ein kiinst-
liches Sprachwerckzeug. Die Augen sind Fernrohre — die Fernrohre Augen
— die Hand, als Sprachwerckzeug® (Novalis II, S. 639). Mit dem Aufkom-
men der optischen Telegrafie der Gebriider Chappe um das Jahr 1794,
deren Nachrichtentriger durch Signalarme verstirkte Teleskope waren,
und der elektrischen Nadeltelegrafie, die 1809 mit Sommering begann, er-
offneten sich dem frithen 19. Jahrhundert Ubertragungswelten, die dem
Verkehr mit Geistern kaum nachzustehen schienen (vgl. Zorn 1977). Zwar
sollte die Romantik die Erfindung des Schreibtelegrafen und des Morse-
apparats nicht mehr erleben. Die Phantasmatik der eigenen medialen Ge-
genwart jedoch — des Telegrafen, der Stimme und Schrift erst durch opti-
sche Signale und dann durch Drihte verschwinden lief}, der Elektrizitt,
deren unsichtbare Speicher- und Leitungskapazitit von den Datenstromen
phantastischer Literatur vereinnahmt wurden, wenn der Erzihler des
Sandmanns die Wirkung von Rede und Wort mit einem ,elektrische[n]
Schlag” vergleicht (Hoffmann II1, S. 26) — diese Phantasmatik sich der An-
schauung entziechender Ubertragungsmedien wurde bald vom Phantasma
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des kiinstlichen Menschen tiberformt, der undurchsichtig und daher unge-
heuerlich kommuniziert.

Hoffmann hatte bereits 1801 in Danzig eine Vorfithrung von Automa-
ten gesehen; 1813 besuchte er eine Ausstellung musikalischer Maschinen
der Konstrukteure Johann Gottfried und Friedrich Kaufmann, und die
Berichterstattung tiber Wolfgang von Kempelens sprechenden Automaten,
die unter dem Titel Uber Herrn von Kempelens Schachspieler und Sprach-
maschine im Teutschen Merkur des Jahres 1784 erschienen war, war ithm
wahrscheinlich bekannt (vgl. Kremer 1999a, S. 68; Lieb 2008). Da Olimpia
zudem als singende Pianistin auftritt, kommt auch die 1774 erbaute An-
droide La Musicienne der Konstrukteure Henri-Louis und Pierre Jaquet-
Droz als Modell fir Hoffmanns Figur in Frage: eine holzerne, reich ge-
kleidete und bemalte Puppe mit beweglichen Augen und einem sich
hebenden und senkenden Brustkorb, die aufgezogen rund 90 Minuten auf
einem Harmonium musizierte (Drux 1986, S.100; Carrera u.a. 1979,
S. 18-76). Im Anschluss an ihr Konzert ergeht sich Nathanael darin, Olim-
pia zum Tanz ,aufzuziehen“ (Hoffmann IIL, S. 39); nach ihrer Entlarvung
als Maschine wiederum moniert man, ,das Selbstaufziehen des verborge-
nen Triebwerks“ hatte merklich ,geknarrt“ (ebd., S. 46).

Vor diesem Hintergrund fithrt Der Sandmann die prekire Identitit von
Korper und Medium auch an Olimpia vor, die als ,bestes Automat® ihres
Erfinders brilliert, nicht aber als beste aller Frauen fiir Nathanael. Schon
Walter Benjamin hat darauf hingewiesen, dass Hoffmann das ,Satanische’
mit dem ,Automatischen® gleichsetzt, ,und dieses ingeniose Schema, das
seinen Erzdhlungen zum Grund liegt, erlaubt ihm, das Leben ganz fiir die
reine, lautere Geisterseite in Anspruch zu nehmen® (Benjamin I1.2, S. 644).
Mit Benjamins medientechnischem Scharfblick, der vor allem die musika-
lischen Gerite erkennt, geht Hoffmanns Prosa der Frage nach, ob man die
»Botschaft der Geisterwelt nicht auch auf mechanischem Wege hervor-
bringen [konnte]? Waren die Wetterharfe und das Klavichord nicht schon
gelungene erste Schritte auf diesem Wege? Dann war es iberhaupt moglich,
uns mit mechanischen Kunststiicken in unserer tiefsten heiligen Sehnsucht
zu affen, dann wurde jede Liebe, die uns mit heimatlichen Lauten ansprach,
zum Phantom. Diese Fragen bewegen die Hoffmannsche Dichtung dau-
ernd.“ (ebd.)

Das Phantasmagorische der Liebe korrespondiert im Sandmann mit
demjenigen der Ehe. Die Erzihlung stellt den Protagonisten zwischen
Clara, seine biirgerliche Braut, und die kiinstliche Maschine Olimpia, die
einer Frau zwar tiuschend ihnlich sieht, in der Pose einer ,toten Braut’
jedoch nur maflig glanzt. Wie der Text ironisch herauskehrt, sind Auto-
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maten im verheiffungsvollen Reich sich anbahnender Ehen nur sehr be-
dingt brauchbar. Sie mogen zur kiinstlichen Sprachmaschine taugen, doch
nur zu einer, die auf Eis gelegt ist — ,eiskalte Lippen“ und ,kalte” Hande
sprechen allenfalls die Sprache der Kunst, und das heifdt: die Sprache des
Uneigentlichen, nicht aber die Sprache der Liebe. Da kann der Held noch
so beharren: ,Liebst du mich Olimpia? — Nur dieses Wort! — Liebst du
mich?“ So flusterte Nathanael, aber Olimpia seufzte, indem sie aufstand,
nur: ,Ach — Ach!“ (Hoffmann III, S. 40)

Olimpias ,einzigartiger Signifikant“ bewirkt, so Friedrich Kittler, ,eine
vollige Individualisierung der Rede“ (Kittler 1987, S. 55), die ironischer-
weise durch ein vollig Beliebiges entsteht. Die Attraktion des ,,Ach!“ leitet
sich aus seiner Funktion der semantischen Leerstelle ab, in die sich Na-
thanael ungehindert einschreiben kann. Schier uferlos ist das Datenbtindel,
mit dem er das Vakuum maschineller Innerlichkeit stopft: ,,Gedichte, Fan-
tasien, Visionen, Romane, Erzahlungen, [...] taglich vermehrt mit allerlei
ins Blaue fliegenden Sonetten, Stanzen, Canzonen®, kurz allem, das er ,,je-
mals geschrieben (Hoffmann 111, S. 42f.).

Indem der Text das Motiv der vertauschten Braut bedient, werden die
zeitgenossischen Verfahren der Eheschlieffung einer Kritik unterzogen. Im
19. Jahrhundert wurden Ehen nach sozialen Ausschlussverfahren arran-
giert, so dass im Idealfall nur eine Frau fiir einen Mann bestimmt war, so
wie Clara fiir Nathanael, die schon als Kinder Verlobte sind. Da Liebe
unter diesen Umstinden strukturell uninteressant wird, breitet die Litera-
tur der Romantik Figuren aus, die weitere Anschlussmoglichkeiten bieten
als nur die eine oder den einen, die von Kindesbeinen an dafiir bestimmt
sind. Die Alternative jedoch — eine Maschine, die an die Stelle der Braut tritt
— hat verheerende Folgen. Romantische Liebe erweist sich damit als am-
bivalente Grofle, die nur im Reich der Phantasie zu vortibergehender Ein-
deutigkeit findet. So deutet Nathanael das ,,Ach“ seiner Olimpia ,,als echte
Hieroglyphe der innern Welt voll Liebe“ (ebd., S. 42). Und seine Quintes-
senz lautet: ,Nur dem poetischen Gemiit entfaltet sich das gleich organi-
sierte!“ (ebd.)

Wie ungleich das vermeintlich Gleiche ist, zeigt sich daran, dass der Text
den geschwitzigen Nathanael gegen die schweigende Olimpia ausspielt,
seine ,glihenden® Lippen gegen ihre eiskalten und einen lebendigen Min-
nerkorper gegen einen toten Frauenkorper setzt. Um diese Kluft zu tiber-
briicken, muss nicht nur die Maschine selbst, sondern auch ihr Auge
ausdrucksfihig werden: ,Was sind Worte — Worte! — Der Blick ihres
himmlischen Auges sagt mehr als jede Sprache hienieden.“ (ebd., S. 43) Im
Jenseits der Zeichen angelangt, das Nathanael als Himmelreich der Bedeu-
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tung erscheint, bringt der Blick einen alten semiologischen Puritanismus
hervor: Hoffmanns Erzahlung zitiert den Topos der Augensprache zwi-
schen Verliebten und fithrt ihn im Dialog mit der Maschine ad absurdum.
Um optische Signale zu dekodieren, bedarf es im Jahr 1815 anderer Me-
thoden als jene, die das Archiv der Literaturgeschichte vorgibt. Doch auf
dieses staubige Archiv greift Nathanael zurtick, und so interpretiert er den
Automaten als Medium, ,in dem sich mein ganzes Sein spiegelt“ (ebd.,
S. 40). Die romantische Frage, ob Maschinen lieben konnen, ist als Frage
nach dem Bezug des Ichs zu sich selbst formuliert und fragt erst in zweiter
Linie nach seinem Bezug zur Maschine.

Der Sandmann verdeutlicht, wie heikel es ist, sich auf ein Phantom
namens Ich oder Olimpia Spalanzani einzulassen. Eiskalte Lippen kiissen
sich schlecht, vor allem, wenn die eigenen glithen. Der Hollendiskurs des
Feuers, der den erregten Korper des Liebenden beschreibt, trifft am Ende
auf jenen des Wahnsinns, der mit ,glihenden Krallen® nach Nathanael
greift und ,in sein Inneres® fahrt (ebd., S. 45). Den Instrumenten der zeit-
genossischen Anatomie ausgesetzt, wird er scheinbar bei lebendigem Leibe
seziert: glithende Nadeln, Knochenscheren und das Skalpell zahlten zu den
Werkzeugen des historischen Spallanzani. Ausloser der Paranoia ist die
ithrerseits sezierte Olimpia, deren ,,blutige Augen®, ihren ,,schwarzen Hoh-
le[n]“ entrissen, auf Nathanaels ,Brust® (ebd.) prallen. Dadurch ihrer
Funktion als Medium beraubt, zeigt der Text Olimpia als das, was der
Protagonist bislang hartnickig verdringte: als reinen Korper ohne Geist.
Sie opponiert so in einer prizisen Drehung Clara, die im Orbit der reinen
Geister ohne nennenswerte Korper kreist. Nicht zufillig ist eine Nonne
und Heilige: Klara von Assisi, Griinderin des Klarissenordens, ihre Na-
menspatronin. Die Synthese von beidem — Korper und Geist — klingt nur in
der eingestreuten Teezirkel-Satire und dem abschliefenden Gerticht tiber
Claras Ehe- und Muttergliick an und kommt daher nicht als ernstzuneh-
mende Losung in Betracht.

Der Sandmann schreibt sich in einen zeitgenossischen literarischen Dis-
kurs ein, der einerseits die Angst vor der Maschine schiirt, andererseits
jedoch die Verbindung von Maschine und Text als poetische Funktions-
einheit setzt (vgl. Schmidt-Biggemann 1975). Da die intelligenten Maschi-
nen um 1800 nach dem Prinzip der Ahnlichkeit, das heifit: der mimetischen
Naturnachahmung konstruiert waren, ist es nur folgerichtig, dass sie fur
die Metaphorisierung des Dichtens genutzt wurden. In diesem Kontext sei
der mit Hoffmann personlich bekannte Jean Paul genannt — ,poetische
Maschinen® einzusetzen, erklart der Vorredner aus Jean Pauls Roman Un-
sichtbare Loge (1793) zum Alltagsgeschift eines jeden Schriftstellers.
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Zu den poetischen Maschinen des Sandmanns zahlt nicht nur die Ma-
schine selbst, sondern auch ihre wundersame Erweckung. Olimpia muss
zum Bild eines Mediums werden, um das Begehren des Helden zu erregen.
Im Zeichen der Liebe zu gespenstischem Leben erwacht, fithrt ihr Bild ins
Zentrum eines Textes, der ,,wie ein kecker Maler [...] immer glithender [...]
die Farben [eines] inneren Bildes“ (Hoffmann III, S. 26) auf das Papier des
Buches aufgetragen wissen will. Wo die Erzahlung die Wirkung der Malerei
metanarrativ als Vorbild anruft und zwei Maler explizit nennt — den Di-
rektor der Akademie der bildenden Kiinste in Berlin, Daniel Nikolaus
Chodowiecki (1726-1801), und den hollindischen Landschaftsmaler Jacob
van Ruisdael (ca. 1628-1682) —, da betont sie auch narrativ die Leistung
eines Helden, der dort eine sinnliche Frau halluziniert, wo andere nur ein
»Wachsgesicht“ an einer leblosen ,,Holzpuppe® erblicken (ebd., S. 41).

Damit Puppen und Bilder tatsichlich lebendig werden konnen, setzt der
Text einen mehrfach angesprochenen ,Leser” voraus. Hoffmann spielt da-
mit auf einen animatorisch gedachten Lektiireakt an: Wie Peter von Matt
(1971) gezeigt hat, sind seine Geschichten als Verwandte der Automaten
konstruiert, da sie erst durch die Augen eines Lesers lebendig werden. Der
Erzihler des Sandmanns arbeitet expressis verbis daran, die Kluft zwischen
Leser und Held in diesem Sinne verschwinden zu lassen. Er geht den op-
tischen Manipulationen Coppolas zur Hand, wenn er sie unumwunden auf
den Leser tibertragt: ,Hast du, Geneigtester! wohl jemals etwas erlebt, das
deine Brust, Sinn und Gedanken ganz und gar erfillte [...]?“ Zur ,sieden-
den Glut“ gesteigert, die das ,,Blut“ (Hoffmann I1L, S. 25) entziinde und die
Wangen farbt, liuft das vom Erzdhler suggerierte Lesererlebnis schliefflich
ausdriicklich mit der Wahrnehmung Nathanaels zusammen. ,,Dein Blick
war so seltsam als wolle er Gestalten, keinem andern Auge sichtbar, im
leeren Raum erfassen“ (ebd., S. 25f.).

Auch jenseits der Leser-Erzdhler-Relation ist der Sandmann von opti-
schen Motiven durchzogen, die vielfache Sinnbeziige zum Schreiben, Lesen
und Erzihlen herstellen und in ihrer wechselseitigen Vernetzung auf den
Text selbst referieren. Nathanaels Augentausch wird durch zwei Geschich-
ten priludiert, die als schriftliche auftauchen — er selbst erzahlt sie in seinem
Brief, der den Text eroffnet. Zunichst gibt es das Ammenmirchen vom
Sandmann, der Kindern Sand in die Augen streut, ,,daf} sie blutig zum Kopf
herausspringen® (ebd., S. 13). Den grausamen Sandmann identifizierte das
Kind Nathanael, so schreibt er, ,mit dem teuflischen Coppelius®, und die-
ser schickte sich an, das Schauermirchen an Nathanael zu exekutieren:
»INun haben wir Augen — Augen — ein schon Paar Kinderaugen‘. So fliis-
terte Coppelius, und griff mit den Fausten glutrote Korner aus der Flamme,
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die er mir in die Augen streuen wollte.“ (ebd., S. 17) Was der Vater laut
Brief noch verhindern kann, wird Coppola, der ,Doppeltginger” von
Coppelius, mit seinen kiinstlichen Augen vollenden.

Bevor es soweit ist, miissen noch zwei Briefe geschrieben werden und
ein Gedicht mit der Pointe, dass Coppelius abermals zum Sandmann wird.
Nur hat er es in diesem Schriftstiick auf Clara abgesehen und darauf, des
Helden Liebesglick zu zerstdren. Nathanael erdichtet ein Szenario, in dem
Coppelius die Augen seiner Geliebten beriihrt, und ,,die springen in Na-
thanaels Brust wie blutige Funken sengend und brennend® (ebd., S. 31).
Nachdem die Clara des Gedichts ihn darauf hingewiesen hat, dass in seiner
Brust ja nur ,Tropfen“ des ,eignen Herzbluts“ ,brennen®, schlieffit das
Poem mit der Prophezeiung: ,,[E]s ist der Tod, der mit Clara’s Augen ihn
freundlich anschaut.“ (ebd.) Hoffmann inszeniert eine semiotische Ver-
schiebung, die Augen und Blutstropfen fiireinander eintreten lisst, die jene
in die Brust eingelassenen Augen mit dem Herzen identifiziert und schlief3-
lich die Identitdt von Auge und Tod behauptet. Damit gehen die zentralen
Signifikanten der Romantik: Brust, Herz, Blut, Auge und Tod eine Einheit
ein. Indem Nathanael seinen Text vorliest, werden sie noch um die Kom-
ponenten Mund und Stimme erginzt. Auflerdem nimmt das Gedicht das
Ende der Erzahlung vorweg, mit der neuerlichen Verschiebung, dass Olim-
pia dann an die Stelle Claras und Coppola an jene von Coppelius treten
wird. Das Geschriebene folgt somit einer Kreisstruktur: Es kehrt in leich-
ten Verdrehungen mehrfach wieder, bis die Rotunde zwischen ,,Gott“ und
sleufel“, zwischen angelischen Verlobten und satanischen Automaten
durchschritten ist.

(Claudia Lieb)
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Ignaz Denner

1. Entstehung und Wirkung

Die alteste Erzahlung der Nachtstiicke entstand im Mai 1814 und hatte
urspringlich als Der Revierjiger Teil der Fantasiestiicke werden sollen.
Hoffmanns Bamberger Verleger Kunz lehnte sie jedoch als zu schwach ab.
Im Anschluss an den Sandmann wurde der Text Anfang 1816 iiberarbeitet
und erhielt nach dessen Vorbild mit Ignaz Denner gleichfalls die dimoni-
sche Figur der Handlung zur Titelgestalt.

Die zeitgendssische Rezeption mochte in der Erzdhlung nicht mehr se-
hen als ein solide gearbeitetes Stiick Unterhaltungsliteratur, das Harich gar
als ,Niedergang” (Harich 1920, Bd. 2, S. 17) der Hoffmann’schen Dicht-
kunst empfand. Fiihmann spricht dagegen von einer ,hartnickig miflach-
teten Geschichte® (Fithmann 1979, S. 108), ein Urteil, das angesichts der
fortdauernd geringen Prisenz der Erzdhlung in der Forschung nach wie
vor zutrifft. Neben zwei Analysen zu intertextuellen Referenzen (vgl. Wer-
ber 1998; Paul 1998) sind in jiingerer Zeit das Italien- und das Familienbild
der Erzahlung untersucht worden (vgl. Imada 1997; Loquai 2002). Eine
umfassende Einzelanalyse liegt dagegen nicht vor.

2. Handlung und Verhandlung

Unter dem neuen Titel als Raubergeschichte ausgewiesen, reiht sich die
Erzihlung in die Tradition der populdren Schauergeschichten ein, zu der
Schillers Riuber und vor allem die erste deutsche Kriminalerzahlung Der
Verbrecher aus verlorener Ebre eine literarische Alternative geschaffen hat-
ten. Anders als im Sturm und Drang ist Hoffmanns Rauberhauptmann kein
Agent der poetischen Gerechtigkeit mehr, der durch sein Handeln die
Missstinde des absolutistischen Rechtssystems zu beseitigen trachtet.
Ignaz Denner entpuppt sich stattdessen als diabolische Gestalt und Sohn
des Giftmischers Trabacchio, der mit dem Teufel im Bunde steht. Die Hilfe,
die er dem Revierjager Andres zu Anfang gewihrt, wenn er dessen kranke
Frau Georgina mit einer geheimen Medizin rettet, erweist sich schnell als
duflerst unheilvoll. Andres gerat nicht nur in Abhingigkeit von der Bande
und wird zur Beteiligung an einem Uberfall gezwungen. Denner ermordet
einen der Sohne des Jigers auf grausame Weise, um, wie sich spater aufklart,
Kinderblut fiir sein Wundermittel zu gewinnen. Hoffmann wiederholt die-



Ignaz Denner 187

sen dramatischen Hohepunkt ein zweites Mal, als Denner, dessen Vor- und
Familiengeschichte inzwischen bekannt ist und der sich von seinen teufli-
schen Machenschaften losgesagt hat, auch Andres® zweiten Sohn zu toten
versucht, was dieser im letzten Moment verhindern kann.

In ihrer unheimlichen Wiederholungsstruktur entsprechen die An-
schlige Denners den Angriffen, denen Nathanael im Sandmann ausgesetzt
ist. Ein Wiedergingerpaar wie Coppelius/Coppola entsteht auch aus dem
Vater/Sohn-Verhiltnis Trabacchio/Denner. Nur ist es in der zweiten Er-
zahlung der Nachtstiicke nicht die Imagination des Protagonisten, sondern
die tatsichliche Handlungsebene, auf der sich das Geschehen abspielt, wo-
bei das Moment psychologischer Profilierung eher in den Hintergrund
tritt. Lange war es herrschende Meinung der Interpreten, Hoffmann habe
dies zugunsten trivialromantischer Spannungsbogen bewusst in Kauf ge-
nommen. Fithmann hat dagegen auf die sozialpsychologische Dimension
aufmerksam gemacht, die gerade in dem unwahrscheinlichen Handlungs-
verlauf zu erkennen sei. So wie Andres am Anfang unfihig ist, etwas gegen
die Armut, die ihm das von seinem Dienstherren als Dank fiir eine Ret-
tungstat verliehene Jigeramt bringt, zu unternehmen, verhalte er sich de-
miitig gegenliber Denner, dem er immer wieder, selbst nach der Zerstorung
seiner Familie, rettend zur Seite steht. Tatsachlich bleibt das Aufbegehren
gegen den brutalen Riuber lange Zeit ein rein verbaler Akt, der erst am
Ende als Reaktion auf den Mordanschlag auf seinen zweiten Sohn in kor-
perliche Rache umschligt, deren Vollzug er seinem Dienstherren sofort
ytreulich® (Hoffmann 111, S. 108) berichtet. Nachdem der Graf von Vach
als oberster Richter die Tat billigt, ist der Jager mit der Obrigkeit ausge-
sohnt.

Dass Andres der Autoritit des Gesetzes wie der sich ithm gegentiber in
Gestalt der Riuber an ihre Stelle setzenden Macht der Gesetzlosigkeit je-
weils treu dient und dadurch in einen Konflikt gerat, den er bis zum psy-
chologisch Unplausiblen erduldet, ldsst ihn als ein Extrembild des Unter-
tanen erscheinen. Und doch erschopft sich die Hauptfigur der Erzahlung
nicht in ihrer ibergroflen Folgebereitschaft. Denners Taten konnen durch
seine fantastisch ausgeschmiickten Kindheitserfahrungen mit der Schau-
ergestalt des Vaters als motiviert gelten. Andres‘ Verhalten hingegen bleibt
nicht zuletzt dem untersuchenden Gericht ritselhaft. Das falsche Zeugnis
des Riubers beschuldigt ihn des Mordes und der Mitgliedschaft in der
Bande, die Zeugen, die das Gegenteil beweisen konnten, sind nicht zu er-
reichen. Eine Erbschaft seiner Frau wird filschlicherweise fir Diebesgut
erachtet. Auch alle anderen Indizien werden gegen ihn ausgelegt. Fiir ihn
sprechen einzig ,Miene und Sprache® (ebd., S. 83) seiner Unschuldsbekun-
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dung. Thre Zweifel wissen die Richter nicht anders auszurdumen, als durch
die nach starkem Verdacht verhingte Folter, in deren Folge Andres ein
Gestandnis ablegt. Als ihn darauthin der gleichfalls einsitzende Denner mit
einer Feile zur Flucht bewegen will, zeigt Andres dies an und flieht nicht.
Das Gericht vermutet ein ,,unerklirliches Geheimnis“ (ebd., S. 89), verfiigt
aber gleichwohl die Hinrichtung, die nur verhindert wird, weil im letzten
Augenblick der entscheidende Zeuge erscheint und Andres entlastet, Den-
ner aber zur Preisgabe der Wahrheit und seines Vorlebens animiert. Die
Erzihlung erscheint als ,Erzeugnis wahnsinniger Uberspannung® (ebd.,
S. 93) und muss durch die eigens aus Italien, dem Ursprungsland der Riu-
berbande, herbeigeschafften Akten beglaubigt werden. In einer weiteren
unwahrscheinlichen Wendung findet der Handlungsverlauf seinen Schluss.
Denner springt vom Gefingnisturm, wird von Andres gefunden und ge-
pflegt und erst nach dem Versuch, auch den zweiten Sohn des Jigers zu
ermorden, wird er von diesem getotet, nicht ohne sich zuvor mit bereits
zerschmettertem Gehirn noch einmal aufzurichten.

Die Uberspanntheit der Erzihlung, die sich selbst als solche ausstellt
und thematisiert, Gbertragt die fiir die Nachtstiicke grundlegende Wieder-
holungsstruktur in eine Uberbietungsisthetik des Schreckens, die das vi-
suelle Archiv des modernen Horrorfilms reichlich bestiickt (vgl. Meteling
2006). Damit ist freilich nur die motivliche Dimension des Textes erfasst. In
der Figurenzeichnung und auf der Ebene der Erzdhlphilosophie entspricht
ithr das Prinzip der Wahrscheinlichkeit des Unwahrscheinlichen, das den
Einsatz des Fantastischen bei Hoffmann auf eine Weise bestimmt, die die
Literatur gegen konkurrierende Wahrscheinlichkeitskalkiile nicht fiktio-
naler Diskurse behauptet (vgl. Schneider 2005). Die unwahrscheinliche
Personlichkeit Andres® ruft in Erinnerung, dass Hoffmanns Figuren keinen
seelenkundlichen Schablonen entspringen und es dem Erzihlverlauf gerade
deshalb gestatten, in Bedeutungsdimensionen jenseits psychologischer
Probabilitit vorzudringen, dorthin, wo Subjektivitit und Institution nicht
getrennt werden konnen.

3. Wahrscheinlichkeiten

In diese Richtung weist das Verfahren gegen Andres, in dem mit Indizi-
enbeweis und Zeugenschaft verschiedene Wahrheitsformen zum Einsatz
kommen, die fir sich genommen allesamt unzureichend sind. Zeugen fiih-
ren das Gericht ebenso in die Irre, wie sie schliefllich den entscheidenden
Hinweis geben. Die Indizienlage muss die Unschuld des Jagers aus der
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Perspektive des Gerichts extrem unwahrscheinlich erscheinen lassen, die
auktoriale Erzahlperspektive und mit ihr der Wissensstand der Leser ent-
larven diesen Schein als trugerisch. Erzihlung und Ermittlung werden
nicht in Deckung gebracht, sie treten auseinander. Andres vernimmt von
Beginn an eine ,innere Stimme*“ (Hoffmann 111, S. 55, 62), die sein Gefiihl
von Recht und Unrecht bestimmt. Dieses subjektive Rechtsempfinden tei-
len zwar die Richter und der junge Graf von Vach, ohne dass sie dafiir einen
institutionellen Spielraum 6ffnen konnten. Sie verfiigen nur tber die du-
Berliche, das Subjektive am Leiblichen brechende Gestindnistechnik der
Tortur, mit der die Wahrheit formal statt faktisch erzwungen wird. Andres
hingegen bleibt ausschliefllich seinem Rechtsgefiihl verpflichtet, und am
Ende ist es die ,wunderbare verworrene Ahnung® (ebd., S. 107), die ihn
Denner auf frischer Tat ertappen und das Recht vollstrecken lisst.

Die jiingere Forschung zum Ignaz Denner hat die literarhistorische Be-
deutung der Erzidhlung betont, die als erste ihrer Zeit nicht die ausfihrliche
Beschreibung des Vorgangs, sondern die Konsequenzen der Folter in den
Mittelpunkt stellt (vgl. Kramer 2004, S. 173-179). Andres‘ versehrter Kor-
per, die einsetzenden Wahnvisionen und der Tod seiner vom Entsetzen
aufgezehrten Frau lassen keine Zweifel an der Auffassung des Richters
Hoffmann, dass die Folter ein ,,grausame[s] und dabei so triigliche[s] Mittel
die Wahrheit zu erforschen® (Hoffmann VI, S. 659) ist. Wie in der Krimi-
nalerzidhlung Das Friulein von Scuderi tritt eine auflerjuristische Instanz
des Ahnungsvollen und der Intuition in Konkurrenz zum Rechtssystem,
das in der Welt des Wunderbaren und Fantastischen das notwendige Supp-
lement seiner Erkenntnisprozesse findet.

(Thomas Weitin)
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Die Jesuiterkirche in G.

1. Entstehung, Aufbau und Rezeption der Erzihlung

Zur Entstehung von Hoffmanns Erzihlung ist wenig bekannt, da keinerlei
Zeugnisse uberliefert sind. Sicher ist, dass die Niederschrift im Laufe des
Jahres 1816 erfolgte und spatestens im August beendet war — bereits Ende
September desselben Jahres erschien Die Jesuiterkirche in G. im ersten
Band der Nachistiicke. Lange Zeit jedoch wurde sie kaum in diesem Kon-
text gelesen, sondern vielmehr als eine Kiinstlernovelle, die man eher noch
im Licht von Hoffmanns Fantasiestiicken betrachtete (vgl. Hoffmann I1I,
Kommentar, S. 986ff.). Zu dieser ersten, weitaus erfolgreicheren Buchpu-
blikation des Autors liegen in der Tat strukturelle und thematische Paral-
lelen vor. So tritt der von dort vertraute ,,reisende Enthusiast® auch in der
Jesuiterkirche auf, um im ersten Teil der Erzihlung seine Begegnung mit
dem ritselhaften Kiinstler Berthold zu schildern. Der zweite Teil, die Vor-
geschichte Bertholds, wird als das Manuskript eines Studenten in die Rah-
menhandlung eingefiigt. Einhergehend mit dieser Fokussierung auf den
Maler, werden zugleich grundlegende Fragen des kiinstlerischen Selbstver-
stindnisses aufgeworfen, was eine weitere Kontinuitit zu den Fantasie-
stiicken herstellt. In paradigmatischer Weise ist Berthold den Gefahrdun-
gen von Identitat ausgesetzt, die Hoffmann nahezu allen seinen Kiinstlern
mit auf den Weg gibt. Fir Berthold allerdings, und mutmaflich auch fir
seine Frau und sein Kind, endet dieser Weg tragisch. Die Schilderung seiner
gebrochenen Existenz flankiert die Erzihlung mit einem psychologischen
Interesse, das sich — darin ganz dem Geist der Nachtstiicke verptlichtet —
vor allem auf die dunklen, unwigbaren Krifte der Seele richtet. Das is-
thetische Profil dieser Reflexionen bringt nicht zuletzt auch die maleri-
schen Vorlagen zur Geltung, die Hoffmann bei seiner Erzdhlsammlung im
Blick hatte. Denn gerade die Jesuiterkirche — die durchgingig vom Transfer
zwischen Bild- und Textmedium gepragt ist — setzt einschligige Merkmale
wie das manieristische Chiaroscuro szenisch um.

Ahnlich wie die anderen Texte der Sammlung, geht auch die Jesuiter-
kirche nicht auf eine direkte Quelle zuriick. In den ersten Teil der Erzih-
lung hat der Autor biographische Spuren eingewoben: Der mit ,,G.“ abge-
kiirzte Schauplatz lisst sich unschwer mit dem niederschlesischen Glogau
identifizieren, wo Hoffmann von 1796-98 im Haus seines Onkels lebte.
Schon bald nach seiner Ankunft lernte er den Miniaturmaler Aloys Moli-
nary (1772-1831) kennen, der Renovierungen in der Glogauer Jesuiterkir-
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che ausfithrte und dem Hoffmann, tief beeindruckt, bei der Arbeit zu hel-
fen beschloss. Unter dem Vorzeichen einer semiotischen Neuordnung ging
diese biographische Begebenheit als Schlusselszene in die Erzahlung ein.
Dartiber hinaus weist die Jesuiterkirche zahlreiche intertextuelle Beziige
auf. Dies gilt besonders fiir die Reflexionen von Kunst und Kinstlertum,
die hier, wie in der spiteren Romantik generell, stark durch frithromanti-
sche Schriften geprigt sind. Zu nennen sind vor allem Wilhelm Heinrich
Wackenroders HerzensergiefSungen eines kunstliebenden Klosterbruders
(1797) und Ludwig Tiecks Roman Franz Sternbalds Wanderungen (1798)
(vgl. Schmidt 2006, S. 119ff.), wobei Hoffmann seine Akzente noch ent-
schiedener als diese auf die riskanten und abgriindigen Seiten des Kiinst-
lerdaseins legt. Eine dezidiert anti-romantische Position wird mit dem
Landschaftsmaler Philipp Hackert eingespielt; fiir dessen Portrit griff
Hoffmann vornehmlich, und meist mit bissiger Ironie, auf eine Darstellung
Goethes zurtick (Philipp Hackert. Biographische Skizze, meist nach dessen
eigenen Aufsitzen entworfen, 1811).

Insofern sie als untypisch fiir die Sammlung galt, wurde Die Jesuiter-
kirche in G. von den Zeitgenossen gunstiger aufgenommen als die wei-
teren Nachtstiicke. In der Rezeption von Hoffmanns Werk fuhrte sie
dennoch ein weitgehend randstindiges Dasein; auch die literaturwissen-
schaftliche Forschung hat sich ihr erst in jingerer Zeit verstirkt zuge-
wandt. Hervorzuheben ist allerdings die wegweisende Position der Jesu-
iterkirche im Hinblick auf spitere Kiinstlernovellen des 19. Jahrhunderts.
Insgesamt verdankt dieses Genre zahlreichen Texten Hoffmanns wichtige
Impulse; die Spezifik der Jesuiterkirche liegt indessen darin, wie sie den
Topos der ,gemalten Geliebten® (vgl. von Matt 1971a, S. 38ff.) konfigu-
riert. Das gelaufige Motiv, einen absoluten Kunstanspruch als unvereinbar
mit dem Leben auszuspielen, kulminiert hier in einem vampiresken Ver-
hiltnis von Bild und Frau, und wurde in dieser Form zu einer zentralen
Anregung fiir Edgar Allan Poes The Oval Portrait von 1842 (vgl. Kesting
1990, S. 179).

2. Die Rahmenerzihlung

Der Auftakt der Jesuiterkirche eroffnet eine klassisch novellistische Er-
zihlsituation: Ein Unfall zwingt den reisenden Enthusiasten, einige Tage in
einer Provinzstadt zu verweilen, um die Reparaturarbeiten an seinem Wa-
gen abzuwarten. Er bezieht Quartier im ortlichen Jesuiter-Kolleg und
schliefft sich dort zwei Minnern an, die gegensitzlicher kaum sein konnten:
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Sein Gastgeber, der Jesuiter-Professor Aloysius Walther, erweist sich als
ein aufgeklarter, unbekiimmert dem Diesseits zugewandter Rationalist. Als
solcher ruft er bisweilen den Widerwillen des Enthusiasten hervor; gleich-
wohl bleibt dieser ihm — als einer Art Mentor und Gesellschafter — bis zum
Ende seines Aufenthalts treu verpflichtet. Den Gegenpol zum sinnenfreu-
digen Professor nimmt der Maler Berthold ein. In ihm erkennt der En-
thusiast sogleich einen veritablen, tragisch in sich zerrissenen Kiinstler,
dem er mit Bewunderung und Neugier gleichermaflen begegnet. Seiner
Anniherung an den Maler widmet sich der erste, rahmende Teil der Erzih-
lung. Wihrend der Enthusiast hier in erster Linie als rezeptive Figur auf-
tritt (vgl. von Matt 1971a, S. 65), riickt zunehmend die Charakterisierung
Bertholds in den Vordergrund, um sich zum Portrit des Kiinstlers als eines
gescheiterten Mannes zu verdichten. Dass Berthold, bevor er ein vagabun-
dierender Wandmaler wurde, zu grofiten Meisterwerken fahig war, bezeugt
das noch unvollendete Altarbild aus seiner Hand. Wie sich nach und nach
herausstellt, ist allerdings gerade diesem Gemilde auch die gesamte Tragik
des Geschehens eingeschrieben. Offen bleibt indes die Frage nach der psy-
chischen Disposition des Kiinstlers. Berthold wird als krisenhafte Ausnah-
mefigur angelegt, die sich im Spannungsfeld von Genialitit, Wahnsinn und
moglicherweise Verbrechen bewegt und solchermaflen exemplarisch die
Grenzwerte moderner Individualitit umreifit.

Die Rahmenhandlung ist auf den Schauplatz der Titel gebenden Jesu-
iterkirche konzentriert. Sie dient dabei primir als Kulisse dsthetischer In-
szenierungen: Anfanglich, im Tageslicht, werden die ,hohen, luftigen, hel-
len Sile“ (Hoffmann III, S. 111) des Gebiudes sowie ihr reicher, heiterer
Schmuck betont. Die Kritik des Enthusiasten, der sich vom jesuitischen
Barock befremdet zeigt, nimmt der Professor gelassen, um ihn gleich dar-
auf tiber die Renovierung der alten Pracht zu unterrichten. So lernt der
Enthusiast Berthold kennen, der aus Griinden der Kostenersparnis beauf-
tragt wurde, das Trompe-Ioeil eines marmornen Altars an die Wand zu
malen. Diese Titigkeit verrichtet er vorwiegend bei Nacht, wie der En-
thusiast noch am Ende desselben Tages feststellt. Hier entfaltet sich der
Kirchenraum zu einer genuin nichtlichen Szenographie, die nun ganz auf
die Charakterzeichnung Bertholds abgestimmt ist. Im unsteten Licht der
Fackel blitht der Maler regelrecht auf, und so findet der Enthusiast ihn ,,um
Mitternacht“ (ebd., S. 114) iiberraschend vital und gesprichig vor. Bert-
holds Ausfiihrungen iiber das kiinstlerische Schaffen offenbaren gleich-
wohl tiefste Resignation und Verzweiflung. Sein Schicksal fasst er im Bild
des gefesselten Prometheus, der als Strafe fir sein vermessenes Rivalisieren
mit Gott nun ,,zu ewiger fiirchterlicher Qual“ (ebd., S. 117) verdammt ist.
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Es scheint nicht nur der ohnmichtigen Unterwerfung, sondern auch der
eigenen Pravention geschuldet zu sein, wenn Berthold nun ,das Gemes-
sene” (ebd., S. 118) zum Credo seines Schaffens erhebt und peinlich genau
befolgt — die Farben fiir die Wandmalerei etwa werden bei Tag gemischt,
und um sie des Nachts in threm Einheitsgrau zu unterscheiden, ,numeriert
im Winkel“ (ebd.) aufgestellt. In dhnlicher Absicht hat sich Berthold of-
fenbar auch das mechanistische Weltbild des Professors angeeignet. Zwar
teilt er keineswegs dessen selbstzufriedenes Einvernehmen mit der Welt,
uberbietet ihn aber noch in der Radikalitit seiner Anschauungen (vgl. Kitt-
ler 1999, S. 110£f.), um mit ,,verzweifelnder Ironie“ (Hoffmann III, S. 123)
das Ausgeliefertsein des Menschen an fremde Michte zu beklagen — ein
Thema, das die Nachtstiicke insgesamt wie ein roter Faden durchzieht.

Was Berthold in seiner Rede nur indirekt — unter dem Stichwort ,teuf-
lischer Trug“ (ebd., S. 117) — erwiahnt, ist die Problematik von Kiinstlertum
und Liebe, die einen entscheidenden, verhingnisvollen Nexus seiner Ge-
schichte darstellt. Auch dies wird durch das Altarbild bezeugt: Es lisst die
ehemalige Geliebte ,in zauberischem Glanze“ (ebd., S.121) erstrahlen,
muss jedoch mit Riicksicht auf den Kiinstler wihrend dessen Anwesenheit
verdeckt werden. Der innere Zusammenhang dieser Umstinde wird im
zweiten Teil der Erzihlung aufgerollt, in dem nicht nur die Geschichte
Bertholds, sondern komplementir dazu auch die seines Meisterwerks be-
richtet wird.

3. Kiinstlertum und Kiinstlerliebe

Den Ubergang von der Rahmen- zur Binnenerzihlung vollzieht Hoffmann
durch eine oftmals variierte erzdhltechnische Wendung: Die Vorgeschichte
Bertholds wird als das Manuskript eines Jesuiter-Studenten eingeschoben,
das der Enthusiast vom Professor erhilt und dem Leser scheinbar unkom-
mentiert zur Verfiigung stellt. Die Verschachtelung der Erzihlperspektiven
setzt sich fort, indem innerhalb der Binnengeschichte die ,Reden des Ma-
lers wortlich in der ersten Person“ (ebd., S. 123) eingeriickt werden. Ein
weiterer Schritt in diesem ,,Spiel mit den Bedingungen der Textkonstitu-
tion® (Drux 1992/93, S. 84) erfolgt, wenn der Enthusiast schlieflich seine
Identitit mit dem ,Verfasser der Fantasiestiicke in Callots Manier” behaup-
tet und somit auch die Autorschaft des ,Studenten-Machwerk[s]“ (Hoff-
mann III, S. 123).

Bertholds Vorgeschichte zeichnet zunichst die zentralen Stationen sei-
ner kiinstlerischen Bildung nach, die sich nach bewihrter Tradition in
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Italien vollzieht, ,dem Lande, wo die Kunst gedeiht“ (ebd., S. 124). Vor-
laufig aber verharrt die Arbeit des jungen Mannes in leblosen Kopien, und
die ,,schonsten Hoffnungen® (ebd., S. 125) werden bald von Zweifeln und
Enttiuschungen eingeholt. Seine Rettung sucht Berthold ausgerechnet
darin, sich dem Landschaftsmaler Philipp Hackert in Neapel anzuschlie-
len. Der ,ehrliche deutsche Hackert“ (ebd., S. 127) wird in Hoffmanns
Erzihlung als der Inbegriff einer rein technisch versierten, pedantischen
Naturnachahmung vorgefiihrt, die sich iiberdies dem feudalen Mizena-
tentum andient. Berthold aber, nachdem ihm sein Bekenntnis zur Land-
schaft bislang nur Ablehnung einbrachte, hofft in Hackert einen Gleich-
gesinnten zu finden, der ithm den rechten Weg zur Natur und zum Erfolg
weist. In der technischen Meisterschaft kann Berthold sich schon bald mit
seinem Lehrer messen. Er erfreut sich gerade der ersten Publikumserfolge,
als er einem mysteriosen Fremden begegnet, der in ihm den ,hohe[n]
Geist“ des romantischen Kunstideals weckt. Die Worte dieses Fremden
offnen Bertholds Sinn fiir die magische ,,Stimme der Natur® (ebd., S. 130),
die der geweihte Kiinstler ahnungsvoll in sich aufzunehmen und ins Werk
zu setzen vermag. Doch mit der Hinwendung zum eigenen Inneren, zu
den imaginativen und unbewussten Seelenkriften, tun sich auch bereits die
ersten Abgriinde auf. Solange Berthold nicht seine eigentliche Initiation
erfihrt — wozu es notwendig der Vision eines ,hochherrlichen Weibes*
(ebd., S. 133) bedarf —, treten Innen- und Auflenwelt in seiner Wahrneh-
mung bedrohlich auseinander. Erst als ihm sein weibliches Idealbild als
Epiphanie vor Augen tritt, kann diese Kluft tiberbriickt und der Kiinstler
produktiv werden. Die Liebe zu der unerreichbaren Frau setzt Berthold
endlich in den Stand zu malen, und fiir kurze Dauer lebt er im Zenit seiner
Schaffenskraft.

Einmal mehr stellt Hoffmann hier ein labiles Gefiige von Kiinstlertum
und Erotik her, dessen Zentrum die begehrte und vor allem spiritualisierte,
das heiflt unkorperliche Frau ist. Entsprechend verkehren sich die Vorzei-
chen, sobald diese als ,,irdisches Weib“ (ebd., S. 137) ins Leben tritt. Bert-
holds Identitdt hat sich kaum gefestigt, als die Handlung plotzlich eine
dramatische Wendung nimmt: Mit eruptiver Gewalt bricht in Neapel der
Lazzaroni-Aufstand los, und in einer eigentiimlichen Verkettung aus Zu-
fillen, historisierenden Daten und mirchenhaften Momenten wird Bert-
hold zum Retter der Prinzessin Angiola — die er als sein Fleisch gewordenes
Ideal erkennt — und heiratet sie. Der in jeder Hinsicht katastrophale Verlauf
dieser Ehe ist vorprogrammiert. Seine Hingabe an die leibhaftige Frau wird
fiir Berthold zum Verrat an der Kunst; sein Ideal ist entzaubert und damit
auch die wichtigste Quelle der Inspiration versiegt. In dramatischer Zu-
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spitzung tritt nun der ,Abtausch zwischen Kunst und Leben® (Kesting
1990, S. 168) hervor, der Bertholds Verhiltnis zu seiner Geliebten von
Grund auf bestimmt. Konstitutiv dabei sind, wie in zahlreichen Texten
Hoffmanns, die verschiedenen Stufen von Reprasentation, die die weibli-
che Figur durchliuft. Angiola war Berthold einst als die Verlebendigung
eines gemalten Urbildes erschienen (vgl. von Matt 1971a, S. 441f.); wenn sie
thm jetzt als Gattin Modell sitzt, verwandelt seine Malerei sie ,zum toten
Wachsbilde, das ihn mit glisernen Augen anstierte.“ (Hoffmann II1, S. 138)
Das Motiv der fantasmatischen Belebung von Bildern, als eine skeptische
Variation des Pygmalionmythos‘, erhilt eine mortifikatorische Kehrseite,
die von der Ebene bildlicher Reprisentation auf die Existenz der portri-
tierten Figur bergreift. Im weiteren Verlauf wird Bertholds Hafl gegen
Frau und Kind ebenso wahnhaft wie gewalttitig, bis er sich ihrer schliefi-
lich auf unbekannte Weise ,entledigt. Im Gegenzug flammt erneut seine
Schaffenskraft auf; ,,voll heitern Mutes“ (ebd., S. 138) ist er nun in der Lage,
das lange geplante Altarbild zu malen. Eine schwere Krankheit aber unter-
bricht seine Arbeit und versetzt ihn selbst an die Schwelle des Todes. Kaum
genesen, tritt er sein Dasein als bettelarmer Wandmaler an, um schlielich,
anlisslich seines Auftrags in der Jesuiterkirche, auf sein unvollendetes Al-
tarbild zu treffen, das durch das Los der Versteigerung ebenfalls dorthin
gelangt ist.

Auf das Ende des Manuskripts folgt ein kurzer Abspann der Rahmen-
erzahlung. Im Rekurs auf die Ausgangssituation findet auch die letzte Be-
gegnung zwischen dem Enthusiasten und Berthold im Tageslicht statt,
wihrend der Maler die Winde marmoriert. Der Enthusiast ist von Bert-
holds Geschichte tief erschiittert, doch selbst die ungewisse Beweislage halt
ithn nicht davon ab, sein Gegeniiber direkt ins Gesicht des Mordes anzu-
klagen. Der aufgebrachte Kiinstler wiederum dementiert und droht mit
dem gemeinsamen Sturz vom Malergeriist. Wenn der Enthusiast sich mit
einem Hinweis auf das an der Wand zerflieffende, ,hif}liche Dunkelgelb
(ebd., S. 140) aus der Situation winden kann, so appelliert dieser profani-
sierende Kommentar mit Erfolg an die Ordnungsmanie des Kinstlers. Ei-
nige Monate nachdem der Enthusiast die Stadt G. wieder verlassen hat,
erfahrt er, dass der Maler nach diesem Ereignis erneut zur kiinstlerischen
Hochstform zurtickgefunden und sein Altarbild ,auf die herrlichste
Weise“ (ebd., S. 140) vollendet hat. Im Anschluss daran, darauf jedenfalls
deutet alles hin, beging Berthold Selbstmord. Sein intertextuell anspie-
lungsreicher Tod im Wasser mag als Eingestdndnis seiner Schuld gelten; er
schliefft zugleich an den semantischen Komplex an, der sich um den zen-
tralen Bilddiskurs organisiert. Wurde die Existenz des weiblichen Modells
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durch seine Reprisentation eingeholt, so steht das endliche Leben seine
Malers hinter dem Ewigkeitsanspruch seiner Kunst zurlick; das vollkom-
mene Gemailde fungiert in diesem Sinne als Epitaph und Testament glei-
chermafien.

(Alexandra Heimes)
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Das 6de Haus

1. Entstehung und Uberlieferung

Die auflergewohnlich breite Rezeption, die Hoffmanns Sandmann gefun-
den hat, lief} seine anderen Nachtstiicke in den Hintergrund treten, vor
allem das strukturell ihnlichste unter ihnen: Das 6de Haus. Beide sind
von ihrer Anlage her so verwandt, dass die meisten literaturwissenschaft-
lichen Lektiiren zum Oden Haus den Spuren des Sandmanns folgen (Hoff-
mann III, Kommentar, S.1007f; Peez 1990, S.342-347; Kremer 1993,
S. 163-165). Uber die Entstehungsgeschichte der Erzihlung ist nicht viel
bekannt, auler dem wahrscheinlichen Zeitraum der Niederschrift zwi-
schen Herbst 1816 und Frihjahr 1817 sowie dem Berliner Stadthaus Unter
den Linden 9, das dem Titel gebenden Haus Modell gestanden haben soll.
Hoffmanns eigenes, abschitziges Urteil — ,,das 6de Haus taugt nichts“ — ist
vom 8. Mirz 1818 tberliefert (Hoffmann VI, S. 137). Es fallt, nachdem der
Text im November 1817 in der Reimerschen Realschulbuchhandlung an
erster Stelle des zweiten Bandes der Nachistiicke veroffentlicht worden
war.

2. Aufbau und Inhalt

Das éde Haus teilt sich in eine Binnenerzahlung und ein sie umschlieffendes
Rahmengesprich zwischen Franz, Lelio und Theodor, in dem das Erzihlte
kommentiert wird. Theodor erfiillt die dreifache Funktion des Erzihlers,
Protagonisten und Kritikers seiner eigenen Geschichte. Er berichtet rtick-
blickend, dass er von einem verwahrlosten Spukhaus in Bann gezogen
wird. Am Fenster dieses Hauses meint er eine Frau zu erblicken und ver-
liebt sich in sie. Im Traum erscheint sie thm als Ziel seiner Wiinsche, auch
wenn ihre Augen ,etwas todstarres“ haben und ,die Tauschung eines leb-
haft gemalten Gemildes“ nahelegen (Hoffmann II1, S. 176). Die Verleben-
digung des Portraits, das er sicht, gelingt vollkommen, als ein Kraimer ihm
einen Spiegel verkauft, den er zur Besichtigung der kiinstlichen Frau be-
nutzt. Umgekehrt lihmt der Blick in den Spiegel jedoch Korper und Auge
des Betrachters, was der Held als Wiederholung eines grauenvollen Vor-
falls aus seiner frithen Kindheit deutet: Kindern, die nachts in den Spiegel
guckten, zeige sich ein ,fremdes, garstiges Gesicht“, so seine Wartefrau,
und ,,der Kinder Augen blieben dann erstarrt stehen.“ (ebd., S. 177) Das
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Mirchen bewahrheitete sich, als der kleine Theodor das nachtliche Spie-
gelverbot tibertrat, zwei glithende Augen sah und in eine heftige Ohnmacht
stlirzte, die thn nun einzuholen scheint. Er nimmt sich als Opfer unbekann-
ter Michte wahr, die er fiir sein Lieben und seinen beginnenden Wahnsinn
verantwortlich macht. Bevor der Text seinen Protagonisten letztlich unbe-
schadet aus Familienfluch und wahnhaftem Begehren entlisst, entfaltet er
nach und nach die Genealogie der portraitierten Grafentochter: Durch Lie-
beszauber spielte eine Zigeunerin der Grifin Angelika von Z. deren ein-
stigen Liebhaber, den Grafen S., in die Arme. Darauf brachte die Grifin ein
uneheliches Kind namens Edmonde zur Welt, wihrend Edwine, die neu-
geborene Tochter ihrer Schwester, verschwand. Edmonde wurde der
Schwester, die mittlerweile die Gattin des Grafen ist, als eigenes Kind un-
tergeschoben und tragt seitdem den Namen ihrer Base. Graf S. kam spiter
auf ritselhafte Art zu Tode, Angelika verfiel dem Wahnsinn und wird im
oden Haus versteckt gehalten, was Theodor bei einer abschliefenden Be-
gegnung mit ihr entdeckt.

Sieht man von Hoffmanns Sandmann ab, lisst sich aufgrund deutlicher
motivischer Uberschneidungen Ludwig Tiecks Erzihlung Liebeszauber
aus dem Jahr 1811 als literarisches Archiv benennen (vgl. Lieb 2002). Wei-
tere intertextuelle Bezlige ergeben sich fiir das Pygmalion-Motiv und den
Mythos von Narziss und Echo aus den Ovidischen Metamorphosen. Theo-
dors Liebe zu einem vermeintlich lebendig gewordenen Olbild, die durch
den Blick in einen Spiegel entsteht, wird dadurch narzisstisch konnotiert.
Die mythische Blendung des Protagonisten legt eine Anspielung auf Odi-
pus nahe, wenngleich der Vatermord verschoben stattfindet und die Hoch-
zeit mit der zentralen Mutterfigur verhindert werden kann. Heinz Briig-
gemann hat die Verwendung des Medusen-Motivs nachgewiesen, das den
Anblick weiblicher Kérperlichkeit mit der Todessimulation der Verstei-
nerung pariert (vgl. Briiggemann 1989, S. 1471.). Der Mythos kehrt zeit-
gendssisch abgewandelt wieder, indem Theodor zum tableau vivant er-
starrt.

3. Grundziige der Deutung

Wie das Rahmengesprach deutlich macht, setzt die Erzahlung auf die ima-
ginire Kraft des Stadterlebnisses, bei dem sich ,,das Wunderliche und Wun-
derbare” auf ,recht schauerliche Weise“ mischen (Hoffmann II1, S. 165). In
ithren Ausfiihrungen zu einer Theorie literarischer Phantastik hat Renate
Lachmann dieses Gesprich zum Anlass genommen, um Hoffmann als den
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ersten, bislang verborgen gebliebenen Theoretiker der Phantastik zu iden-
tifizieren. Denn er lasse nicht nur im Freundeskreis tiber die zwei Mani-
festationen des Phantastischen diskutieren, das Wunderliche und das Wun-
derbare, sondern belege sie auch performativ mit Hilfe der rahmenden
Geschichte (vgl. Lachmann 2002). Auflerdem vergegenwirtigt der Rahmen
die Voraussetzung fir den dichterischen Schaffensakt, indem sich Theodor
als Erzahler und Flaneur einfithrt — sein stindiges Unterwegssein in der
Stadt, zufillige Begegnungen und die Asthetik der Epiphanie geben Anlass
fiir zahllose Geschichten und Phantasien, aus denen sich die eine von Theo-
dor profiliert, die er neben anderen in sein ,Taschenbuch“ notiert und
anschlieflend seinen Freunden erzihlt. Damit gibt er nebenbei auch die
Geschichte seines eigenen Ursprungs preis: ein ,unlingst erlebte[s] Aben-
teuer, das er ,im Geiste schaute“ (Hoffmann III, S. 164). Die Handlung
geht aus der fiktiv-autobiographischen Schrift eines Ich-Erzahlers hervor,
der iiber eine Reise berichtet. Es wird ein miindliches Erzihlen inszeniert,
das konsequent auf den Akt des Schreibens bezogen bleibt und die poeti-
sche Verdichtung als Ausgangspunkt des Geschehens wahlt.

Die Binnenerzihlung vernetzt Elemente aus der Kriminalliteratur mit
den zeitgendssischen Diskursen der Optik und der Psychiatrie, nicht ohne
diese ironisch zu verstellen. Schon die einleitenden Sitze des Rahmenge-
sprachs richten sich kriminologisch auf die ,unerforschlichen Geheim-
nisse” (ebd., S. 163), die es zu erkunden gilt. Davon ausgehend sind Zeichen
der Verritselung kontinuierlich iiber den Text verstreut. Sie konzentrieren
sich um das 6de Haus, wo ,ein Geheimnis vor der Welt verhiillt werden
sollte“ (ebd., S. 173), und verkntipfen Magnetismus und Liebeszauber tiber
die rekurrent eingesetzten Chiffren des ,,Geheimnisvolle[n]“ (ebd., S. 167).
Schauplatz, Figurenbeziehungen und die zentralen Motive des Oden Hau-
ses sind so einer Verschleierungsprozedur ausgesetzt, die auch iber die
Grundziige der Handlungsereignisse herrscht. In einer rasanten tour de
force hat Hoffmann den amourdsen Abenteuern seines Flaneurs zwei
Mordfille, eine Kindesentfithrung und einen Fall von Freiheitsberaubung
vorangestellt, die nach dem Vorbild juristischer ,,Prozefffiihrungen® (Kan-
zog 1976, S.57) zum Gegenstand von Ermittlungen werden, aber nicht
vollstandig aufgeklirt, sondern von verschiedenen Deutungen tberlagert
werden. Denn Theodors Geschichte basiert auf Informationsliicken, die
bestimmte Zusammenhinge unerklirlich erscheinen lassen, wihrend er
sich selbst einer Gefahr ausgesetzt sieht, die von einem Geheimnis umge-
ben ist. Wer ist fur die Anfille verantwortlich, die ihn ptnktlich zur Geis-
terstunde heimsuchen, und in welchem Zusammenhang steht das Frauen-
bild damit? Hoffmann hat es zum Anliegen des Textes gemacht, dass diese
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Ritsel vieldeutig bleiben. Zur Aufklirung der Morde, denen Graf S. und
ein Obrist zum Opfer fallen, bieten sich etwa dimonische oder magneti-
sche Krifte an, Liebesverzauberungen oder aber eine natiirliche Losung,
der drztlich attestierte ,Nervenschlag® (Hoffmann II1, S. 187).

Hoffmanns Beschiftigung mit der zeitgenossischen Psychiatrie ist fir
das Ode Haus bestimmend und findet einen ungewdhnlich expliziten Nie-
derschlag im Text. Johann Christian Reils Rhapsodieen iiber die Anwen-
dung der psychischen Curmethode auf Geisteszerriittungen (1803) werden
vom Erzahler namentlich erwihnt und zur Erklirung seiner wahnsinnigen
Liebeswut genutzt, dhnlich wie die Schriften zum animalischen Magnetis-
mus von ,,Kluge, Schubert, Bartels“ (Hoffmann II1, S. 184). Dabei handelt
es sich um Carl Alexander Ferdinand Kluges Versuch einer Darstellung des
animalischen Magnetismus als Heilmittel aus dem Jahr 1811, Gotthilf
Heinrich Schuberts Die Symbolik des Traumes (1814) sowie Ernst Daniel
August Bartels Grundziige einer Physiologie und Physik des animalischen
Magnetismus (1812). Innerhalb der Erzahlung leitet sich die Attraktion des
Magnetismus aus seiner unheilvollen erotischen Konnotation ab: Nur
durch den ,festfixierten Gedanken und Willen“ (Hoffmann III, S. 184)
vermag der Magnetiseur auf Somnambule Macht auszuiiben und ihnen
Traumbilder einzufloflen, deren magische Anziehungskraft ,feindlich ver-
derbend“ (ebd., S. 185) wirkt, vor allem dann, wenn das Traumbild eine
begehrenswerte Frau vor Augen stellt. Wo erotische Obsessionen im Zei-
chen der Liebe mit den Symptomen des Wahnsinns gekreuzt sind, da be-
darf es eigentlich keiner weiteren iibernatiirlichen Krifte, um die Unmog-
lichkeit des Liebens auszustellen. Dennoch bietet der Text in direkter
Parallele zum Magnetiseur noch eine alte Zigeunerin auf, die alle Praktiken
des Liebeszaubers beherrscht und Teile des mannlichen Personals zu ithrem
Opfer macht.

Neben Magnetismus und schwarzer Kunst hat Hoffmann seine Vari-
ation tiber das Sehen und die Blindheit eines kiinstlerisch sensibilisierten
Liebenden in den Wirkungsbereich verschiedener Medien gestellt und dies
in Form eines Kindheitstraumas prafiguriert. Nach der Vorgabe eines Am-
menmairchens wird der kindliche Blick in den Spiegel, den der noch junge
Theodor allabendlich praktiziert, mit einer symbolischen Blendung be-
straft: Er halluziniert, wie ein grissliches Augenpaar ihn glithend aus dem
verbotenen Spiegel anblickt, und stiirzt ohnmaichtig zu Boden. Die Fihig-
keit zur Reflexion, die das Spiegelbild als Bild erkenntlich macht und den
grundlegend metamorphotischen Akt der Bildwerdung respektiert, wird
durch den Einfluss einer Geschichte aufler Kraft gesetzt. Das Spiegelbild
wird zwar als etwas Nichtidentisches und daher Fremdes aufgefasst, aber
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als Ausdruck eines lebendigen Korpers missverstanden. Diese Verkennung
ist fiir die Narration des Oden Hauses konstitutiv, da sie als sorgsam in-
szenierter Wiederholungszwang die Vita des Erzahlers pragt. Wie der Blick
auf das Frauenbildnis zeigt, bleibt Theodor auf die Perspektive des Kindes,
das er war, verpflichtet (vgl. Lieb 2002).

Die zentrale Inversion von Korper und Bild, die sich bereits in der
Kindheit abzeichnet, bedarf aber einer Reihung von Medien, um den er-
wachsenen Theodor irrezuleiten. Ohne von der Existenz des Gemaldes zu
wissen, erblickt er durchs Fenster des 6den Hauses einen weiblichen Arm.
Das Korperfragment regt seine Phantasie an und steigert sich zur Obses-
sion fiir das ,Midchen’, als er Verstirkermedien hinzunimmt. Deren Funk-
tion wird invertiert: Theodors Opernglas ermoglicht keine scharfe Sicht
des Olbildes, sondern eine Verwechslung von Midchen und Bild, wihrend
sein ,, Taschenspiegel“ nicht zur Betrachtung seiner selbst, sondern der un-
bekannten Schonen dient und eine phantasierte Animation erwirkt. Auch
das Frauenbild ist durch seine ,optische Tauschung® (Hoffmann III,
S. 179) prinzipiell jenen Instrumenten verwandt, die als Spiegel, Fernrohr
oder Perspektiv eine poetisch verstellte Sicht der Welt allegorisch vor Au-
gen fiihren. Wie im Sandmann verdeutlicht Hoffmann im Oden Haus, dass
es heikel ist, dem manipulativen Zugriff dieser geheimen Verfiihrer statt-
zugeben: ,Nehmen Sie sich doch vor Taschenspiegeln in Acht, die so haf3-
lich lugen® (ebd.), wird Theodor gewarnt, als man ihn ertappt, das Gemilde
im Fenster durch seinen Spiegel zu beobachten. Die Falllinie der Tkonisie-
rung ist also durch eine Steigerung gekennzeichnet: Als Bild im Fensterbild
im Spiegelbild wird die Frau als Erzeugnis dreier Medien prisentiert, von
denen eine starke Anzichungskraft ausgeht, die eine Erfilllung des méinn-
lichen Begehrens aber in die Ferne riicken.

Die mediale Illusion des Bildes fithrt ins Zentrum eines Textes, der sich
seiner eigenen medialen Voraussetzungen bewusst ist. Wenn der begehrte
Korper als virtueller vorgegeben ist und nur noch marginal auf einen le-
bendigen Leib verweist, dann geht auch seine Animation nur vordergriin-
dig auf die Michte von Zigeunerinnen und Magnetiseuren zurlick. Viel-
mehr riickt die Kreativitit einer Figur in den Mittelpunkt, die dort eine
sinnliche Frau halluziniert, wo das prosaische Grofistadtvolk nur ein ,,recht
gut und lebendig in Ol gemaltes Portrait® sieht (ebd.). Dass die Gestalt im
Fenster aber tiberhaupt als Bild oder als leibhaftiger Korper wahrgenom-
men werden kann, setzt die Imagination eines Lesers voraus, der aus Tex-
ten Bilder abstrahiert und sie wieder in den Text zuriickiibersetzt. Den
Vorgaben der frithromantischen Schriftreflexion folgend, spielt die Erzah-
lung auf einen animatorischen Lektiireakt an, der dem toten Zeichenma-
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terial der Schrift Leben einhaucht, so wie Theodor das Bild im Spiegel
durch Anhauchen belebt. In diesem Sinn hat Peter von Matt die gemalte
Geliebte schon friih als Teil eines selbstreflexiven Prozesses gesehen, bei
dem die hoffmannschen Helden zwischen dem Aufbau von Illusionen und
deren Entlarvung taumeln (vgl. von Matt 1971a).

Im zentralen Motiv des Auges laufen folglich zwei Perspektiven zusam-
men: Die Spaltung von Realistik und Phantastik und, damit verbunden,
asthetische Selbstreflexion. Hoffmann behandelt das Auge nicht nur als
Einfallstor des Phantastischen, sondern auch als basales Sinnesorgan der
Medien Bild und Schrift. Die wechselseitige Vernetzung von beiden struk-
turiert auf signifikante Weise den Text. Uber Theodors Geschichte regieren
einerseits der ,Taschenspiegel®, andererseits das ,Taschenbuch® und damit
zwei Medien, deren lexikalische Uberschneidung kein Zufall ist. Der
Taschenspiegel sorgt dafiir, dass Theodor und das Olbild sich spiegeln.
Dadurch wird auch die Figur des Helden als doppelbodiges Kunstwerk
einsichtig. Dass auch die Schrift als solche mit einer Spiegelfunktion aus-
gestattet ist, zeigt sich an den Texten im Text, die in Theodor einen inter-
essierten Leser finden. Die Literalitit von ,Reils Buch tiber Geisteszerriit-
tungen® fesselt ihn ebenso stark wie sein imaginires Spiegelbild und birgt
ein dhnliches identifikatorisches Potential: , Ich fing an zu lesen, das Werk
zog mich unwiderstehlich an, aber wie ward mir, als ich in allem, was tiber
fixen Wahnsinn gesagt wird, mich selbst wieder fand!“ (Hoffmann III,
S. 181). Ein darauf konsultierter Arzt nimmt ithm den Spiegel ab, ermahnt
ihn, seine Vorschriften zu befolgen und vertraut ihm zwei Lebensgeschich-
ten an, die der Protagonist als Duplikate seiner eigenen versteht. Schlieflich
nimmt Theodor diese und andere Erzihlstringe auf und schreibt sie in
seinem Taschenbuch nieder, aus dem die Geschichte des Oden Hauses her-
vorgeht. Er schreibt sich die erotische Bedrohung vom Leib und entgeht
damit dem tédlichen Ende seiner Doppelginger.

(Claudia Lieb)
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Das Majorat

1. Entstehung und biographische Einflisse

Die Erzihlung entstand im Zeitraum zwischen Ende 1816 und Sommer
1817. Zeugnisse, die eine genauere Datierung erlaubten, liegen nicht vor.
Das Majorat erschien Ende 1817 im zweiten Band der Nachistiicke, der
genau wie der erste Band keine weiteren Auflagen zu Hoffmanns Lebzei-
ten erfuhr. Einige wenige zeitgendssische Rezeptionsdokumente fielen
durchweg positiv aus. In seinem Essay Zur Beurtheilung Hoffmann’s als
Dichter bemerkte Willibald Alexis, dass der Text bei seinem Erscheinen
Aufsehen erregt hitte und wertet ihn als die ,trefflichste aller Erzidhlung-
en“ der Nachtstiicke (Hitzig 1823 11, S. 354; vgl. Hoffmann III, Kommen-
tar, S. 1015). In dieser Einschitzung stimmte Alexis genau mit seinem eng-
lischen Vorbild Walter Scott iiberein, dessen Romane er tbrigens ins
Deutsche tbersetzte. Es tiberrascht nicht, dass gerade die Autoren mit ei-
ner eher realistischen Option dieses Nachtstiick bevorzugten, finden sich
die fantastischen gegeniiber den realistischen Elementen hier doch merk-
lich zurtickgedringt. Die positive Einschitzung der mit frithrealistischem
Anspruch auftretenden Autoren steht in krassem Gegensatz zur For-
schungsgeschichte, in der die Erzihlung, selbst in jingster Vergangenheit,
keine Rolle gespielt hat.

Hoffmann war zur Entstehungszeit der Erzahlung bereits seit zwei Jah-
ren als Richter am Kriminalsenat des Berliner Kammergerichtes in den
juristischen Staatsdienst zuriickgekehrt. Dennoch gehorten die Jahre seiner
zeitintensiven beruflichen Verpflichtungen (1815-1822) zur literarisch pro-
duktivsten Zeit Hoffmanns. Auffillig ist zudem, dass zahlreiche Erzih-
lungen Hoffmanns aus dieser Zeit verstirkt juristische Motive und Fragen
aufgreifen und variieren. Dies gilt zumal fiir Das Majorat, eine Erzahlung,
die im Titel einen juristischen Begriff fithrt und mithin einen Rechtsfall
verspricht. Bereits die Konstellation der beiden Hauptfiguren der Erzih-
lung — der junge, empfindsame Jurist Theodor und der ntchterne, erfah-
rene Justizrat V. — ist einer autobiographischen Erfahrung des jungen Re-
ferendars Hoffmann nachgebildet. Er begleitete einen sehr geschitzten
Verwandten, seinen Groflonkel Christoph Ernst Voeteri, mehrere Male als
Protokollfithrer zu dienstlichen Reisen auf verschiedene Giiter, fiir deren
Besitzer der alte Jurist als Justiziar arbeitete. Vor allem aber gilt dies fur die
beiden Hauptthemen von Das Majorat: die fatale Wirkung einer iberkom-
menen Rechts- und Gesellschaftsordnung und die ambivalente Rolle des
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Rechts und seiner Vertreter innerhalb dieser Ordnungssysteme. Die Er-
zahlung schildert die Vernichtung der Familie R .. sitten tiber mehrere Ge-
nerationen hinweg. Die Ursache dafiir findet sich nicht in Krankheit oder
Krieg, sondern in den fatalen Konsequenzen einer Rechtsordnung, die
nicht mehr in die Zeit passt: Das Rechtsinstitut des Majorates in Hoff-
manns Erzihlung reprisentiert eine solche tiberkommene Ordnung, die
den Keim des Unterganges bereits in sich trigt. Erbe einer Majoratsherr-
schaft wird immer der ilteste Sohn, alle anderen Kinder werden benach-
teiligt. Keine spitere erbrechtliche Bestimmung, keine einvernehmliche
Verabredung der erbenden Kinder, orientiert etwa an deren Interessen und
Fihigkeiten, kann an dem Verdikt des Majoratsgebers etwas dandern. Und
genau in dieser letztlich menschen- und individualititsfeindlichen Behar-
rungskraft liegt der Keim des Ubels: Statt den Bestand des adeligen Hauses
zu erhalten, sit das Majorat Zwietracht, Hass und Ungliick, bis schlief}lich
die gesamte Familie ausgeldscht ist.

Zieht man die Parallele zu Hoffmanns juristischer Existenz, so lasst sich
Das Majorat als metaphorische Vision auf die gesellschafts- und rechts-
politischen Konsequenzen lesen, die die im Entstehungsjahr der Erzahlung
offenbar gewordenen Konflikte zwischen den liberalen biirgerlichen Be-
wegungen und der konservativ und restaurativ gesonnenen Staatsmacht
andeuten und gerade Hoffmann als Staatsbiirger und Jurist unmittelbar
fordern werden.

2. Historisch-politischer Kontext

Im Jahre 1817 befindet sich Preuflen politisch gesehen an einem Scheide-
weg: entweder am Vorabend eines sozialen und politischen Umbruches
oder einer Restauration. Friedrich Wilhelm III. hat das Verfassungsver-
sprechen nicht eingeldst, das er wihrend der Befreiungskriege den libera-
len, biirgerlichen Kriften seines Landes als Gegenleistung fiir ihre Unter-
stitzung im Kampf gegen Napoleon gegeben hatte. Im Gegenteil war
Preuflen, was die Entwicklung der biirgerlichen Freiheitsrechte, der Rede-
und der Pressefreiheit angeht — verglichen etwa mit den stidwestdeutschen
Staaten —, besonders riickstindig. Doch wie in anderen Teilen Deutschlands
formierten sich auch hier politische Gegenbewegungen, die mit unter-
schiedlicher Radikalitit und Konsequenz die Einlosung der koniglichen
Verfassungszusagen einforderten. Thren Ursprung hatten sie in den Biinden
und Gesellschaften aus den Jahren der Befreiungskriege, die sich zunichst
als Geheimorganisationen gegen die franzosische Okkupation gebildet und
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ithren Einsatz fiir die preufische Monarchie mit Forderungen nach biirger-
lichen Freiheitsrechten verbunden hatten.

In den Folgejahren sammelte sich die zweite Generation in akademi-
schen Studentenverbindungen, fir die die nationale Befreiung von der
franzgosischen Okkupation naturgemif} kein Thema mehr war. Sie verfocht
dezidiert politische Ziele: liberale Biirgerrechte, den nationalen, birgerli-
chen Einheitsstaat entweder unter dem Dach einer konstitutionellen Mon-
archie oder in ihrer radikalen Form als Republik. Im Entstehungsjahr der
Erzihlung, 1817, schaffen sich die eher versprengten und in sich hetero-
genen biirgerlich-politischen Willensbekundungen mit dem Wartburgfest
ithren ersten symbolischen Akt der Einigung und Selbstvergewisserung.
Mit der Ermordung des populdren Autors und russischen Staatsrates Au-
gust Kotzebue durch den Jenaer Studenten Karl Ludwig Sand im
Mirz 1819 kam der politische Prozess ins Rollen, der E. T.A. Hoffmann
unversehens zu einem Radchen im Getriebe der Zeitgeschichte machte: Als
eine Konsequenz der Karlsbader Beschlisse, auf die sich die deutschen
Staaten unter der Fithrung von Preufien und Osterreich auf mehreren Kon-
ferenzen im Sommer 1819 einigten, wurde in Preuflen die ,Konigliche
Immediat-Untersuchungs-Kommission“ eingesetzt, ein politisches Son-
dergericht, das allein dem Zweck dienen sollte, den sogenannten
,Demagogen’, Studenten und liberalen Intellektuellen, die im Sommer 1819
verhaftet worden waren, politische Straftaten nachzuweisen und sie auf
diese Weise unter dem Mantel der Rechtsstaatlichkeit aus dem Verkehr zu
ziehen. Hoffmann wurde neben anderen zum Mitglied dieser Kommission
ernannt, doch gemeinsam mit seinen Kollegen widerstand er der politi-
schen Instrumentalisierung des Rechts und widersetzte sich der Zumutung,
Verhaftung und Strafe gegen Recht und Gesetz zu beantragen, nur weil es
der Staatsraison dienlich zu sein schien. In dieser Kommission musste
Hoffmann erkennen, wie eng die Grenzen rechtsstaatlichen Handelns ge-
setzt sind, wenn die iberkommene politische Ordnung sich den Zeichen
der Zeit verweigert, die auf Freiheitsrechte, Gewaltenteilung und Verfas-
sungsstaat deuteten. Und er erfuhr in diesen Jahren der Auseinanderset-
zung mit der Politik, wie grof§ die Gefahr ist, als Richter zum Handlanger
des Unrechts zu werden, wo man sich doch vielmehr als Bewahrer des
Rechtes versteht.
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3. Erzihlaufbau und juristischer Diskurs

In einer vergleichbaren Situation scheinen sich die beiden Protagonisten
der Erzdhlung zu befinden: Beide werden als Juristen zu Zeugen und un-
gewollt zu Katalysatoren des Niedergangs des Geschlechtes der R..sitten.
Zugleich verkorpern sie — jeder auf seine Weise — die ambivalente und
spannungsvolle Beziehung des Autors Hoffmann zu seinem juristischen
Hauptberuf als Strafrichter. Die Beziige zur beruflichen Erfahrungswelt
des Autors im Majorat sind vielfiltig. Nicht nur das Sujet und die Charak-
teristika der Protagonisten, sondern auch Stil, Diktion und Aufbau der
Erzihlung sind von professionellen juristischen Elementen geprigt. Die
Erzihlung beginnt, dhnlich einem juristischen Votum, mit einer histori-
schen ,Fallerzdhlung‘. Prignant und niichtern werden die familidren und
juristischen Zusammenhinge geschildert, die man kennen muss, um die
dann folgenden, in der Ich-Form aus der subjektiven Perspektive des jun-
gen Theodor erzihlten dramatischen Begebenheiten halbwegs einordnen
zu konnen. Und gleich zu Beginn dieser Ich-Erzihlung wird offenbar, dass
die entscheidenden, schicksalhaften Ereignisse bereits Vergangenheit und
nicht mehr zu beeinflussen sind: Kurz vor Ankunft der beiden unterschied-
lichen Juristen ist mit der Decke des Gerichtssaals das halbe Schloss einge-
stiirzt: Das Urteil tiber die Familie ist bereits gesprochen, die beiden juris-
tischen Helfer wohnen nur noch dem letzten Vollstreckungsakt bei.
Allerdings darf der juristische Grundzug der Erzahlung nicht dartiber
hinwegtduschen, dass Hoffmann auch dieses Nachtstiick mit Elementen
des Unheimlichen und Esoterischen, mit passionierter Liebe und todlichen
Intrigen durchsetzt hat (vgl. Hoffmann 111, Kommentar, S. 1016f.). Ganz
auch im Sinne des Schauerromans und ihnlich wie kurz zuvor in Die Eli-
xiere des Teufels ist der Untergang der Familie R .. sitten als unheimlicher
Familienfluch gestaltet. Theodor, dem Ich-Erzdhler des ersten Berichts,
verleiht Hoffmann das eigene gebrochene Verhiltnis zur juristischen Pro-
fession, ebenso seine intensive Beziehung zur Musik. Was Theodor als
Kiinstler auszeichnet, als Jurist jedoch gefihrdet, ist sein hohes Mafl an
Einfihlungsvermogen. Theodors Neigung zu Seraphine, der Frau des jun-
gen Roderich, wird fiir beide zur Gefahr. Theodor verliert die — fiir den
Juristen unabdingbare — kritische Distanz und sein unbestechliches Urteils-
vermogen. Stattdessen droht er selbst in den Sog des Prozesses zu geraten,
der die Familie zerstort. Gefahrlich ist dieser Distanzverlust aber auch fir
seine ,Klientin‘. Seraphine gerit durch seine ,musikalische Intervention® in
einen psychisch instabilen Zustand. Theodor muss schmerzlich erfahren,
dass er Seraphine weder als Kiinstler noch als Jurist retten kann, sondern
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allenfalls sich selbst, und zwar durch Wiedererlangung seiner kritischen
Distanz.

In der Figur des Justiziars V., dem Berichterstatter des zweiten Teils der
Erzihlung, verkorpert sich ein klassisches Dilemma des Rechts — einerseits
rechts- und friedensstiftend, andererseits das jeweilige politische und ge-
sellschaftliche System stabilisierend auch dann zu wirken, wenn die staat-
liche oder gesellschaftliche Ordnung ungerecht oder historisch und poli-
tisch dberholt ist. Der alte Justiziar hat seine Fihigkeiten tber drei
Generationen hinweg in die Durchsetzung des Majorates investiert. Sein
professioneller Einsatz hat aber zugleich zur Optimierung der zerstoreri-
schen Wirkung des Rechtsinstitutes beigetragen und damit den Untergang
der Familie beschleunigt. Alle Mitglieder der Familie finden ihr Ende als
Opfer von Verbrechen und Wahnsinn. Dem Justiziar wird der tragische
Selbstlauf dieser Ereignisse zusehends klarer, und doch kann er ihn nicht
aufhalten. Ganz im Gegenteil muss er erleben, dass jeder Versuch, dem
normativen Recht Geltung zu verschaffen, sich zugleich als Beitrag zur
Auflésung und Zerstdrung der familidren Bande und am Ende auch der sie
tragenden Majoratsordnung herausstellt: Sowohl als psychologisch ge-
schickter Inquisitor, der dem alten Daniel das Versteck des Familienschat-
zes und sein Mordgestindnis entlockt, wie als Vermittler zwischen den
verfeindeten Briiddern Roderich und Hubert und als Justiziar, der Rode-
richs Majoratsrechte gegen die Anspriiche seines Bruders begriindet, be-
fordert er gleichermaflen die Katastrophe.

Der zweite Teil der Erzahlung, dessen Kern der Bericht des alten Jus-
tiziars bildet, dient der nachtriglichen Aufklirung Theodors tiber die Ur-
sachen und Hintergriinde der gemeinsam erlebten Ereignisse im Angesicht
des nahen Todes des alten Mannes. Hier findet Hoffmann fiir die Zwie-
spaltigkeit des Rechts eine tiberzeugende erzahlerische Losung: Der Be-
richt selbst figt in distanziertem Stil das bruchstiickhafte Mosaik der Fa-
milientragodie durch zusitzliche Informationen und die Verkniipfung der
dem Neffen bisher verborgenen Kausalzusammenhinge zu einem schliis-
sigen Ganzen zusammen.

Um die bittere Einsicht des Justiziars in die engen Grenzen menschli-
cher Handlungs- und Gestaltungsmacht auch in der Erzdhlstruktur auf-
scheinen zu lassen, wird dieser juristisch-rational anmutende Text erzih-
lerisch umrahmt: Am Anfang wendet sich der alte Justiziar unmittelbar an
Theodor. Seine einleitenden Worte sind geprigt von der resignativen De-
mut eines erfahrenen Juristen angesichts des ,Walten[s] der unerforschli-
chen Macht“ (Hoffmann IIL, S. 246). Sie gipfeln in dem Satz: ,das Eigent-
liche, das kann ich dir nicht mit Worten sagen, keines Menschen Zunge ist
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dessen fahig.“ (ebd.) Der Erzahler Hoffmann lasst damit seinen juristischen
Protagonisten den Anspruch auf Erklarbarkeit und Ordnung der Welt und
damit zugleich seinen Glauben an eine juristische Gestaltungsmoglichkeit
aufgeben.

Am Schluss der Erzahlung geht der objektive Bericht des Justiziars tiber
in dessen sehr emotionale, das unbeeinflussbare Schicksal beschworende
Schilderung von Seraphines Tod, nach der schliefflich Theodor das ver-
sohnliche Schlusswort erhilt: In einer impressionistisch anmutenden
Schlusspassage erzahlt er, dass mit Roderichs Tod das Geschlecht der
R .. sitten ausgestorben, das Schloss vollig zerstort und dessen Steine fiir
den Bau eines Leuchtturms verwendet worden sind, nicht jedoch, ohne zu
bemerken, dass im Schlosse selbst ,noch jetzt sich oft, zumal beim Voll-

monde, grauenvolle Klagelaute in dem Gestein horen lieflen. (ebd., S. 284)
(Hartmut Mangold)
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Seltsame Leiden eines Theater-Direktors (1818)

1. Entstehung und Voraussetzungen

Einer der wenig beachteten Texte Hoffmanns ist die Theaterschrift Selt-
same Leiden eines Theater-Direktors, der im Gegensatz zum Titel den Dia-
log zweier Theaterdirektoren zum Thema hat. Ein genauer Blick auf den
Text, der durchaus romanhafte Ziige trigt (vgl. Steinecke 1997, S. 176),
zeigt seine eigenstindige literarische Bedeutung. Anlass fiir die Abfassung
war offenbar die fiir Hoffmann krinkende Weigerung des Singers Joseph
Fischer, in Hoffmanns Oper Undine die Rolle des Kiithleborn zu singen.
Seine Verirgerung dartiber findet ihren Niederschlag in einer satirischen
Schrift tiber das Theater. Es handelt sich hierbei um eine weniger umfang-
reiche erste Fassung der Seltsamen Leiden, die unter dem Titel Die Kunst-
verwandten im Dramaturgischen Wochenblatt in nichster Beziehung aunf
die Koniglichen Schauspiele zu Berlin in sieben Folgen im Jahr 1817 verof-
fentlicht wurde (vgl. Hoffmann I1I, Kommentar, S. 1039f.). Hoffmanns
Entschluss, den anonym erschienenen Zeitschriftenbeitrag fir eine Buch-
ausgabe zu tUberarbeiten, scheint Ende desselben Jahres gefasst worden zu
sein (vgl. ebd., S. 1041). 1818 erweiterte Hoffmann den Text auf fast den
dreifachen Umfang. Das Entscheidende dabei ist die neue inhaltliche Ge-
wichtung: Nicht allein aktuelle Kritik an technischen Rahmenbedingun-
gen, Charakteren der Schauspieler oder dramaturgischen Unzulinglich-
keiten bilden den Kern, sondern grundlegende Fragen des Theaters und des
Dramas im Besonderen sowie der Kunst allgemein. Unter dem Titel
Seltsame Leiden eines Theater-Direktors erschien das Werk in Buchfassung
noch im Spitherbst 1818 mit der Jahreszahl 1819.

Das inhaltliche Geriist bildet eine zufallige Begegnung zweier Theater-
direktoren in einem bekannten Gasthof einer berithmten freien Reichs-
stadt. Hoffmann verzichtet auf eine Namensgebung der Protagonisten und
unterscheidet sie der Farbe threr Mintel entsprechend als ,der Braune® und
,der Graue‘. Die Ausgangssituation sei kurz skizziert: Der Braune liest mit
grofer Konzentration ein Manuskript — spiter erfahrt der Leser, dass es
sich um ein Stiick von Gozzi handelt —, als der Graue hineinstiirzt und nach
dem Lesen eines Billets aufler sich gerit und in eben jenem desolaten Zu-
stand die Anteilnahme des Braunen erregt. Der Graue klagt dem Braunen
seine durch bestimmte Eigenarten der Schauspieler verursachten Leiden
und schliefflich auch den eigentlichen Anlass seiner Verzweiflung, namlich
die Weigerung des Bassisten, seine Partie des Kajus zu singen und damit die
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Auffiihrung der geplanten Oper Gusmann der Lowe zu verhindern. Fik-
tives Argernis und reale Emporung tiberlappen sich und bilden den Aus-
gangspunkt fiir den vielschichtigen Text. Biografische Erfahrungen aus den
verschiedenen Funktionen Hoffmanns am Bamberger Theater und als
Opernkomponist, asthetisch-theoretische Reflexionen und Einflisse der
Freundschaft zum Schauspieler Ludwig Devrient lassen eine skurrile, tra-
gikomische Dialogcollage entstehen. Reduzierte man das inhaltliche Ver-
stindnis allerdings allein auf eine Lesart einer immanenten Theaterpoetik,
wiirde man dem Text nicht gerecht werden. Hoffmann war in seinen juris-
tischen Funktionen und seiner Titigkeit als Musikkritiker in der Lage,
theoretisch-analytische Texte zu verfassen. Trotzdem hat er sich fir die
spezielle Form des Dialogromans entschieden.

Die bisherige Forschung hat diesen Text allerdings eher im Zusammen-
hang anderer Werke Hoffmanns interpretiert und als Beleg seiner poeto-
logischen Reflexionen benutzt. Griindliche Analysen der Theaterschrift
fehlen. Beachtung finden Hoffmanns Enthusiasmus fiir die dramaturgische
Trias Shakespeare, Gozzi und Calderén sowie seine Ausfithrungen zur
Theorie des Tragikomischen. Im Fokus des Interesses stehen daneben eher
zeitbezogene Aspekte des Textes, vor allem Aussagen zum Theaterstil, ins-
besondere seine radikale Ablehnung des klassizistischen Darstellungside-
als, das im Kontext der von Hoffmann postulierten Schauspielkunst kon-
traproduktiv wirken wiirde. Auflerdem erfolgte eine Beschiftigung mit
Hoffmanns eigener Theatererfahrung in Bamberg sowie eine Darstellung
der zeitgendssischen Theatersituation an deutschen Bithnen. Lewandowski
greift auf Kopplers umfangreiches Quellenmaterial zurtick und kommt bei
dessen Auswertung zu interessanten Ergebnissen, so belegt er unter an-
derem, dass die Spielpline der damaligen Biithnen sich nicht wesentlich
voneinander unterschieden und dass Kotzebue auch in Weimar der meist-
gespielte Autor war. Bemerkenswert ist auflerdem, dass auch damals schon
die Gewichtung zwischen Kunstanspruch und Unterhaltung problema-
tisch war und dies deutliche Konsequenzen fiir den Spielbetrieb hatte: Es
dominierten Einakter, haufig mehrere an einem Abend, und Auffithrungen
fanden meist nur ein einziges Mal statt (vgl. Koppler 1929; Lewandowski
1995, S. 40f.).
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2. Ein Dialog uiber das Theater

Diese sich auf einzelne Aspekte beziehenden Interpretationen nehmen den
Text aber nicht als in sich geschlossenes Werk wahr. Der Theaterschrift
wurde bisher lediglich der Status eines thematischen Fundus zugebilligt,
auf den man nach Bedarf zurtickgreifen kann. Die inhaltliche Offenkun-
digkeit des Textes versperrte bisher den interpretativen Zugriff.

Der Dialog der beiden Direktoren simuliert ein reales, lebendiges Ge-
sprach, in dem von Nebensichlichkeiten, wie ironischen Seitenhieben und
der Schilderung von skurrilen Situationen, zu dsthetischen Grundproble-
men, wie zum Beispiel der Forderung von werkgetreuen Inszenierungen,
gesprungen wird. Dabei kommt es zu einer Aufspaltung der fiktiven Figur
des Theaterdirektors in den sich an romantischen Kunstanspriichen ori-
entierenden Braunen und den unter der Wirklichkeit der Bithnensituation
leidenden Grauen. Dies inszeniert gleichsam die Spaltung eines dramati-
schen Werkes in den sprachlich fixierten Textkorpus und den szenisch po-
lymedial erst noch zu realisierenden Teil und aktualisiert so die frithro-
mantische Forderung nach Selbstreflexivitit. Der Text als Ganzes, die
Theaterschrift, simuliert dabei die dramatische Formensprache, ohne wirk-
lich ein Drama zu sein, reflektiert aber dessen poetologische Implikationen.
Dies geht so weit, dass Hoffmann sich bei der vermeintlichen Losung des
Dilemmas des romantischen Theaters eines Coup de théatre bedient, der
Prisentation der Marionetten als Huldigung der Kunst. Ahnlich ist auch
sein Capriccio Prinzessin Brambilla, das als Commedia dell’arte die Ima-
gination selbst zum Gegenstand macht, eine Komdédie der Komodie und
damit der Kunst iiberhaupt.

Sein Vorbild findet Hoffmann in einem seiner Lieblingsbtcher, Dide-
rots Roman Le neveu de Ramean (Vgl. Hoffmann III, Kommentar,
S. 1046). Auch dieser entzieht sich gingigen Gattungsbegriffen, indem er
sich zwischen philosophischem Dialog, Roman und dramatischer Satire
bewegt. Der in Goethes Ubersetzung vorliegende Text eines fiktiven Dia-
logs zwischen ,Moi‘ und ,Lui‘ in einem Pariser Café bietet Hoffmann eine
Folie fiir seine Theaterschrift. Er transformiert die Figur des Lui zur Er-
findung der Theaterfigur des Braunen mit seinem zwielichtigen Ensemble
bestehend aus Marionettenfiguren, die in ihrer vermeintlich idealtypischen
Besetzung das ambivalente romantische Motivspektrum der Automaten
aufrufen. Die kiinstlichen Schauspieler in Hoffmanns Text konnten so als
ironischer Hinweis auf eine extreme Konsequenz des romantischen Kunst-
postulats und in ihrer erzihltechnisch paradoxen Wendung als Replik auf
Diderots Roman gelesen werden.
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3. Romantische vs. klassizistische Vorstellung vom Theater

Im gleichen Jahr, in dem Hoffmanns Oper inszeniert werden sollte, kam es
in Berlin zu einer Kollision zweier kontrirer Darstellungsstile: Bis zu Iff-
lands Tod hatte sich dort unter dessen Intendanz ein Darstellungsstil des
sogenannten ,idealisierten‘ Realismus ausgebildet. Unter seiner Nachfolge,
der kiinstlerischen Leitung des Grafen Bruhl, hielt der klassizistische Stil
Weimarer Provenienz Einzug, der sowohl durch gemessene Bewegung als
auch durch rhetorische Sprechtechnik einer natiirlichen Schauspielkunst
zuwiderlief (Vgl. Eilert 1977, S. 170). Ein Lieblingsschiiler Goethes, Pius
Alexander Wolff, wurde zusammen mit seiner Frau in Berlin engagiert, so
dass der Weimarer Klassizismus zunehmend Einfluss auf die Berliner
Bithne gewann (vgl. ebd., S. 170f.; Hoffmann III. Kommentar, S. 10471f.).
Zwischen die Fronten dieser Auseinandersetzung geriet Hoffmanns
Freund Ludwig Devrient, der als schauspielerisches Ausnahmetalent kei-
nem der beiden Stile zuzurechnen war. Fir Hoffmann verkorperte er auf-
grund seiner genialen Wandlungsfihigkeit und echten Passion wahre
Schauspielkunst. Im Rivalititskampf mit dem begnadeten Devrient nutzte
Wolff seine leitende Position und beforderte seinen Nebenbuhler zuneh-
mend ins Theaterabseits der Nebenrollen. In der Theaterschrift spielt
Hoffmann deren unterschiedliche Darstellungsweisen gegeneinander aus,
indem er dem Uberwiegen rhetorischen Kénnens zu Lasten des wahrhaft
Dramatischen eine Absage erteilt: ,,Eben daher, weil die Schauspieler durch
die Werke unserer rhetorisch gewordenen Dichter von dem wahrhaft Dra-
matischen entwohnt sind wird ihnen die Darstellung Shakspearscher Rol-
len die nur ganz allein auf das dramatische basiert sind, schwer, ja unmog-
lich.“ (Hoffmann II1, S. 465f.)

In den Ausfithrungen der Figur des Braunen greift Hoffmann die nur
auflerliche, gleichsam seelenlose schauspielerische Darstellung an, wobei er
durch Erwihnen eines konkreten physischen Mangels keinen Zweifel
daran lisst, dass sich seine Kritik auf Wolff bezieht. Diesem blof§ rhetori-
schen Schauspieler stellt Hoffmann das wahre Konnen des ,kleinen Gar-
rik (ebd., S. 456) entgegen, mit dem, in Anspielung auf den bertthmten
englischen Schauspieler David Garrick, Devrient gemeint ist. Als Beispiel
fuhrt der Graue dessen Glanzrolle als Shylock in Shakespeares Kaufmann
von Venedig an, die wiederum in die Beweisfithrung des Braunen, seiner
»Theorie von tief komischen Rollen pafit und wohl nur von einem solchen
Schauspieler, der in der Tat vielseitig ist wie [er] nehmlich Viel- oder Dop-
peltseitigkeit verstanden haben will, wahr und kriftig dargestellt werden

konnte.“ (ebd.)
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Neben Shakespeare kommen Calderén und Gozzi als Autoren in den
Blick, die Hoffmanns Vorstellung vom Theater gepragt haben. Hoffmanns
Sympathie fiir die genannten Dramatiker hingt auch mit einer bestimmten
Bihnenform zusammen, die wiederum eng mit einem bestimmten Dar-
stellungsstil verbunden ist. Dies gilt sowohl fiir die in den Zuschauerraum
hineinragende Shakespearebiithne, die somit auch raumlich die Trennlinie
zwischen Bithne und Publikum verwischt, als auch fiir die auf offentlichen
Plitzen aufgefiihrten Stiicke Calderéns, deren Hauptintention die drama-
tische Wirkung ist, und die mirchenhafte Commedia dell’arte-Variante
Gozzis, die, ebenfalls auf 6ffentlichen Plitzen gespielt, auf einem Ineinan-
dergreifen des literarischen Basistextes und der freien Improvisation be-
ruht. Allen dreien gemeinsam ist eine Vermischung des Tragischen mit dem
Komischen, einem grundlegenden Element romantischer Asthetik. Hoff-
mann bringt dieses an anderer Stelle, in der Erzahlung Der Dichter und der
Komponist, pointiert zum Ausdruck: ,Nur im wahrhaft Romantischen
mischt sich das Komische mit dem Tragischen so gefiigig, dafl beides zum
Totaleffekt in Eins verschmilzt, und das Gemiit des Zuhorers auf eine
eigne, wunderbare Weise ergreift.“ (Hoffmann IV, S. 108)

Die Anspielung auf Diderots Rameaus Neffe ist durchaus auch inhalt-
lich begriindet, da Hoffmann dessen Ansicht vom Drama als Komik und
Tragik vereinender Kunstgattung teilte. Uberraschend ist allerdings der
Stellenwert, den er der dramatischen Kunst in seiner Theaterschrift Selt-
same Leiden zumisst. Schliefflich hat er, mit Ausnahme eines verloren ge-
gangenen Intrigenstiicks und dem Lustspielfragment Prinzessin Blandina,
keine Dramen verfasst, wenn er den Braunen das dramatische Genre wiir-
digen lasst: ,,Worin besteht denn eigentlich die gottliche Kraft des Dramas
die uns so wie kein anderes Kunstwerk, unwiderstehlich ergreift, anders,
als dafl wir mit einem Zauberschlage der Alltdglichkeit entriickt die wun-
derbaren Ereignisse eines fantastischen Lebens vor unseren Augen ge-
schehen sehen?“ (Hoffmann III, S. 463)

Auf die Intention, Vorstellungen von romantischem Theater darzustel-
len und gleichzeitig dessen mediale Bedingungen zu reflektieren, verweist
schon der fiktive Herausgeber im Vorwort, hinter dem sich der Autor
Hoffmann nur durftig verbirgt, und den er mit dem Zuschauer Griinhelm
aus Tiecks Komodie Die verkehrte Welt vergleicht; dieser will unbedingt in
dem Stiick mitspielen und vollzieht mit dem Rollentausch zugleich einen
raumlichen Wechsel vom Parterre hinauf zum Theater. Das Gesptir Hoff-
manns fiir ,,das allmihliche Abweichen unserer Dichter von dem wahrhaft
Dramatischen“ (ebd., S. 464) lisst ihn das Schicksal des romantischen Dra-
mas antizipieren. Denn aus der Retrospektive zeigt sich, dass die Mehrzahl
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der Dramen der Romantik weder auf der Bithne noch als Lesetexte erfolg-
reich war. Das Vorantreiben des literarischen Moments in fragmentarische
Offenheit unterliuft die dramatischen Erfordernisse von Entscheidung
und Abschluss (vgl. Kremer #2007, S. 209). Den strukturellen Gegensatz
zwischen Literarizitit und Theatralitit scheint Hoffmann zumindest unter
den realen Bedingungen seiner Zeit fir uniiberbriickbar gehalten zu haben,
deshalb uiberrascht er den Leser mit dem finalen Coup de théatre (Vgl. Japp
1999, S. 114f.). Uwe Japp beobachtet im romantischen Drama eine Ten-
denz zur Literalitdt, die den Buchstaben und nicht den Korper favorisiert,
dabei aber nicht automatisch eine Grenze der Spielbarkeit markiert.

Die Behauptung des Braunen, dass zur Zeit ausschliefflich seine Truppe,
bestehend aus den ,allerzierlichsten und wohlgebautesten Marionetten®
(Hoffmann III, S. 518), fahig sei, die Dramen Gozzis adidquat zu inszenie-
ren, ist als ironischer Seitenhieb auf die theatralische Biihnenwirklichkeit
und gleichzeitige — unter dem Einfluss von Kleists Marionettentheater-
Aufsatz geduflerte — Gunstbezeugung gegentiber der Marionette zu ver-
stehen.

Hoffmanns Theaterschrift versucht, das Koordinatensystem Theater in
seiner Vielschichtigkeit zwischen manifestiertem Text und szenischer Re-
alisierung abzustecken. Die eigenstindige Bedeutung des Werkes liegt in
seiner Funktion als zeitgendssisch-literarischer Bilanz: Die Romantik kann
sich dem Theater nur nihern, ohne Theater zu sein. Der romantischen
Forderung nach Literarizitit trigt die narrative Struktur seines Textes
Rechnung, die Theater erzihlerisch zur Darstellung bringt und so die Er-
fordernisse von Theatralitit umgeht und in fragmentarischer Offenheit der
Fantasie den Raum zugesteht, den die zeitgenossische Bihne nicht gewahr-
leisten konnte.

Interessante Parallelen finden sich in der Gegenwartsliteratur in Thomas
Bernhards Stiick Der Theatermacher (1984), in dem er selbstironisch seine
Asthetik des Dramas und in einem tragisch-komischen Ende das Scheitern
der Kunst in einer kunstfeindlichen Welt inszeniert. Der Staatsschauspieler
Bruscon, der in einem Dorfgasthof mit seiner Familie die von ihm selbst
verfasste Menschheitskomodie Das Rad der Geschichte auffithren will, be-
zeichnet sich selbst als ,,geborene[n] Theatermensch[en]“ (Bernhard 1984,
S. 28), eine Replik auf Hoffmanns Uberzeugung: ,,wie jeder wahre Kiinst-
ler, wird der echte Schauspieler geboren.“ (Hoffmann III, S. 437)

(Bettina Schifer)
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Klein Zaches genannt Zinnober. Ein Marchen (1819)

1. Entstehung

Folgten wir Hoffmanns Biographen Julius Hitzig, so hitte Hoffmann
Klein Zaches genannt Zinnober wihrend einer Erkrankung im Jahre 1819
yvielleicht in nicht 14 Tagen gearbeitet (Hitzig 1823 II, S. 138). Aller
Wahrscheinlichkeit nach aber irrt Hitzig, was die genaue Datierung der
Entstehungszeit und -dauer betrifft (vgl. Kaiser 1985a, S. 66-68; Kremer
1999a, S. 100f.; Hoffmann III, Kommentar, S.1078). Hoffmann diirfte
seine Arbeit im Mai oder Juni des Jahres 1818 aufgenommen haben. In
diesen Monaten leidet er ,,an einem Unterleibstibel mit gichtischen Zufil-
len“ (Hitzig 1823 II, S. 137) und sieht sich gezwungen, wihrend mehrerer
Wochen das Bett zu hiiten. Am 17.6.1818 schreibt Hoffmann seinem neuen
Verleger Ferdinand Dimmler, der Klein Zaches zu Jahresanfang 1819 in
Berlin herausgeben wird, dass er ,mit Eifer an dem Buch® (Hoffmann VI,
S. 143) schreibe. Doch auch im Oktober 1818 scheint er noch an seinem
Text zu sitzen, erkundigt er sich doch bei Chamisso nach gewisser ,\Wi-
ckelschwinze® ,Linneischen Namen“ (ebd., S. 148), die der Aufseher des
zoologischen Kabinetts im siebten Kapitel auf den kleinen Zaches verwen-
den wird: ,,Ja ein sehr schones Exemplar, ein vortrefflicher Brasilianer, der
sogenannte Mycetes Belzebub — Simia Belzebub Linnei — niger, barbatus,
podiis caudaque apice brunneis — Brillaffe — (Hoffmann IIL, S. 613f.).
Gleichviel ob nun Hoffmann im zweiten Halbjahr 1818 einige Wochen
mehr oder weniger auf die Erzihlung verwendet, so nimmt diese in seiner
Wertschitzung einen ganz eigenen Ort ein. Er verleiht ihr das schone At-
tribut ,,superwahnsinnig® (Hoffmann VI, S. 159) und bezeichnet sie in ei-
nem Brief als ,,das humoristischste, was ich geschrieben® (ebd., S. 157). In
der Tat handelt es sich um eine seiner merkwiirdigsten Geschichten, die in
ithrer Merkwiirdigkeit wohl nur noch durch Prinzessin Brambilla — ,nach
der Anlage das kithnste meiner Marchen® (ebd., S. 184) — tiberboten wird.

2. Eine Skizze der Mirchenhandlung

Die Geschichte des kleinen Zaches spielt im Reich des bornierten Duodez-
firsten Barsanuph. In diesem imaginiren und zur Staffage verkommenen
Operettenstaat, der an die ,,chimarische Hothaltung® des Fiirsten Irendus
(Hoffmann V, S. 53) erinnert, liegt der Hauptort der Handlung, die Resi-
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denz- und Universititsstadt Kerepes. Die Landesgeschichte weif} von ei-
nem epochalen Ereignis: Paphnutius, ein Vorfahre Barsanuphs, dekretiert
nach dem Tode seines Vaters die Aufklirung als neue Staatsideologie und
verweist alle Feen und Zauberer des Landes. Einzig der Fee Rosabelverde
wird unter dem Namen Friulein von Rosenschon das Recht eingerdumt,
furderhin in einem Damenstift ihr offensichtlich immerwihrendes Leben
fortzuleben; der Zauberer Prosper Alpanus hingegen wihlt die Scheinexis-
tenz eines Arztes. Eine unbestimmte Zahl von Jahren nach der geschilder-
ten Epochenwende begegnet das Fraulein von Rosenschon zufillig einem
armen Weibe, das neben einem ,abscheulichen Wechselbalg” (Hoffmann
I11, S. 534) schlift. Die Abscheulichkeit ist tatsichlich nicht unbedeutend:
»Das, was man auf den ersten Blick sehr gut fiir ein seltsam verknorpeltes
Stiickchen Holz hitte ansehen kénnen, war nehmlich ein kaum zwei Span-
nen hoher, mifigestalteter Junge [...]. Der Kopf stak dem Dinge tief zwi-
schen den Schultern, die Stelle des Riickens vertrat ein kiirbisihnlicher
Auswuchs, und gleich unter der Brust hingen die haselgertdiinnen Bein-
chen herab, dafl der Junge aussah wie ein gespalteter Rettich. Vom Gesicht
konnte ein stumpfes Auge nicht viel entdecken, schirfer hinblickend
wurde man aber wohl die lange spitze Nase, die aus schwarzen struppigen
Haaren hervorstarrte, und ein Paar kleine schwarz funkelnde Auglein ge-
wahr, die, zumal bei den tbrigens ganz alten, eingefurchten Ziigen des
Gesichts, ein klein Alriunchen kund zu tun schienen. — “ (ebd., S. 534)
Die Fee nimmt sich des kleinen Zaches an. Sie glittet sein widerspens-
tiges Haar und besprengt den kleinen mit ,.einem geistigen Wasser aus dem
Riechflaschchen® (ebd., S. 536). Die Wirkung ist phinomenal: Nicht nur
hat Zaches schones und volles Haar, er hat nun auch sprechen und gehen
gelernt. Im Dorfe angelangt, verguckt sich der Pfarrer unverziiglich in den
Wechselbalg. Er bittet die dankbare Mutter, ithm das ,,hoffnungsvolle Kind
zur Pflege und Erziehung“ zu tiberlassen (ebd., S. 538). Wiederum ein paar
Jahre spiter begegnen wir Zaches nun als angehendem Studiosus der
Rechte wieder. Wihrend Balthasar, ein schwirmerisch und poetisch veran-
lagter Student, die Stille der Natur sucht, um seiner Liebe zu Candida
nachzusinnen, und dabei von seinem Freund Fabian empfindlich gestort
wird, erleben die beiden Freunde, wie ein missgestalteter Zwerg auf hohem
Pferde Richtung Kerepes stiirmt und dabei Balthasar direkt ,,zwischen die
Beine” fillt (ebd., S. 557). Wahrend Balthasar dem Kleinen mit einer Mi-
schung von Mitleid und Anstand begegnet, verlacht Fabian den ,Dium-
ling“ (ebd.), der darauthin in herrischem Tone auf den morgigen Tag Satis-
faktion fordert. In die Stadt zuriickgekehrt, stellt Fabian jedoch
verwundert fest, dass seine Kommilitonen den kleinen Zaches, der sich nun
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Zinnober nennt, ganz anders sehen; er erfahrt, dass dieser , fiir einen scho-
nen Mann von zierlichem Gliederbau und fiir den vortrefflichsten Reiter
gehalten werde.“ (ebd., S. 563) Am selben Abend sind die beiden Freunde
bei dem Professor der Naturwissenschaften, Mosch Terpin, dem Vater der
schonen Candida, zu einem ,literarischen Tee“ (ebd., S.567) eingeladen.
Auch Zinnober, der alsbald auf die Gesellschaft den grofiten Eindruck
macht, gehort zu den Gisten. Die Konfusion erreicht ihren Hohepunkt, als
Balthasar eine eigene Dichtung vortrigt, an seiner Statt aber Zinnober den
Beifall erhilt. Kurz, es wiederholt sich, was sich in der Begegnung mit dem
Pfarrer ereignet; die ,,Gabe“ der Fee befihigt Zaches, dass ,alles, was in
seiner Gegenwart irgend ein anderer Vortreffliches denkt, spricht oder tut,
auf seine Rechnung® komme (ebd., S. 616f.). So schafft es Zinnober, Favorit
und Minister des Fiirsten sowie Verlobter Candidas zu werden. Mit der
Verleihung des ,,Orden[s] des griingefleckten Tigers“ (ebd., S. 602) errei-
chen Zaches’ Aufstieg und damit auch die Satire ihren Hohepunkt. Eben da
Balthasars und seiner Freunde Verzweiflung am hochsten ist, kommt in
dunkler Waldesnacht ein phantastisches Wesen herbeigerauscht. Es ist
Prosper Alpanus, der sich des ungliicklich Verliebten annehmen wird. In
einer spiritistische Séance, die an Schillers Geisterseber erinnert, gelingt es
Alpanus, Zinnober und Candida in einem , Krystallspiegel“ (ebd., S. 594)
erscheinen zu lassen. Er fordert Balthasar auf, mit einem Rohr Streiche
gegen das Bild Zinnobers zu fihren; die Schmerzen, die der Zwerg ver-
splrt, verraten den gewohnlichen Menschen. Alpanus verspricht, den Din-
gen auf den Grund zu gehen. Die Schmerzen aber, die Balthasar dem ,,miss-
gestalteten Daumling® (ebd., S. 597) zugefugt hat, veranlassen diesen, einen
Haftbefehl zu erwirken. Balthasar flieht. Wihrend er sich in dem Dorfe
Hoch-Jakobsheim versteckt halt, besucht das Fraulein von Rosenschon
den ihr noch unbekannten Alpanus. Es kommt zu einem Zauber-Duell, in
dem sich die beiden in verschiedene Tiere verwandeln, bevor sie sich kurz
in ithrer wahren Pracht prisentieren. Gerade als die Fee in ihrer ganzen
Majestat auf den Magier zuschreitet, fallt ihr Kamm auf den Boden und
zerbricht. Damit ist die Zauberwirkung zerstort, welche die Fee alle neun
Tage durch das Kimmen von Zaches” Haar erneuert. Balthasar erhilt von
Alpanus den Rat, dem Gnom drei rote Haare zu entreiflen, in denen der
Rest der tiuschenden Zauberkraft steckt, was thm auf Zinnobers und Can-
didas Verlobungsfeier auch gelingen soll. Von nun an wird Zaches ver-
spottet und mit Schimpf und Schande aus der Gesellschaft vertrieben. Er
verschanzt sich in seinem Haus, wo am niachsten Morgen seine alte Mutter
zu thm vorgelassen werden mochte. Die Dienerschaft verweigert es; die
Alte schldgt Alarm, das Volk versammelt sich, eine Revolte bricht aus. Der
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Kammerdiener findet Zaches tot in einem ,schonen silbernen Henkelge-
faR“ (ebd., S.637). Er ist aus ,Furcht zu sterben gar gestorben® (ebd.,
S. 640), wie sich der Leibarzt des Fiirsten auszudriicken beliebt. Alpanus
erfillt das Versprechen, das er der Fee gegeben hat, und sorgt dafiir, dass
Zaches nach seinem Tod dem Fiirsten und dem Hofe wieder als Zinnober
erscheint und mit allen Ehren bestattet wird. Balthasar aber erhilt von
Alpanus ein Landhaus, heiratet seine geliebte Candida und wird ,ein guter

Dichter® (ebd., S. 649).

3. Struktur und Deutung

Auf den ersten Blick mag der Bau des Mirchens alles in allem als unpro-
blematisch erscheinen (vgl. Hoffmann I1I, Kommentar, S. 1084), wird das
Geschehen doch, von einigen Riickblenden abgesehen, chronologisch er-
zahlt. Bei genauerem Hinsehen jedoch erweisen sich gewisse narrative Ver-
fahren als zumindest auffillig. Da ist vor allem der Anfang des zweiten
Kapitels: In einem Brief erzahlt der ,Gelehrte Ptolomaus Philadelphus®
(Hoffmann III, S. 548-551) seinem Freund Rufin, wie er nach dem Bruch
der Deichsel seines Reisewagens Bekanntschaft mit einem merkwiirdigen,
thm in seinen Sitten, Gebrauchen und Sprachen unbekannten Volke macht.
Dieser Brief leitet von der Darstellung der politischen Entwicklung des
Furstentums sowie der Vorgeschichte der Fee zum eigentlichen Hauptge-
schehen tiber. Er beschreibt von der Warte eines vollkommen orts-, ja kul-
turfremden Reisenden das Treiben und Renommiergehabe von Studenten
der Universitit Kerepes. Der fingierte Reisebericht ldsst an ironische Ver-
mittlungs- und Authentifizierungsstrategien denken, denen wir bei Zeit-
genossen wie Jean Paul sowie den zahlreichen Nachahmern Cervantes’ und
Sternes begegnen, und auch bei Hoffmann sind solche erzihlerischen Fin-
ten nicht etwa selten (vgl. Steinecke 2004, S. 500-502).
Nichtsdestoweniger erscheint Ptolomaus’ Brief hier sonderbar ,unter-¢,
um nicht zu sagen ,unmotiviert’. Das studentische Milieu nimlich spielt im
Folgenden keine allzu gewichtige Rolle: Die altdeutsche Tracht findet zwar
noch Erwihnung (vgl. Hoffmann II1, S. 567), scheint aber wenig zu bedeu-
ten, und auch das burschenschaftliche Gehabe steht nur in einer sehr ent-
fernten Beziehung zur Geschichte von Zaches’ Aufstieg und Fall. So liegt
es nahe, die Funktion des Briefes nicht primar in thematischen oder mo-
tivischen Bezligen zu suchen, sondern vielmehr in der Blicksteuerung (vgl.
Just 1964): Der Leser wird von der Landesgeschichte weg zum Schauplatz
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hin und schliefflich auf die Hauptperson Balthasar gelenkt. Die Fokussie-
rung, die hier ihren Anfang nimmt, findet ihren Hohepunkt sinnigerweise
in einer Lorgnette, die Balthasar von Prosper erhilt. Durch sie vermag er
das Zentrum des Spuks, Zinnobers rote Haare, zu erkennen und an der
Waurzel zu packen. Der Prozess der Fokussierung verlauft jedoch nicht
einfach linear, indem mit fortschreitender Erzahlung die Dinge niher und
genauer in den Blick genommen wiirden, sondern viel eher konzentrisch,
zwiebelformig: So steht am Anfang die Begegnung zwischen der Mutter
Zaches’ und der Fee; die Mutter taucht erst zum Ende der Geschichte
wieder auf, kurz bevor ihr Sohn stirbt. Das Motiv der Mutter, die ihr
missratenes Kind in fremde Obhut gibt, und des alten Miitterchens, das ihr
Kind wieder zurtickholen mochte, bildet so gleichsam die duf8erste Schale
um die eigentliche Erzihlung. Die Zwiebel, welche die alte Mutter dem
trauernden Fiirsten darbietet und die dieser geniisslich schalt und verspeist
(vgl. Hoffmann II1, S. 643), mag zwar auf die falschen Trinen der Hofka-
marilla verweisen, bezeichnet zudem aber auch eine Strukturanalogie. An
diese duflere Schale angelehnt, findet sich das unnummerierte ,letzte Ka-
pitel“, in dem das fiktive Autor-Ich mit ironischer Geste ein gerafftes
Happy End nachliefert und dieses als mehr oder minder willkiirliches An-
hiangsel auszeichnet: , Eigentlich hitte die Geschichte mit dem tragischen
Tode des kleinen Zinnober schlieffen konnen. Doch, ist es nicht anmutiger,
wenn statt eines traurigen Leichenbegingnisses, eine frohliche Hochzeit
am Ende steht?“ (ebd., S. 646)

Die Schale der Mutter-Kind-Ebene umfasst also die eigentliche Ge-
schichte, deren Kapitelzahl eine bedeutungsschwangere Neun ist. Daran
schliefft sich im Inneren die erwihnte Landesgeschichte an, die von der
Durchsetzung der Aufklirung handelt (vgl. ebd., S.538-547). Sie findet
eine Entsprechung und Erginzung in dem Bericht, den Alpanus nach dem
Zauberduell der Fee gibt (vgl. ebd., S. 609-611). Hier ist die Perspektive
nun nicht mehr an die Welt des Hofs, der die Aufklirung dekretiert, son-
dern an diejenige der Zauberwelt gebunden. Letztere muss sodann erfah-
ren, wie das Wunderbare aus dem Alltag vertrieben wurde und nur mehr
klandestin fortzuleben vermochte. Diese historische Ebene bildet so einen
Rahmen um den Aufstieg des kleinen Zaches, der mit der Entdeckung des
Geheimnisses der kimmenden Fee und endgiiltig mit dem Zerbrechen des
Kammes sein Ende findet. An den historischen Bericht des ersten Kapitels
schliefit der Brief an, den Ptolomius in dem Dorfe Hoch-Jakobsheim ver-
fasst, in welches er vor den Studenten geflohen ist. Genau hierhin wird
auch Balthasar fliehen, nachdem er den ersten Streich gegen Zinnober und
dessen Spiegelbild getan hat; von den Ereignissen in Kerepes erfihrt er
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seinerseits nur brieflich; hier verharrt er, bis er — von Alpanus mit den
erforderlichen Zaubermitteln ausgeriistet — nach Kerepes zurtickkehrt. Be-
richte und Briefe verweisen iibers Kreuz auf Punkte der Geschichte, die
den Rahmen um den eigentlichen Wendepunkt bilden, nimlich das Zau-
berduell. Dieses scheidet den Aufstieg Zinnobers, dessen Eroberung Can-
didas und das Leid Balthasars vom Aufstieg Balthasars, der Riickeroberung
Candidas und dem Leid Zinnobers. Die Struktur zeugt so von einer grund-
legend heterogenen Verwendung verschiedener Gattungskonventionen:
Die geschilderte Symmetrie von Aufstieg und Fall des kleinen Zaches ist
dramatisch, die Fokussierung auf die Figur und die Gefiihlswelt Balthasars
hingegen romanhaft; die Riickblenden, das ,Es war einmal’, gelten dem
Mirchenhaften, das durch ,historische® Verzeitlichung jedoch vom Poeti-
schen ins Prosaische kippt. Dieses Verhiltnis von Mirchenzeit und Ge-
schichtszeit gilt es genauer zu betrachten. Kehren wir also zum Anfang der
Geschichte zuriick!

Der Perspektivenwechsel, den Ptolomaus’ Brief darstellt, relativiert ei-
niges, was der Erzahler des ersten Kapitels zur Landesgeschichte und zum
Verlust des goldenen Zeitalters nach dem Tode des Fursten Demetrius zu
sagen hatte: Der Brief liefert das Gegenstiick zur karikierenden Darstellung
der Aufklarungspolitik, die satirisch auf Pockenimpfung, Zollgesetze, Ver-
bannung von Poesie und Wunderbarem u. a. reduziert wird (vgl. ebd.,
S. 5441.), indem er das gerade und einfache Wesen in modisch altdeutschem
Gewand seinerseits als affektiert und heuchlerisch entlarvt. So entzieht sich
der Text einer einfachen polaren Entgegensetzung wie etwa derjenigen zwi-
schen rationalistischem Maschinenstaat und organischem Staatskorper,
welche die zeitgendssische, sogenannte ,romantische’ Staatstheorie in po-
lemischer Absicht gegen die Aufklirung zu bemiihen pflegt (vgl. Kondylis
1986, S. 282f.). Worum es im historischen Bericht des Klein Zaches geht, ist
vielmehr der Verlust der Einfalt, die Zerstorung der magischen Gemein-
schaft von Mensch, idyllischer Natur und personalisierten Gottheiten. Die-
ses goldene Zeitalter als geschichtslose Zeit wird durch das Aufoktroyieren
politischer Einrichtungen und zwiefaltiger Reflexion zerstort: Der Beginn
der Geschichte geht einher mit dem Verlust marchenhafter Geschichtslo-
sigkeit. Die gute Regierung namlich ist diejenige, die sich nicht bemerkbar
macht, die geradezu ereignislos ist: ,,Jeder wufite, dafl Furst Demetrius das
Land beherrsche; niemand merkte indessen das mindeste von der Regie-
rung, und alle waren damit gar wohl zufrieden.“ (Hoffmann III, S. 542) Thr
entsprechen Biirger, deren Naivitit sie vor Ungliick bewahrt: ,[J]eder, von
dem Entziicken, von der Wonne dieser Wunder ganz umflossen, [glaubte]
vollig an das Wunderbare [...], und [blieb] ohne es selbst zu wissen, eben
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deshalb ein froher, mithin guter Staatsbiirger (ebd., S. 543). Paphnutius
und sein erster Minister Andres brechen mit dieser nattirlichen Freiheit
und vernichten die einfiltige Einheit von Glaube und Wissen. Dass Hoff-
mann hier nicht die Aufklirung im engeren, sondern die Moderne im wei-
teren Sinne im Visier hat (vgl. Kaiser 1985b, S. 126f. u. 130), belegt der Akt
buchstablicher Willkiir, durch welchen Paphnutius die Dinge ins Rollen
bringt und seinem Land Geschichte beschert. Die Absichtserklarung, ,Ich
will regieren, mein Guter” (Hoffmann III, S. 543), zitiert einen Schliissel-
moment der Entwicklungsgeschichte des Absolutismus: Am

10. Mirz 1661, einen Tag nach dem Tode Mazarins verkiindet Ludwig
XIV., dass er — wie es iibereinstimmend in den zahlreichen Versionen seiner
Ansprache an die Minister heiffit — ,selbst regieren® (,gouverner moi-
méme*) wolle. Als erstes macht Paphnutius seinen Diener Andres zu sei-
nem ersten Minister, gleichsam zu seinem Colbert; dieser wiederum erhebt
sich zum Sprachrohr des Volkes, das bis dato keinen Grund zur Klage
hatte, und fleht — in parodistischer Anlehnung an Schillers Dorn Carlos (111,
10) — um Aufklirung (anstelle der Gedankenfreiheit). So wird der Bruch
der Moderne und der Beginn einer neuen Zeitrechung sowohl durch In-
stitutionalisierung als auch durch bewusste Reflexion markiert, was not-
wendig zum Verlust der urspriinglichen Freiheit und Einfalt fihrt — eine
Denkfigur, die sowohl bei den Weimarern als auch bei den Romantikern
und den Vertretern des deutschen Idealismus hoch im Kurs steht.

4. Mirchen und Moderne

Bezeichnenderweise wird das Fiirstentum, das vom Geisterreich durch-
drungen war, nun von ,Dschinnistan als Exildestination fiir Feen und
andere Zaubergestalten abgetrennt. Das Wunderbare, das in dem Fraulein
von Rosenschon und dem Arzt Prosper Alpanus fortlebt, sieht sich zur
Verstellung genotigt. Dadurch geht die Harmonie auch auf Seiten der Mir-
chenwelt verloren; sie weicht einer berechnenden Haltung, die mitunter
kompensierend Rache am Verlust nimmt. Zaches, der als Zinnober eine
pure Kreatur der Fee ist, kann wahrlich nicht als ein liebreizendes Ge-
schopf bezeichnet werden; und auch Alpanus verpasst dem ungliubigen
Fabian eine so deftige Lektion, dass dieser dartber ,entstellt, hoffnungs-
losen Schmerz im Antlitz“ (ebd., S. 621), krank im Bette liegt. Die an sich
wohlwollenden und gutmiitigen Vertreter der Marchenwelt sind also nicht
mehr blofle Schutzgeister kindlicher Unschuld, sondern ebenso wie der
Mensch ihres urspriinglichen Seins entfremdet. Auch sie haben die prosa-
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ische Kalte nach der Verbannung der Poesie erfahren und interiorisiert. So
hat die Forschung ganz zu Recht auf die kleinbiirgerlichen Ziige dieser
Mirchenwesen aufmerksam gemacht — denn wo sonst begegnen wir einem
Zauberer und einer Fee, die sich nach einem phantastischen Zauberduell
ganz unpassend ans Kaffeetrinken (vgl. ebd., S. 608) machen; und wo sonst
besteht der Zauber eines Mirchenschlosses hauptsichlich darin, Kochen,
Waschen und Putzen zu optimieren (vgl. ebd., S. 620)? Die Parallelen dieser
Zauberwelt zur Teegesellschaft (vgl. Hoffmann IV, S. 1134{f.) eines Mosch
Terpin bzw. zum durchaus prosaischen Wesen einer Candida sind untiber-
sehbar. Die eingangs genannten Attribute ,humoristisch® und ,Mirchen’,
die Hoffmann auf seinen Zaches zu verwenden beliebt, entsprechen dem
Lavieren zwischen einem mythischen Heilszustand und der geradewegs
pathologischen Gebrochenheit der modernen Alltagswelt (vgl. Martini
1976), verweist ,humoristisch* zum einen doch auf die Siftelehre und damit
in den Bereich der Seelenkrankheiten, der fir Hoffmann von entscheiden-
der Bedeutung fir die Gestaltung seiner literarischen Figuren ist (vgl. Sege-
brecht 1978, S. 281-283), zum anderen auf das Sprunghafte, den tollen Ein-
fall, der die Unausgewogenheit eines Charakters zum Ausdruck bringt. In
Klein Zaches finden wir so die ganze Palette von idyllischen, mirchenhaf-
ten, humoristischen und schlief$lich satirischen Darstellungsmitteln (vgl.
Steigerwald 2001, S. 114-130), die dazu aufgewendet werden, den gesell-
schaftlichen Fetisch Zaches als Ausbund des Grotesken und Monstrosen
zu prasentieren: Die — wie es im Meister Floh heifit — ,,Dissonanz der Er-
scheinungen (Hoffmann, VI, S. 389), die dieser sowohl in sich als auch in
Beziehung auf andere darstellt, erfahrt so im ,,superwahnsinnigen Erzah-
len eine gewisse Einheit.

Umgekehrt vermag das Auseinanderbrechen der urspriinglichen Har-
monie auch die durchaus ambivalente Bedeutung der Poesie im Reiche der
Birger und Philister zu erklaren: Balthasar, der erfiillt von seliger Liebes-
sehnsucht sein Nachtigallengedicht vor besagter Teegesellschaft zum Bes-
ten gibt, erfihrt enthusiastischen Beifall, und dies gar von dem burschi-
kosen Professor der Asthetik und dem pedantischen Trottel Mosch Terpin;
auch ist, wie bereits erwihnt, Candida alles andere als von poetischem
Wesen. Nichtsdestotrotz erkennt Alpanus in Balthasar das ferne Echo der
einstigen Heimat: ,[I]ch liebe Jinglinge, die so wie du, mein Balthasar,
Sehnsucht und Liebe im reinen Herzen tragen, in deren Innerm noch jene
herrlichen Akkorde widerhallen, die dem fernen Lande voll gottlicher
Wunder angehoren, das meine Heimat ist.“ (Hoffmann 111, S. 618) Dieses
Echo ist, wie es der Natur des Widerhalls entspricht, schwicher, und diese
Schwiche ist prosaisch; denn auch dort, wo sich in der besagten Teegesell-



Klein Zaches genannt Zinnober. Ein Mirchen 223

schaft die Dichterseele des Junglings am emphatischsten duflert, bleibt sie
fur Alpanus weit hinter dem zuriick, was sie auszudriicken vermeint: ,,Ja, o
Dichter, du bist ein viel besserer, als es manche glauben, denen du deine
Versuche, die innere Musik mit Feder und Tinte zu Papier zu bringen,
vorgelesen. Mit diesen Versuchen ist es nicht weit her. Doch hast du im
historischen Styl einen guten Wurf getan, als du mit pragmatischer Breite
und Genauigkeit die Geschichte von der Liebe der Nachtigall zur Purpur-
rose aufschriebst, [...] — Das ist eine ganz artige Arbeit“ (ebd.; vgl. Feld-
ges/Stadler 1986, S. 108f.).

Nach der Entzweiung der Moderne, die das Ende der Harmonie bedeu-
tet, vermag die Poesie nur schwach und partiell die Urmusik wiedererklin-
gen zu lassen, die in mythischer Vergangenheit die eigentlich poetische
Einheit der Welt zum Ausdruck brachte. So steht ,Dschinnistan®, das
Reich der Feen und der Magier, als Chiffre fur das ,ferne unbekannte
Geisterreich® (Hoffmann I, S. 708), das zu erforschen oder besser: zu erah-
nen und wieder zu erspiiren Aufgabe des Dichters wire. Balthasars Sehn-
sucht nach Liebe, unmittelbarer Naturerfahrung und ungebrochener po-
etischer Gefiihlsduflerung muss also als eine der zahlreichen Spielarten des
,serapiontischen Prinzips‘ (vgl. Japp 1992) betrachtet werden, dass nimlich
die ,innern Augen® (Hoffmann V, S. 569) einer poetischen Anschauung
fahig sind, deren Realisierung — sowohl was die Erfahrung als auch die
Darstellung betrifft — das ganze Gliick und Leid des kiinstlerisch veranlag-
ten Menschen bestimmt. Am ehesten vermag den Weg zwischen innerer
Wahrheit und duflerer Wirklichkeit die Musik zu gehen.

Als Signum der Entzweiung von Innen und Auflen, von Dschinnistan
und Kerepes, von Poesie und Prosa fungiert der Wechselbalg Zaches (vgl.
Jennings 1970, S. 697-703; Kremer 1999a, S. 105f.). Die irregeleitete Wahr-
nehmung der prosaischen Zeitgenossen fixiert sich auf das Monstrose,
worin sie das Gute, das Schone und das Wahre zu erkennen glaubt. So
erscheint Zaches’ Unnatur als das natiirliche Objekt denaturierter Be-
gierde. Zwischen der Korperwelt und der geistigen Welt klafft ein Graben,
der tiefer nicht sein konnte. Die Rede des Leibarztes von Ganglien- und
Zerebralsystem (vgl. Hoffmann 111, S. 641f.) darf denn auch nicht als rein
parodistisch und satirisch gemeinter Nonsens gelesen werden, sondern gibt
durchaus avancierte Positionen der zeitgendssischen Medizin wieder, ins-
besondere Johann Christian Reils Lehre vom Ganglien- und Cerebral-
System (vgl. Watzke 2003, S. 247-267). In seinen Ausfihrungen duflert der
Leibarzt implizit die Moglichkeit einer krankhaften Besetzung des Korpers
durch den Geist: ,[SJo muff der Arzt immer bei der Denkkraft, bei dem
Geist anfangen und den Leib nur als Vasallen des Geistes betrachten, der
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sich figen muf3, sobald der Gebieter es will.“ (Hoffmann I1I, S. 642) Zaches
nun ist Kreatur einer irregeleiteten kollektiven Imagination. Seine Person,
falls man von einer solchen sprechen kann, ist zusammengesetzt aus einem
kranken, lebensuntiichtigen Korper und einem Geist, der ihm nicht selbst
zukommt, sondern von auffen investiert wird. An einer Stelle nennt der
Erzahler den Wicht ein ,,Cartesianisches Teufelchen® (ebd., S. 574), womit
in erster Linie ein Flaschenteufel oder cartesianischer Taucher gemeint sein
dirfte. Zaches’ Bewegungen erscheinen mechanisch determiniert, so wie
die Bewegungen eines anteilig mit Wasser und Luft gefiillten Tauchers in
einer vollen Flasche durch dufleren Druck bewirkt werden konnen. Gleich-
zeitig spielt der Ausdruck aber auch auf den ,genius malignus‘ an, diesen
hypothetischen Ursprung aller dufleren Erscheinungen, den Descartes zur
Beurteilung der Moglichkeit einer reinen Welt aus lauter Trug in Anschlag
bringt (vgl. Descartes 1904, S. 22). So partizipiert der Wechselbalg an den
zwei Welten, indem er beide Welten in ihrer gegenseitigen Isolation zeigt:
Als Korperwesen ist Zaches mechanisch determiniert, in seinem Wert als
Person aber reines Produkt der Projektion. Auf dem Hintergrund der zeit-
genossischen Auseinandersetzungen — man denke an Jacobis Kritik an
Fichte im sogenannten Nihilismusstreit (vgl. Jacobi 1987), an Jean Pauls
Kritik des poetischen Nihilismus und Materialismus (Jean Paul I 5,
S.31-40) — erscheint die relative Leere des rein Korperlichen bzw. rein
Geistigen als der Horror, den zu tberwinden und aufzuheben dem zeit-
gendssischen Dichter zentral aufgegeben ist (vgl. Schaetfer 1983). Es gilt,
entgegen Hoffmanns eigener Schutzbehauptung im Vorwort von Prinzes-
sin Brambilla, Klein Zaches nicht bloff als einen ,,ohne allen weitern An-
spruch leicht hingeworfene[n] Scherz“ (Hoffmann III, S.769), sondern
auch als ein philosophisches Mirchen zu lesen, das sich dem Hoff-
mann’schen Grundproblem der poetischen Wahrheit in einer prosaischen
Welt und der Sehnsucht nach Harmonie jenseits der Erscheinungen mit
aller Radikalitit stellt.

(Eric Achermann)
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Haimatochare (1819)

1. Entstehung und Einfliisse

Der Text ist eine Mischform aus kurzem Briefroman und Novelle. Er um-
fasst ein von Hoffmann unterzeichnetes Vorwort und eine Serie von finf-
zehn fingierten Briefen. Hoffmann verfasste ihn wahrscheinlich Anfang
1819. Die Erzahlung erschien Ende Juni in drei Folgen in Der Freimiithige
oder Unterhaltungsblatt fiir gebildete, unbefangene Leser. Erst 1839 wurde
sie in eine Werkausgabe aufgenommen.

Die Erzahlung ist in ihren narrativen Grundziigen schnell skizziert: Ein
Gouverneur betreibt die Erforschung seiner frisch entdeckten Siidseeinsel
durch zwei renommierte Forscher, die sich in Freundschaft und Arbeit
einander verbunden fithlen. Die Wissenschaftler entdecken auf der Insel
eine neue Liusespezies. Beide glauben sich berechtigt, als Entdecker dieser
Art zu gelten. Ehrgeiz und Ruhmsucht entfremden die beiden Freunde
mehr und mehr, bis sie sich, aufs duflerste verfeindet, schliefllich in einem
Duell toten. Die Spannung des Textes besteht darin, dass der Leser bis zu
dieser todlichen Eskalation des Konfliktes im Glauben gelassen wird, es
handele sich bei dem als ,Haimatochare® bezeichneten Gegenstand des
Streits um eine wunderschone Eingeborenenfrau. Die groteske Wendung,
dass sich das Streitobjekt als Laus erweist, erfolgt erst ganz zum Schluss.

Hoffmanns genaue Kenntnisse lokaler Gegebenheiten, Personen und
Briuche Hawaiis verdankt sich Berichten Adelbert von Chamissos, der
sich wihrend seiner Weltumseglung zweimal fiir einige Zeit auf Hawaii
authielt: ,,Als namentlich genannter Herausgeber ,verschanzt® er sich hinter
dem leicht zu entziffernden ,Informanten‘ Chamisso.“ (Schemmel 2006,
S. 35) Gerhard Kaiser betont die ambivalente Haltung Hoffmanns zu Cha-
missos Wissenschaftsbegeisterung, denn so sehr er die wissenschaftlichen
Ambitionen seines Freundes literarisch wiirdigen wollte, ,so sehr hat er
thm und der empirischen Naturwissenschaft einen kritischen Spiegel vor-
gehalten. (Kaiser 1988, S. 94)

Kaiser zufolge berge fiir Hoffmann die der modernen Naturwissen-
schaft inhdrente Detailorientierung grundsatzlich die Gefahr, die umfas-
sendere Wirklichkeit zu verfehlen (ebd., S.94). Obwohl die Forschung
zeigen konnte, dass Hoffmann Chamissos Schilderung hawaiischer Sitten
fur seine Erzdhlung produktiv nutzt, glaubt Kaiser darin zu erkennen, wie
Hoffmann die Information tiber die sexuelle Freiztigigkeit der Hawaiianer
im Sinne einer skeptischen Destruktion des Klischees vom edlen Wilden
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wende (vgl. ebd., S. 94). Bei der Untersuchung des regionalen Kontextes
der Erzihlung erhalten Hoffmanns literarische Transformationen histori-
scher Figuren und ihrer Namen besondere Aufmerksamkeit (vgl. Moore
1978, S. 13-27). Anneliese Moore geht davon aus, dass Hoffmann das Mo-
tiv der eskalierenden Rivalitit den Tageblichern Chamissos entnommen
habe. Hoffmann leihe, modifiziere und vermische die Namen historischer
Figuren, um sie fur seine fiktionale Expedition in neuer Konfiguration
nutzbar zu machen: ,,Through the choice of English names Hoffmann sets
,his‘ expedition apart from the Rurik’s and his selection of names reads like
a Who’s Who in Hawaiian Exploration, yet those names are not commen-
ted on in Hoffmann editions.“ (ebd., S. 17)

Erst 1978 wurde die Erzihlung von der hawaiischen Forschung als ,,the
earliest piece of Hawaiian fiction“ entdeckt, ,,the only ,contemporary‘ Ha-
waiian fiction for the pre-Cook to 1820 period.“ (ebd., S. 25) Moore be-
zeichnet die Erzdhlung Haimatochare als ,unique in its form among Hoff-
mann’s works because it consists exclusively of letters, without any
discursive intrusion by the author.“ (ebd., S. 14) Und tatsichlich liegt bei
der kleinen Erzdhlung ein besonderer Fall vor. Hoffmann dokumentiert
selber in einem Brief an Chamisso, in dem er um genauere Informationen
bittet, die er fir eine authentische Wirkung seiner Erzahlung benotigt,
ithren ,Plot‘ und die von ithm als Autor verfolgte narrative Strategie und
Darstellungsintention. In einem Brief vom 28. Februar 1819 unterbreitet
Hoffmann Chamisso seinen Entwurf zu der ,,Geschichte von der Laus®
(Hoffmann VI, S. 160). Er skizziert zunichst die Ausgangssituation, in der
einer von zwei Naturforschern ein merkwiirdiges Insekt findet, was bei
dem anderen Neid und Hass auslost, um dann auf den entscheidenden
Punkt seiner Erzihlsituation zu kommen: ,,Es kommt darauf an, dafl der
Leser bis zum letzten Augenblick, als die Ursache des Streits in einem
Schichtelchen auf dem Kampfplatz gefunden wird, glaube, es gelte den
Besitz eines schonen Midchens, einer holden Insulanerin. (ebd.)

2. Grotesker Forscherdrang und passionierte Liebe

Interessant ist das Verfahren Hoffmanns, das das Tauschungsmanover er-
moglicht. Thm geht es um die groteske Demaskierung einer Passion, die
sich vom leidenschaftlichen Forschungsdrang in einen blinden Geltungs-
wahn verwandelt. In der Folge von fiinfzehn Briefen inszeniert Hoffmann
dieses Thema gleichsam dramenanalog. Die ersten drei Briefe dienen der
Einfihrung der Akteure und der Beschreibung ihrer besonderen Freund-
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schaftsbeziehung und bereiten somit die dramatische Fallhohe vor, in die
das iiberraschende Finale miindet. Der Leser kann den Briefen entnehmen,
dass es sich bei den Protagonisten der Erzihlung um zwei befreundete
Wissenschaftler mit Namen Menzies und Brougthon handelt. Der Letztere
wurde vom Gouverneur von Neu-Siid-Wales zu einer Expedition nach
O-Wahu beordert. Sein Freund Menzies wendet sich darauthin in einem
Schreiben an den Gouverneur mit der Bitte, sich der Expedition anschlie-
en zu durfen. Brougthon bestirkt Menzies Vorhaben durch einen Nach-
satz im Brief, in dem er das Argument anfiihrt, nur gemeinsam mit seinem
Freund Menzies ,,zu leisten, was man von [ihm] erwartet.“ (Hoffmann III,
S. 667) Das Antwortschreiben des Gouverneurs erteilt Menzies die Geneh-
migung, der Expedition nach O-Wahu folgen zu durfen. Diesem Schreiben
kommt die Funktion zu, noch einmal aus einer anderen Perspektive den
Status quo der Freundschaftsbeziehung als besonders innig zu bestitigen.
Im dritten Brief schreibt Menzies schon von Bord des Schiffes an einen
Freund mit Namen Johnstone in London, so dass sich eine Annidherung an
die Stidseeinsel fiir den Leser simultan vollzieht. Dem Brief kommt auf der
inhaltlichen Ebene eine gewisse Scharnierfunktion zwischen Anfang und
Ende der Erzahlung zu. Affirmativ wird die Freundschaftsbeziehung des
Erzihlanfangs wiederholt betont, indem Brougthon als edler Mensch und
guter Freund beschrieben wird. In einer subjektiven Sichtweise auf sich
selbst vertraut er dem Freund in London die Beschaffenheit seines For-
schungstriebs an: ,Ich weiff, Du findest es sonderbar, daf} mein For-
schungstrieb grade zu dem Reiche der Insekten sich hingeneigt, und ich
kann Dir in der Tat nichts anderes darauf antworten, als daff die ewige
Macht nun grade diese Neigung so in mein Innerstes hineingewebt hat, daf§
mein ganzes Ich sich nur in dieser Neigung zu gestalten vermag. Nicht
vorwerfen darfst Du mir aber, daff ich {iber diesen Trieb, der Dir seltsam
erscheint, die Menschen oder gar Verwandte, Freunde vernachlissige, ver-
gesse.“ (ebd., S. 669)

Als abschreckendes Beispiel einer solchen obsessiven Forschung erzahlt
er eine Anekdote von einem alten hollindischen Obristlieutnant, den er in
Konigsberg kennengelernt hat. Er war ein besessener Insektenforscher, den
auflerhalb dieses Mikrokosmos nichts interessierte. Und so schenkt er auch
seinem Bruder, der ihn nach 30-jdhriger Trennung besucht, keine Beach-
tung, weil er gerade ein sterbendes Insekt unter dem Mikroskop unter-
sucht. Dieser Binnenerzihlung kommt die Funktion zu, den spiteren
Handlungsverlauf des Textes antizipierend zu spiegeln. Im Anschluss
daran berichtet er seinem Freund von einer ,sonderbare[n] Ahnung irgend
eines unerhorten Ereignisses“, so dass es fiir ihn fast vorherbestimmt
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scheint, dass ihn in O-Wahu entweder das ,,grofite Glick, oder unvermeid-
liches Verderben® (ebd., S. 671) erwarte. In dem zweiten, darauf folgenden
Brief an seinen Freund in London verkiindet er, in seinen Vorahnungen
bestatigt, dass sich auf der Insel etwas ganz besonderes zugetragen habe, als
er in einem Waldstlick versucht habe, ein seltenes Schmetterlingsexemplar
einzufangen. Menzies beschreibt seinem Freund das Eintreffen des unge-
heuerlichen Ereignisses: ,Da wurd® ich hinein gezogen wie von unsicht-
baren Hinden in ein Gebiisch, das mich im Siuseln und Rauschen wie mit
zirtlichen Liebesworten ansprach. Kaum hinein getreten, erblicke ich - O
Himmel! — auf dem bunten Teppiche glinzender Taubenflugel liegt die
niedlichste, schonste, lieblichste Insulanerin, die ich jemals gesehen! —
Nein! — nur die dufleren Contoure zeigten, dafy das holde Wesen zu dem
Geschlechte der hiesigen Insulanerinnen gehorte. — Farbe, Haltung, Aus-
sehen, alles war sonst anders. — Der Atem stockte mir vor wonnevollem
Schreck. — Behutsam niherte ich mich der Kleinen. — Sie schien zu schlafen
— ich faflte sie, ich trug sie mit mir fort — das herrlichste Kleinod der Insel
war mein! — Ich nannte sie Haimatochare“ (ebd., S. 672; der Name ,,Hai-
matochare“ ist dem Griechischen nachgebildet, zusammengesetzt aus
haima und charis, und bedeutet soviel wie Freude am Blut; vgl. Hoffmann
I, Kommentar, S. 1107).

Die von ihm Entdeckte wird mit einer Reihe von Substantiven benannt,
die alle dem Leser suggerieren, es handele sich um eine schone Frau. Durch
vage Andeutungen wird der Szene ein Liebeskontext unterlegt. Die Ver-
gleichskonstruktion ,wie mit zirtlichen Liebesworten bewirkt die
sprachliche Uneindeutigkeit, die die amourdse Metaphorik aus der Leser-
perspektive eindeutig erscheinen lisst. Das von Hoffmann wohlkalkulierte
Missverstindnis ergibt sich aus einer wechselseitigen Amalgamierung der
beiden Substantive Frax und Lawus. Die Kontiguitit auf metaphorischer
Ebene 6ffnet den Raum fir ein semiotisches Spiel der Zweideutigkeiten.
Die semantischen Inkongruenzen bleiben dabei erhalten, sind aber fiir den
Leser an dieser Stelle nicht zu erkennen. Die simultane Geltung und Nicht-
geltung einer minimalen Gleichheit vollzieht sich tiber die Metonymie, die
die Bedeutung von kleiner, schoner Insulanerin mit dem Kleinstlebewesen
Laus identifiziert, auf das die Attribute der Schonheit zumindest aus Sicht
des Forschers ebenfalls zutreffen, und die in der Offenlegung des Gegen-
standes, dem sie zugeordnet wurden, eine groteske Wirkung erzielen. Die
kontextuell beteiligten Formulierungen Hoffmanns manipulieren die af-
fektive Einstellung des Lesers; er wahnt sich als Zeuge eines romantischen
Liebesmoments und erwartet den Beginn einer Liebesgeschichte. Verstirkt
wird dieser Eindruck durch den Inhalt des fiinften Briefes, in dem Brougt-
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hon dem Gouverneur von Neu-Stid-Wales in Andeutungen von seinem
beginnenden Konflikt mit Menzies berichtet. Die affektive Aufladung die-
ses angedeuteten Rivalititsverhaltnisses vollzieht sich fiir den Leser tiber
die thematische Verkniipfung der Schilderung ausbrechender Leidenschaft.
Brougthon berichtet, dass die Konigin der Studseeinsel, Kahumanu, in
heimlicher Liebe zu Menzies entbrannt sei, der Kahumanus Liebe aber
nicht erwidere, dagegen jedoch ,,von einer andern térichten, ja frevelhaften
Leidenschaft“ (Hoffmann I1L, S. 673f.) ergriffen sei. Diese Brougthon miss-
fallende Neigung seines Freundes scheint durch die kontextuelle Platzie-
rung ihre Unbestimmtheit zu verlieren und sich als Liebesabenteuer zu
entpuppen. Auf diese Fihrte lockt Hoffmann den Leser, der beim Lesen
des siebten Briefes von Brougthon an Menzies glaubt, dem Geheimnis auf
die Spur gekommen zu sein, wenn Brougthon sein Besitzrecht geltend
macht: ,,[...] so rufe ich Dir denn den Namen ins Ohr, der Deinen Frevel
ausspricht! — Haimatochare! — Ja! Haimatochare hast Du die genannt, die
Du mir geraubt, die Du verborgen haltst vor aller Welt, die mein war, ja die
ich mit stiflem Stolz mein nennen wollte in ewig fortdauernden Annalen!®
(ebd., S. 675)

Spitestens an dieser Stelle, an der Hoffmann mit der metaphorischen
Bedeutung von ,heiraten‘ spielt, ist der Leser davon tiberzeugt, dass es sich
um Rivalitit im Streit um den Besitz einer schonen Frau handele. Moore
macht darauf aufmerksam, dass Hoffmann Menzies als einen Mann zwi-
schen zwei Frauen stehend entwirft, mit denen jeweils typische kulturelle
hawaiische Attribute assoziiert werden: ,,Kahumanu‘ with the hula and
Haimatochare, at least indirectly with feather work.“ (Moore 1978, S. 20)
Dass sich das Eifersuchtsdrama tatsichlich an einer Laus entziindet, wird
erst im 13. Brief enthiillt. Nachdem beide Wissenschaftler im Pistolenduell
starben, teilt der Kapitin des Expeditionsschiffes dem Gouverneur die
traurige Nachricht mit und setzt ihn iiber die ndheren Umstinde der Tat in
Kenntnis, vor allem aber wird an dieser Stelle offenbar, dass der Gegen-
stand des todlich endenden Wettstreits um Ruhm eine — wenn auch neu-
entdeckte — Laus war. Romantischer Selbstreflexivitat verpflichtet, kom-
mentiert der Text sich im Antwortschreiben des Gouverneurs selbst als
entomologische Groteske. Die vom Gouverneur aufgeworfene Frage ent-
halt die Essenz des Textes und aus ihrer Beantwortung ergibt sich ein Kor-
rektiv seiner satirischen Funktion: ,Ist es moglich, daff der Eifer fiir die
Wissenschaft den Menschen so weit treiben kann, dafl er vergifit, was er der
Freundschaft, ja dem Leben in der burgerlichen Gesellschaft tiberhaupt
schuldig ist?“ (Hoffmann II1, S. 679)

Der katastrophische Ausgang der passionierten Forschertitigkeit wird
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allerdings durch die Anordnung des Gouverneurs, in die ehrenvolle See-
bestattung der beiden Naturforscher auch das umkimpfte Insekt einzu-
beziehen, erneut in einen grotesken Zusammenhang gebracht. Der von
Menzies gewahlte Name fiir die Laus wird seiner Bedeutung Frexde am
Blut somit durch den unsinnigen Tod der beiden Freunde auf hintersinnige
Weise gerecht. Hartmut Steinecke sieht die kleine Erzahlung in der Reihe
der satirischen und grotesken Erzihlungen Hoffmanns, vornehmlich derer
die unter einem hehren Wissenschaftsbegriff getarnte Eitelkeit und Ruhm-
sucht demaskieren (vgl. Hoffmann I1I, Kommentar, S. 1107). Dieser Ein-
schitzung ist grundsitzlich zuzustimmen; dartiber hinaus verdient noch
der Aspekt motivischer Ahnlichkeiten mit dem im Folgejahr entstandenen
Capriccio Prinzessin Brambilla Beachtung. Das Motiv der plotzlich aus-
brechenden Traurigkeit der Konigin Kahumanu inmitten exotischer Le-
bensfreude der Sidsee-Erzahlung kehrt als mysteriose Melancholie des
Konigs Ophioch in der marchenhaft-mythischen Binnenerzihlung vom
Urdarland des Capriccios wieder, ebenso wie das Motiv eines grotesken
Duells, wobei der blutige Zweikampf aus Haimatochare in ein unblutiges
Kunstgefecht verwandelt wird.

(Bettina Schifer)



Die Marguise de la Pivardiere (Nach Richer’s Causes Célebres) 231

Die Marquise de la Pivardiere
(Nach Richer’s Causes Célebres) (1820)

1. Quellen, Entstehung und Handlungsskizze

Hoffmann verfasst Die Marquise de la Pivardiere auf Anfrage Carl Fried-
rich Enoch Richters fiir das Taschenbuch zum geselligen Vergniigen aunf das
Jabr 1821. Die Zusage an Richter erfolgt am 23. Dezember 1819, die Zu-
sendung des beinahe fertigen Manuskripts am 13. Juli 1820. Dass es sich um
eine Auftragsarbeit handelt, diirfte mit ein Grund fiir das eher geringe
Ansehen des Textes und seine ziemlich marginale Rolle in der Hoffmann-
Forschung sein. Dies ist bedauerlich: Die Geschichte nimlich ist spannend,
und sie ist dartiber hinaus aufschlussreich. Wir haben es hier mit einem
durchaus instruktiven Exemplar der Gattung Kriminalerzihlung zu tun,
deren Frithphase zunehmend literarhistorisches Interesse erfahrt. Zudem
konnte eine eingehendere Untersuchung des Textes der wesentlich inten-
siveren Forschung zum Friulein von Scuderi einige Anhalts- und Ver-
gleichspunkte liefern, die der anhaltenden Diskussion um dessen Gattungs-
zugehorigkeit zupass kimen (vgl. Lehmann 2005).

Wie der vollstindige Titel zu erkennen gibt, geht die Geschichte der
Marquise auf eine Erzihlung aus den Causes célebres zurtick, die in ganz
Europa bei den Zeitgenossen hohe Bekanntheit genieffen. ,Der Pitaval®,
wie diese Fallsammlung nach ihrem ersten Verfasser, dem Lyoner Advo-
katen Frangois Gayot de Pitaval, gemeinhin genannt wird, kommt seit dem
Jahre 1734 in zahlreichen Auflagen und Bearbeitungen von variierendem
Umfang auf den Markt. Pitavals Rezept, in unterhaltsamer Form Sensation
und juristische Information miteinander zu verbinden, hat Erfolg und fin-
det Nachahmer, unter anderem den von Hoffmann genannten Francois
Richer, der seit 1772 die Pitaval’schen ,causes® in verschiedenen Auflagen
und unterschiedlichem Umfang neu bearbeitet zum Druck gibt (vgl. Li-
sebrink 1983, S. 104, 169f.). Hoffmann bedient sich bereits ein Jahr zuvor
einer dieser Sammlungen fiir die Geschichte der Brinvilliers in Das Friulein
von Scuderi. Glauben wir den Kommentaren der verschiedenen Hoff-
mann-Ausgaben, so hat Hoffmann sowohl fiir das Fraulein als auch fiir die
Marquise die vierbindige Ausgabe Sonderbare und merkwiirdige Rechts-
fille in der Ubersetzung von Carl Wilhelm Franz verwendet, die zwischen
1782 und 1792 in Jena erscheint, wobei diese Ausgabe haufig mit der von
Schiller bevorworteten Pitaval-Ausgabe Merkwiirdige Rechtsfille als ein
Beitrag zur Geschichte der Menschheit (Jena 1792-1795) in der Uberset-
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zung von Friedrich Immanuel Niethammer verwechselt wird. Worauf sich
diese Mutmaflungen und Behauptungen stiitzen, wird jedoch nicht gesagt.
Dass Hoffmann sich die genannten Binde geliehen oder gekauft hitte, da-
von findet sich in seiner Korrespondenz keine Spur (vgl. Feldges/Stadler
1986, S. 158). Die franzosische Lautung des Untertitels sollte uns eher ver-
muten lassen, dass Hoffmann die weit verbreitete franzosischsprachige
Ausgabe verwendet. Diese Vermutung wird durch einen Vergleich des
Hoffmann’schen Textes mit dem Original und den beiden Ubersetzungen
bestatigt. Dies ist etwa dann von Bedeutung, wenn es um die relativ grofle
Beachtung geht, die Hoffmanns angeblich so bezeichnende Titelwahl er-
fahrt (vgl. Hoffmann III, Kommentar, S. 1134; IV, Kommentar, S. 876f.;
Toggenburger 1983, S. 147; Steinecke 2004, S. 407): Pitaval/Richers Ge-
schichte heiflt nimlich nur in der deutschen Ubersetzung Geschichte des
Herrn de la Pivardiere, wahrend der franzosische Titel einfach Histoire de
la Pivardiere lautet und so unterschiedslos fiir Marquis oder Marquise
stehen kann. Hoffmanns Titelwahl ist also nicht mehr als eine nahelie-
gende, in Anbetracht des Originaltextes aber durchaus plausible Uberset-
zung.

Was Hoffmann von Richer tibernimmt, ist der Tatvorgang oder genauer:
der mutmafiliche Tatvorgang. Die Geschichte spielt in den 90er Jahren des
17. Jahrhunderts. Die Marquise de la Pivardiere lebt zuriickgezogen auf
threm Gut Nerbonne. Thr Gatte gibt vor, Dienst ,,in dem Dragoner-Regi-
ment des Grafen Saint Hermine“ (Hoffmann 111, S. 740) zu leisten. Wie
sich jedoch herausstellt, lebt er unter falschem Namen mit einer ,,Gast-
wirts-Tochter” in Auxerre (ebd., S. 746). Die Marquise erfahrt davon; bei
einem Besuch ihres Ehemanns kommt es zur Aussprache. Am nichsten
Morgen ist der Marquis verschwunden. Zahlreiche Zeugen — nebst den
Bediensteten auch die Tochter der Marquise — wollen gesehen haben, wie
die Marquise ihren Mann in der Nacht ermordet hat. In Verdacht gerit bald
auch der Kaplan des Schlosses, ein Augustiner-Chorherr namens Charost,
dem ein Verhaltnis mit der Marquise nachgesagt wird. Die Dinge nehmen
ithren Lauf, ein Teil der behordlichen Untersuchungsinstanzen und die 6f-
fentliche Meinung sind sich der Schuld der Marquise gewiss. Da taucht ein
Mann auf, der behauptet, der Marquis de la Pivardiere zu sein. Das Gericht
untersucht die Beweise und Zeugenaussagen. Die Behauptungen des Man-
nes lassen sich iberpriifen. Die Marquise und Charost werden freige-
sprochen, wihrend die Befangenheit des Richters Bonnet immer klarer
zutage tritt.

Dieses Geriist, das sich wie erwihnt bei Richer findet, wird von Hoff-
mann tibernommen, ebenso zahlreiche Formulierungen und Details, die
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mit dem Kern der Geschichte in Zusammenhang stehen. Nichtsdestotrotz
weicht Hoffmann dezidiert von seiner Vorlage ab: beim Eingang der Er-
zahlung nidmlich, bei der Vorgeschichte der Hauptfigur sowie beim Aus-
gang. Die Eingangsszene zeigt eine Soiree bei der Duchesse d’Aiguillon.
Die Duchesse ergeht sich in ,,moralische[n] Betrachtungen® (ebd., S. 730)
zu einem Mord, den ein gewisser, historisch nicht identifizierbarer Barré an
seiner Braut Antoinette begangen habe (vgl. ebd., S. 730f.). Das gemeine
Volk, so die Duchesse, ermangle hoherer sittlicher Bildung. Dem wider-
spricht der Graf von St. Hermin, der nun seinerseits mit einer erschiittern-
den Neuigkeit aufzuwarten weifl: dem unerhérten Mord am Marquis de la
Pivardiere, begangen durch dessen Frau, die wohlbekannte und hochge-
schitzte Franziska, geborene Chauvelin. Dieser Saint Hermine ist bei Ri-
cher (vgl. Richer 1773, S. 435) tatsichlich der Kommandant des Dragoner-
Regiments, in dem der Marquis dient, wihrend die Namenswahl
»Aiguillon® sich mit Verweis auf einen mutmafllichen Verschreiber Hoff-
manns (,Duchesse d’Aiguesseau; Hoffmann III, S.764) erkliren lasst.
Hoffmann dirfte den historisch belegten Namen des Fiirstengeschlechts
»Aiguillon® (Stachel) aufgrund der lautlichen Ahnlichkeit mit »-d’Agues-
seau” und der durchklingenden etymologischen Assoziation (,aigue® =
spitz, stechend) gewahlt haben. D’Aguesseau, den Hoffmann ansonsten
unerwahnt lasst, hat als ,,avocat générale“ des Parlaments von Paris den Fall
de la Pivardiere zu beurteilen (vgl. Richer 1773, S. 532-548) — es sind im
ubrigen d’Aguesseaus Bedeutung als zentrale Figur der franzosischen
Rechts- und Politikgeschichte des 18. Jahrhunderts wie auch dessen juris-
tischer Scharfsinn, die wesentlich zur Bekanntheit des Rechtsfalls ,Pivar-
diere beigetragen haben (vgl. Hoareau 2004). Die Duchesse nun stellt die
Verbindung zwischen der geschilderten Eingangsszene und der Vorge-
schichte des Falles her; den Sprung zuriick in die Jugendzeit der mutmafi-
lichen Morderin zeigt ein blofler Gedankenstrich an (vgl. Hoffmann IIJ,
S. 732). Wir haben es also mit einem — fiir Hoffmann durchaus typischen —
»in medias res“-Anfang zu tun: Die Erzihlung setzt mit dem Bericht des
Mordes ein, blendet von hier aus zum Anfang des Tatvorgangs und dessen
Motiv zurtick und entwickelt anschlieffend chronologisch die Vorfille, wie
sie sich — mehr oder minder — nach Richer zugetragen haben, um erst ganz
zum Schluss — nach einem vielsagenden ,etc. (ebd., S. 764) — den Sprung
zurlick ins Milieu der Anfangsszene zu machen. Auch diese Form der Rah-
munyg ist fir Hoffmanns Erzihltechnik charakteristisch.

Die sowohl quantitativ als auch funktional bedeutendste Abweichung
von der Vorlage stellt die Darstellung des Charakters und des Lebenslaufs
der Marquise dar. Wo Richer von einer Mutter von finf Kindern spricht,



234 Das literarische Werk

einer jungen Witwe, die er trocken als von unregelmafligen Ziigen, aber
angenechmem Auftreten und einem gewissen Talent fiir die Gesellschaft
schildert (vgl. Richer 1773, S. 433), erscheint Hoffmanns Franziska als eine
sholde, geistreiche” Person von einem ,unnennbaren Reiz“, um die mit
»Eifer sich Junglinge und Minner [...] bemithten®, ja als ,der Abgott aller
Zirkel“ (Hoffmann III, S. 733). Das reizende Wesen nun ist das Produkt
einer, gelinde gesagt, merkwiirdigen Erziehung: Thr Vater, der als Witwer
Franziska allein erzieht, richtet all sein Bestreben dahin, ,jene hohe Lie-
benswiirdigkeit der Weiber, die sich aus der subjektiven Ansicht des Le-
bens von dem Standpunkt aus, auf den sie die Natur gestellt hat“, bei seiner
Tochter zu vertilgen und ,jeden weiblichen Einfluf} auf das junge Gemiit
zu verhindern® (ebd., S. 732). Insbesondere aber ist es die Liebe, der gleich-
sam als Brennpunkt der weiblichen Liebenswiirdigkeit die grofite Verach-
tung gilt. In seinem Kampf gegen Liebenswiirdigkeit und Liebe lasst der
Vater es nicht bei Ironie und Sarkasmus bewenden. Das heftige Liebesbe-
gehren der Tochter — es gilt dem erwihnten Charost, dem kiinftigen Dom-
herrn — konterkariert er, indem er mithilfe eines gefilschten Briefes dem
Galan eine heftige Abfuhr erteilt. Der traumatisierte Jingling findet nach
langer verzweifelter Flucht erst im Kloster Ruhe und wendet sich nun
vollkommen Gott zu. Franziska ihrerseits findet Halt in der Ehe, die sie
drei Jahre nach dem Tode des Vaters auf Anraten der Duchesse d’Aiguillon
eingeht.

2. Perspektiven der Analyse

Die Frage stellt sich nach dem Grund dieser massiven Abweichungen und
dem neuen Sinnzusammenhang, der sich durch die Kombination des son-
derbaren Rechtsfalles und der kuriosen Erziehung der Marquise ergibt.
Uberschauen wir die Figurenkonstellationen, so erkennen wir, dass hier
eine breite Palette von Liebeskonzepten durchexerziert wird: eine roman-
tische, nicht erfiillte Jugendliebe (vgl. Witt 1999, S. 5-9); eine verniinftige,
durch gesellschaftliche Konventionen gestiftete Ehe; eine fleischliche, ille-
gitime Beziehung, die der ehebrecherische Gemahl unter falschem Namen
eingeht; und schliellich die gottliche Liebe, die Caritas, die Charost erfiillt
und die er seelsorgerisch der Marquise als Ziel, als Versohnung mit der
yewigen Macht“ (Hoffmann 111, S. 765) anempfiehlt. Die Geschichte kann
als eine Reihe von folgenschweren Irrtiimern gelesen werden, die in der
Hauptsache aus dem Konflikt zwischen Natur und Erziehung hervorge-
hen: Die unverheiratete Franziska irrt in threm Geftihl, da sie glaubt, den
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»schweren Kampf“ gewonnen und das ,Bild des Jinglings“ zum Ver-
schwinden gebracht zu haben (ebd., S. 737); sie irrt, wenn sie sich zu ithrem
szweiten Sieg“ (ebd., S. 738) gegen ,verfingliche Ohnmachten eines ver-
driefflichen Liebesfiebers“ begliickwiinscht (ebd., S.737); sie irrt, da sie
sich ,ihren Grundsitzen treu“ den Marquis zum Manne wihlt, mit dem sie
,wohl gliicklich sein kénne® (ebd., S. 739); sie irrt schlieflich, als sie die
»Heiterkeit®, die durch den ,trostreiche[n] Zuspruch“ des Kaplans ,in ihr
Leben“ kommt, von Dauer wihnt (ebd., S. 745). Der Konflikt zwischen
der Macht der Liebe und der viterlichen Macht wird durch alle Entwick-
lungsstufen der wahnhaften Gefiihlswelt hindurchgetragen: Da ist zuerst
der leibliche Vater mit seiner unseligen Erziehung; dann der Ehemann, der
sich kiihl berechnend ,,in seinen Meinungen und Grundsitzen“ wie Fran-
ziskas Vater gibt (ebd., S. 739); dann Charost, der sich selbst als ,,Beicht-
vater anempfiehlt (ebd., S.745) und ab diesem Zeitpunkt von der Mar-
quise auch ,Vater” genannt wird (ebd., S. 757), schliefflich Gottvater, dem
sich die Marquise zu guter Letzt durch ihren Eintritt ins Kloster tiberant-
wortet. Die leidenschaftliche Liebe, diejenige zwischen Franziska und
Charost, sieht sich also mit einem mehrstimmigen patriarchalen Liebes-
verbot konfrontiert. Die hart erkimpfte Seelenruhe, Resultat der Selbst-
disziplinierung, hilt der fortwihrenden Desillusionierung (dem Betrug des
Vaters, dem Ehebruch des Gatten, der angeblichen Mordtat) nicht mehr
stand; die Spannung entlddt sich konvulsivisch. Die Marquise schwankt
zwischen gleichmiitigem Wahn und ekstatischem Schmerz. Am deutlichs-
ten tritt dieser Zustand im Stakkato der Gefiihlsausbriiche hervor: ,Weh
mir! — mit verdoppelter Kraft ergreift mich jene entsetzliche Macht! — Er
kommt, er sucht dich auf! — Dieser Gedanke, — Entziicken, — Verzweiflung
— raubt mir die Sinne!“ (ebd., S. 737). Und: ,Weh’ mir! — was ist es, das noch
jetzt, da ich Euch wieder sehe, mein Inneres zerreifit? — Doch nein! — alles
ist Einbildung — Torheit“ (ebd., S. 742).

Thre Zerrissenheit fithrt die Marquise schlieflich in eine Holle von diis-
terer Gefihllosigkeit und Schmerz: ,Ihr ganzes mifiverstandnes Leben
schien ihr eine finstre, freudenleere Gruft, in die sie rettungslos begraben;
ein vernichtender Schmerz durchbohrte ihre Brust.“ (ebd., S. 745) Ganz
auffillig und fiir Hoffmann von hochster Bedeutung ist in diesem Zusam-
menhang der wiederkehrende Verweis auf die Sphire der Augen (vgl. Tog-
genburger 1983, S. 1581.), die als Kommunikationsmittel der Leidenschaft
fungieren. Durch diese Offnungen vermag die innere Burg des Gegeniibers
in harte Bedringnis gebracht zu werden: Aus den Augen des Geliebten
durchdringt die Marquise bald Feuer wie ein ,gliihender Dolch® (Hoff-
mann III, S. 736), bald ein ,,Feuerstrahl (ebd., S. 741). Das seelische Wi-
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derspiel von Leidenschaft und Kontrolle, das lodernde Feuer und das Lo-
schen des Brandes, verdichtet sich schlieflich zum Oxymoron: ,ein dus-
teres Feuer in ihren Augen® (ebd., S. 765).

So spiegeln sich die von Richer tiberlieferten historischen Umstinde mit
den von Hoffmann erfundenen Szenen: Die Tauschung, der die 6ffentliche
Meinung aufsitzt, findet eine Entsprechung in der ,Selbsttauschung®, mit
der die Marquise das viterliche Prinzip gegen die Anwandlungen des miit-
terlichen ,Erbteil[s]“, ,hohe Anmut und Liebenswiirdigkeit“ (ebd.,
S. 733), hilt. So lebt die Marquise in tragischer Schuld, den dreifach Ver-
botenen zu lieben, und vermeint ganz folgerichtig, im weltlichen Gericht
den ewigen Richter zu entdecken. Thr Freispruch aber tiberzeugt sie nicht
von ihrer eigenen Unschuld, vielmehr erkennt sie darin das Gnadenge-
schenk, hienieden Bufle leisten zu kénnen. Den Mord, den ihre Umgebung
herbeiphantasiert, gesteht die Marquise ndmlich bereits vor der angebli-
chen Tat bei ihrem ersten Wiedertreffen mit Charost im Beichtstuhl (vgl.
ebd., S. 741). Dieses Gestandnis (Mord am Geliebten und Untreue am Gat-
ten) ist die genaue Umkehr desjenigen, was Gericht und o6ffentliche Mei-
nung am Ende als Wahrheit akzeptieren werden, nimlich Nichtexistenz des
Mordes und Untreue des Gatten.

In einem anhaltenden Liebesverlangen eine personliche Schuld zu er-
kennen, die es zu stithnen gilt, ist merkwiirdig. Der auktoriale Kommentar
lasst jedoch vermuten, dass diese fiir die Gesellschaft schwer nachvollzieh-
bare Einstellung ihre eigene Wahrheit enthalte: ,Viele, sehr viele hitten die
Marquise nicht verstanden. Auch die Duchesse verstand sie nicht und war
nicht wenig betreten, den Parisern keine andere Nachricht von der Mar-
quise mitbringen zu konnen, als daf} sie weit entfernt, in das bunte Gewtiihl
der Welt zurtickzukehren, ihre Tage in einem Kloster zubringen wolle.”
(ebd., S.765) Man kann den Schluss, der mit raffinierter Ironie auf das
anfingliche Moralisieren der Duchesse zurtickkommt, als Konzession an
den gotischen Zeitgeschmack verstehen, der nicht nur Kloster liebt, son-
dern auch dunkle Vorstellungen von Zerriittung und Schuld. Die unter-
drickte Triebhaftigkeit bewirkt die nichtliche Seite des ansonsten so ge-
sellschaftsfrohen Gemiits der Marquise, in welchem der Geliebte als ein
»Geist aus grauenvoller Tiefe heraufgebannt® (ebd., S.741) erscheinen
muss. Diese Konventionen der Gothic Novel (vgl. Kremer 1999a, S. 421
Steinecke 2004, S. 2651.) stehen gleichzeitig jedoch im Einklang mit Hoff-
manns Uberzeugung, dass wahre Liebe keine irdische Befriedigung kennt.

(Eric Achermann)
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Prinzessin Brambilla (1820)

1. Entstehung, Publikation, Intermedialitit

Der humoristische ,,Marchenroman® (Steinecke 2004, S. 461) — von Hoff-
mann als das ,der Anlage nach kithnste meiner Marchen® charakterisiert
(Hoffmann VI, S. 184) — hat eine erstaunlich verkehrte Deutungsgeschichte
hinter sich: Bis in die 1960er Jahre hinein bleibt die Literaturwissenschaft
irritiert durch die ,,schone Verwirrung der Fantasie“ und ,kunstlich geord-
nete Verwirrung® (Schlegel 11, S. 318), weil sie nur formlose Willkiir er-
kennt. Mittlerweile wird das Capriccio dagegen durchweg als singulares
Prosawerk des 19. Jahrhunderts im Vorlauf zur literarischen Moderne an-
gesehen, u. a. aufgrund seiner proto-surrealistischen Darstellung in der
sprismatischen Gleichzeitigkeit® (Kremer 1993, S. 322) des Ungleicharti-
gen: einer materialitits- wie medienbewussten Selbstreflexion auf das II-
lusiondre der Wirklichkeit, die an Kafka denken lasse (vgl. ebd., S. 310).
Erst die neuere Forschung erkennt die aulerordentliche Artistik des Er-
zahlens, aus dem trotz aller komplexen Selbstreferentialitit in einem inter-
medial verspiegelten Labyrinth der ,, Luftschlosser” (Hoffmann II1, S. 884,
885) ein utopisches Moment hervorgeht: der befreite Zustand im humoris-
tischen Augenblick des Lachens, das momentan alle nostalgische Sehnsucht
aufhebt und so das Gliick der wiedergewonnenen Einheit erfahren lisst.
Diese schone Heiterkeit, durch das Lachen ,eines vielleicht manchmal zu
frechen Spukgeistes“ (ebd., S. 769) bewirkt, wird von der Textur zugleich
als ,Kern der Hauptgeschichte“ verhandelt (ebd., S.816). Ihre bezau-
bernde Qualitit hat zuerst der Ironiker Heine erkannt: Prinzessin Bram-
billa st eine gar kostliche Schone, und wem diese durch ihre Wunderlich-
keit nicht den Kopf schwindligt macht, der hat gar keinen Kopf.“ (Heine
I1L, S. 66) Baudelaire zufolge liefert das Marchen den wahren ,,Katechismus
der hohen Asthetik, ein Beispiel ,fiir das absolut Komische“ (Baudelaire
I, S. 303; vgl. Kremer 1993, S. 293; Kaiser 1997, S. 218-227). Erst seit den
1980er Jahren nimmt es die Literaturwissenschaft aber tatsichlich damit
auf, die Komplexitat der dsthetischen Verfahrensweisen zu erschliefen, mit
denen der wunderbare Effekt dieser schonen Laune herbeigefithrt #nd je-
dem genauen Leser zugleich als Verfahren offengelegt wird.

Entstanden zwischen dem ersten und zweiten Band des Katers Murr
Mitte 1820, datiert Hoffmann die ,Vorrede® auf ,,September 1820“ (Hoff-
mann IIL, S. 769). Offenbar wurde er durch ein Geschenk des befreundeten
Arztes Johann Ferdinand Koreff zu seinem 44. Geburtstag am 24. Ja-
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nuar 1820 darin bestirkt, das ,,Capriccio nach Jakob Callot“ - so der Un-
tertitel — auszufithren. Es handelt sich um eine Sammlung von 24 Radie-
rungen Callots, um die Balli di Sfessania (Tédnze der Verriickten) von 1622,
die nach dem Vorbild der Commedia dell’arte phantastisch verkleidete
Paare mit Masken/Brillen, schnabel- und riisselartigen Nasen, Kopffedern
und Hornern in teils grotesk tanzenden, teils anmutig gebindigten Kor-
perhaltungen (und gelegentlich obszonen Posen) prisentiert (Abbildungen
ebd., zwischen S. 920 und 921). Das groteske Szenarium ihrer Bewegungen
wird von Hoffmann aber in ein vollig anderes Ambiente verlegt: in den
romischen Karneval als zeitlich begrenzte Sphire fiir vitales Volksleben
und Volkskunst. Er wahlt dazu acht Blatter aus (unter Aussparung der
obszonen Ikonographie) und lisst Carl Friedrich Thiele Kupferstiche an-
fertigen. Diese Abbildungen werden in der Erstausgabe im Verlag Josef
Max in Breslau, vordatiert auf das Jahr 1821, je einem der acht Kapitel
beigefugt.

Zu den gravierenden Verinderungen gegeniiber den Vorlagen Callots
gehort, dass die Bildtitel wegfallen. Damit kann suggeriert werden, dass die
unterschiedlichen Figuren als Illustrationen von Giglio Favas Kampf/Tanz
mit seinem Doppelginger (in verschiedenen Rollen/Masken) und mit Prin-
zessin Brambilla (resp. Giacinta Soardi) erscheinen. Die Auswahl zeigt be-
stimmte Episoden der Erzdhlung an, die eine verinderte Reihenfolge er-
zwang (vgl. Hoffmann III, Kommentar, S.1151). Bei der Erzahlung
handelt es sich folglich um eine poetische Ekphrasis der Bildvorlagen (vgl.
Behrmann 2002, S. 302-308). Urspriinglich plante Hoffmann, die Abbil-
dungen so im Text zu platzieren, dass sie genau solche Episoden visualisie-
ren, die ,als literarische Metamorphose der Bilder konzipiert sind“ (Kre-
mer 1999a, S.124). Der Plan scheiterte jedoch aus drucktechnischen
Griinden. Auf jeden Fall aber sind die Kupferstiche weniger blofle Illus-
trationen. Sie dienen vielmehr der intermedialen Wechselbegriindung von
Bild und Text, genauer der wechselseitigen Evokation von konkret an-
schaulicher Abbildung und geistig abstraktem Spiel der Buchstaben — von
»Anschauung” und ,Gedanke“ (Hoffmann III, S. 825). Neben den Be-
schriftungen sind hier alle weiteren Elemente, genauer die raumlichen Um-
gebungen im Bildhintergrund der Radierungen Callots eliminiert. Erst da-
durch wird ja der Ort einer Straflenszene bzw. Handlung auf einem Platz
bestimmt. Thiele gibt die parallele Anordnung von Handlungsgruppen in
Vorder- und Hintergrund auf und stellt die Figuren-Paare auf eine ovale
Plattform gegeniiber dem ,arenagleichen Boden bei Callot (Bomhoff
1992, S. 21). Verstirkt wird so der Eindruck, es handle sich um Theater-
szenen, zumal die Gedichte im Text die Biithne selbst als ,klein zum Ei
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gerlindet” charakterisieren (Hoffmann II1, S. 864, 904). Auf jeden Fall aber
fehlt bei Thiele die raumliche Fixierung einer bestimmten und damit kon-
kret bestimmbaren Wirklichkeit.

Noch entscheidender aber scheint ein anderer Effekt, der dquivalent zu
den Wirkungen der Textur funktioniert: Zum einen wird durch das Aus-
sparen ihrer Umgebung die Aufmerksamkeit auf die Figuren selbst kon-
zentriert; thre Raum erschlieffende, also sehr wohl perspektivische Dar-
stellung auf der ebenso riumlich dargestellten ,Biihne als Plattform wirkt
zudem plastischer bzw. malerischer als die graphischen, eher flichenhaften
»Federstriche[]“ der Umrisszeichnung Callots (ebd., S. 790). Zum anderen
gerdt vor allem das ornamentale Arrangement der tanzenden Paare selbst
ins Schweben: Die Choreographie ihrer Tinze, angesiedelt zwischen an-
mutiger Grazie und grotesker Verzerrung der Korper, schwebt gewisser-
maflen selbst in der Luft auf ihrer Plattform in einem ,abstrakten
Schauraum® (Neumann 2004, S. 19). Auf diese Weise visualisiert die bild-
kiinstlerische Darstellung die bodenlose Leichtigkeit der Erzahlung nicht
allein im grotesken Arrangement der detailgetreu ausstaffierten Tanzpaare,
das eine Identifikation aufgrund fehlender Bildunterschriften nur durch
den Text erlaubt. Sie korrespondiert mit den Textverhiltnissen auch der-
gestalt, dass die anschaulich gezeichneten Figuren in der Luft selbst zu
schweben scheinen: vor allem auf den mittleren Tafeln (Nr. 3-5), wo nur
noch die Fulspitzen der bewegten Tinzer den Boden berithren. Die An-
ordnung der Tafeln selbst also — mit ruhigeren, gleichsam bodenstindigeren
Abbildungen als Rahmen fiir die entgrenzte Bewegtheit — erzeugt einen
Rhythmus, auf den die Dramaturgie der Erzahlung antwortet: In den mitt-
leren Tafeln schweben die Tanzer wie das gesamte Arrangement Uber einer
selbst schwebenden Biithne, bevor auf den letzten Tafeln das Paar in der
beruhigten, anmutigen Haltung wieder den Kontakt zum Boden der Le-
bensbiithne findet. Die Kupferstiche Thieles sind also insofern keine bloflen
Illustrationen, als sie asthetische Effekte der Textur im anderen Medium
spiegeln, so dass sich Text und Bild wechselseitig evozieren und beglaubi-
gen. Das Bild ist Medium und Modus der Erkenntnis. Es muss aber von
einem Text expliziert werden, weil es ohne Schrift keinen Sinn artikulieren
kann, wihrend dem Text allein die geforderte Anschaulichkeit fehlt. In-
sofern liefert Hoffmanns Kunstmarchen auch einen poetischen Beitrag zur
Diskussion tiber das Verhiltnis von Text und Bild seit Lessings Laokoon:
oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie (1766), also zum ,,Agon der
Kinste“, den die ,,Spiegelfechterei” im Capriccio wiederum ,,ironisch sub-
vertiert” (Schmidt 1999, S. 55).

Die Abbildungen stellen nicht zuletzt deshalb einen unverzichtbaren
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Bestandteil der Prinzessin Brambilla dar, weil Hoffmann darauf als
»Quelle“ und ,Basis des Ganzen® explizit hinweist (Hoffmann I1I, S. 769,
912). ,,Callot’s Manier“ (so der Untertitel der Fantasiestiicke) ist damit
nicht nur blofle Anregung; sie wird in Prinzessin Brambilla vielmehr an-
verwandelt ,,zum dichtesten Geflecht von Wort-Bild-Beziehungen in sei-
nem Werk tiberhaupt® (Steinecke 2004, S. 466).

2. Quellen und Stellung im Gesamtwerk

Gegentiber Callot spielen die tibrigen Quellen nur eine untergeordnete
Rolle: fiir die Topographie Roms Goethe (Italienische Reise), Karl Philipp
Moritz (Reisen eines Deutschen in Italien in den Jahren 1786 bis 1788), Carl
Ludwig Fernow (Sitten- und Kulturgemdlde von Rom) und Johann Jakob
Volkmanns Italienfithrer Historisch-kritische Nachrichten von Italien; fur
die Darstellung des Karnevals Goethes Das Romische Carneval und fir die
naturphilosophischen Spekulationen neben Novalis u. a. Schuberts Ansich-
ten von der Nachtseite der Naturwissenschaften.

Strukturbildende Funktion fur die ganze Erzahlung kommt dagegen der
Commedia dell’arte, in diesem Horizont vor allem der Fiabe Carlo Gozzis
zu: hier etwa Mirchenkomdédien wie Die Liebe zu den drei Pomeranzen
und Gozzis Streit mit dem klassizistischen Tragodiendichter Pietro Chiari,
der sich in den Auseinandersetzungen zwischen dem Fiirsten Bastianello di
Pistoja und dem Abbate Chiari niederschligt. Der pathetische Tragodien-
schauspieler Giglio Fava wird durch die Commedia dell’arte fiir die Steg-
reif- und Maskenkomadie, also fiir das Lebendige gewonnen. Das simple
Handlungsschema in diesem volkstiimlichen Improvisationstheater mit
festgelegten Typen/Rollenwechseln, das Hoffmann in der Trennung und
Wiedervereinigung der Putzmacherin Giacinta Soardi und des Schauspie-
lers Giglio Fava (die beiden Innamorati) aufgreift, dient auch in Prinzessin
Brambilla als Basis fiir die Entfaltung toll-komischer Aktionen bis zum
gliicklichen Komodien-Ende: gesteuert durch die Intrigen des Drahtzie-
hers Bastianello als Spielleiter auf dem engen Raum eines kleinen Welt-
theaters, das fast schon die drei Einheiten des klassizistischen Dramas ein-
hilt (vgl. Hoffmann I, S. 886). Neben den strukturellen Ubernahmen der
Commedia dell’arte durch Gozzi sind aber auch inhaltliche Bezlige, etwa
zu Gozzis Il mostro turchino oder eben zu L’amore delle tre melarance in
der Heilung der Schwermut durch das Lachen, festzustellen. So wie sich die
mythische Geschichte vom melancholischen Konig Ophioch als mise en
abyme der Haupthandlung einlagert, hat sich auch die Commedia dell’arte
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in die Wirklichkeit des romischen Karnevals ,einlogiert® wie das ,,Mar-
chen® im Palast Pistoja (ebd., S. 790).

Schon durch solche Formulierungen wird das Theater prisent gehalten,
das im Capriccio in verschiedener Hinsicht (Theater Argentina, Theater-
reform des Fiirsten gegen Chiari) eine bedeutende Rolle spielt. Vor allem
aber organisiert das Modell der Commedia dell’arte die Narration selbst. In
Hoffmanns Werken spielt Gozzi bereits in Der goldene Topf, dann vor
allem in den Dialogerzahlungen Der Dichter und der Komponist und Selt-
same Leiden eines Theater-Direktors eine prominente Rolle, hier auch fiir
die Satire gegen das klassizistische Theater Goethes (vgl. Hoffmann III,
Kommentar, S. 1161f.). Die Affinitit dieses Erzahlens zur dramatischen
Rede wird bereits hier wie andernorts durch die dialogische Anlage mar-
kiert: also durch ein Schreiben in der Tradition des Dialogromans seit der
Aufklirung (u. a. Diderots Le Neveu de Ramean), der diese Form der
inszenierten Miindlichkeit fiir dramatische Unmittelbarkeitseffekte nutzt.
Eine ,erzihlte Komodie® (Sdun 1961, S. 75-78; Eilert 1977, S. 96, 127) pri-
sentiert bereits die ,Novelle® Signor Formica aus den Serapions-Briidern,
das ,gemachliche Vorspiel“ zur Prinzessin Brambilla (Jurgens 2000, S. 26).
Bereits hier wird das Modell einer erzihlten Commedia dell’arte durch-
gespielt, wenngleich noch tiberschaubarer und eindeutiger auf Salvator
Rosa alias Signor Formica bezogen, der als Drahtzieher im Verborgenen die
Fiden der komodienaffin erzahlten Handlung in der Hand hilt. Auch
durch Signor Formica soll dem Leser die ,,Freudigkeit” in seinem ,eignen
Gemiit“ wihrend der Lektiire dieser Verwirrung mit abschliefender Auf-
16sung ,recht hell aufgehen (Hoffmann IV, S. 1011).

Im Vergleich zu Signor Formcia ist die erzahlte Commedia dell’arte in
Prinzessin Brambilla noch einmal komplex gesteigert. Bastianello tiber-
nimmt hier in der Maske des Marktschreiers Celionati die ,Vermittler‘-
Rolle (vgl. Kremer 1993, S. 274-276), um die Theaterreform durch Ablo-
sung des pathetischen Tragodientheaters Chiaris zugunsten eines jahrlich
wiederkehrenden Volkstheaters zu betreiben. Die Satire auf das Theater der
Weimarer Klassik zielt einerseits auf die Aufwertung der Commedia
dell’arte durch narrative Re-Inszenierung ihrer Verfahren. Andererseits
wird damit der Liebeskonflikt zwischen Giglio und Giacinta gelost. Als
,erfundene’ Figur eines Dichters in diesem ,,durchaus erlogene[n] Capric-
cio“ (Hoffmann IIL, S. 874) ist Celionati als Mittler-Figur jedoch sehr viel
starker als Signor Formica in die mehrfach verzweigten und ineinander
geschachtelten Ebenen involviert, wenngleich er wiederum als einziger da-
von weifl, nur als Fiktion eines Dichters zu existieren: ,,Aber, ich sage euch,
als mich der Dichter erfand, hatte er ganz was anders mit mir im Sinn“
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(ebd., S. 892). Nur eine Instanz, ,,die uns nie verlaflt“, wisse dartiber hinaus
alles, wie wiederum allein Celionati zu sagen weifl: ,,Ich meine nehmlich
den Leser des Capriccio’s, Prinzessin Brambilla geheiflen, einer Ge-
schichte, in der wir selbst vorkommen und mitspielen (ebd.). Letztlich ist
damit der Leser der souverine Spielleiter des ganzen Texts, so dass Basti-
anello zum Schluss nicht ohne Grund diesen ,Kritiker® ins Spiel bringt,
»den wir alle sehr zu fiirchten haben®, weil er ,uns vielleicht gar die Exis-
tenz bestreitet” (ebd., S. 911). Gegentiber Signor Formica wird die erzihlte
Komdédie damit vor allem durch die fiktionsironische Selbstthematisierung
des Mirchens potenziert, also im Hinblick auf die Selbstreflexion als Fik-
tion durch Figuren, die wissen, Fiktionen eines Autors und deshalb seiner
Willkiir ausgeliefert zu sein.

Jenseits der expliziten Bezugnahme auf Callot und jenseits der narrati-
ven Nachbildung der Commedia dell’arte bzw. Fiabe Gozzis ist das Kunst-
mirchen auf distinkte literarische ,Quellen® kaum festzulegen. Denn in ei-
nem weit ausgreifenden intertextuellen Horizont werden zahllose andere —
auch intermedial auf die Musik bezogene — Relationen und Anspielungen
episch integriert, u. a. auf Fouqués Die beiden Hauptleute, Goethes Wil-
helm Meisters Lebrjahre, Novalis’ Heinrich von Ofterdingen und Shake-
speares Twelfth Night; or What You Will, nicht zuletzt auf das initiale
abendlindische Modell selbstreflexiven Erzihlens, auf Cervantes® Don
Quijote (vgl. ebd., S. 8291., 878; Sdun 1961, S. 741.). Weitere Bezugnahmen
auf Theatertraditionen sind den Seltsamen Leiden eines Theaterdirektors
zu entnehmen: Neben Gozzi und Shakespeare als Vertreter des wahren
Humors spielen Calderén (vgl. ebd., S. 488f.), vor allem aber Tiecks ro-
mantische Komddien und die dramaturgischen Reflexionen auf eine innere
Bithne der Phantasie in den Rahmengesprachen des Phantasus eine beson-
dere Rolle (vgl. ebd., S. 401, 409, 411, 452, 480, 482).

Der Name Brambilla schlief$lich — in Norditalien durchaus gewo6hnlich
und verbreitet — lisst zugleich an brama (heftige Begierde), Sehnsucht und
an billa = bella (die Schone) denken (vgl. Behrmann 2002, S. 290; vgl. zu den
sprechenden Namen tiberhaupt Kremer 1999a, S. 136). Er ist auf den Kom-
ponisten Paolo Brambilla (1781-1838) und den italienischen Bildkiinstler
Ambrogio Brambilla (wirkte 1589-1599 in Rom) als Vorldufer Callots mit
Zeichnungen uiber die Commedia dell’arte (Recueil Fossard) zuriickzufiih-
ren, so dass sich bereits hieraus die signifikante Uberblendung zweier
Kiinste erklirt (vgl. Steigerwald 2000, S. 189). Der Name ist zudem fiir den
Seiltinzer Jacob Brambilla, den Ballettmeister Antonio Brambilla und eine
Vielzahl von Singern namens Brambilla wberliefert (vgl. Goltz 1997/98,
S. 63).
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3. Rezeption und Forschungsgeschichte

Die zeitgenossischen Rezensionen (vgl. Hoffmann III, Kommentar,
S. 1153f., 1188) reagieren in erster Linie ratlos auf die verwirrende Phan-
tastik der Handlungsfiihrung und das Exzentrische der Figurenverzwei-
gungen. Nur Heine und Baudelaire zeigen Sinn fir die Avanciertheit der
Darstellung. Die philologische Rezeption setzt erst um 1900 wieder ein:
Von Ellinger (1894, S. 163) bis Korff (1953 IV, S. 638) wird die vermeintlich
chaotische Anlage mit wenigen Ausnahmen verworfen (z.B. als Vorstufe
fur die ,Nervenkunst“ in der Wiener Moderne: vgl. Harich 192011, S. 319).
Eine Neubewertung beginnt seit 1960 mit der Aufmerksamkeit auf die
genau kalkulierte Form der Erzihlung. Nach Strohschneider-Kohrs (1960,
S. 362-420) setzt Prinzessin Brambilla die frihromantische Ironie Fried-
rich Schlegels praktisch um. Dagegen betont Preisendanz (1963, S. 47-67)
die versohnende Kraft des Humors, Cramer (1966, S. 135) das Groteske im
Verhiltnis zur Ironie. So erkennen diese Untersuchungen zu den Spielarten
des Komischen zunehmend die hochst vertrackten Formen der Selbstre-
flexion, bis die herausragende Stellung von Prinzessin Brambilla anerkannt
ist (vgl. Zimmermann 1992; Scheffel 1992).

Mit wenigen Ausnahmen (Starobinski 1966; Eilert 1977; Magris 1980)
bleibt die literarische Machart im komplizierten Zusammenspiel der ver-
schiedenen Ebenen kaum untersucht: Strohschneider-Kohrs unterscheidet
funf ,Erzahlwelten® (birgerliche Realitat, Theater/Pantomime, romischer
Karneval, Brambilla/Chiapperi, Konig Ophioch); Nehring (2003) dagegen
beobachtet eine Dreiteilung nach Handlungsstrangen: Urdarland, Theater-
reform Bastianellos, Liebesgeschichte Giglio/Giancinta. Dass die Prinzes-
sin Brambilla durch eine ,logisch erfalbare, durchdachte Struktur® ge-
kennzeichnet ist, die sich einer ,genauen“ Lektire erschliefle, betont
Steinecke (Hoffmann III, Kommentar, S. 1157). Den genaueren Nachweis
der poetischen ,Metamorphosen® in einem ,literarischen Karneval® unter-
nimmt Kremer (1993, 1995, 1999). Die Selbstreflexion der isthetischen
Textur als Gewebe diskutieren Kremer (1993, S. 302-317), Schmidt (1999,
S.53f.) und Jirgens (2000, S. 39f.). Mit der Aufwertung zum singuliren
spatromantischen Text an der Grenze zum Realismus geht die wachsende
Aufmerksamkeit auf die Artistik eines Erzihlens einher, das die eigene
Medialitit und Materialitit der sprachlichen Klanggestalt reflektiert. Der
Titel gebende Name der Prinzessin steigt ja einerseits aus dem Gesang und
Klang hervor, mit dem der Maskenzug des Volks im ersten Kapitel durch
die Porta del popolo zieht, andererseits aus dem Tanz der Vokale im Sing-
sang wahrend der Lektiire in einem Buch: Ein kleiner alter Mann im Zug
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auf dem Korso liest, ,eine ungeheure Brille auf der Nase®, in einem ,,gro-
8en Buche®; beim Umblittern lassen ,,zwolf reichgekleidete Mohren“ ein
wfeines scharf durchdringendes: Kurri — pire — ksi — li — i 1 1 vernehmen®,
wenn sie ,Bram — bure — bil — bal — Ala monsa Kikiburra — son — ton!“
singen (Hoffmann III, S. 781), Rahmen bildend variiert im letzten Kapitel:
,Brambure bil bal - Alamonsa kikiburva son-ton — “ (ebd., S. 903; vgl.
Jurgens 2000, S. 31; Neumann 2003a, S. 68).

In der neueren Forschung wird der multimedial verspiegelten Artistik
dieser Textur auch die ethische Bedeutung einer Lebenskunstlehre abge-
lesen: Liebrand (1996, S. 257) betont die positive Losung des romantischen
Kiinstler- und Kunstproblems, indem mit Prinzessin Brambilla die ,ro-
mantische Kunstmetaphysik und ihre negative Asthetik“ des Wahnsinns
und der Ich-Dissoziation verabschiedet wird. Das Mirchen vers6hne den
»chronischen Dualismus“ Giglios (Hoffmann III, S. 893) und damit den
Gegensatz von Kunst und Leben. Kremer (1999, S. 129) wendet dagegen
ein, dass diese versohnliche Perspektive am Schluss ,nur eine reflexive
Endlosschleife fiir weitere Kreisliufe begriindet, so dass das Ende eher
den Anfang eines neuen literarischen Karnevals der Lektiire (komplemen-
tar zu dessen jahrlicher Wiederkehr) eroffnet. Starker auf anthropologische
Fragen verschieben die Beitrage von Safle (2001), Kim (2004) und Frisch-
mann (2005) ihre Beobachtungen, indem sie Prinzessin Brambilla als po-
etische Reflexion auf das Problem moderner Rollen-Identitit lesen. Die
Duplizitit von Imagination und Realitit miisse sich iz den Figuren verbin-
den, so dass die Losung in der Anerkennung von Einbildung und Begehren
im geliebten Gegeniiber beschlossen liegt. Daneben verstarkt sich die Auf-
merksamkeit auf Aspekte der romantischen ,Wissenspoetik’. Neumann
(2003a, 2004) zeigt, wie Hoffmanns Texte poetische Auseinandersetzungen
mit anderen — wissenschaftlichen, politischen, 6konomischen und philo-
sophischen — zeitgenossischen Diskursen betreiben, also Formen jener kul-
turellen Erzdhlung praktizieren, die das Wissen einer Zeit produziert und
die zugleich von diesem Wissen und seinen Bestinden gespeist und her-
vorgebracht werden. Prinzessin Brambilla betreibe ,Verfliissigungs*-
Experimente in verschiedenen kulturellen Raumen (Karneval, Commedia
dell’arte, Mythos) auf den Bihnen ihrer poetischen Fantasie (Droge,
Traum, Philosophie, Psychiatrie, Tanz, Duellordnung, Mythos, Karneval).
Sie ldsst mit den 24 Buchstaben des Alphabets (,geschopft aus den 24 Blit-
tern Callots) die Figuren des Maskenzugs in 12er-Gruppen auftanzen (vgl.
Hoffmann III, S. 780), so dass sich das ideale ,Dritte’, ein ,dritter Ort*
(Liebrand 1996, S. 287, 299), im vers6hnenden Lachen zur Verbindung von
Kunst und Leben in der Kapitel-Zahl 8 selbst versteckt (3 mal 8 = 24



Prinzessin Brambilla 245

Stunden des Tages). Bergengruen (2005, S. 118) erklart das Marchen kur-
zerhand zur ,,Geschichte eines medizinischen Heilungsprozesses“ im Re-
kurs auf eines der einflussreichsten psychiatrischen Werke im 19. Jahrhun-
dert, Johann C. Reils Rhapsodieen iiber die Anwendung der psychischen
Curmethode auf Geisteszerriittung von 1803. Wellbery schlief}lich model-
liert die Ethik des Texts und seine Figur der Versohnung als rize de passage,
als Schwellenkunde: ,,Sie gibt uns die wirkliche Welt als eine, zu der wir uns
frei verhalten konnen, indem wir an ihr die komische Brechung und Ver-
kehrung von Subjektivitdt lesen. [...] In diesem Lesen, das die Paradoxie
der Schwelle aushalt, wird dsthetische Subjektivitat aus sich selber klug.”
(Wellbery 2005, S. 334)

4, Paratexte, Genre

Neben dem Original-Titel ,,Prinzessin Brambilla. Ein Capriccio nach Ja-
kob Callot von E.T.A. Hoffmann. Mit 8 Kupfern nach Callotschen Ori-
ginalblattern® fungiert als weiterer Paratext und damit zugleich als Rahmen
bildender Teil der Erzahlung selbst das ,Vorwort® (vgl. Hahn 1986, S. 137):
hier mit einer seltenen Verteidigung Hoffmanns in eigener Sache und einem
Verweis auf Gozzis ,Vorrede zum Ré de’geni“ (Hoffmann III, S. 769). Da-
mit betreibt Hoffmann bereits hier die strukturbildende Einlagerungstech-
nik, die Prinzessin Brambilla nach dem Vorbild von Tiecks Verkehrter Welt
organisiert. Der ,,Autor® erklirt an dieser Stelle seinen aus den Radierun-
gen Callots ,geschopften® Text zum ,,Mirchen®. Wie die fiktionsironischen
Selbstreflexionen des Ganzen als ,Poesie der Poesie‘ verweist die Genre-
Bezeichnung auf den Buch-Charakter: erkennbar allein an der Kapitelein-
teilung mit Inhaltsangaben vor der erzihlten Handlung durch Kurzsitze,
die syntaktisch frithneuzeitliche ,Volksbiicher® zitieren (so z. B. die Inhalts-
angabe zum 5. Kapitel, die auf den Fortunatus-Prosaroman mit Holz-
schnitten anspielt; vgl. Hoffmann 111, S. 850). Damit kommt nicht zuletzt
die entsprechend emblematische Struktur ins Spiel: Titel, Paratext, Vor-
wort und Inhaltsangaben vor jedem Kapitel bilden die inscriptio, die durch
Abbildungen intermedial verdoppelte Erzahlung die pictura, Leseranreden,
explizierende Gedichte und die finale Auflosung Bastianellos zum Sinn der
ganzen Inszenierung die subscriptio.

Andererseits werden die auf frithneuzeitliche ,Volksbiicher® beziehba-
ren Inhaltsankiindigungen im ,,Schwindel — Strudel - Wirbel“ (ebd., S. 872)
einer digressiven, tinzerisch taumelnden Narration auch wiederum gehérig
verwirrt (vgl. Jurgens 2000; Steigerwald 2001, S. 137f.; Hiepko 2003). Das
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Capriccio selbst reflektiert sich vor allem in den ,Schnorkel[n]“ (Hoff-
mann III, S. 830) seiner zahlreichen Leseranreden als kiinstliches ,,Buch®
bzw. ,Blichlein[]“ (ebd., S. 769, 790): nicht ,fiir Leute® geeignet, ,die alles
gern ernst und wichtig nehmen.“ (ebd., S. 769) In diesen Exkursen verweist
der Erzahler (respektive Herausgeber) wiederholt auf frihere Textpassa-
gen mit Stellenangaben: ,Der geneigte Leser kennt diese Maske schon aus
dem ersten Kapitel“ (ebd., S. 877). Schliefllich wird Giglio selbst als Buch-
Phinomen metaphorisiert: Er sei ,ein wandelnder Roman, eine Intrigue
auf zwei Beinen (ebd., S. 778); spiter ist vom ,lebendigen Roman auf zwei
Beinen“ die Rede (ebd., S. 845). Gespiegelt wird diese Selbstqualifizierung
des Mirchens als Buch in der mythischen Ebene, indem Magus Hermod
aus einem Buch die eingelagerten Gedichte vorliest (vgl. ebd., S. 861). Der
»geneigte Leser” soll durch die captatio benevolentiae der Leseranreden
letztlich nicht nur zum Wohlgefallen am Text tiberredet werden, sondern er
soll sich vielmehr — wie die Figuren tiber den Spiegel des Urdarsees — tiber
den Text neigen, um sich darin ,anschauen‘ und ,erkennen‘ zu konnen. Der
,geneigte Leser® ist auch in dieser Hinsicht der eigentliche Held und Spiel-
leiter der erzihlten Komodie, weil nur er die Fiktionalitit der Ereignisse
iiberblickt, von der fiktionsintern zunichst nur Celionati alias Bastianello
und gegen Ende die ,Dame* alias Prinzessin Brambilla wissen (ebd., S. 899;
zum Leser vgl. Kremer 1993, S. 2671f.; Wellbery 2005, S. 334). Den Buch-
Charakter stellt das Marchen auch durch Selbstreflexion auf seine materiale
Verfasstheit aus: Seine Figuren und Dekorationen sind aus ,Pappende-
ckeln® geformt (Hoffmann II1, S. 889, 890, vgl. auch 899); sie existieren nur
zwischen dem Einband eines Buchs, der zugleich als Theaterkulisse der
Inszenierung dient. Lektiireszenen gehoren wie die Einlagetechnik selbst
zum romantischen Roman; ebenso die Gedichteinlagen, die von der For-
schung allerdings eher vernachlissigt werden, obwohl gerade hier die wie-
derum hiufig zitierten Kernaussagen des Texts fallen: in poetischer Form
zwar, aber wiederum auch explizit genug in einer Art Gedankenlyrik, so
dass auch in dieser Ambivalenz das ironische Spiel mit Konventionen des
romantischen Romans bemerkbar wird. Statt die iiblichen Volkslieder im
Kunstton integriert Hoffmann durchaus diskursive Lyrik, und zwar aus-
schliefflich in der Fortsetzung der mythischen Geschichte, angesiedelt zwi-
schen Terzinen und Quartetten in fiinfhebigen Jamben, die als solche wie-
derum den Bezug zum eher argumentativ angelegten Sonett prasent halten.
So duflert sich die Verbindung von Siiden (Terzine als italienische Stro-
phenform Dantes) und Norden in den aufgegriffenen metrischen Formen
selbst. Neben dem Paratext erklirt sich Prinzessin Brambilla im ,Vorwort®
zum Capriccio, indem der Herausgeber auf ,,Callot’s fantastisch karikierte
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Blitter” rekurriert (ebd., S. 769). Wiederholt wird diese Selbstcharakteris-
tik eingangs des vierten Kapitels, um sie sogleich durch ironische Relati-
vierung der Marchenhaftigkeit zu brechen, weil das Capriccio ,,einem Mar-
chen so auf ein Haar gleicht, als sei es selbst eins“ (ebd., S. 829). Daneben
bringt das ,Vorwort® auch sogleich die Musik ins Spiel, wenn der schon
hier angesprochene ,geneigte[] Leser” gebeten wird, ,,auch daran zu den-
ken, was der Musiker etwa von einem Capriccio verlangen mag.“ (ebd.,
S. 769) Das Capriccio iibergreift damit drei Kiinste. Seit dem 16. Jahrhun-
dert wird das Wort fiir antiklassizistische Werke der Malerei und Musik
verwendet. Es bezeichnet das Auflergewohnliche und Geistreiche, das den
tiberlieferten Regeln nicht Entsprechende, kurzum eine manieristische As-
thetik des Grotesken. Etymologisch von lat. ,capra® (Ziege), also nach der
Bedeutung von ,Bocksprung’ abgeleitet, meint ,a capriccio® soviel wie
,;nach Laune‘. Das Wort wird mit Callots Bilderfolge Capricci di varie fi-
gure (1617) gebrauchlich; eine andere Folge tragt den Titel Les Fantaisies
(vgl. Steinecke 2004, S. 451). Etwa zur gleichen Zeit um 1619 wird das Wort
von Michael Praetorius fiir musikalische Variationen nach eigenem Ge-
schmack und von der ,Fantasie® geleitet verwendet. Hoffmann konnte sich
tiber das Capriccio in dem im Kater Murr erwihnten Musikalischen Le-
xtkon von Heinrich Christoph Koch (1802) informieren. Auch in der Li-
teratur ist das Capriccio der launige Einfall, der den Eigensinn der Kunst
gegentiber der Natur-Nachahmung demonstriert. Dennoch bedeutet
Capriccio keine Willkiir. Vielmehr wird in der antiklassizistischen bzw.
manieristischen Anlage gerade die Kunstfertigkeit des ,witzigen Geists
demonstriert, der auch lingere, assoziativ sich verselbstindigende Ab-
schweifungen in der Tradition von Sternes Tristram Shandy, also die di-
gressiven ,,Schnorkel (Hoffmann 111, S. 830) als ,Experiment des innern
Geistes“ (ebd., S. 831) souveran zu bewiltigen weifl. Zugleich ironisiert
Hoffmann solche Digressionen wiederum durch die insgesamt siebenmal
eingesetzte Formel ,,u.s.w.“ (vgl. ebd., S. 831, 837). Sie markiert die Leer-
stelle fur nicht weiter ausformulierte Exkurse oder fiir den vorzeitigen
Abbruch einer Abschweifung, z.B. iiber die zeitgendssische empirische
Psychologie (vgl. ebd., S. 831). Sie demonstriert damit zugleich das ironi-
sche Spiel zwischen artistischer Komposition und loser Koppelung der
,Blatter’, aus denen der Herausgeber geschopft habe: dort auf die Spitze
getrieben, wo eine ,Liicke in ,,dem hochst merkwiirdigen Originalcapric-
cio, dem der Erzahler genau nacharbeitet (ebd., S. 876f.), die Erzahlung
unterbricht. An solchen Passagen stellt der Text die harten Schnitte bzw.
Briiche seiner ,Quellen‘-Bricolage aus, die er explizit einrdaumt und sogleich
wiederum gleitend tiberspielt — hier, indem er nach Feststellung der ,Lii-
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cke“ in musikalischer Metaphorik den fehlenden ,Ubergang von einer
Tonart zur andern® bespricht: ,,Ja man konnte sagen, das Capriccio briche
ab mit einer unaufgeldsten Dissonanz.“ (ebd., S. 877) Erst das musikalische
Gleiten der Signifikanten tber solche Briiche und Dissonanzen hinweg
lisst die hohere Harmonie und Geschlossenheit des in sich chaotischen,
weil labyrinthisch verzweigten Capriccios aufscheinen (vgl. Neumann
2003, S. 79-88). Durch Prinzessin Brambilla wurde ,Capriccio® als litera-
rische Gattungsbezeichnung bekannt und im 20. Jahrhundert dann u. a.
von Jiingers Traumtagebuch Das Abenteunerliche Herz (2. Fassung 1938)
benutzt, so dass sich auch von hier aus die angedeuteten proto-surrealis-
tischen Ziige begriinden lassen.

5. Entzweiung und Identitdt im ,,chronischen Dualismus®

Die wechselseitigen Spiegelungen und Verkniipfungen der verschiedenen
Sphiren — Realitat (I), Phantasie (II), Karneval/Commedia dell’arte (III)
und Urdarmythos (IV) — betreibt das Capriccio, indem es seine Figuren
entsprechend aufspaltet und diese Ebenen wiederum in den Figuren selbst
simultan ineinander blendet. Giglio (I) ist auf diese Weise gleichzeitig Prinz
Cornelio Chiapperi (II), Arlecchino/Pantalon (III) und Konig Ophioch
(VI), wobei die Verzweigungen prinzipiell nicht hierarchisiert werden kon-
nen: Er ist sich zwar selbst ein anderer, die verschiedenen Figurationen (im
Inneren wie im Aufieren) sind aber stets zugleich in ihm angelegt. Ahnlich
ist Giacinta gleichzeitig Prinzessin Brambilla, Colombina, Konigin Liris
und Prinzessin Mystilis (vgl. die Ubersicht bei Frischmann 2005, S. 106).
Celionati ist dieser Logik zufolge zugleich Fiirst Bastianello und Bescapi,
sowohl der Zauberer Ruffiamonte als auch Magus Hermod. Gerade in
dieser Simultanprisenz des Verzweigten demonstriert das Mirchen die
Einheit von innerer Welt und duflerer Realitit, die Giglio und Giacinta zum
Schluss im Urdarsee ,anschauen‘ und ,erkennen — herbeigefiihrt durch die
Verwirrung des Gewohnlichen im Karneval.

Im Karneval sind Leben und Kunst-Spiel eins. Er ist ein Schauspiel, der
Commedia dell’arte nicht nur mit seinen Masken eng verwandt, denn auch
hier ist der Unterschied zwischen Schauspieler und Zuschauer aufgehoben.
Die Zuschauer sind Beteiligte, Teil des Spiels auf diejenige Weise, wie der
Leser in das komodienartig verwirrte Spiegelkabinett der Erzahlung hin-
eingezogen, ja so in die Textur verwickelt wird, als sihe er sich selbst
darin — eben so, wie sich die Menschen im Karnevalstreiben bespiegeln. Im
Karneval wiirde diese Verkehrung die gewohnlichen Gegensitze verkeh-
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ren: das Komische im Gegensatz zum Tragischen, den Korper und das
Leib-Sinnliche gegentiber dem blof} Geistigen, sichtbar gemacht durch die
Vermischung menschlicher und tierischer Ziige in den Kostiimen und Mas-
ken bereits in den Vorlagen Callots. Alle normalen Beziige sind hier chi-
astisch verkehrt: innen und auflen, unten und oben, links und rechts. Das
Leben wird im Karneval ,exzentrisch® entnormalisiert (vgl. Kremer 1995,
S. 181.), denn er subvertiert die tiblichen ,Wohlabgegrenztheiten‘: des Tex-
tes, der sozialen Welt, des Korpers und der personalen Identitit (vgl. von
Essen 1998). Im Karneval herrscht eine Ausnahmesituation wie im Theater,
die Verwandlung des alltiglichen Lebens durch Tanz und Spiel.

Bereits die Eingangsszene zeigt Giacinta bei der Arbeit an dem von
Schneidermeister Bescapi angeblich in Auftrag gegebenen Kleid. Ein Stich
in den Finger lisst zwar das Blut tropfen. Doch das Blut und der Oltropfen
der Lampe, die den Schaden beleuchten soll, hinterlassen keine Spuren. Das
Kleid besteht ja tatsichlich nur aus dem Gewebe einer Fiktion, mit dem
schon kostiimierte Gestalten fiir die karnevalisierte Wirklichkeit der Poesie
angefertigt werden. Gedacht ist das herrliche Kleid fiir eine unbekannte
Auftraggeberin: Giacinta glaubt an eine Prinzessin. Als sie es anprobiert,
passt es wie angemessen, und die Niherin verwandelt sich in den Augen der
alten Beatrice sogleich in ,meine gnidigste Prinzessin® (Hoffmann III,
S. 774). Thr Geliebter, der ,seltsam® (ebd., S.775) gekleidete Tragodien-
schauspieler Giglio, liebt daher mehr das Kostiim als sie selbst, weil er
soeben im Traum die genauso gekleidete wunderschone Prinzessin gesehen
habe. Die Anfangsszenen enthalten alle Elemente eines Commedia dell’ar-
te-Stlicks tiber die Phantasie des Begehrens durch Kostiimierung. Der Be-
ginn der erzihlten Commedia involviert so auch gleich den Leser, indem
dieser die leibhaftige Gestalt annehmende Phantasie Giglios miterlebt, weil
sich dessen Begehren nach der schonen Prinzessin zusehends in der vom
Karnevalsgeschehen verwirrten Wirklichkeit ,objektiviert. Mit Giglios
Perspektive vollzieht also auch der Leser den bruchlosen Ubergang vom
gewohnlichen Leben ins Rollenspiel. Der eitle Schauspieler, der vor allem
pathetisch-tragische Rollen spielt, verlisst seine Verlobte. Durch zahlreiche
Verdoppelungen, Rollenwechsel und Metamorphosen in turbulenten
Kimpfen mit seinem Doppelginger (in der Rolle des Prinzen Cornelio
Chiapperi totet er sein fritheres Schauspieler-Ich) wird er zum Anhinger
der Commedia dell’arte geheilt. So kann er zum Schluss in der ersehnten
Brambilla seine Geliebte Giacinta wiedererkennen.

In die verwirrende Handlungsfiihrung (bei grofitmoglicher Simplizitit
der Handlung selbst) ist eine lingere ,mythische* Erzahlung von der Ur-
darquelle ,einlogiert’, in der eine philosophische ,Deutung‘ des Geschehens



250 Das literarische Werk

gegeben wird: Die Urdarquelle sei frither rein und damit unverzerrtes Spie-
gelbild des Bewusstseins gewesen. Spiter triibt sie sich ein, so dass die
Aufhebung der Spaltung des Ichs, also die Selbsterkenntnis als Welt-
erkenntnis, erst erfolgen kann, nachdem sich die Reinigung im Irdischen
vollzieht. Diesen ,Kern der Geschichte® offenbart die karnevaleske Haupt-
handlung durch wechselseitige Spiegelungen zwischen ,Mythos‘ und Com-
media-dell’arte-Geschehen, zwischen Magus Hermod und Fiirst Bastia-
nello alias Celionati, der wiederum als Freund des Zauberers Ruffiamonte
die Geschichte vom Konig Ophioch erzihlt (vgl. ebd., S. 816ff.). Die ideale
Verbindung der getrennten Sphiren, die Versohnung von Norden und Sii-
den, scheint zuerst am Ende des vierten Kapitels (also genau in der Mitte
der Erzihlung) auf, wenn Giglio und Giacinta im spielerischen Streit das
neue ideale Herrschaftsgebiet aushandeln: ,,[D]ort liegt Persien — dort In-
dien — aber hier Bergamo — hier Frascati — unsere Reiche grenzen — nein,
nein, es ist ein und dasselbe Reich, in dem wir herrschen, ein michtiges
Furstenpaar, es ist das schone herrliche Urdarland selbst — Ha, welche
Lust! —=“ (ebd., S. 908; vgl. auch S. 849). Persien ist die Heimat der Mar-
chenfigur Brambilla, also die Heimat der Triume und der Phantasie; aus
Bergamo kommen die Masken der Commedia dell’arte, es ist das Land des
Humors; Frascati ist ein Stidtchen in der Nihe Roms, so dass das Paar
nunmehr, ohne die anvertraute alltiagliche Gegend zu verlassen, im Reich
der Mirchen und der Phantasie leben kann, wo Giglio und Giacinta ,,ihres
innern Peru’s Edelsteine [...] erschauen und von dort ,herauf” in ihre
gewohnliche Welt bringen (ebd., S. 830), weil die Commedia dell’arte die
Identitit beider Welten erwiesen hat.

So wird die philosophische ,Hauptidee der Geschichte, die Versohnung
der Duplizitit im Subjekt und die Versdhnung von Norden (Urdamythos)
und Siiden (Italien, Commedia dell’arte) durch die Theatersphire selbst
hergestellt. Entsprechend betont Fiirst Bastianello zum Schluss in deutli-
cher Anspielung auf Shakespeare: ,,So sollte, wenn ihr wollt, wenigstens in
gewisser Art das Theater den Urdarbronnen vorstellen, in den die Leute
kucken konnen.“ (ebd., S. 910) Im schonen Finale enthiillt Bastianello sein
Ziel mit den beiden Innamorati explizit: ,,In der kleinen Welt, das Theater
genannt, sollte nimlich ein Paar gefunden werden, das nicht allein von
wahrer Fantasie, von wahrem Humor im Innern beseelt, sondern auch im
Stande wire, diese Stimmung des Gemiits objektiv, wie in einem Spiegel, zu
erkennen und sie so ins duflere Leben treten zu lassen, daf$ sie auf die grofle
Welt, in der jene kleine Welt eingeschlossen, wirke, wie ein machtiger Zau-
ber.“ (ebd., S.910) In die Wirklichkeit des romischen Karnevals ,einlo-
giert’ sind der Palast Pistoja und der Urdargarten eng ineinander ver-
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schachtelte Sphiren: als theatralische Staffage und als mythische Allegorie.
Zugleich werden die derart verwobenen Ebenen als im Innern der Figuren
aufscheinende Bilder traumhaft und entsprechend vollig anschaulich pri-
sentiert, so dass sie im Prozess der Lektiire immer wieder leibhaftig aufer-
stehen konnen. Zum idealen Leben soll das Paar im Zeichen des Humors
hingefiihrt werden. Dazu greift Bastianello manipulativ in dessen Leben
ein, indem er in der Maske Celionatis das Schicksal der beiden Liebenden
lenkt. Giglio bewegt sich im tanzenden Gewoge des Karnevalstreibens wie
»Ebbe und Flut“ (ebd., S. 850): auf einem ,Meer von Tollheit und Foppe-
rei“ (ebd., S.851). In der Maske des Capitan Pantalon (als Commedia
dell’arte-Figur) kimpft er gegen sein eigenes Ich in der Prinzenmaske (als
eitler Tragode). Der alte Tragodien-Giglio wird getotet, es siegt der ko-
modiantische Giglio in einem Theatertod durch hoélzerne Schwerter, bei
dem kein Blut fliefit, so wie bereits das Blut der Nadelstiche keine Spuren
am Kleid Giacintas hinterlief}. Zum Schluss heiratet der Verwandelte seine
Geliebte. Die letzte Episode ein Jahr spiter zeigt das zum wahren Humor
bekehrte ideale Schauspieler-Ehepaar, das auf das turbulente Geschehen
zurlickblickt, in das auch der Leser bis zur ,schwindligen® Verwirrung sei-
ner Sinne verstrickt war.

Beim Blick ,,in den klaren spiegelhellen See [...] erkannten sie sich erst,
schauten einander an, brachen in ein Lachen aus® (ebd., S. 906). Das Lachen
hebt im Augenblick alle Sehnsucht, ja das sentimentalische Bewusstsein
uberhaupt auf. Es fithrt zur Erkenntnis des anderen Menschen durch Er-
kenntnis des eigenen Ichs, das sich im Inneren des Andern gespiegelt hat.
Das neue Komodien-Theater ist eine Stitte, ,wo Ironie gilt und echter
Humor® (ebd., S. 911): nicht als Gegensatz, sondern in komplementirer
Erginzung von schwebender Phantasie (Imagination) und korperhaftem
Humor (im realen Spiel auf Erden). Beider Verschrinkung ist das Ziel des
Lebens und das Darstellungsziel des Texts Prinzessin Brambilla, so zumin-
dest die Deutung des Fiirsten: Die Prinzessin (als Text und als Korper
Giacintas) ist die ,Fantasie, deren Fliigel erst der Humor bediirfe um sich
emporzuschwingen, aber ohne den Korper des Humors wirst du nichts, als
Flugel und verschwebtest, ein Spiel der Winde, in den Luften.“ (ebd.,
S.910) Die Phantasie muss sich folglich im wirklichen Leben verankern:
Ein ,rechtes Gleichgewicht“ durch die ,Aequilibrierstange” (ebd., S. 871)
ist notig, um das innere Schauen der Imagination und das duflere Schauen
der realen Welt in wechselseitiger Balance zu halten. Herbeigefithrt wird
die punktuelle Versohnung durch (asthetische) Medien: Die Spiegel- und
Erkenntnisfunktion des Theaters zeigt sich daran, dass gerade vom Theater
des Karnevals eine entriickende Wirkung ausgeht. Die Doppelbewegung
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von Zerstreuung und Bindelung, Verzweigung der Ebenen und Wieder-
vereinigung wird an den leitmotivischen Bildern Prisma und Kristall an-
schaulich. Medien sind Durchgangsstationen fiir die wahre Erkenntnis des
Ichs in der Vielfalt seiner Perspektiven. Und der Leser liest sich — perspek-
tivisch gebrochen durch die gleichermaflen leitmotivisch aufgeftihrten Le-
se(r)-Brillen — im Spiegel des Texts aus einer Quelle, die prismatisch zerlegt
und im Kristall der schonen Textur wieder zusammengefiihrt wird.

6. Erzahlung

Die Figurenverzweigungen aufern sich in einer komplex perspektivierten
Textur. Zwar lassen die Inhaltsangaben zu jedem Kapitel einen narrativen
Zusammenhang, eine Ereignisfolge erwarten. Tatsichlich aber tritt eine
verwirrende Uberginglichkeit der Formen, Perspektiven und Darstel-
lungsverfahren ein: angesiedelt zwischen auktorialem und szenischem
Erzidhlen, zwischen digressiven Leseranreden bzw. Herausgeberkommen-
taren und Zuriicktreten des Erzahlers hinter den Figurenreden bei unmerk-
lich gleitendem Schauplatzwechsel und variablen Formen der Selbstrefle-
xion. Statt auf die Handlung wird durch diese permanente Brechung der
Perspektiven die Aufmerksamkeit auf die Form und ihr variantenreiches
Spiel mit Darstellungsweisen gelenkt.

Der Erzihler, der in den Dialogpassagen vollig zurticktreten kann, ist
unterschiedlich stark prasent. Versteckt er sich zum einen hinter der ,,Her-
ausgeber“-Fiktion, meldet er sich zum anderen meist zu Beginn eines Ka-
pitels auch wiederum tiberdeutlich zu Wort. Sein auktoriales ,Wir* signa-
lisiert vertrauliches Wissen in Andeutungen und Vorausdeutungen, aber
auch halbes Verbergen, weil er das Ritsel der Verwirrungen erst ganz zum
Schluss auflost. Dieses wechselnde Aufscheinen im Hervor- und Zurtick-
treten erzeugt einen intermittierenden Rhythmus, der zwischen Illudie-
rung und Desillusionierung, zwischen Anschauung (Kupferstiche) und
Abstraktion (Buchstaben), zwischen auktorialer Souveranitit und Delegi-
timierung des Erzidhlers schwebt. Im Verlauf des Texts nimmt die Prisenz
des Erzahlers in dem Mafle zu, in dem die Perspektivierung auf die Innen-
sicht Giglios zurtcktritt und komplementir dazu die Selbstreflexion auf
den Status und die Funktion seines Texts mit Rickverweisen auf frithere
Kapitel zunimmt (vgl. Scherer 1993, S. 200). Lange Zeit herrscht zunachst
die Perspektive Giglios (mit Ansitzen zum Inneren Monolog bzw. Gedan-
kenbericht in Selbstgespriachen) vor. Der Leser erlebt die turbulenten Er-
eignisse aus seiner Sichtweise, in der die Einbildungen so ,objektiv‘ werden,
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als begegne man ihnen leibhaftig wie der dufleren Welt. Diese Wahrneh-
mungsform wird in dem Mafle aufgegeben, in dem Giglio seine Umwelt zu
erkennen beginnt, so dass auch der Leser das Mirchen allmahlich tber-
blickt. Insgesamt gibt es im Capriccio drei Blickwinkel: die Sichtweise Gig-
lios, den Standpunkt des auktorialen Erzahlers und schliefflich die Sicht
Celionatis, der als erzihlte Figur stellenweise wie ein allwissender Erzihler
auftritt, sich zugleich aber auch als erfunden bezeichnet und innerhalb der
Fiktion wiederum verselbstindigt. Celionati steht insofern auf einer glei-
chen Stufe wie der Erzihler.

Prinzessin Brambilla ist durch und durch intertextuell begriindet: eine
wLiteratur als Literaturkommentar und -parodie®, eine ,Neuinszenierung
tradierter literarischer wie philosophischer Bilder (Jiirgens 2000, S. 24).
Ausgewiesen hat die Forschung vor allem die Beziige zur frithromanti-
schen Poetik Friedrich Schlegels und dessen Theorie der romantischen Iro-
nie. Kaum untersucht sind dagegen bis auf vereinzelte Hinweise auf den
Gestiefelten Kater die zahlreichen Systemreferenzen auf die romantische
Komodie. Bereits in Prinzessin Blandina spielen Tiecks Stiicke eine struk-
turbildende Rolle. Dieser Bezug wire genauer als spezifische Systemrefe-
renz auszuweisen, legt man eben das Modell der erzihlten Komodie zu-
grunde. Neben den parabatischen Theaterkomédien Tiecks gibt vor diesem
Hintergrund auch die illudierende Spielkomédie das Modell vor (vgl. Japp
1999): also Brentanos Ponce de Leon mit Sarmiento als geheimem Lenker
der Intrigen im Hintergrund, der zum Schluss alle Verwirrungen und
Verwechslungen im maskierten Sprechen auflost (vgl. Scherer 2003,
S. 504-510).

Hoffmann schitzt Brentanos Ponce de Leon (vgl. Hoffmann 111, S. 493),
zumal bereits hier verschiedene europiische Komodienmodelle kombiniert
werden: die ,italienischen® Verwechslungs- und Verwirrkomodien Shake-
speares (wie As you like it) und die Comedias Lope de Vegas und Calderdns
(z.B. La dama duende) mit den Stegreif- und Maskenmotiven der Com-
media dell’arte und Fiabe Gozzis. Daneben spielen vor allem die Theater-
komodien Tiecks Varianten der Fiktionsironie, also die fiktionsinterne Re-
flexion auf den Fiktionscharakter im Spiel mit den Umstinden einer
Theaterauffithrung durch (vgl. Scherer 2003, S. 291-326). Figuren wie der
Wirt in der Verkehrten Welt oder Prinz Zerbino wissen um ihre fiktionale
Rolle als Produkte eines Autors, gegen dessen Willkiir sie gelegentlich auf-
begehren wie zum Schluss Giglio als Capitan Pantalon, der ,linger keine
Ilusion und Fantasterei“ mehr ertragen will, wenn ihm die ,Dame“ mit-
teilt, er selbst sei ,weiter gar nichts, als eine Illusion!” (Hoffmann III,
S. 899).
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7. Die Nadel der romantischen Textur

Die materiale Reflexion auf die eigene Textur wird in der Anfertigung des
schonen Kleids gespiegelt. Die Nadel ist das Medium fiir die Herstellung
dieses Gewebes, einmal mehr auch intermedial beziehbar auf die Radier-
nadel Callots: ,Die beiden Bedeutungen von ,griphein’, ,ritzen‘ und
,schreiben’, fallen gewissermaflen wieder in eins“ (Schmidt 1999, S. 53). Die
Nadel erweist dabei in verschiedener Hinsicht ihre metonymische Kraft:
Sie sticht ein, so dass das Blut fliefit, ohne allerdings Flecken auf dem Kleid
zu hinterlassen, und sie niht als ,schopferische[] Nadel“ (Hoffmann III,
S.909) die acht Kapitel zum schonen Kleid der Erzihlung zusammen, in
die Imagination und Leben im Zeichen des Humors eingewebt sind. Steck-
nadeln verbinden die einzelnen Lappen, halten zugleich aber auch die
Bruchstellen prisent, die durch den Faden der Erzdhlung verniht werden.
Die Nadel ist damit das zentrale Medium dieser Textur (vgl. Kremer 1993,
S. 302-310), weshalb sie in einem Elfenbeinkistchen begraben liegt, das
Bescapi am Ende in der Hand hilt. Folgerichtig spielt sie bereits in der
Fortsetzung der Urdargeschichte eine besondere Rolle. Das Kistchen ent-
hilt nimlich das ,hiibsche zierliche Filetzeug® von Prinzessin Mystilis
(Hoffmann III, S. 862), die sich im Moment, als sie es zum ersten Mal
benutzt, in eine Porzellanpuppe verwandelt. Um sie wieder zu erldsen,
missen die Hofdamen ,unablissig Filet machen® (ebd., S. 863), denn — so
der feindselige Dimon Typhon - ein ,bunter Vogel“ mufl in Netzen ge-
fangen werden, ,die Feenkunst mit zarter Hand gewoben® (ebd., S. 862,
vgl. auch 863). Diesen Zauber bricht die schopferische Nadel Bescapis.
Mit ihr wird ein Gewebe produziert, das rein bleibt, weil die Flecken des
Realen an ihm spurlos abgleiten wie das Blut auf dem Kleid Giacintas.
Bescapi ist damit neben Bastianello die zweite Hauptfigur. Er erzeugt den
luftigen und lustigen Tanz eines Texts, der sich beweglich hilt fir die per-
manente Wechselrelativierung von Geist/Phantasie und Koérper/Wirklich-
keit. Der wie in Luft gewebte Text wird zur wahrnehmbaren Form des
Athergeists der Phantasie, der sich in das reale Leben eingewoben hat.
Nicht ohne Grund ist das Mirchen von einer Metaphorik der Luft im
Modus des ,als ob® durchzogen, in dem die ,,Luftschlésser der Traume
(ebd., S. 884, 885) im Text leibhaftig auferstehen und auf diese Weise real
werden. Sie gewinnen anschauliche Gestalt wie das Spiel fir den Zuschauer
im Theater. Die Textur schwebt zwischen den Beziigen in einer luftigen
Lustigkeit, die sich durch das Feenkleid Giacintas auf Giglio tibertragt:
»Wer bist du denn, geheimnisvolles Wesen, das aus Luft und Feuer geboren
der Erde angehort und verlockend hinausschaunt aus dem Gewdsser!“ (ebd.,
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S.871; Herv. S.S.) Luft und ,,Lust“ sind die gleichklingenden Leitworter
fir die angestrebte Wirkung in diesem erzahlten Lustspiel (vgl. Fischer
1988). Die Nadel des Autors niht beides aus der Lust der Traume zusam-
men. Schon die Prosaeinleitung zu Prinzessin Blandina betonte die Ab-
sicht, mit dem Lustspiel etwas ,rein lustiges, luftiges vorzutragen, das wei-
ter keine Anspriiche macht, als den der darin herrschenden guten Laune.”
(Hoffmann I1/1, S. 375) Auch Prinzessin Brambilla entziindet in Giglio
seine tolle Lustigkeit, die sich Luft* macht (Hoffmann I11, S. 828). Die Lust
der Lektiire lasst die Spiele der luftigen Phantasie lebendig werden. Der
Kontrast zur empirischen Wirklichkeit erscheint im poetischen Augen-
blick dieses Athergeists versohnt, der in einer intermedialen Asthetik der
Wechselbespiegelung von Erzihlen, Lust-Spiel, Bildender Kunst, Musik
und Tanz ,objektiv’ wird.

8. Wirkung

Prinzessin Brambilla hat keine literarischen Nachfolger, aber verhiltnis-
miflig zahlreiche Anregungen in der Musik gefunden: in einem Streich-
quartett von Brahms (op. 67 von 1875) und in drei weiteren Vertonungen,
einer Oper (1908) und einer Karnevals-Ouvertiire (1912) von Braunfels
und einer Bithnenkomposition (1920) von Fortner (vgl. Sdun 1961, S. 17).
Reflexionsspuren finden sich bis ins Detail in Morikes Maler Nolten
(1828), etwa in der antiromantischen Umschrift des Mythos vom melan-
cholischen Konig, der sich hier aber nur noch durch Verschmelzung mit
seinem eigenen Spiegelbild erlosen kann. Die Bezlige zwischen Maler Nol-
ten und Prinzessin Brambilla sind nicht erforscht, obgleich sie gelegentlich
gesehen werden (vgl. Eilert 1992, S. 258). Der Roman reflektiert die nega-
tiven Konsequenzen dessen, was Hoffmann noch einmal durch die heil-
same Wirkung der Kunst abfingt. Bei Morike dagegen verlieren sich die
Figuren im Labyrinth ihres eigenen Inneren. Die Verzweiflung tiber die
Unmoglichkeit einer kunstvollen Inszenierung, mit der das Leiden an der
eigenen Zeit zu heilen wire, findet Erlosung nur noch im Tod. Kunst und
Poesie versohnen nicht mehr, sondern sie zeitigen nur noch zerstérerische
Konsequenzen im Liigensaal der Bilder. Auch Morike benutzt die Technik
der Einlagerung mythischer Ebenen im Schattenspiel Der letzte Konig von
Orplid, und auch er dekliniert die Identititsproblematik, die Duplizitit des
Menschen an der leitmotivischen Spiegelbildlichkeit durch. Im Maler Nol-
ten ist der Schauspieler Larkens, pointiert gesagt, eine Art personifizierter
Tieck- und Hoffmann-Textur. Er fingiert Briefe und spricht in fremden
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Rollen, er inszeniert Kunst und erzdhlt fremde Texte. Der Arrangeur all
dieser Maskeraden, mit denen die Kommunikationsblockade zwischen
Nolten und Agnes gelost werden soll, ist allerdings kein positiver Mittler
mehr wie noch Celionati/Bastianello, weil seine Intrigen durchweg todli-
che Konsequenzen haben (vgl. Scherer 2004). Zwischen Prinzessin Bram-
billa und Maler Nolten ereignet sich deshalb der Umbruch des Literatur-
systems von der Goethezeit zum Realismus. Vor Schnitzler — in der
Traumnowvelle (1925) etwa oder im berithmten Bonmot ,Wir spielen im-
mer, wer es weif} ist klug® zum Schluss des Paracelsus von 1898 (vgl. Tun-
ner 1988, S. 278) — sind kaum mehr Bezugsmoglichkeiten zum letzten gro-
8en Kunstmirchen der Romantik bekannt geworden.

(Stefan Scherer)



Die Serapions-Briider 257

Die Serapions-Briider (1819/21)

1. Entstehung

In einem bestimmten Sinn verdankt sich die Entstehung der Serapions-
Briider dem Geist (bzw. der Geselligkeit) der Grofistadt. Im September
1814 ubersiedelte Hoffmann nach Berlin, wo er zunichst in der Franzosi-
schen Strafle, spater in der Taubenstrafle wohnte. Hiermit endet die Zeit der
wechselnden Engagements als Kapellmeister, Theaterkomponist oder
Theaterdirektor zugunsten des Wiedereintritts in den Staatsdienst am Ber-
liner Kammergericht. Die juristische Tatigkeit wird in den folgenden Jah-
ren wiederholt der Ambition des Autors in die Quere kommen; gelegent-
lich wird sie aber auch als Motiv zu brauchen sein. Hoffmann befreundet
sich in dieser Zeit mit zahlreichen Schriftstellern und Intellektuellen, zu
denen unter anderem Fouqué, Koreff, Contessa und Tieck gehdren. Am
12. Oktober 1814 wurde als eine Konsequenz der romantischen Gesellig-
keit, die Friedrich Schlegel andernorts auch als ,,Sympoesie“ bezeichnete,
der sog. ,Seraphinenorden® gegriindet. Aus diesem wiederum entstand
nach einem Interludium von zwei Jahren — am 14. November 1818 — der
Bund der Serapions-Briider (vgl. Steinecke 2004, S. 352ff.). Wichtig hieran
ist der gesellige Anlass, weniger die Ubereinstimmung zwischen fiktiven
und realen Personen (vgl. Schnapp 1962). Eigentlicher Anlass zur Buch-
produktion war die Frage des Verlegers Reimer, ob man nicht die verstreu-
ten Erzdhlungen Hoffmanns in einer Sammlung zusammenfassen und wie-
der veroffentlichen solle. Hoffmann stimmte sogleich zu und stellte
lediglich zur Erwagung, ob es geratener sei, ,,die Sachen unter dem simplen
Titel: Erzahlungen gehn zu lassen oder eine Einkleidung zu wihlen nach
Art des Tiekschen Phantasus?“ (Hoffmann VI, S. 134) Die Sammlung, zu-
nichst auf einen Band berechnet, wuchs sich dann zu vier Binden aus, die
zwischen Februar 1819 und Mai 1821 erschienen. Dem 14. November
kommt dabei — in der Geschichte und im Text — einerseits die Bedeutung
zu, dem Ganzen einen Namen zu verleihen (durch einen Blick in den Hei-
ligenkalender), andererseits die Funktion, ein Prinzip zu statuieren, das es
erlaubt, einen Zusammenhang in der Vielfalt zu erkennen. Das Prinzip
wird tibrigens nicht gleich am Anfang der Erzihlungs-Sammlung gefunden
und diskutiert, woraus sich eine Frage des Aufbaus ergibt. Fiir die Ent-
stehung der Sammlung als Werk ist bedeutsam, dass ein groflerer Teil der
Texte schon verdffentlicht worden war, bevor es zur Deklaration des Prin-
zips kam. Zu diesen Erzahlungen gehoren u.a.: Die Fermate, Der Artushof,
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,Rat Krespel‘, NufSknacker und Mausekonig, Doge und Dogaresse, Meister
Martin der Kiifner und seine Gesellen, Der Kampf der Singer. Erzihlun-
gen, die nach der Einfithrung bzw. Erfindung des serapiontischen Prinzips
verfasst wurden, sind ,Der Einsiedler Serapion‘, Die Bergwerke zu Falun,
Die Brantwahl, Das Friulein von Scuderi, Signor Formica, Die Konigsbraut
u.a. (vgl. Steinecke 2004, S. 312-403; die Titel mit einfachen Anfihrungs-
zeichen stammen nicht von Hoffmann). Es leuchtet ein, dass die genannte
Differenz ein genealogisches Problem aufwirft. Tatsichlich ist aber der
Unterschied zwischen den vor dem Serapions-Datum und den nach dem
Serapions-Datum verfassten Erzahlungen nicht so grof}, wie man vermuten
sollte; was daftr spricht, dass Hoffmann schon ein Praktiker der Serapi-
ontik war, bevor er die ,Theorie® bereitstellen konnte.

2. Genre

Hoffmann nennt im Vorwort zu den Serapions-Briidern die Aufforderung
des Verlegers, ,dafy der Herausgeber seine in Journalen und Taschenbii-
chern verstreuten Erzahlungen und Mirchen sammeln und Neues hinzu-
figen moge®, als den eigentlichen Anlass der Publikation. Und er fiigt
hinzu, dass die Form des Werks an ,Ludwig Tieck’s Phantasus“ (Hoff-
mann IV, S. 11) erinnern miisse, obwohl gerade dieser Vergleich fir die
eigene Arbeit nachteilig sei. Nun ist zwar richtig, dass die Serapions-Briider
in einer Art Ideal-Konkurrenz zu Tiecks Phantasus stehen, zugleich ist
aber einzusehen, dass beide Werke auf einen weiteren Kontext verweisen:
einen Kontext, der bis zu Boccaccio und seinem Decamerone zuriickreicht,
an den wiederum die entsprechenden Werke Margarethe von Navaras,
Chaucers, Goethes und Wielands anschliefen. Die Ubereinstimmung zwi-
schen diesen Werken besteht darin, dass es sich um mehr oder weniger
umfangreiche Erzahlungssammlungen handelt, die in einen situativen Rah-
men eingefligt sind, der als intermittierende Struktur den Fortgang des
Erzihlens begleitet. Wie gewohnlich sind bei solchen generischen Zuord-
nungen Einschrinkungen zu machen. Boccaccios Decamerone gilt als das
Griindungsdokument der europiischen Novellistik. Es fillt aber nicht
leicht, Hoffmanns Texte als Novellen zu identifizieren. Hoffmann selbst
hat im Vorwort wie im Untertitel von , Erzidhlungen und Marchen® ge-
sprochen, was zutreffend erscheint, da den serapiontischen Narrationen
hiufig die novellistische Pointiertheit abgeht, wihrend das Marchen oh-
nehin ein eigenes Genre konstituiert. Die einzige Erzihlung der gesamten
Sammlung, die Hoffmann als ,Novelle“ bezeichnet hat, ist Signor Formica.
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Gerade dieser Text, der tbrigens das in der Sammlung haufiger vorkom-
mende Ineinander von Kiinstler- und Liebesgeschichte thematisiert, eignet
sich mit seinen wechselnden Schauplitzen und seiner sich lang hinziehen-
den Intrige kaum zur Demonstration der novita der Novelle. Eher mochte
man annehmen, dass es Hoffmann auf eine Variation des Paratextes ankam.
Aber selbst die Doppelbezeichnung ,Erzihlung und Mirchen® ist nicht
ausreichend, da Hoffmann seiner Sammlung auch Dialoge, Anekdoten und
Fragmente inkorporiert hat. Die Relation zwischen Rahmen und Erzih-
lungen ist bei Hoffmann gelegentlich auf eine singulire Weise gleitend. Sein
narratives Verfahren exponiert eine Neigung zur Heterogenitit, die aber
regelmiflig von einer integrierenden Abrundung eingeholt wird (vgl. Sege-
brecht 1976). Was den Vergleich mit Tiecks Phantasus anbelangt, so steht
dieser ohnehin auf schwankendem Boden, da Tieck in seiner Sammlung
tiberhaupt nicht nur Erzihlungen (und Mirchen), sondern auch Dramen
dargeboten hat. Darin ist ihm Hoffmann nicht gefolgt. Umgekehrt hat
Hoffmann eine individuelle Signatur im Rahmen der Erzidhlungs-Samm-
lungen oder -Zyklen dadurch ausgeprigt, dass seine Rahmenhandlung in
der Stadt angesiedelt ist, deren vielfiltige Anregungen fiir die Erzahler der
»Erzihlungen und Mirchen® essentiell sind. Die Stadt ist der Ort des ge-
selligen Erzidhlens; zugleich ist sie die Veranlassung dafiir, dass sich die
erzdhlenden Freunde periodisch aus den Augen verlieren.

3. Aufbau

Hoffmanns Erzihlungs-Sammlung beginnt mit dem Paradox, dass einige
literaturbegeisterte Freunde beabsichtigen, einen Literatur-Klub zu griin-
den, obwohl sie die Philistrositit des Klub-Wesens verabscheuen. Ande-
rerseits befiirchten sie eben, da sie keine Literaten sind, sondern verschie-
denen Berufen und Interessen nachgehen, dass ihre Intention keinen Halt
haben wird. Sie l6sen ihr Problem, wie manche Erzihlungen in der Samm-
lung auch, indem sie das Gemeinte in die Ironie und damit in die Uneigent-
lichkeit verschieben. So gewinnen sie eine Form, ohne von ihr abzuhingen.
Innerhalb dieser Form etablieren sie eine Zeitfolge, die von der ,Erzahl-
zeit® threr Hervorbringungen strukturiert wird. Die Serapions-Briider tref-
fen sich an insgesamt acht Abenden, an denen sie sich die, je nach Zihlweise
und Ausgabe, achtundzwanzig Erzidhlungen vorlesen und diese in unter-
schiedlich ausfiihrlichen Gespriachen kommentieren. Dass es auf der Ebene
der Rahmenhandlung keinen Plan gibt, merkt man daran, dass gelegentlich
eine Erzihlung vorgelesen werden soll, die Freunde dann aber merken,
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dass der Abend schon weit fortgeschritten ist, weshalb sie beschlieflen, mit
einer Anekdote oder einem Fragment zu enden. Auch von dieser Seite her
wird also einer Poetik der Heterogenitit das Wort geredet. Eine schon
angedeutete Besonderheit der Anordnung besteht darin, dass das Prinzip,
nach dem erzihlt (und rezipiert) werden soll, nicht gleich am Anfang auf-
gestellt wird, weshalb es im Text mindestens zwei Erzahlungen gibt, die
nicht dem serapiontischen Prinzip unterworfen werden konnen, wihrend
es in der Wirklichkeit (der Entstehung) noch sehr viel mehr gibt. Die
Freunde beginnen nach ihrer Klub-Griindung mit der Erzahlung von dem
vermeintlichen Monch Serapion, der zwar nicht weif}, dass er sich nicht in
der thebaischen Wiiste (sondern in B.) befindet, der aber aulerordentlich
plastische ,Novelle[n]“ zu erzihlen vermag (Hoffmann 1V, S. 14). Damit
hitten die Freunde das Stichwort fir ihre serapiontische Poetik in der
Hand, sie ergreifen es aber noch nicht. Vielmehr wird erst noch die Ge-
schichte von Rat Krespel erzahlt, der eine andere Skalierung des Verhalt-
nisses von Wahn und Kunst exponiert (vgl. Japp 2004). Erst im Anschluss
hieran wird ihnen das Grundtheorem von der Duplizitat des Seins deutlich
und die Formulierung des serapiontischen Prinzips moglich. Von nun an
kann es nach dem genannten Mechanismus und im Namen Serapions so
fortgehen, weshalb die Serapions-Briider bereits am Ende des ersten
Abends ausrufen: ,,O der herrlichen Serapions Verwandtschaft, die uns mit
einem ewigen Band umschlingt!“ (Hoffmann IV, S. 121f)

4. Kohirenz

Da sich die Serapions-Briider pro Abend drei oder vier Erzihlungen vor-
lesen, ergibt sich der folgende Rhythmus: I, 4; 1L, 4; 111, 4; IV, 3; V, 3; VI, 3;
V11, 3; VIII, 4. Die Formel tauscht indes tiber die Festigkeit der Kriterien,
da erstens zwischen den Erzihlungen die Gespriche zu situieren sind,
zweitens nicht alle Titel von Hoffmann stammen, sondern als Herausge-
berentscheidungen in die Editionsgeschichte eingegangen sind (so mit
,Der Einsiedler Serapion’, ,Rat Krespel, ,Eine Spukgeschichte‘, ,Alte und
neune Kirchenmusik® u.a.), drittens einige ,Erzihlungen® einen geringeren
Grad an Kohirenz aufweisen, so dass nicht mit Sicherheit zu sagen ist, ob
sie als Implikation des Rahmens oder als eigenstindige Narrationen anzu-
sehen sind. Das letztgenannte Problem tritt insbesondere im dritten und
vierten Band auf, als habe Hoffmann gegen Ende seiner Komposition die
Form mutwillig gelockert. Dabei sind zwei Typen der Kohirenz-Unter-
schreitung zu unterscheiden, die als Inklusion und als Intermittenz be-
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zeichnet werden konnen. Die Bewandtnisse der Inklusion konnen am Bei-
spiel des ,Barons von B.‘ studiert werden. Eine eigentliche Geschichte gibt
es hier nicht, auch die Personen bleiben weitgehend unbekannt, allein der
Spleen des Barons tritt ins Licht, woraus sich dann Korrespondenzen zu
anderen Erzihlungen ergeben. ,Der Baron von B. ist aber auf solche Weise
eine Inklusion des Rahmens, dass er tiberhaupt nicht als Einzeltext vorge-
fihrt wird, sondern als Element einer Reihe, zu der auch der Bericht von
jenem Mann gehort, der den Brand der Dominikaner-Kirche zu G. als
Schauspiel genoss, sowie die Information tber den Baron von R., der auf
seiner steten Wanderung regelmaflig Waldrodungen vornehmen lief}, um
schone Ausblicke zu genieflen. Die Serapions-Briider bemerken das Un-
ausgefiihrte dieser Texte, begriinden aber ihre Aufnahme mit der Mafgabe,
man solle sie als ,,Studium [...] zu grofleren Gemalden betrachten (ebd.,
S. 892f). Die exkulpatorische Tendenz dieser Bemerkungen ist nicht zu
iiberhoren. Sie betrifft aber nicht nur die kleineren ,Partikel‘-Texte, son-
dern auch groflere Erzahlungen, die zudem unter ihrem eigenen Titel fir-
mieren, wie z.B. Die Automate oder Die Brantwahl. Der zweite Typ der
Kohirenz-Unterschreitung (oder -Modulation) lasst sich an ,Zacharias
Werner und Erscheinungen beobachten, weil hier nicht mehr linear oder
arabesk erzihlt wird, vielmehr das Sujet in Intermittenzen verschiedenen
Grades aufgelost wird. In Erscheinungen wird sogar dieselbe ,Geschichte
zweimal erzahlt. Auffillig ist die hohe Frequenz der Unterbrechungen, die,
nebenbei gesagt, eine Steigerung der Serapions-Amplitude zur Folge hat:
»Ich beuge, sprach Lothar lichelnd, ich beuge in tiefer Ehrfurcht meine
Kniee vor dem heiligen Serapion® usw. (ebd., S. 1050). Insgesamt ergibt
sich eine Differenz zwischen groflen, allbekannten und viel interpretierten
Erzihlungen (wie Die Bergwerke zu Falun oder Das Friulein von Scuderi)
und mehr oder weniger ausgefiihrten Texten, die mit der Rede der Sera-
pions-Briider als ,Studien® bezeichnet werden konnen. Gerade das Inein-
ander dieser Unterschiede charakterisiert Hoffmanns Erzahlungs-Samm-
lung und unterscheidet sie von anderen Unternehmungen dieser Art.

5. Thema

Man sollte nicht meinen, dass sich durch ein zyklisches Werk, dessen Titel
erst gefunden wurde, nachdem ein groflerer Teil der versammelten Texte
bereits andernorts publiziert worden war, ein roter Faden thematischer
Ubereinstimmungen ziehe. Tatsichlich plidieren auch die Serapions-Brii-
der fiir eine Poetik der Offenheit, derzufolge sie sich ,auf allerlei geistrei-
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che Weise jedem Zwange fremd, erquicken und erheben“ wollen (ebd.,
S. 122). Gleichwohl werden auch die Serapions-Briider — trotz aller Nei-
gung zur Offenheit und Zwanglosigkeit — von bestimmten Themen gera-
dezu magisch angezogen. Zu diesen Themen gehort das Einbrechen des
Wunderbaren und/oder Phantastischen in die reale Welt (vgl. Bergstrom
2000). Nach Todorov erscheint das Wunderbare als Bruch mit der Empirie,
wihrend das Phantastische als Unschliissigkeit (hésitation) den Text be-
stimmt (vgl. Durst 2001, S. 37, 89). Man kann diese Sicht der Dinge an
Hoffmanns Texten nachvollziehen. Der erste Fall wird von den Mirchen
erfille (Das fremde Kind, Die Kionigsbraut), der zweite tritt in solchen
Erzihlungen hervor, in denen gefihrliche Verlockungen das Individuum
von seiner Bahn abziehen, ohne dass letztlich deutlich wird, ob es die Berg-
konigin (Die Bergwerke zu Falun) oder die Venusfiguration (Der Kampf
der Singer) auflerhalb der Triume und Phantasien des Protagonisten gibt.
Ein weiterer thematischer Fokus ist die Skalierung des Wahnsinns (bzw.
der Vernunft). Das Thema begegnet gleich in der ersten Erzahlung (,Der
Einsiedler Serapion‘) und wird in der zweiten (,Rat Krespel) fortgesetzt,
hier mit der systematisch anmutenden Intention, ,den sanften Ubergang
vom Wahnsinn durch den Spleen in die v6llig gesunde Vernunft zu bewir-
ken.“ (Hoffmann 1V, S. 39) Wie schon gesehen, finden sich noch weitere
Ausarbeitungen des Themas, das zudem mit einem anderen Komplex in
Kontakt steht: der Gefahrdung des Kiinstlers durch seine Ambition oder
seinen ,bosen Stern‘ (Das Friulein von Scuderi). Eine harmlosere, aber
gleichwohl beharrende Verweisung betrifft den Gegensatz zwischen
Kiinstlern und Philistern, der sowohl auf der Ebene des Rahmens als auch
in den Erzdhlungen ausgetragen wird. Eine Merkwiirdigkeit der Gesamt-
konzeption besteht darin, dass die Erzdhler auf der Ebene des Rahmens zu
einer ,gemiitlichen® Sicht der Dinge tendieren und deshalb das von ihnen
selbst exponierte Schreckliche und Grissliche (,Vampyrismus) zu tadeln
geneigt sind.

6. Stil

Hoffmann neigt zum formelhaften Sprechen, was insbesondere an den be-
stindig wiederkehrenden Leseranreden bemerkt werden kann, aber auch
an den notorisch lieblichen Madchen und den unheimlichen Fremden.
Sieht man das Romantische des Erzihlens in der Form der Arabeske, so hat
Hoffmann hieran — jedenfalls in den Serapions-Briidern — durchaus Anteil.
In den groflen Erzahlungen verfahrt er eher linear — allerdings erganzt bzw.
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unterbrochen durch Riickblicke, Abschweifungen und Einschaltungen —,
wihrend in den kleinen bzw. unausgefithrten Texten die oben erwihnten
Kohirenz-Unterschreitungen in Rechnung zu stellen sind. Bedenkt man
den Aufwand, den Hoffmann mit dem Schrecklichen und dem Grisslichen
treibt, so kann sein Verfahren mit einem Wort Friedrich von Hardenbergs
als ,,Gemiitherregungskunst“ bezeichnet werden (Novalis II, S. 801). An-
dererseits verpflichten sich die Serapions-Briider einem Stilideal der
,Gemiitlichkeit’, das gerade dazu zu dienen scheint, die zuvor erregten
Affekte wieder zu kalmieren. In diesem Sinne ldsst sich Theodor am
Schluss der gesamten Sammlung vernehmen: , Frei iiberlieffen wir uns dem
Spiel unsrer Laune, den Eingebungen unserer Fantasie. Jeder sprach wie es
thm im Innersten recht aufgegangen war, ohne seine Gedanken fiir etwas
ganz besonderes und auferordentliches zu halten oder dafiir ausgeben zu
wollen, wohl wissend, daf§ das erste Bedingnis alles Dichtens und Trach-
tens eben jene gemiitliche Anspruchslosigkeit ist, die allein das Herz zu
erwirmen, den Geist wohltuend anzuregen vermag.“ (Hoffmann IV,
S. 1199)

Tatsachlich geht es, wie jeder Leser weif}, in den Texten keineswegs so
gemiitlich und anspruchslos zu. Dies ist vielmehr ein Privileg solcher Er-
zahlungen, die ihrerseits das Schreckliche fernhalten, um vielmehr einer
Ideologie des Einfachen (auch im Gemiit des Kiinstlers) zum Ausdruck zu
verhelfen. Hoffmann hat eben neben seiner phantastischen nicht nur eine
realistische, sondern auch eine biedermeierliche Ader, wie insbesondere die
Erzahlung Meister Martin der Kiifner und seine Gesellen zeigt (vgl. Kremer
32007, S. 179). Auf der Makroebene der Serapions-Briider sehen wir die
Option des Stils durch den Gegensatz von ,,Gemutherregungskunst® und
Gemiitlichkeitsofferte bestimmt. Auf der Mikroebene sind dann noch die
Verfahren der Satire, der Ironie und des Humors einzuzeichnen. Die Se-
rapions-Briider haben tibrigens keine distinkte Vorstellung von diesen Be-
griffen, wie die Erzidhlung ,Zacharias Werner zeigt, in der der dem Wahn-
sinn Uberantwortete Dichter zugleich bzw. nacheinander als ,Ironiker
und als ,Humorist“ angesprochen wird (Hoffmann IV, S. 1035f.; vgl. Prei-
sendanz 1963, S. 47-117; Schnell 1989, S. 26-41).

7. Das serapiontische Prinzip
Das serapiontische Prinzip ist vielgestaltig. Es kommt in der mehr als tau-

send Seiten umfassenden Erzdhlungs-Sammlung an den verschiedensten
Stellen vor, allerdings mit durchaus wechselnden Begriindungen. Es ist
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deshalb in der Forschung auch die Auffassung vertreten worden, dass es
sich tiberhaupt nicht um ein auch nur einigermaflen konsistentes Theorem
handelt (vgl. Pfotenhauer 1982). Insbesondere das Postulat des ,wirklichen
Schauens® hat Ritsel aufgegeben, aber auch der Sachverhalt, dass gelegent-
lich eine Erzahlung serapiontisch genannt wird, weil sie eine wahre Ge-
schichte geschickt genutzt habe, weil sie tiber einen gemiitlichen Ton ver-
fuge, weil sie vom Historischen aufsteige ins Phantastische oder weil sie
zwischen Ernst und Scherz anmutig wechsle. Die Serapions-Briider sind
eben (wie Hoffmann) keine strengen Theoretiker, sondern Enthusiasten,
die das von ithnen formulierte Prinzip haufiger in ihren Hervorbringungen
wiedererkennen als von der Sache her geboten. Gleichwohl kann man zwei
klar voneinander zu unterscheidende Funktionen des serapiontischen Prin-
zips benennen. Die eine betrifft die Produktion, die andere die Rezeption
der in Rede stehenden Erzihlungen (vgl. Japp 1992). Vorab ist zu sagen,
dass Hoffmann in den Serapions-Briidern eine Seher-Poetik formuliert, die
also als Quelle der Dichtung nicht das Studium betont, sondern das
Schauen bzw. den Enthusiasmus. Wie schon erwihnt, wird das serapion-
tische Prinzip im Anschluss an die Lesung der ,Rat Krespel*-Erzahlung
statuiert. Es lautet in seiner produktionsasthetischen Formulierung: ,Jeder
prufe wohl, ob er auch wirklich das geschaut, was er zu verkiinden unter-
nommen, ehe er es wagt laut damit zu werden. Wenigstens strebe jeder
recht ernstlich darnach, das Bild, das ihm im Innern aufgegangen recht zu
erfassen mit allen seinen Gestalten, Farben, Lichtern und Schatten, und
dann, wenn er sich recht entziindet davon fiihlt, die Darstellung ins duflere
Leben (zu) tragen.“ (Hoffmann IV, S. 69)

Es kommt also auf das innere Schauen an, das keineswegs mit einer
realistischen Beobachtungsgabe zu verwechseln ist. Dies wird deutlich,
wenn die Freunde befinden, dass Die Fermate nicht eigentlich serapion-
tisch zu nennen sei, weil der Erzihler ,Bild und Gestalten die er beschrie-
ben, wohl auch mit leiblichen Augen geschaut“ (ebd., S. 92). Man sieht,
dass die Freunde bereits zur Dimension der Kritik (bzw. der Rezeption)
ibergegangen sind. Zugleich wird deutlich, dass das serapiontische Prinzip
in dieser verschirften Version nicht zu halten ist, da natiirlich immer wieder
auch Beobachtungen und Lektiiren in die Texte eingehen. Die Freunde
verstandigen sich deshalb im Verlauf ihrer Gespriche darauf, dass die du-
Bere Welt durchaus zugelassen ist (sogar die Benutzung von Chroniken ist
erlaubt!), dass aber das innere Schauen als eine Art Transformator oder
Generator des poetischen Prozesses vorauszusetzen sei. Die innere Schau
garantiert die Authentizitit des Geschauten, die Lebendigkeit und Plasti-
zitit der Bilder und Gestalten. Eine weitere Konzession, die die enthusi-
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astischen Poetologen machen, betrifft die Anerkennung der Vernunft, die
zwar kein primires Element des inneren Schauens ist, die aber fiir den
Transfer der Darstellung ,,ins duflere Leben eine wichtige oder sogar not-
wendige Funktion tibernimmt. Im Schlussgespriach der Sammlung wird
dieser Aspekt prononciert zur Geltung gebracht. Das Hauptproblem des
serapiontischen Prinzips besteht allerdings darin, dass es nicht immer funk-
tioniert. Dieser Sachverhalt kann schon an der oben berithrten Rezeption
der Fermate bemerkt werden, denn iiber den Erzihler heifit es dort, dass er
wohl einmal angenommen habe, dass seine Erzahlung serapiontisch zu
nennen sei. Wenn ihm die Freunde und Zuhorer darin widersprechen, was
im Verlauf der Serapions-Abende immer wieder einmal passiert, dann muss
es noch ein anderes Kriterium fir die Triftigkeit des Serapiontischen geben
als das der Selbstpriifung (,,Jeder priife wohl...“). Dieses Kriterium besteht
eben in der Uberpriifung des Geschauten durch andere. Damit tritt die
rezeptionsisthetische Funktion des serapiontischen Prinzips in Kraft. Der
Vorgang ist so vorzustellen, dass im Leser oder Zuhorer nur dann authen-
tische Bilder generiert werden, wenn der Autor diese zuvor selbst in seinem
Inneren (mit seinen inneren Augen) geschaut hat (vgl. ebd., S. 67). Zwar
kann dieser Vorgang nicht dazu beitragen, in jedem Fall das gewtlinschte
Resultat zu erzielen, er kann aber eine Erklirung daftr anbieten, warum es
soviel ,wirkungslose Literatur in der Welt gibt. Indem nun die Serapions-
Brider sich auf Serapion und seine Sehergabe berufen, geben sie zu ver-
stehen, welche literarische Strategie sie verfolgen wollen: ,,Der Einsiedler
Serapion sei unser Schutzpatron, er lasse seine Sehergabe tiber uns walten,
seiner Regel wollen wir folgen, als getreue Serapions-Bruder!“ (ebd., S. 69)
Dass sie dabei nicht immer ans Ziel gelangen, ist ein Zeichen fiir die me-
taphorische Lebendigkeit und Realistik der Serapions-Briider. Schliefilich
ist zu berticksichtigen, dass die Referenzfigur des serapiontischen Prinzips
ein Wahnsinniger ist, der zwar harmlos in seinen illuminierten Einbildun-
gen und Phantasien vor sich hin lebt, der aber von den Schwierigkeiten, die
dem realen Kiinstler begegnen, nichts weiff. Insofern wissen die Serapions-
Briider, dass das von ihnen formulierte Prinzip einer Erginzung bedarf
(vgl. Pikulik 2004).

8. Erzihler

Wenn man Die Serapions-Briider unter dem Aspekt der Narration, also
dem Akt der Hervorbringung der Erzahlung, betrachtet, so kann man zu-
nichst einmal zwischen dem Rahmen und den Binnenerzihlungen unter-
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scheiden, was in der Forschung ausfihrlich geschehen ist (vgl. Liedke
Konow 1994). Es ergibt sich so eine binire Struktur, die aber sogleich
differenziert werden muss, da ja der Rahmen nicht nur am Anfang und am
Ende des Werkes situiert ist, sondern intermittierend zwischen simtlichen
Binnenerzihlungen jeweils wieder aufgegriffen wird, so dass genau genom-
men nicht von einem Rahmen zu sprechen ist, sondern von einer Kette
oder einer Reihe von Erzihlelementen. Mit den Figuren der Rahmenhand-
lung verhilt es sich so, dass sie in den Binnenerzihlungen ihrerseits zu
Erzihlern werden, zum Teil so, dass sie in ihrer Erzihlung vorkommen,
zum Teil so, dass sie in ihrer Geschichte nicht vorkommen (vgl. Genette
1994, S. 174ff.). Ein Erzihler, der in seiner Erzihlung vorkommt, ist z.B.
Theodor, der die ,Rat Krespel*-Geschichte erzahlt. Ein Erzihler, der nicht
in seiner Erzdhlung vorkommt, ist z.B. Sylvester, der die Fraulein von
Scuderi-Geschichte erzihlt, was sich allerdings bei einer historischen Er-
zdhlung von selbst versteht. So verhilt es sich im Groflen und Ganzen. Es
gibt aber noch einen Erzihler, der weder in der Rahmenhandlung noch in
den Binnenerzihlungen vorkommt. Dies ist der auktoriale Erzihler oder
Erzihler mit Null-Fokalisierung, der sowohl die Rahmenhandlung als
auch die Binnenerzihlungen verantwortet, ohne in beiden vorzukommen,
obwohl er sich fortwihrend mit schmeichelhaften Anreden an den Leser
wendet. Ein Erzidhler kommt aber — narratologisch gesehen — nur dann in
(s)einer Erzdhlung vor, wenn er als Figur in der erzihlten Welt anzutreffen
ist, wie es auf Theodor in der ,Krespel*-Erzihlung zutrifft, nicht aber auf
den Erzihler der Serapions-Briider. Bislang unterscheiden wir drei Ebenen
(Erzihler, Rahmenhandlung, Binnenerzihlungen). Betrachten wir die Bin-
nenerzihlungen, so ergibt sich, dass wir noch eine vierte Ebene, die zudem
in sich abermals pluralisiert ist, anzunehmen haben, da in den Binnener-
zihlungen weitere Erzahler auftreten, was auf einfachere oder komplexere
Weise geschehen kann. Ein relativ einfacher Fall ist mit der Rar Krespel-
Geschichte gegeben, da diese von Theodor erzahlt wird, wihrend der Rat
in Theodors Erzahlung diesem seine Lebensgeschichte erzihlt. Kompli-
zierter verhilt es sich mit der Fraulein von Scuderi-Erzahlung. Diese wird
von Sylvester erzahlt, allerdings so, dass in seiner Erzihlung Brusson, Car-
dillac, ein Anonymus und die Scuderi weitere Geschichten erzihlen. Die
Rahmenerzahlung fungiert hier als die Erzahlung erster Ordnung, in die
mehrere Erzahlungen zweiter Ordnung eingelagert sind. Wir deuten mit
diesen knappen Bemerkungen auf Hoffmanns narrative Strategien, die als
solche nicht aus dem Rahmen des Gewohnlichen fallen, die aber durch den
Grad ihrer Komplizierung doch an das Verschachtelungsprinzip der ro-
mantischen Prosa und, wenn man so will, auch an eine formale Variation
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der Arabeske erinnern. Hoffmann ist allerdings in dieser Sache noch einen
Schritt weitergegangen, indem er in seinen serapiontischen Erzihlungen
Erzdhler zweiter Ordnung installiert hat, die ihrerseits im Stil des serapi-
ontischen Prinzips zu erzahlen vermogen: ,,Der Konig, hingerissen von der
Gewalt des lebendigsten Lebens, das in der Scuderi Rede glithte* (Hoff-
mann IV, S. 847).

9. Wirkung

Es erschienen bereits zu Hoffmanns Lebzeiten mehrere Rezensionen der
Serapions-Briider. Eine ausgewogene Besprechung, die weder mit Lob
noch mit Tadel zurtickhilt, wurde von Friedrich Gottlob Wetzel 1819 in
den Heidelberger Jahrbiichern der Litteratur verotfentlicht (Hoffmann IV,
Kommentar, S. 1251). Wetzel bestitigt, dass die Sammlung ,icht serapi-
ontisch® sei, er hebt insbesondere die Vielfalt der Formen hervor, vermisst
allerdings ,Ruhe“ und ,Mall“ (vgl. Heidelberger Jahrbiicher (1819),
S. 12141.). Die dezidierteste Kritik stammt von Ludwig Borne, der in seiner
Zeitschrift Die Wage das serapiontische Prinzip iz toto verworfen hat, mit
dem Argument, ein Seher sei ein verziickter oder verriickter Geist, zu dem
man entweder nicht hinaufsteigen konne oder nicht hinabsteigen wolle.
Entsprechend verfehlt seien die Erzihlungen (vgl. Die Wage (1818), S. 343).
Eine direkte Ankniipfung an Hoffmanns Opus haben die russischen
Schriftsteller um Konstantin Fedin und Lev Lunc unternommen, die 1921
in Petrograd die ,neuen‘ Serapionsbriider ins Leben riefen. Nicht ohne
Ironie bezeichnen sie sich gerade deshalb als Schiller E.T.A. Hoffmanns,
weil sie keine ,bestimmte Richtung® vertreten wollen (Lunc 1963, S. 7).
Letztlich ist es die gegen den Dogmatismus ausgespielte Vielfalt, die zur
Identifikation einlddt. Zahlreiche Wirkungen gingen von einzelnen Erzih-
lungen, unabhingig vom Rahmen, aus. Die wirkungsmaichtigste Erzahlung
diirfte dabei Das Friulein von Scuderi sein, die die verschiedensten Uber-
setzungen, Nachdichtungen, Dramatisierungen und Veroperungen veran-
lasst hat (vgl. Gorski 1980). Uberhaupt ist die Zahl der Opern, denen ein
Text oder Textfragment aus den Serapions-Briidern zugrunde liegt, bemer-
kenswert, denke man hierbei an Jacques Offenbach, Richard Wagner, Fer-
rucio Busoni oder Paul Hindemith.

(Uwe Japp)
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Rat Krespel

1. Entstehung und Textiiberlieferung

Die in das Rahmengesprich der Serapions-Briider eingeflochtene Ge-
schichte vom Rat Krespel erschien zuerst Ende 1817 als Ein Brief von
Hoffmann an Herrn Baron de la Motte Fouqué in Fouqués Frauenta-
schenbuch fiir das Jahr 1818 bei Johann Leonhard Schrag in Niirnberg. Der
Brief, datiert vom 22. September 1816, enthielt die Mitteilung an Fouqué,
diesmal fiir das in Vorbereitung befindliche Frauentaschenbuch keinen Bei-
trag liefern zu konnen — Hoffmann hatte im Jahr zuvor Die Fermate bei-
gesteuert — und reflektierte auf launige Weise die Schwierigkeiten eines
gefragten Autors, unter Zeitdruck mit einem guten Einfall und auf ange-
messenem schriftstellerischen Niveau eine Erzihlung schreiben zu miissen.
Erst im ,Postscriptum® teilte Hoffmann mit, dass ihm, nachdem er diese
Absage zu Papier gebracht habe, zwei Gestalten vor Augen getreten seien,
»Antonie“ und ein ,gewisses neckendes, hohnlichelndes Teufelchen
(Hoffmann IV, S. 1272), in welchem er alsbald den ,Rath Krespel“ erkannt
habe; nun folgen die bekannte Geschichte vom Geige spielenden Krespel
und seiner Tochter Antonie, die nicht singen darf, und zuletzt noch ein
wPostscripti postscriptum®, in welchem Hoffmann Fouqué fragt, ob nicht
einfach dieser Brief ,in der jetzigen Gestalt“ (ebd., S. 1273) gedruckt wer-
den konne? Da es fiir das Taschenbuch 1817 (das Ende 1816 herauskom-
men sollte) bereits zu spit war, erschien der Entschuldigungsbrief samt
beider Postskripta im Taschenbuch des darautfolgenden Jahres.

Im Februar 1818 griff Hoffmann den Vorschlag des Berliner Verlegers
Georg Reimer auf, seine in Almanachen und Zeitschriften verstreuten Er-
zdhlungen zu sammeln und in Buchform herauszugeben; die soeben er-
schienene Geschichte vom Rat Krespel integrierte er, redaktionell leicht
tiberarbeitet, in die Einleitung der Sammlung: Sie stellt also auch in diesem
neuen Kontext keine ,selbstindige® Erzahlung dar. Dem wahnsinnigen Se-
rapion steht nun beim ersten Zusammentreffen der Serapionsbriider der
»grauenhafte“ (ebd., S.64) Krespel gegeniiber. Da der urspriingliche
Briefrahmen mit der Darstellung der poetologischen Entstehung der bei-
den Hauptfiguren fehlt, geriet Rat Krespel zu einer ,der ritselhaftesten
Geschichten“ Hoffmanns (Hoffmann IV, Kommentar, S. 1277), die zahl-
reiche Deutungen erfahren hat.
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2. Ansitze der Forschung

Altere Interpretationen betonten zumeist den Zwiespalt zwischen den bei-
den ,Daseinsbereichen Kiinstlertum und Biirgertum®, in den Krespel wie
alle ,anderen Hoffmannschen Kiinstlergestalten® gerate (Vitt-Maucher
1972, S. 53), oder sahen ihn als Kiinstler unter der ,Maske des harmlosen
Sonderlings“ (Meyer 1963, S. 110). Dagegen wire jedoch zu bedenken, dass
(in der Fassung der Serapions-Briider) Krespel in den ersten Sitzen als
»gelehrter gewandter Jurist und als tiichtiger Diplomatiker (Hoffmann
IV, S. 39) eingefiihrt wird, als sogar berithmter und erfolgreicher Biirger
mithin, und noch in dem nachfolgenden Gespriach der Serapionsbriider
fehlt jeder Hinweis auf einen ,Kinstler* Krespel, wenn Lothar genug hat
von dem ,Baumeister, Diplomatiker und Instrumentenmacher, den wir
hiermit der Vergessenheit tibergeben wollen.“ (ebd., S. 65)

Neuere Interpretationen riickten die (vermeintlich) inzestuése Konstel-
lation zwischen Vater und Tochter in den Vordergrund (vgl. McGlathery
1978) oder suchten sie psychoanalytisch zu deuten (vgl. Wirker 1993);
auch eine vermeintlich ,musikalische® bzw. an Gestaltungsformen der Mu-
sik angelehnte Erzihlstruktur glaubte man entdecken zu konnen (vgl.
Wittkowski 1978) bzw. sah in der Figur von Krespel selbst die ,,Inkarna-
tion von Dissonanz“ (Neymeyr 2003, S. 80). Eine interessante Spur ver-
folgte Haase, als er dem mutmafllichen realen Vorbild fiir Krespel, dem
preuflischen Geheimen Postrat Carl Pistor (1778-1847), nachging, von dem
Hoffmann tber Clemens Brentano, der eine Zeitlang in Pistors Haus ge-
wohnt hatte, gehort haben durfte, wenn er ihn nicht sogar personlich ge-
kannt haben sollte (vgl. Haase 1987). Pistor spielte Violine, war mit einer
Singerin namens Lotte Henseler verheiratet, von sanguinischem Tempe-
rament, betrieb eine Feinmechanikerwerkstatt und zerlegte dort auf der
Suche nach ihrem akustischen Geheimnis auch eine alte Amati-Geige.
Nach Haase soll Pistor, als Postrat fiir das Nachrichtenwesen in Preuflen
zustindig, mit der Forschung an nichtelektrischer Nachrichtentibermitt-
lung befasst und daher an akustischen Fragestellungen interessiert gewesen
sein, insbesondere derjenigen, auf kiinstlichem Wege die menschliche
Stimme zu erzeugen. Hoffmann habe mit seiner Geschichte auf literari-
schem Felde die Vorstellung einer kiinstlichen Stimmerzeugung bekimpft,
indem er Krespels Versuche, mit einer Violine die Stimme Antoniens zu
imitieren, scheitern lief}: ,Krespels Tod als Nachrichtentechniker ist seine
Geburt zum Autor” (ebd., S. 64).

Brandstetter hat die Geschichte vom Rat Krespel in ihrem musikalischen
Gehalt genauer untersucht und dabei zeigen konnen, dass die Beschreibung
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von Antoniens Gesang mit instrumentalen, die von Krespels Violinspiel
mit vokalen Metaphern und Vergleichen erfolge, die verwendete Beschrei-
bungssprache aber auf einen ganz anderen Klangerzeuger hinweise, naim-
lich die Glasharmonika (vgl. Brandstetter 1988): Dieses zu Hoffmanns Zei-
ten viel Aufsehen erregende und lebhafte, auch medizinische Debatten
auslosende Instrument wurde unter anderem von Franz Anton Mesmer,
dem Begriinder des Magnetismus, und von Christoph Willibald Gluck,
dem von Hoffmann so bewunderten Komponisten, gespielt. Daher be-
trachte Krespel die eine besondere Geige, auf der er fiir Antonie zu spielen
pflegt, als ,Somnambule® in seines, des ,Magnetiseur[s]“, Armen (Hoff-
mann IV, S. 48). Die Substitution von Stimme und Instrument habe zu-
nichst den Konflikt zwischen Stimme und Instrument (in der ungliickli-
chen Ehe des Geigers Krespel mit der Sdngerin Angela) abgelost — Krespel
spiele nun Violine anstelle des Gesangs Antoniens, die daher ausrufen
kann: , Ach das bin ich ja — ich singe ja wieder.“ (ebd., S. 63) Schliellich,
nach dem Tode Antoniens und der Selbstzerstorung jener besonderen
Geige, die ihr mit ins Grab gelegt wurde, werde das Violinspielen seiner-
seits substituiert durch das dem Rat nun moglich werdende Erzahlen. Die
Sdngerin musste demnach erst verstummen und dann sterben, um zur Muse
des Dichters zu werden.

3. Zum musikalischen Gehalt von Rat Krespel

Im Brief an Fouqué geht der ,Erfindung® Antoniens ein eigenartiges akus-
tisches Ereignis voraus: ,Es war tiefe Abenddimmerung geworden, und
mochte es sein, daf§ der durch das Fenster hineinstromende Abendwind
uber den offen stehenden Fliigel hineingestreift, oder daf ein flatternder
Sommervogel die Saiten bertihrt hatte — genug, ein klarer Ton, wie aus
weiblicher Brust hervorgehaucht, ging lang und leise verhallend durch das
Zimmer. Ich hielt den Athem an, um das Verschweben des wunderbaren
Lautes recht deutlich zu vernehmen, und da war es mir, als sei es die
Stimme einer mir wohlbekannten Singerin® (ebd., S. 1272).

Dies ist der Dreh- und Angelpunkt fiir ein musikalisches Verstindnis
der Erzdhlung. Doch bevor das niher gezeigt wird, seien ein paar Fragen
aus der Sicht eines Musikers aufgeworfen: (1) Weshalb spielt Antonie,
wenn sie nicht mehr singen darf, nicht selbst ein ,Ersatzinstrument®? (2)
Weshalb, wenn Krespel an ihrer Stelle musiziert, singt er nicht? (3) Weshalb
muss es Uberhaupt um eine Violine gehen, und (4) warum muss Krespel
Violinen zerlegen? Ist ihr Korpus nicht hohl? Was sollte in einem hohlen
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Korpus zu finden sein? ,Ton* heifit fiir einen Musiker der Hoffmannzeit
zugleich ,Tonart* (der Sprachgebrauch rithrt von den alten Kirchentonar-
ten, den Modai, her, die auch als erster bis achter ,Ton klassifiziert wurden).
Wenn Hoffmann als Komponist fiir ein Musikstiick eine Tonart (einen
Ton) zu wihlen hatte, nutzte er gerne den Umstand aus, dass die Anfangs-
buchstaben des Alphabets zugleich Tonbuchstaben sind (a-b-c-d-e-f-g-h),
wihlte also zum Beispiel fiir die Arie eines Enrico E-Dur, fir einen Chor-
satz Heysa-hu h-Moll etc. Wenn man dies weif}, ist klar, was fur ein selt-
samer Ton durch das Zimmer klang, in dem Hoffmann gerade seine Absage
an Fouqué verfasst hatte: ein A, denn aus genau diesem Ton geht im nichs-
ten Satz die Singerin Antonie — AnTonie, Ton A — hervor. Dass dies kein
Zufall ist, belegt folgender Umstand. Theodor, der Ich-Erzihler, dem es
bei der ersten Begegnung mit Krespel nicht gelingt, diesen zum Violinspiel
zu uberreden, erhilt ein seltsames Geschenk: eingewickelt in ein Stiick
Papier ,ein Achtel-Zoll langes Stiickchen einer Quinte, und dabei ge-
schrieben: ,Von der Quinte, womit der selige Stamitz seine Geige bezogen
hatte, als er sein letztes Konzert spielte.” (ebd., S. 49) Es handelt sich also
um ein Stiick einer Violinsaite, und die ungewohnliche Bezeichnung
,Quinte‘ deutet darauf hin, dass es um die zweitoberste Saite geht, die eine
Quinte tiefer als die erste gestimmt wird — und das ist die A-Saite: Der auf
Antonie neugierige Ich-Erzihler erhilt ersatzweise ein ,Stiick® vom Tone A.
Bei einem spateren Besuch gelingt es dem Ich-Erzihler sogar fast, An-
tonie zum Singen zu veranlassen, weshalb ihn der Rat recht unsanft hinaus-
drangt und dabei ,,im kreischenden Tenor ,S6hnchen — S6hnchen — Sohn-
chen‘“ (ebd., S. 50) schreit. Im Erstdruck stand hier noch der Satz ,,Gott
weif} es, Baron! ich glaube fast es war das eingestrichene As; greifen Sie es
doch nur gleich gefilligst auf Threm kleinen zarten Piano, in dem Tone wird
Thnen Krespel’s grauliches Wesen recht aufgehen; eigentlich heifit er auch,
der Ton niamlich, nicht As sondern Gis.“ (Hoffmann IV, Kommentar,
S. 1284) Das As ist nicht nur ein verzerrtes, ein verstimmtes A, sondern der
,Ton‘ As (bzw. Gis), eine fiir die Violine aus akustischen Griinden unan-
genehme Tonart — weshalb Fouqué das Klavier zu Hilfe nehmen soll.
Ubersehen blieb bislang die unterschiedliche Art und Weise, in der
Krespel Violine spielt: In Italien, zu Zeiten seiner Frau Angela, spielte er
anders als spiter in Deutschland fiir seine Tochter Antonie. Von der be-
sonderen Violine, die Krespel nicht zerstort, sondern dem Spielen fiir An-
tonie widmet, heifit es, sie sei ein ,sehr merkwiirdiges, wunderbares Stiick
eines unbekannten Meisters, wahrscheinlich aus Tartini’s Zeiten.“ (Hoff-
mann IV, S. 48) Stellenkommentare begniigen sich hier mit dem Hinweis
auf den bertihmten italienischen Geiger Giuseppe Tartini und dessen Gei-
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genschule (aus der im Ubrigen der Baron von B. in der ebenfalls in den
Serapions-Briidern vorkommenden Erzihlung hervorging). Tartini war
aber mindestens ebenso berithmt als Theoretiker, und zwar wegen seiner
akustischen Untersuchungen, die vornehmlich den sogenannten Kombi-
nationstonen galten, die man nach thm auch ,Tartinische Tone‘ nennt. Sie
werden gleich im ersten Kapitel seines Trattato di musica secondo la vera
scienza dell” armonia (1754) behandelt. Dieses eigenartige akustische Pha-
nomen zahlte neben den spharischen Klingen der Glasharmonika und den
Klangfiguren Chladnis zu den groflen musikalisch-akustischen Wunder-
ratseln der Hoffmannzeit. Spielt man auf einer Violine beispielsweise die
grofle Sexte a’-fis” auf den beiden obersten Saiten, greift also zur leeren
A-Saite das fis“ auf der E-Saite, erklingt gut horbar ein tiefes d, und da
dieses gerade als dritte Saite neben der A-Saite liegt, kann man beim Spielen
das Mitschwingen der D-Saite beobachten. Dies scheint ein einfaches Re-
sonanzphidnomen zu sein; doch der Versuch gelingt auch, wenn eine Sexte
auf den beiden untersten Saiten gegriffen wird: Der nun ebenfalls (aller-
dings leiser) horbare dritte Ton ist aber tiefer als die tiefste Violinsaite, er
kann eigentlich gar nicht auf der Violine hervorgebracht worden sein, zu-
mal ihm keine resonierende Saite entspricht. Dieser Ton ist ein sogenannter
Kombinationston, der als Differenzton erster Ordnung stets zu zwei er-
klingenden Tonen hinzutritt, allerdings nur unter besonderen Bedingun-
gen gut horbar ist und in konsonantem Verhaltnis zu den Ausgangstonen
steht. Die akustischen Bedingungen solcher Kombinationstone (deren man
sich auch im Orgelbau bedient) hatte Tartini untersucht. Das fiihrte ihn
auch zu musikalischen Klangfolgen derart geschickt gewahlter Doppel-
griffe auf der Violine, dass der Eindruck eines Spielens in Akkorden ent-
stehen konnte.

Dies vorausgeschickt, sind drei Stellen, an denen Krespels Violinspiel
beschrieben wird, von Bedeutung: (a) Antoniens Mutter Angela trifft nach
einer ehelichen Auseinandersetzung Krespel beim Violinspiel an und will
sich mit thm versohnen: ,,Aber der Rat, iz die Welt seiner Akkorde verstie-
gen, geigte fort, dafl die Winde widerhallten“ (Hoffmann 1V, S. 57; Her-
vorhebung WK). Als er noch um sie geworben hatte, gewann er sie (b)
durch sein ,keckes und dabei hochst ausdrucksvolles Violinspiel (ebd.,
S. 56). Demgegentiber erklirt er spiter in Gegenwart von Antonie dem
Ich-Erzahler, der Vortrag der alten Meister sei den ,,groflen, wahrhaftigen
Siangern® (ebd., S. 50) abgelauscht gewesen, habe sich also nach vokalem
Vorbild gestaltet, und wenn er ,Antoniens schonste Lieder” spielt (c),
klingt seine Violine, als seien die Tone ,,in der menschlichen Brust erzeugt.”
(ebd., S. 63) In (a) und (b) spielt Krespel die Violine quasi als autonomes
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Instrument nach Art der als fithrend geltenden Tartini’schen Schule , keck®
oder ,,in Akkorden®; in (c) spielt er kantabel und liedhaft. Man ist versucht
zu sagen, er spiele ,instrumental’ und ,maskulin‘ in (a) und (b), dagegen
,vokal® und ,feminin® in (c).

Relativ eindeutig beantwortet ist damit die obige Frage (4): Die Violine
war seit Tartini das Instrument, an dem Fragen der Tonerzeugung, der
akustischen Eigenschaften von T6nen und des Primats von vokaler und
instrumentaler Musik diskutiert wurden. Im Inneren einer Violine befindet
sich tiberdies ein kaum sichtbares, seinerseits mit einer gewissen Ratselaura
umgebenes Bauteil, ein Holzstabchen, das unterhalb des Steges zwischen
Deckel und Boden geklemmt ist; einerseits gleicht es den von den Saiten
tiber den Steg auf den Deckel ausgeiibten Druck aus, andererseits hat es
entscheidenden Anteil am Resonanzverhalten und damit dem Klang einer
Violine: Dieser sogenannte Stimmstock, der, wenn er umfillt, nur mit
Miihe und oft nicht ohne Offnen des Korpus wieder eingesetzt werden
kann, beeinflusst bereits bei winzigen Lageverinderungen erheblich den
Violinklang; seinetwegen muss Krespel die Geigenkorper 6ffnen, und da-
her gerit er auch in gute Laune, wenn er die besondere Position eines
Stimmstocks entdecken kann. Dieses Stibchen heift aber im Musikerjar-
gon kurz die ,Stimme*, und deshalb kann die Violine die Stimme eines
Menschen nicht nur klanglich, sondern auch wortlich substituieren.

Es fallt auf, dass in der Geschichte vom Rat Krespel Antonie und An-
gela, die Frauen, singen, wihrend Krespel, der Mann, ein Instrument spielt
und obendrein eine hissliche Stimme besitzt. In anderen Erzdhlungen
Hoffmanns finden sich ihnliche Konstellationen: Donna Anna (in Don
Juan), Bettina (in Das Sanctus), Lauretta und Teresina (in Die Fermate),
Julia (im Kater Murr) singen, der Baron von B., der Ich-Erzahler (in Das
Majorat), Kreisler (in den Kreisleriana) und andere Minner spielen ein
Instrument, meist das Klavier. Damit scheinen die Fragen (1) und (2) in
Richtung auf eine Geschlechterordnung beantwortet zu sein. Aus der Per-
spektive der gender studies liefe sich, oberflichlich betrachtet, feststellen:
Singen, das Organisch-Natiirliche, ist weiblich, Instrumentalspiel, das
Werkzeughaft-Kiinstliche, mannlich konnotiert. Sogleich wird dann, etwa
bei Haase, die ,Stimme‘ im Rat Krespel zur Stimme der Lacan’schen ,Mut-
ter” (Haase 1987, S. 61 ff.), die, im Verborgenen wirkend, die romantische
Kunstproduktion in Gang halte. Diese auf den ersten Blick einleuchtende
Sichtweise greift aber wohl doch zu kurz und sagt jedenfalls mehr tiber
unsere heutige postfeministische Haltung aus (die sogar, mit McGlathery,
im Umriss einer Violine den eines Frauenkorpers wiederzuerkennen
glaubt) als iber Hoffmanns Intentionen.
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An einer der meistzitierten Stellen in Hoffmanns Werken, bei der der
Ich-Erzahler sich vom Gesang einer Sopranstimme betdren lasst, im Kreis-
lerianum Ombra adorata, singt nimlich keine Frau (bzw. bleibt dem Ich-
Erzihler, der die Augen geschlossen hilt, verborgen, wer tatsichlich singt):
Hier singt ein Mann, allerdings ein kastrierter: Die Arie stammt von dem
bedeutendsten Kastraten des 19. Jahrhunderts, Girolamo Crescentini, der
mit dieser Einlagearie 1805 in Wien sogar Napoleon betoren konnte und
der enthusiastische Kritiken in der von Hoffmann gelesenen Allgemeinen
Musikalischen Zeitung erhalten hatte; der damals ebenfalls in Wien anwe-
sende Schopenhauer schrieb sogar, dass mit Crescentinis iibernatiirlich
schoner Sopran-Stimme keine ,,Frauenzimmerstimme® verglichen werden
konne (vgl. Ortkemper 1993, S. 334). Es waren auch Minner, die jene alte,
fast schon verlorene, von Hoffmann wehmiitig beschworene a capella
Chor-Musik der Renaissance gesungen hatten, deren Niedergang er mit
dem Aufstieg der modernen Instrumental- und Orchestermusik korrelierte
(in Alte und neue Kirchenmusik); und schliefflich war ein Instrument, nim-
lich ausgerechnet die Glasharmonika, die Domine reisender Virtuosinnen
wie der Englinderin Marianne Davies.

Ganz so eindeutig sind die geschlechtsspezifischen Zuordnungen von
Stimme und Instrument also nicht, und die Ritsel der aus dem ,Nichts*
entstehenden Tartini’schen Tone wie die der musikalischen Klangfarbe ver-
mag die Hoffmannzeit nicht deshalb nicht zu 16sen, weil die mit inzestu-
osen Wiinschen beschaftigten Michte des Unbewussten den forschenden
Verstand umnebelten, sondern weil diesem die physikalisch-akustischen
und die mathematischen Kenntnisse, die erst seit der Mitte des 19. Jahr-
hunderts gewonnen worden sind, fehlten.

Worum es im Rar Krespel in ,musikalischer’ Hinsicht also tatsichlich
geht, ist nicht das ,,Geheimnis“ der ,Musik“ (Hoffmann IV, Kommentar,
S.1277), sondern das des Tones: seiner Entstehung, seiner besonderen
Klangfirbung, seiner Wirkung auf die menschliche Psyche sowie seiner
kiinstlichen Erzeugung, und dabei steht besonders die Faszination des ho-
hen Tones im Zentrum: Violine, Sopran, Glasharmonika produzieren hobe
Tone, die stirker zu wirken scheinen und von deren besonderer Ausstrah-
lung sich Menschen seit je her anstecken lieflen, es handle sich um die
spanischen Falsettisten in der papstlichen Kapelle der Renaissance, die spa-
nioli, die spater durch Kastraten ersetzt wurden, oder um die hohen
Soprane und Tenore in der Oper oder um die hohen (und kiinstlich ma-
nipulierten) Stimmen der Beat-, Rock- und Popsianger unserer Zeit. Die
romantischen Spekulationen um instrumentale oder vokale, kiinstlich oder
natiirlich erzeugte hohe Tone weisen auf die Erfindung des ersten elek-
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tronischen Musikinstruments hin: das von dem russischen Physiker Lew
Sergejewitsch Termen entwickelte Theremin (1923/24), das mittels zweier
Hochfrequenzrohren extrem hohe, auflerhalb des menschlichen Horbe-
reichs liegende Ausgangstone produziert, deren Kombinationstone, durch
Lautsprecher verstirkt, einen Klang ergeben, der wie eine Mischung aus
Violine und Sopran, aus Krespel und Antonie, wirkt (vgl. Keil 2004).
(Werner Keil)
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Die Bergwerke zu Falun

1. Entstehung, Quellen und Einflisse

Hoffmanns Erzihlung entstand im Dezember 1818 und wurde vermutlich
zur Jahreswende abgeschlossen. Anders als die weiteren Texte der Samm-
lung, wurden die Bergwerke zu Falun eigens fiir den ersten Band der Se-
rapions-Briider verfasst, der im Frihjahr 1819 erschien (vgl. Steinecke
2004, S.370). Im Rahmengesprich dieses Bandes kiindigt der Serapions-
bruder Theodor an, seine Geschichte werde ,,ein sehr bekanntes und schon
bearbeitetes Thema“ (Hoffmann 1V, S. 208) behandeln. Gemeint ist der
Stoff vom Faluner Bergmann, der auf ein historisch verbiirgtes Ereignis
zurlickgeht: In den Kupfergruben der schwedischen Stadt Falun fand man
bei einem Durchbruch im Jahr 1719 die Leiche eines Bergmanns, der knapp
50 Jahre zuvor dort verschiittet worden war. Als man ihn nun zutage for-
derte, nahm der Leichnam zunichst eine steinihnliche Substanz an. Vor
allem aber trug der Korper, da vitriolhaltiges Wasser ihn konserviert hatte,
keinerlei Verwesungsspuren, so dass der unbekannte Bergmann schliellich
von seiner ehemaligen, jetzt hoch im Alter stehenden Braut wiedererkannt
wurde.

Die Popularitit dieses Stoffs im frithen 19. Jahrhundert verdankt sich
einem kurzen Bericht in Gotthilf Heinrich Schuberts Ansichten von der
Nachtseite der Naturwissenschaft (1808). Wenn Schubert die ,Wiederver-
einigung dieses seltnen Paares“ auch mit einigem Pathos ausschmiickt, so
gilt sein primares Interesse den Wechselwirkungen zwischen organischer
und anorganischer Materie, fiir die der versteinerte Bergmann, der durch
Einwirkung der Luft am Ende doch zu ,einer Art von Asche® zerfillt, ein
seltenes Beispiel abgibt (vgl. Schubert 1808, S. 2151.).

Nicht nur Hoffmann zog Schuberts Bericht als Quelle fiir seine Erzih-
lung heran. Frithere Bearbeitungen finden sich u.a. bei Achim von Arnim
(in der Ballade Des ersten Bergmanns ewige Jugend, 1808/09) und Johann
Peter Hebel, der mit der Kalendergeschichte Unverhofftes Wiedersehen
(1811) eine viel gerihmte Variante des Stoffs vorlegte. Es ist anzunehmen,
dass Hoffmann diese Vorlaufer kannte, wenngleich seine umfangreichere
Erzihlung andere Akzente setzt. Eine Parallele zu Arnim besteht insofern,
als auch Hoffmanns Text seinen Schwerpunkt auf die — historisch nicht
uberlieferte — Vorgeschichte des Ungliicks legt. Bei beiden ist zudem das
Motiv einer unterirdischen, verlockenden Gesteinskonigin zentral. Ent-
scheidender sind allerdings die intertextuellen Beziige zu Ludwig Tiecks
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Der Runenberg (1802) und Novalis® Roman Heinrich von Ofterdingen
(1802). Eine Anlehnung an Novalis lisst sich vor allem in Hoffmanns Dar-
stellung des Bergwerks und der Traumsequenzen erkennen, wobei er dem
versohnlichen Bild des Ofterdingen deutlich dimonische Ziige einschreibt.
Mit Tiecks Mirchenerzihlung teilen die Bergwerke zu Falun das Interesse,
eine naturmystisch verklarte Bergwelt auf ihre bedrohlichen Schattenseiten
und Abgriinde zu offnen.

Um seine Erzidhlung mit lokalem und fachsprachlichem Kolorit aus-
zustatten, griff Hoffmann auf Reisebeschreibungen von Ernst Moritz
Arndt (Reise durch Schweden im Jabhre 1804, 1806) und Johann Friedrich
Ludwig Hausmann (Reise durch Skandinavien in den Jahren 1806 und
1807, 1811-1818) zurtick. Als historisierend konnen die Bergwerke zu Fa-
lun aber nur sehr bedingt gelten, zumal sie die Handlung offenbar niher an
die zeitgendssische Gegenwart heranriicken. Insgesamt stehen weniger his-
torische als vielmehr spezifisch narrative und formale Aspekte im Vorder-
grund, die an die fritheren phantastischen Texte Hoffmanns und insbeson-
dere den Sandmann ankniipfen (vgl. Kremer 1999a, S. 176f., 180). — Auch
wenn damalige Rezensionen mitunter verhalten ausfielen, ist den Berg-
werken zu Falun eine hohe Wirksamkeit beschieden. Ein literarisches
Nachleben fanden sie u.a. in Hugo von Hofmannsthals Drama Das Berg-
werk zu Falun (1899, posthum 1932 erschienen). Zudem existiert ein
Opernentwurf von Richard Wagner (Die Bergwerke zu Falun, 1842), der
uber Stichworte jedoch kaum hinausgeht. Fur spitere Texte, wie Robert
Musils Novelle Grigia (1923) und die sog. Elis-Gedichte von Georg Trakl
(An den Knaben Elis und Elis, beide 1913), stehen Einfliisse von Hof-
mannsthal, Hoffmann und Hebel in der Diskussion (vgl. Gold 1990,
S. 113£.).

2. Das romantische Bergwerk

Der Protagonist der Bergwerke zu Falun, Elis Frobom, wird zu Beginn der
Erzihlung als Seemann eingefithrt. Als er mit dem Tod der Mutter seine
letzten sozialen Verbindlichkeiten verliert, ereilt ihn das Schicksal zahlrei-
cher romantischer Jinglinge: ,Von unbekannter Macht fort getrieben®
(Hoffmann IV, S. 216), verlasst Elis die gewohnte Lebenswelt, um in frem-
den Regionen sein Gliick und seine Bestimmung zu suchen. Die Begeg-
nung mit dem Bergmann Torbern sowie ein anschlieffender Traum veran-
lassen ihn, sich dem Bergbau zu verschreiben, und seinen Weg in die Tiefen
der Erde macht Elis vor allem mit den Abgriinden des eigenen Seelenlebens
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bekannt: Der Macht einer mysteriosen Bergkonigin ergeben, wird er zu-
nehmend von seinem Wahn eingeholt und am Ende durch einen Bergsturz
»im Gestein begraben® (ebd., S. 237).

Das Bergwerk, das den romantischen Jiingling mit magischer Gewalt in
seine Tiefen zieht, ist auch bei Hoffmann zunichst ein Reich der Metalle,
Mineralien und funkelnden Edelsteine. Wie in Novalis’ Ofterdingen oder
Tiecks Runenberg offnen sich dem empfinglichen Gemiit hier die ,ge-
heimsten Schatzkammern®“ (ebd., S. 215) der Natur. Unberiihrt von aller
Zivilisation und Geschichte, hat sich im Innersten der Erde eine Welt er-
halten, die nicht weniger als den Urgrund des Lebens reprasentiert. Im
Zeichen von Alchemie und Naturphilosophie wird das Bergwerk zu einem
allegorischen Topos, dessen Anliegen die zeitgenossische Wirklichkeit des
Bergbaus ausdricklich nicht ist: Es zeichnet sich weder ein wissenschaft-
lich-technisches Verhiltnis zur Natur ab, noch der Schatten einer allmih-
lichen Industrialisierung (vgl. Ziolkowski 1992, S. 29ff.). Auch die Bilder
einer unversohnlichen, ausgebeuteten Natur, die in den Bergwerken zu
Falun wiederholt erscheinen, sind mit ithrer Hollenmetaphorik einer Jahr-
hunderte alten Tradition verpflichtet (vgl. ebd., S. 71). Im Zentrum steht bei
Hoffmann ein Bergwerk, das sich aus dem romantischen ,Buch der Natur
her schreibt, das also durch und durch Zeichencharakter trigt, und dessen
Edelsteine den Schlussel zur hieroglyphischen Naturschrift bewahren (vgl.
Kremer 1997, S.74). Konstitutiv fiir dieses Bild des Bergbaus ist eine
Raumsemantik, die sich, angefangen bei dem Dualismus von Oberfliche
und Tiefe, tiber eine Vielzahl von Oppositionen herstellt. Das Berginnere
ist dabei nicht als strikte Antithese zur oberirdischen Welt angelegt, son-
dern vielmehr als deren verdeckte Tiefenstruktur. ,[W]ir sehen®, schreibt
Schubert in seinen Ansichten, ,,die Gestalten der Oberwelt in dem Reich
der Metalle noch vollkommener abgespiegelt” (Schubert 1808, S. 200).

Die Unterwelt gewahrt somit einen Zugang zu den verborgenen Tiefen
von Erdgeschichte und Weltschopfung. Sie ist jedoch ebenso das Terrain
der dem Bewusstsein entzogenen Schichten der Seele. Die tiefen, labyrin-
thischen Bergschichte stellen ein topologisches Formular bereit, das sich
geradezu anbietet, die verworrenen Bahnen der Psyche narrativ in sich
auszumessen. Zudem geht die romantische Seelenkunde, in Einklang mit
der Naturphilosophie, davon aus, dass sich im Unbewussten des Menschen
eine mystische Verbindung zum Innersten der Natur offenbart (vgl. Engel
2002, S. 75). Diesen inneren Naturzusammenhang als friedvolle Einheit zu
erfahren, stellt Novalis’ Ofterdingen dem begabten Kiinstler in Aussicht.
Die Hohlen und Bergwerke erdffnen hier einen Raum der projektiven In-
nerlichkeit, in dem der verstindige Besucher einer unbekannten Natur be-
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gegnet, die thm schlief}lich das Vermogen einer tiefen Weisheit und dich-
terischen Befihigung mitteilt. Bei Hoffmann und Tieck durchliuft dieses
Bild eine dramatisierte und zugleich kritische Wendung. Einerseits wird die
Magie des unterirdischen ,Zaubergartens® (Hoffmann IV, S. 215) in den
Bergwerken zu Falun als Zitat ausgestellt und so in ein stereotypes Licht
gestellt. Im Gegenzug wird die imaginire Dimension dieser Welt umso
hoher veranschlagt, genauer: ins Wahnhafte gesteigert.

Die hochste Erkenntnis, die den romantischen Jingling im Bergwerk
erwartet, nimmt bei Hoffmann weiterhin einen zentralen Stellenwert ein.
Er lisst jedoch vor allem die narzisstischen Implikationen dieses Motivs
hervortreten, so dass die Grenzen zum Wahn durchlissig werden. Bereits
der alte Bergmann Torbern, der Elis Frobom in den Bergwerken zu Falun
fir sein Gewerbe gewinnen will, appelliert an die Hybris des jungen Man-
nes: ,,[S]Jo mocht es wohl sein, daf§ in der tiefsten Teufe bei dem schwachen
Schimmer des Grubenlichts des Menschen Auge hellsehender wird, ja daf$
es endlich [...] in dem wunderbaren Gestein die Abspieglung dessen zu
erkennen vermag, was oben tUiber den Wolken verborgen.“ (ebd.) In Elis*
Traum aber, der unmittelbar auf die Begegnung mit Torbern folgt, zieht
sich der Wolkenhimmel iiber ihm signifikant ,auf die Dimension einer
Hohle“ (Valk 2004, S. 173) zusammen, auf diese Weise all das abschirmend,
was dariiber sein konnte. Auch hier geht die Erzahlung auf Distanz zum
frithromantischen Universalititsanspruch: Es erfolgt nicht die Einsicht in
die innersten Gesetze des Universums, sondern eine solipsistische Reise in
das eigene Innere, die schliefflich zum volligen Realitdts- und Selbstverlust
fihren wird.

Der Fluchtpunkt dieser Projektionen ist bei Hoffmann und Tieck eine
michtige Gesteinskonigin, die die eminent erotische Dimension des
Seelenbergwerks® freilegt. Dem voran geht die traditionsreiche, anthro-
pomorphe Verklirung der ,Mutter Erde’, die im Bild der Bergkonigin eine
fantasmatische Verschiebung erfihrt. Der Bann dieses abgriindigen Ver-
langens wird bei Hoffmann vorbereitet durch eine Dirne, der sein Prot-
agonist beim Seemannsfest begegnet. Als Angehorige der ungeliebten All-
tagswelt wird sie von Elis alsbald wieder von dannen geschickt. Doch ihr
»sul Gelispel“ hat bereits ,recht in sein Inneres hinein geklungen.“ (Hoff-
mann IV, S. 211) So ist es kein Zufall, dass Torbern nur wenige Augenblicke
spater auftaucht. Noch ohne dass die Gesteinskonigin erwihnt wiirde,
kommt seine schillernde Rede von den Bergwerken gerade zur rechten
Zeit, um Elis einen ungeahnten Resonanzraum seines einmal entfachten
Begehrens aufzuzeigen. Fir den Heimatlosen scheint sich hier endlich
seine eigentliche ,,Bestimmung® (ebd., S. 219) zu offenbaren.
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3. Unbehaustheit

Der Handlungsraum in Die Bergwerke zu Falun ist topographisch tber-
schaubar organisiert. Fiir den heimatlosen Protagonisten sind im Wesent-
lichen vier Spielfelder von Bedeutung: Die unbestindige See, die geschaf-
tige, aber als unwirtlich empfundene Handelsstadt Goteborg, die
beschauliche Welt der Faluner Bergleute sowie schlieff}lich das Bergwerk als
topologisches Zentrum der Erzihlung. Diese Felder profilieren sich zwar
zunichst in Abgrenzung von den jeweils anderen, zugleich aber sind die
attributiven Zuordnungen keineswegs stabil. Nur zum Teil ist dies auf die
schwankende Gemttsverfassung des Helden zurtickzufithren. Grundsitz-
lich wird das raumliche Gertist von anderen Zeichenordnungen tiberlagert,
was sich gerade an Elis® Reise in die Bergwelt beobachten lisst. Die Be-
wegung vollzieht sich nicht nur im Raum, sondern folgt vielmehr dem
System einer elementaren Naturlehre. Diese ist zudem verschrinkt mit
einer imaginiren Ordnung des Traums, deren Schauplitze sich naturgemaf}
vom Handlungsraum ablosen.

Zu Beginn der Erzahlung herrschen klare Verhiltnisse: Bei strahlendem
Sonnenschein hat sich ,,alles Volk* (ebd., S. 208) der Stadt im Hafen von
Goteborg versammelt, um eine aus Ostindien zurlickkehrende Seemann-
schaft zu empfangen. Eintrichtig erfreut man sich am ,reichen Gewinn®
(ebd.) der Expedition und den blendenden wirtschaftlichen Aussichten fiir
die Stadt. In der Zusammenschau vereint diese Szene eine wogende Leben-
digkeit, was die Sphire der See auch formal mit der des Festlandes bzw. der
Handelsstadt harmonisiert. Dem frohlichen Treiben im Hafen korrespon-
diert eine spielerische, bezihmte Prisenz von Wind und Wasser; die Weite
des offenen Horizonts wird unterdessen mit gebieterischem Kanonendon-
ner und dem Jubel des Volks erfiillt. Kurz darauf geht die Geschaftigkeit
der Leute in ausgelassenes Feiern und Tanzen iiber und just in dem Mo-
ment, als Letzteres immer ,,wilder” und ,toller” (ebd., S. 209) wird, lenkt
der Erzihler seinen Blick auf Elis Frobom, der triibsinnig auf einer Bank
vor dem Gasthaus sitzt. Fiir Elis fillt die Heimkehr aufs Festland in eins
mit dem Verlust aller Heimstatt, denn nachdem Vater und Briider schon
vor lingerem gestorben sind, hat er nun vom Tod der geliebten Mutter
erfahren. In threm ,kleinen Hauschen® (ebd., S. 212) sind bereits Fremde
eingezogen, so dass sich endgiiltig aller Boden entzogen zu haben scheint.
Sein Seefahrerdasein, die Erzahlung wird thm darin recht geben, gerit Elis
zum Sinnbild eines existenziellen, haltlosen Umbhergetriebenseins.

In dem Mafle, wie das Tosen des Festes anschwillt, steigert sich seine
Verzweiflung, und mit dem Wunsch, ,,in dem tiefsten Meeresgrunde“ (ebd.,
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S. 211) begraben zu sein, sehnt sich der Matrose bereits in das Innere der
Erde hinein. Sogleich ist ein mysterioser alter Mann zur Stelle, der Elis in
die Geheimnisse des Bergbaus einweiht. Anders als die anmutige Dirne, die
thm die feiernden Kameraden zuvor hinausgeschickt hatten, hat der ,,Berg-
geist Torbern [...] leichtes Spiel“ (Kremer 1999a, S. 177), den melancholi-
schen Jiingling auf seine Seite zu bringen. Wenn Torbern ,,von dem uner-
mefilichen Reichtum der Erzgrube an dem schonsten Gestein“ (Hoffmann
IV, S. 215) berichtet, so lisst er geldufige romantische Topoi Revue passie-
ren (vgl. Hartmann 1999, S. 64). Seine Beschreibung der Unterwelt ist,
dhnlich wie die des Bergmanns in Novalis’ Ofterdingen, auf eine scharfe
Kontrastierung zum oberirdischen Leben bedacht: Der dort waltenden
Profitgier stellt er das Ethos der Bergarbeit entgegen, die sich frei weif von
den Zwingen und Nichtigkeiten des Handels. Zudem wird Torbern nicht
mude, den jungen Seemann von seiner wesensmafligen Berufenheit fiir den
Bergbau zu iiberzeugen, und er kann zufrieden sein, als dieser sich bereits
in die Erdtiefen hinein halluziniert. - Nachdem Torbern Elis wieder ver-
lassen hat, ist plotzlich auch der ,Sturm* der Seemannsfeier zum Erliegen
gekommen. In dieser metaphorischen Gleichung auf ein familiir tragisches
Schiffsungliick ist es erneut der Vater, der das Nachsehen hat, wihrend dem
Sohn ,das Leben“ jetzt ,erst recht aufgehen® soll (Hoffmann IV, S. 211).
Er, der kraft viterlicher Bestimmung ,,von Kindesbeinen an“ auf die See-
fahrt eingeschworen war (ebd., S. 212, 224), trifft im Bild der Mutter Erde
auf eine ganz andere und tiefere Verankerung seines Selbst. Denn ,aller
Zauber dieser Welt“, wie sie thm der Alte eroffnet hat, scheint ,,ihm schon
zur frihsten Knabenzeit in seltsamen geheimnisvollen Ahnungen aufge-
gangen® (ebd., S. 216) zu sein. Die Reise in die Bergwerke, die Elis nun
antreten wird, gilt somit auch einer hier initiierten, ,matrilineare[n] Re-
codierung (Kittler 1978, S. 103) seines Schicksals.

Ein nichtlicher Traum vollzieht den Ubergang von der See zum Berg-
bau. Im Flimmern der imaginierten Gesteinswelt nimmt die unbekannte
Macht, die Elis umtreibt, erstmals Gestalt an: Erfillt ,,von Liebe, Sehn-
sucht, brinstigem Verlangen“ (Hoffmann IV, S. 217) wird er der Bergko-
nigin gewahr, die ihm zugleich mit der hochsten Lust auch grenzenlosen
Schrecken bereitet. Beginnt der Traum mit Verschmelzungsphantasien in
einer ,sexualisierte[n] Welt des Erdleibes® (Bohme 1988, S. 127), so schligt
er bald darauf in todliche Bedrohung um. Die ,sanfte Stimme* der Mutter
sowie ,ein holdes junges Weib“, das oben an der ,,Spalte des Gewolbes
(Hoffmann IV, S. 217) erscheint, lassen Elis vergeblich auf Rettung hoffen.
Seinen spiteren Tod vorwegnehmend, endet der Traum mit der Auflésung
seines ,,Ich [...] in dem glinzenden Gestein.“ (ebd., S. 218)
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In einer fir die Erzihlung charakteristischen Wiederholungsstruktur
wird Elis noch mehrfach von dieser Vision eingeholt. Damit einher geht
eine Wahrnehmungstriibung des Protagonisten, die ihm Traum und Wirk-
lichkeit zunehmend ununterscheidbar macht. Noch drei Tage lang lauft
Elis, erratisch und von Halluzinationen verfolgt, durch die ihm fremd ge-
wordene Heimatstadt, dann bricht er auf nach Falun. Einen gesicherten,
selbstbestimmten Standpunkt wird der Jingling auch dort nicht finden,
yaller Anstrengung® (ebd., S.227) zum Trotz bleibt er ,hin- und herge-
worfen® (ebd., S. 218, 230) wie ein Schiff auf stiirmischer See. Der allge-
meine Orientierungsverlust konkretisiert sich nun in einer libidinésen Zer-
rissenheit: An einem Pol wartet die engelsgleiche Ulla, am anderen
insistiert das dunkle Verlangen nach der Venus im Berg. Auch diese be-
wihrte romantische Konfliktformel lasst keinerlei Zweifel an einem tragi-
schen Ende des Helden autkommen (vgl. Kremer 1997, S. 111{f.). Vor-
ubergehend weif} sich Elis, einzelne Riickschlige immer wieder
yvergessend“ (Hoffmann IV, S. 223), dem Leben der Faluner einzuordnen.
Letztlich aber bleibt er hier buchstiblich ,an der Schwelle stehen® (ebd.).
Zwar offnen sich dem vielversprechenden Jiingling alle Turen fast von
selbst, und binnen kurzem sind thm ein behagliches Heim, eine aussichts-
reiche Einstellung und die Hand der schonen Tochter des Bergwerksbesit-
zers sicher. Die Liebe zu ihr beruht auf einem Déja-vu, denn Ulla war ihm
im Traum als — allerdings chancenlose — Retterin erschienen. Elis Ent-
scheidung, um ihretwillen als Bergmann in Falun zu bleiben, folgt nicht
zufillig einem reflexartigen Impuls: Wollte er zuerst vor dem ,Hollen-
schlunde® (ebd., S.220) der Kupfergrube zuriick nach Goteborg fliehen,
besinnt er sich beim Anblick von Ulla wiederum auf ,seine innerste Nei-
gung [...] zum Bergbau“. Mit diesem Bekenntnis, ,,ganz unwillkiirlich“
(ebd., S. 224) ausgesprochen, meldet sich jedoch in erster Linie sein eroti-
sches Fantasma zu Wort. Wenn er Ulla als die Retterin liebt, die ithn aus der
Traumwelt herausfiihrt, so fiihrt sie ihn umgekehrt, als metonymische Ver-
schiebung der Bergkonigin, auch wieder hinein. Entsprechend machen nun
beide Welten ihre unvereinbaren Anspriiche geltend: Die Artikulation des
Begehrens bleibt an die ,,geheimen Zeichen® (ebd., S. 235) der Unterwelt
gebunden, und Ulla gegentiber ist Elis aufler Stande, seine Liebe auszu-
sprechen: ,Es war als verschlosse ihm eine unbekannte Macht mit Gewalt
den Mund, als schaue aus seinem Innern heraus das furchtbare Antlitz der
Konigin, und nenne er ihren Namen, so wiirde, wie bei dem Anblick des
entsetzlichen Medusenhaupts sich alles um ihn her versteinen zum diistern
schwarzen Gekliift!“ (ebd., S. 234)

Je mehr Elis den Verlust Ullas, seiner Beschiitzerin, fiirchten muss, desto
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starker kann sich die Gesteinskonigin seiner bemachtigen (vgl. Seebacher
2000, S. 58). Zwischen den beiden Sphiren agiert Torbern — ein Alchemist
wie Coppelius im Sandmann — als ,umtriebige[r] Kuppler” (Kremer 1999a,
S. 177), um zugleich die biirgerlichen Ambitionen des Helden als ,Storer
der Liebe® zu durchkreuzen. Mit der Klimax der Handlung verscharft sich
zunehmend auch der polare Gegensatz beider Welten, deren dialektische
Spannung immer neue Verschiebungen durchlauft. So baut die Erzahlung
zunechmend Korrespondenzen zwischen den anfangs kontriren Figuren
Torbern und Elis auf. Offenbar hat auch der untote Torbern, der Sage nach,
ein rastloses Leben ,ohne Weib und Kind, ja ohne eigentliches Obdach*
(Hoffmann 1V, S. 229) gefithrt und sich ganz dem Bergbau tiberantwortet.
Dass sein lang zurtickliegender Tod durch einen Bergsturz am Johannistag
verursacht wurde, stellt eine von zahlreichen Prifigurationen dar, in die der
Text Elis* Schicksal einbindet (vgl. Frank 1989b, S. 35).

4. Die imaginire Ordnung der Unterwelt

Ein Spezifikum von Hoffmanns Darstellung des Bergwerks ist, dass Elis
dieses nicht erst betreten muss, um bereits vollstindig darin gefangen zu
sein. Radikaler noch als in vergleichbaren Texten ist die zu tibertretende
Schwelle im Bewusstsein lokalisiert, wihrend die topographische Struktur
der Erzidhlung dem nachgeordnet bleibt. Das Bergwerk in seiner magischen
Gestalt ist Elis erstmals schon in der Rede Torberns gegenwirtig. Im dar-
auffolgenden Traum vermengt sich diese Vorlage mit den eigenen Projek-
tionen — hier formiert sich das Bild, das Elis bis zu seinem Tod verfolgen
wird. Die ,paradiesische[n] Gefilde der herrlichsten Metallbaume und
Pflanzen“ (Hoffmann IV, S. 232), mit all ihren Freuden und Schrecken,
existieren derweil allein in der Einbildung des Helden. Ein niichternes Ge-
genbild vertreten die Faluner Bergleute. Als Elis dort zu arbeiten beginnt,
versucht er vorliufig wie diese, sein Handwerk mit ,,Fleiff und Frommig-
keit“ (ebd., S.225) zu verrichten, um sich so vor den Abgriinden seiner
Traumwelt zu retten. Die tibermichtige Projektion indessen trigt mit uner-
bittlicher Konsequenz den Sieg davon, und erst der Tod im Gestein lasst
Fantasie und Wirklichkeit zur Deckung kommen. Innerhalb dieser Er-
zdhlstruktur hat das frithromantische Bergwerk nur in den verzerrten Bil-
dern des Wahns einen Ort. Aufschlussreich ist zudem der Beginn dieser
wahnhaften Logik: Sie nimmt ihren Ausgang bei einer Engfiihrung von
iberhitzter Phantasie und der Magie des Wortes, namentlich in der ersten
Begegnung Elis* mit dem Bergmann Torbern.
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Es erscheint nur stimmig, wenn ,der gespenstische Alte (ebd., S. 234)
den Jingling in der denkbar besten Ausgangslage — triibsinnig, angetrun-
ken und amourds stimuliert — abpasst. Torberns ,novalisierende“ Berg-
werks-Schilderung (vgl. von Matt 1971a, S. 95) verfehlt nicht ihren Zweck,
und wenn Elis glauben kann, er ,sei schon hinabgefahren [...] in die Tiefe®
(Hoffmann IV, S. 215), so verdankt sich dies offenbar der suggestiven Er-
zdhlkunst des Alten. Es kehrt den selbstreflexiven Zug von Hoffmanns
Erzihlung hervor, wenn die Rede des Bergmanns deutlich als eine Ek-
phrasis ausgewiesen wird, die mit rhetorischen Mitteln zauberische Welten
erzeugt — vorausgesetzt, der Adressat tragt das Seine zur Illusionsbildung
bei. In einer mise en abyme spiegelt die Szene damit das grundlegende
Modell literarischer Imagination, die hier im selben Zug fantastisch po-
tenziert wie zugleich auch selbstreflexiv gebrochen wird. Denn der Leser
wird an genau dieser Stelle in kritische Distanz zum Geschehen gertickt:
Der grofite Teil von Torberns Schilderung zieht an ihm schlagwortartig in
geraffter, indirekter Rede voriiber; erst wenn die Unterwelt in Elis‘ Visi-
onen mit Schreckensbildern durchsetzt ist, wird sie auch dem Leser detail-
liert vor Augen gefthrt.

Thre einschligige Gestalt erhalt diese Welt in einem Traum, der einen
Jfigurale[n] Nexus“ (Engel 2002, S. 88) des gesamten Erzahlverlaufs dar-
stellt. Der Auftakt der Traumszene — Elis auf einem ,schonen Schiff”
(Hoffmann IV, S. 216) — lasst kurz die Bilder prosperierender Seefahrt vom
Beginn der Erzdhlung anklingen sowie eine Reminiszenz an den Vater,
einen seinerzeit tiichtigen Steuermann. Den Sohn allerdings, der sich bald
in der Betrachtung des Wasserspiegels verliert, zieht es erneut in die Tiefe
des Meeres. Schon in Elis* initialem Blick auf das Wasser biindeln sich
zentrale Vorgaben der gesamten Traumlogik, denn deren Triebkraft ist auch
weiterhin das eindringliche, projektive Schauen. Zudem tiberlagern sich im
Wasser als Medium von Beginn an die Funktionen des Spiegels und des
Prismas, so dass narzisstische Projektion und kristalline Brechung des
Blicks zusammenfallen (vgl. Kremer 1999a, S. 177). Der Traum lisst eine
Kunstwelt aufblithen, in der alles Gegenstindliche ,auf wunderbare
Weise“ (Hoffmann IV, S. 216) im Funkeln und Glitzern des Gesteins zer-
flieft. Aus dieser Szenerie erwachsen arabeske Figurationen wie die ver-
schlungenen Metallblumen, die zum festen Repertoire des romantischen
Bergwerks gehoren. Diese sich unentwegt fortzeugenden Gestalten bekun-
den die lebendige Ureinheit der Natur, in der sich feste und fliissige Ma-
terie, Organisches und Anorganisches wechselseitig durchdringen. Glei-
chermaflen stellen die metallischen Zaubergirten ihre Artifizialitit zur
Schau: Sie bilden das Emblem eines Kunstverstindnisses, das sich in der
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unterirdischen Metallurgie seiner alchemistischen Erbschaft versichert (vgl.
Bhme 1988, S. 104, 126f.).

Hoffmann gibt die emphatische Naturverklirung nicht nur als Zitat zu
erkennen, sondern iiberformt sie zugleich durch eine psychogene Dyna-
mik, die er bis in ihre tddlichen Aporien ausformuliert (vgl. Kremer 1999a,
S. 1771.). Der Impuls allen Lebens und Wachstums geht auf den erotisch
motivierten Blick zuriick, und zielsicher steuert die Dramaturgie des
Traums auf das Zentrum der Projektion zu: die Bergkonigin. Als Inbegriff
eines Begehrens, das allein der eigenen, narzisstisch-regressiven Fantasie
entspringt, ist die Konigin sowohl unerreichbar wie in hochstem Mafle
verinnerlicht. Immerhin kommt es zu einem ekstatischen Liebeserlebnis,
als Elis spater erneut von seinem Traum heimgesucht wird. Doch ist das
Versprechen einer entgrenzten Lust an eine nicht weniger fantasmagorische
Angst gekoppelt, die sich in archaischen Bildern einer iibermichtigen, be-
drohlichen Weiblichkeit manifestiert. Diese Dimension der Erzdhlung hat
nicht wenige psychoanalytische Deutungen auf den Plan gerufen, die vor
allem den Zusammenhang von Narzissmus, Begehren und mythischen
Mutter-Imagines in den Blick nehmen. Die Chancen und Grenzen einer
solchen Lesart sind ganz dhnlich wie in Hoffmanns Sandmann gelagert.
Einer diagnostischen Reduktion setzen auch Die Bergwerke zu Falun ihre
semantische Komplexitit und Beweglichkeit entgegen. Es ist in dieser Hin-
sicht bezeichnend, dass Hoffmann die verschiedenen Wirklichkeitsebenen
seiner Erzahlung zeitweilig unscharf konturiert und damit ineinander
ubergehen lisst. So ist die notorische Vertauschung von Traum bzw. Wahn
und Wirklichkeit zunichst klar an die Perspektive des Helden gebunden;
sein allegorisch tiberdeterminierter Tod, ebenso wie die Fantomgestalt Tor-
bern, scheinen die Wahnvorstellungen indessen zu beglaubigen.

Die Figuration von Elis‘ Tod sowie die kurze Szene seines ,Nachlebens*
fiuhren die zentralen Fiden der Handlung zusammen, ohne ihre Aporien
schliissig aufzuldsen. Das Motiv von Tod und Verganglichkeit, das die Er-
zihlung von ithrem Beginn an durchzieht, kulminiert in der Wiederverei-
nigung des jugendlich erhaltenen, versteinerten Elis und seiner Braut, die
mittlerweile ein ,steinaltes graues Miitterchen auf Kriicken“ (Hoffmann
IV, S. 238) ist. Zwischen den beiden setzt sich eine paradoxe Austausch-
figur von Leben und Tod in Gang. Als Ulla seinerzeit am Hochzeitstag
vom todlichen Bergsturz erfuhr, war sie ,,wie tot nieder” gefallen (ebd.,
S. 237), doch sie tiberlebt ihren Brautigam um jene 50 Jahre, wihrend derer
Elis, als bereits Toter, in die Ewigkeit der Gesteinswelt eingeht. Nachdem
man seinen Leichnam geborgen hat, wird sein Korper von der irdischen
Todesverfallenheit eingeholt — und verldsst doch nicht den alchemistischen
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Diskurs. Er zerfillt zu Asche, als ,,die arme Ulla [...] auf dem Leichnam®
(ebd., S.239) ihr Leben aushaucht. ,In der Kopparbergs-Kirche“ (ebd.),
wo einst die Trauung stattfinden sollte, wird das Paar bestattet — ,,Tod und
Hochzeit, Hochzeit und Tod liegen sich in der Ideenassociation der Natur
so nahe, wie in der des Traumes“ (Schubert 1814, S. 39).

Die geheime Sprache der Natur ist Giber die gesamte Erzahlung hinweg
mit der Selbstreflexion romantischer Poesie und Imagination korreliert
(vgl. Bohme 1981, S. 109ff.; Kremer 1999a, S. 179f.). Wenn Elis sich mit
Leidenschaft der ,bedeutungsvolle[n] Schrift“ (Hoffmann IV, S. 235) der
Unterwelt hingibt, so spiegelt sich in seiner Nihe zum Wahn ein zentrales
Axiom der zeitgendssischen Kiinstlerproblematik. Die unvermeidliche
Diskrepanz zur prosaischen Wirklichkeit wird vom Text etwa dann ex-
poniert, wenn der euphorisierte Elis ,die herrlichsten Trappginge ent-
deckt®, wo die anderen Bergleute ,nichts [...] als taubes Gestein“ vorfin-
den (ebd., S.235). Das entscheidende Requisit ist hier der ,kirschrot
funkelnde Almandin®, auf dem die Konigin mit eigener Hand die ,,Lebens-
tafel eingegraben hat (ebd., S. 236). In dieser Lebenstafel, so hat es Elis ein
Traum in der Nacht vor der Hochzeit eingegeben, offenbart sich die Ein-
heit des eigenen Lebens mit ,,dem Herzen der Konigin im Mittelpunkt der
Erde“ (ebd., S. 237), mithin die Quintessenz der narzisstischen Projektion.
Am Hochzeitsmorgen fahrt Elis allein in die Grube ein, um die Tafel zu
bergen. Der todliche Ausgang dieses ,triumerischen Unternehmen[s]“
(ebd.) stellt die Abgriindigkeit seiner Obsession blof}. Zugleich erfiillt sie
die Sehnsucht, mit dem magischen Gestein zu verschmelzen, auch um den
Preis, fiir die anorganische Unsterblichkeit das eigene irdische Leben her-
zugeben. Das Vitriol, das den Leichnam in der Bliite seiner Jugend kon-
serviert, ist bis in Hoffmanns Zeit auch ,eines der wichtigsten Ingredien-
zien fir Tinte“ (Kremer 1999a, S. 180); es verbindet mithin den Hinweis
auf die materiale Dimension literarischen Schreibens mit jener fantasmati-
schen, die sich im Topos vom Ewigkeitsstreben des Kiinstlers artikuliert.

(Alexandra Heimes)
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NufSknacker und Mausekonig

1. Entstehung, Gattungsfragen und Rezeption

Vermutlich schon 1815 hatte Hoffmann zusammen mit E.W. Contessa und
Friedrich de la Motte Fouqué den Plan zu einem Band mit Kindermirchen
gefasst. Als dieser Band tiber ein Jahr spater realisiert wurde, enthielt er je
einen Beitrag der drei Autoren: Contessas Das Gastmahl, Fouqués Die
kleinen Leute sowie NufSknacker und Mansekinig, Hoffmanns Geschichte
von der kleinen Marie Stahlbaum, in der sich mirchenhafte Strukturen mit
denen einer ,Sozialisationsnovelle“ (Neumann 1997b, S. 159) verbinden.
Nachdem er zunichst offenbar keine Zeit gefunden hatte, verfertigte Hoff-
mann im Spitherbst 1816 die Niederschrift seines Mirchens sowie aufler-
dem sechs Zeichnungen, die er umgehend, am 16. November des Jahres, in
Druck gab. Nur wenige Wochen spiter, und damit vor Weihnachten, kam
die Erstausgabe der Kinder-Mdhrchen auf den Markt. Es war nicht zuletzt
dieser Terminwunsch, der die Autoren veranlasste, noch kurz vor Druck-
legung zu dem Verleger Georg Reimer zu wechseln, der bereits Hoffmanns
Nachtstiicke publiziert hatte. Der Zweitdruck des NufSknacker-Mirchens
erfolgte im ersten Band der Serapionsbriider, der 1819 ebenfalls bei Reimer
erschien. Bei der Entscheidung, es an den Schluss dieses ersten Bandes zu
stellen, so wie spater auch die Mirchenerzahlung Das fremde Kind an den
des zweiten, standen offenbar die Erzihlsammlungen Goethes und Wa-
ckenroders Pate (vgl. Hoffmann IV, Kommentar, S. 1340). Diese Schluss-
position wird explizit auch zum Thema im Rahmengesprich der Serapi-
onsbriider, indem Lothar, als der fiktive Autor des NufSknackers, gleich
zweimal auf die vergleichsweise helle Stimmung seines ,Kindermir-
chen[s]“ (Hoffmann IV, S. 241) und den somit versohnlichen Ausklang der
Erzihlfolge hinweist.

Dominiert allerdings wird das Rahmengesprich durch die poetologi-
sche Frage, inwiefern hier tiberhaupt von einem kindgerechten Marchen
die Rede sein kann. Zwar greift Hoffmann auf Versatzstiicke aus der Tra-
dition des Volksmirchens zurtick, von der ,,Gattung Grimm* (Jolles 1982,
S. 219) aber — die Grimmschen Kinder- und Hausmdérchen waren 1812 und
1815 erschienen — setzt sich der Text dezidiert ab. Weitaus niher steht ihm
das Format des europdischen Kunstmirchens und vor allem der franzosi-
schen Contes de fées (vgl. Kremer 1999a, S. 891ff.). Die ausgefeilte Kom-
position des NufSknackers sowie die Verschrinkung des Fantastischen mit
Elementen der Gewalt und des Unheimlichen weisen ihn als exemplarisch
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fur die (spat-)romantische Adaption des Kunstmirchens aus, die hier zu-
dem mit novellistischen Erzihlmustern versetzt wird (vgl. Neumann
1997b, S. 146). Wihrend er Theodor im Rahmengesprich bezweifeln lasst,
dass die formale Komplexion des Textes dem kindlichen Gemiit eingingig
sei, hilt Hoffmann gleichwohl an seiner Gattungsbezeichnung fest. Dies
nicht nur aufgrund der scheinbar unbedarften Wahrnehmungs- und Hand-
lungslogik, die der Erzdhlung eingeschrieben ist, sondern auch als Rezi-
pienten, so wird es Lothar in den Mund gelegt, werden ,lebhafte fantasie-
reiche Kinder® mit ihrer Empfanglichkeit fir das Wunderbare ,fiir meine
kompetenten Kunstrichter” anerkannt (Hoffmann IV, S. 306). In diesem
Sinne adressiert das Marchen immer wieder ausdriicklich eine kindliche
Leserschaft, die stellvertretend zumeist mit Marie und Fritz, d.h. mit den
Namen der fiktiven Geschwister Stahlbaum, angesprochen werden. Es
handelt sich dabei zugleich um die Namen der beiden jiingeren Kinder von
Hoffmanns Freund und Biographen Julius Eduard Hitzig, fir die, Hitzigs
Lebensbericht zufolge, der NufSknacker seinerzeit geschrieben wurde (vgl.
Hoffmann 1V, Kommentar, S. 1341ff.). Der Aufbau und die Handlungs-
fihrung des Mirchens lassen jedoch keinen Zweifel daran, dass sein Autor
gleichermaflen auf ein erwachsenes Publikum zihlt. Dartiber hinaus ver-
liert sich der Text keineswegs in einer verklirenden Apotheose der Kind-
heit, sondern leuchtet mit psychologischem Scharfsinn vor allem auch die
Nachtseiten dieses vermeintlichen Paradieses aus. Das wunderbare Ge-
schehen, das der siebenjihrigen Protagonistin im Gefolge des Weihnachts-
abends widerfahrt, ist entsprechend von alptraumhaften Schrecken durch-
zogen, die sich zu einem angstbesetzten Szenario kindlicher Sozialisation
verdichten.

Literarische Vorlagen oder Quellen fiir Hoffmanns Marchen existieren
zumindest im strengen Sinne nicht. Wohl aber unterhilt es weit gestreute
intertextuelle Beziige, die mit einer nicht nur fiir Hoffmann, sondern fiir
das romantische Kunstmirchen generell bezeichnenden Ironie in den Er-
zihltext verwoben werden. Als einer der wichtigsten Bezugstexte kann
Gozzis Drama Turandor (1762) gelten, insofern auch dort das Verhiltnis
der Geschlechter zueinander tiber das Motiv zu knackender Niisse sowie
uber die Leitopposition von Schonheit und Hisslichkeit ausgehandelt wird
(vgl. Neumann 1997b, S. 151f.). Zudem korrespondiert das Weihnachts-
geschehen bei Hoffmann mit dem Beginn von Goethes Roman Wilhelm
Meisters Lebrjahre (1795/96), um vor dieser Folie den humanistischen Per-
fektibilitaitsgedanken zu unterlaufen. Im Hinblick auf das Motiv der
Schlacht, die Hoffmann zwischen der Armee der Spielzeuge und jener des
Miusekonigs stattfinden ldsst, hat man auf die mogliche Vorlauferschaft
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von Mme d’Aulnoys Mirchen La chatte blanche verwiesen, in dem Katzen
und Ratten zu einer Seeschlacht gegeneinander antreten (vgl. Zeller 1993,
S.62). Einen weiteren Resonanzraum des Mairchens eroffnen die eher
punktuellen Anspielungen und Zitate — so etwa aus Shakespeares King
Richard I11. —, die als spielerische Einsprengsel zum ironischen Unterton
des Mirchens beitragen; dartiber hinaus impliziert sein Geschehen eine
politische Metaphorik, die sich allusiv auf die zeitgendssische restaurative
Entwicklung Preuflens bezieht (vgl. Triebel 2003, S. 102ff.).

Entgegen seiner spiteren Popularitit nahm die allgemeine Rezeption
des NufSknackers zunichst einen sehr verhaltenen Anfang. Vor allem bei
der Erstpublikation in den Kinder-Mdhbrchen schenkte ihm die zeitgends-
sische Kritik entweder gar keine Beachtung, oder sie geifielte die als inad-
dquat empfundene Gattungszuordnung, als deren Mafistab man stets die
Grimm’schen Kinder- und Hausmdirchen heranzog. Auch hinsichtlich sei-
ner literarischen Wirkungsgeschichte erreichte der NufSknacker nicht den
Erfolg des Goldenen Topfes oder des Sandmanns. Die zahlreichen Neu-
auflagen, Ubersetzungen und die beachtliche Anzahl neuer Illustrationen
belegen gleichwohl die starke Verbreitung des Textes. Nicht unwesentlich
zu seiner Bekanntheit beigetragen hat Peter Tschaikowskys Ballett Der
NufSknacker von 1892, dessen Libretto allerdings nicht direkt auf Hoff-
mann zuriickgeht, sondern auf eine freie Ubersetzung von Alexandre
Dumas d. A., die dieser als Histoire d’un casse-noisette 1845 unter seinem
eigenen Namen publiziert hatte (vgl. Brandstetter 1997, S. 163). Die wis-
senschaftliche Forschung hat den Nuffknacker vornehmlich im Kontext
von Hoffmanns gesamter Marchendichtung untersucht, wobei seine At-
traktivitdt auch in diesem Feld zumeist durch den Goldenen Topf tiber-
strahlt wird (vgl. Kremer 1999a, S. 911.). Eingehende und detaillierte Ana-
lysen des Nuflknackers, die zugleich auch dessen eigenstindige und
keineswegs unterlegene Qualitit dem Goldenen Topf gegeniiber aufzeigen,
sind erst in jiingerer Zeit erschienen (vgl. Kiichler-Sakellariou 1989; Neu-
mann 1997b; Kremer 1999a, S. 891f.).

2. Weihnachten bei Familie Stahlbaum

Hoffmanns Mirchen beginnt mit einer realistischen Exposition, die den
Leser gleich in den ersten zwei Sitzen genau iiber Ort und Zeit informiert:
Man befindet sich am Heiligabend, kurz vor der Bescherung, in der bir-
gerlichen Wohnung des Medizinalrats Stahlbaum und seiner Familie. Als
zentrale Figuren werden zunichst die Geschwister Fritz und Marie einge-



290 Das literarische Werk

fuhrt, deren kindliche, erwartungsvoll gespannte Perspektive auch die er-
zdhlerische Darstellung in weiten Teilen bestimmt. Zugleich markiert diese
Anfangsszene den Auftakt einer verschachtelten, in sich verzweigten Rah-
mungsstruktur, die das fantastische Geschehen des Textes nicht jenseits des
Alltags ansiedelt, sondern es, initiiert durch das Weihnachtsfest, buchstab-
lich aus dem Grund der hiuslichen Idylle hervorbrechen lisst. Diese Er-
zdhlsituation wird nochmals potenziert, wenn zusitzlich zu den fantasti-
schen Abenteuern Maries das dreiteilige Binnenmarchen von der
Prinzessin Pirlipat eingelassen wird, so dass die Fiktionsebenen gleicher-
maflen vervielfacht wie verwirrt werden.

Novellistische und mirchenhafte Momente greifen bei dieser Struktur
von Beginn an ineinander. Obgleich mitten in der Stadt gelegen, rekurriert
die weltferne Abgeschlossenheit der Stahlbaumschen Wohnung, in der sich
zumindest das realistische Geschehen des NufSknackers ausschliellich ab-
spielt, auf das entlegene Haus als dem traditionellen topologischen Zen-
trum der Novelle. Dies gilt jedoch unter dem Vorzeichen, dass das her-
kommliche Modell der Gattung in der Novellistik um 1800 einen
Inversionsprozess durchlauft, der die vormaligen Rahmenfunktionen in
den Binnenraum des hiuslichen Geschehens transferiert (vgl. Knauer
1997); eine Tendenz, die sich in Hoffmanns Marchen weiter zuspitzt. Au-
genfillig wird dies in der Eingangssequenz, einer fiir Novellen typischen
Wartezeit, deren Aufbau bereits narrative und temporale Funktionen der
Rahmen- und Binnenstruktur in sich zusammenzieht und entsprechend
auch den topographischen Raum organisiert: Da ihnen der Zugang zur
»Mittelstube“ und zumal zum ,Prunkzimmer” der Wohnung untersagt
wurde, haben die Kinder sich in ,,einem Winkel des Hinterstiibchens zu-
sammengekauert” (Hoffmann IV, S. 241). An diesem Ort, der eingetaucht
ist in das Zwielicht der einbrechenden Dimmerung, kommen zugleich
auch erste spukhafte Momente auf, so dass sich im begrenzten Schauplatz
der Wohnung bereits hier das ,Labyrinth von Ahnungen und Triumen*
(ebd., S. 240f.) abzeichnet, in dem die fantastischen Szenen beheimatet sind.

Auch die Bescherung setzt an mit einer riumlichen Metapher, der
Schwelle, die im Hoffmann’schen Erzahlwerk ebenso prominent vertreten
ist wie in der Tradition des Mirchens. Wenn Fritz und Marie, nachdem sie
vor Aufregung zunichst ,wie erstarrt auf der Schwelle stehen blieben®
(ebd., S.244), von den Eltern feierlich in das erleuchtete Prunkzimmer
gefithrt werden, so vollzieht sich hier in erster Linie der Ubertritt in eine
andere Wirklichkeitssphire, der weniger an die raumliche Bewegung als an
eine Verschiebung der Wahrnehmung gebunden ist (vgl. Miller 1975,
S. 366ff.). Die Fahigkeit zu einem solchen Blick fiir das Wunderbare eignet,
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wie der personale Erzahlstil demonstriert, allein den Kindern und wird im
weiteren Verlauf ganz der Sensibilitit Maries tiberschrieben — die ge-
schwisterlichen Geister scheiden sich in spitestens dem Moment, als der
hélzerne Nussknacker ins Spiel kommt. Denn mit diesem ,,Ubergangsob-
jekt“ (Neumann 1997b, S. 146) stellt sich in der Welt der kindlich-naiven
Fantasie eine neue, potenzierte Ebene her, die Marie und in gewisser Weise
dem Paten Drofielmeyer vorbehalten ist. Es wire bei Hoffmann schwerlich
zu erwarten, dass er dem Weihnachtsdatum eine genuin religiose Bedeu-
tung abzugewinnen versuchte. Im NufSknacker wie auch im Meister Floh
figuriert dieses Sujet — darin dem Karneval vergleichbar — als ein zyklisch
wiederkehrendes Ereignis, ,an dem sich der Alltag, in erster Linie der kind-
liche Alltag, zu einem phantastischen Fest hin 6ffnet“ (Kremer 1999a,
S. 119). Fir die Handlungsfithrung und deren Subtexte gibt die christliche
Vorlage gleichwohl entscheidende Impulse vor. Die Feier der Geburt
Christi, des symbolischen Sohns und Erlosers, stellt im NufSknacker nicht
nur einen Hohepunkt im biirgerlichen Familienleben dar, sondern durch-
zieht in Form von sikularisierten und zumeist ironisierten Versatzstiicken
den gesamten Erzihltext. Eine Scharnierfunktion kommt hier auch den
Geschenken bzw. Spielsachen zu: Dem empfinglichen Blick erscheinen sie
,wie von segensreicher Hand berithrt“ (Hoffmann IV, S. 243), als magische
Gegenstinde, die von der Alltagssphire in das Reich der Imagination tiber-
leiten. Der Duplizitit von Hoffmanns Erzihlwelt entsprechend, gehoren
diese Dinge jedoch gleichermaflen auch der alltiglichen Ordnung an. In
diesem Sinne manifestiert sich in den Weihnachtsgaben ein Erziehungs-
programm, das die Kinder spielerisch in geschlechtsspezifische Rollen-
muster einiibt — wahrend der raubeinige Fritz sich in simulierten Kriegs-
kampfen ergeht, erfreut sich die kleine Marie an Kleidern und Puppen.
Besiegelt wird diese Ordnung durch den Glasschrank, der zur Aufbewah-
rung des Spielzeugs bei ,Medizinalrats in der Wohnstube“ (ebd., S. 251)
thront. Mit seiner strengen Einteilung, die den Automaten, Soldaten, Bil-
derbiichern und Puppen der Kinder je eigene Ficher zuweist, archiviert
und tberwacht der Schrank die vorgesehenen Sozialisationsmodelle, so
lange jedenfalls, bis der Nussknacker hinzutritt und das Inventar des
Schranks zu eigenem Leben erweckt wird.

Der Nussknacker, als das entscheidende Requisit des Marchens, wird
erst zuletzt von Marie auf dem Gabentisch entdeckt. Nachdem das me-
chanische Miniaturschloss des Paten schnell seinen Reiz fiir die Kinder
verloren hat, ist es ausgerechnet diese unscheinbare und durchaus hissliche
Holzfigur, die vor allem Maries Aufmerksamkeit bannt. Schon ,auf den
ersten Blick“ (ebd., S.248) entdeckt Marie im Nussknacker, gleichsam
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durch seine holzerne Schale hindurch, einen liebenswiirdigen, ihr ebenso
befremdlich wie vertraut erscheinenden Kavalier. In der ausgiebigen Be-
trachtung traumt sie sich allmihlich ihr mannliches Idealbild zusammen,
als eine Madchenphantasie, wie sie im Schof$ der biirgerlichen Kleinfamilie
gedeiht und mit Droflelmeyer, dem Paten und Freund der Familie, als
bestindiger Vergleichsgrofle. Derart ruckt die Szene in die Nihe jener
Déja-vu-Begegungen, die in der romantischen Literatur paradigmatisch
das Aufflammen der Liebe markieren. Die in thnen wirksamen metony-
mischen Verkettungen lassen im vorliegenden Fall den Nussknacker zu
einem kindlich idealisierten Droflelmeyer werden, wihrend der Pate sei-
nerseits, ahnlich wie Coppelius im Sandmann, zwischen Kuppler- und ver-
schobener Vaterfigur oszilliert.

Mit dem erotischen Subtext sind auch die Attacken verbunden, die bald
darauf der Bruder Fritz auf den Nussknacker veriibt, als er mit den ,,grofi-
ten und hirtesten Niissen (ebd., S. 249) eine Probe auf dessen Mannhaf-
tigkeit unternimmt. Namentlich verliert der Nussknacker dabei einige sei-
ner Zihne, um anschliefend von Marie ,,wie ein kleines Kind wiegend in
den Armen“ (ebd., S.250) gehalten zu werden. So miindet die Besche-
rungsszene in einem ironisch gebrochenen Weihnachtstableau: Der Nuss-
knacker, dieser ,allerliebste kleine Mann® (ebd., S. 248), regrediert zu ei-
nem hilflosen Wesen, wihrend sich Marie mit miutterlicher Fiirsorge um
ihn bemiiht. Insofern sie dabei eine Pose einnimmt, die an das Modell der
Mutter Gottes, ithrer Namensvetterin, gemahnt, wird hier nicht nur ein
Szenario der symbolischen Kastration verhandelt, sondern erneut auch die
Geburt des Erlosers aktualisiert. Im Vorgriff auf das spiatere Binnenmir-
chen verkniipft die Szene das Motiv der Liebe mit dem Nexus von sym-
bolischem Tod, Erlosung und Wiedergeburt, wobei die Erlosungsbediirf-
tigkeit bereits an dieser Stelle als eine wechselseitige bzw. komplementire
einsichtig wird. Thr zugrunde liegen die verschiedenen Konfliktlinien, die
sich im Verlauf der ersten Marchenkapitel in die dualistisch geprigte Le-
bensordnung einzeichnen — als aufbrechende Spannungen im Verhaltnis
der Geschlechter, des Erwachsen- und Kindseins, der menschlichen und
nicht-menschlichen Sphire usw. Im ,Mirchen von der harten Nuf$“ wer-
den diese Bruchstellen erneut aufgegriffen, um sich im Geschehen um die
Prinzessin Pirlipat figural zu verdichten. Fiir die Prinzessin wird es die
grofite Herausforderung sein, ihren jugendlichen Retter, einen Nusskna-
cker von Profession, trotz seiner Hisslichkeit zu lieben. Der Jungling sei-
nerseits hat vor allem sein Gebiss unter Beweis zu stellen, indem er zur
Erlosung der entstellten Prinzessin die Nuss Krakatuk, als die hirteste und
geheimnisvollste aller Niisse, knackt.
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3. Initiationsspuk

Dass eine elterliche, in diesem Fall viterliche Weihnachtsgabe eine derart
signifikante Position in der Erzahlung besetzt, stellt einen dialogischen
Bezug zum Beginn von Goethes Wilhelm Meisters Lehrjabre (1795/96) her.
Der Bildungsweg des jungen Wilhelm nimmt seinen Ausgang bekanntlich
bei einem Puppentheater, einem Weihnachtsgeschenk der Mutter, das noch
am selben Abend mit einer Auffithrung zu eigenem Leben erweckt wird.
Dieses Geschenk wird fiir Wilhelm, ahnlich wie der Nussknacker fiir Hoff-
manns Marie, zum entscheidenden Medium der Initiation in eine bislang
unbekannte Welt. Wo jedoch Wilhelms Sozialisation den Weg tber das
Theater nimmt und, mit all seinen Briichen, schlieflich in der Bildungs-
utopie des Romans aufgefangen wird, lenkt der NufSknacker seinen Fokus
auf die traumatischen Dimensionen dieses Prozesses. Zudem stehen bei
Hoffmann eine weibliche Protagonistin sowie eine sehr begrenzte Zeit-
spanne im Mittelpunkt, die er zur dramatisch ausgemalten Schwellensitu-
ation im Ubergang von der Kindheit zum Erwachsenwerden verdichtet
und dabei nicht allein Geist und Seele des Midchens, sondern mehr noch
den sexuell erwachenden Korper in den Blick nimmt (vgl. Kremer 1999a,
S. 89). Es ist bezeichnend, dass Hoffmann diese Passage als eine ausge-
sprochen krisenhafte Erfahrung in Szene setzt. Denn anders als in der ver-
klirenden Sicht der Frithromantik, erscheinen Kindheit und familiire So-
zialisation bei Hoffmann, und ihnlich auch bei Brentano oder Achim von
Arnim, bevorzugt im dimonischen Licht von Angstzustinden und trau-
matischen Verletzungen. Zwar wird das Ausmafl dieser initialen Beschi-
digungen im NufSknacker weniger fatal gezeichnet als etwa in den Elixieren
des Teufels oder im Sandmanns; es ist gleichwohl eine Variation derselben
Grundfigur, die auch die Mirchennovelle prigt. Sie schreibt dem Gesche-
hen eine psychologische Perspektive ein, die sich jedoch — auch darin ge-
genldufig zu Goethes Meister — kaum auf eine individuell differenzierte
Gestaltung der Figuren richtet, sondern vielmehr auf das Walten unbe-
wusster Triebkrifte, die als psychodynamische Substruktur die gesamte
Erzihlung grundieren.

Ein charakteristischer Auftakt der Hoffmann’schen Initiationen ist die
stechende oder schneidende Verletzung (vgl. Kiichler-Sakellariou 1989,
S. 1821.), hier: eine blutende Wunde am Arm, die sich Marie an der Glas-
scheibe des ominosen Spielzeugschranks zuzieht. Dies geschieht in dem
Moment, als das Madchen um Mitternacht von einem fantasmagorischen
Spuk heimgesucht wird und, wihrend sie vor Schreck das Bewusstsein zu
verlieren droht, mit dem Ellbogen das Glas der Schranktiir durchstofit. Ein
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wiederkehrender, ,recht stechende[r] Schmerz am linken Arm“ (Hoff-
mann IV, S.255) ist die Folge, ebenso wie eine signifikante ,Blutspur®
(Neumann 1997b, S. 142), die von hier aus mit deutlich sexueller Konno-
tation den labyrinthischen Erzihltext durchzieht. Damit bezeichnet Maries
Unfall zugleich einen Einschnitt im kindlich-naiven Erleben, einen Riss in
der vertrauten Wahrnehmungsordnung, der im Zersplittern des Glases —als
einer ,,Chiffre der Perspektive” (Kremer 1999a, S. 97) — seinen sinnfalligen
Ausdruck findet. Galt der Schrank bislang als das raumliche Emblem der
elterlich iberwachten Erziehung, so kehrt er nun seine literarisch weithin
verbiirgte Qualitat als Einfallstor des Fantastischen hervor. Diesem Um-
schlag, einer Dramatisierung des Motivs der Schwelleniiberschreitung, liegt
abermals die Konfiguration von projektivem Blick und Liebe zugrunde,
der eine entsprechende Verinderung in Maries Verhalten vorangeht. Im
Verlauf des Weihnachtsabends 1ost der Nussknacker bei Marie, ,selbst
wusste sie nicht warum® (Hoffmann IV, S. 252), erste Befangenheiten der
Mutter gegentiber und folglich den Wunsch nach Heimlichkeit aus, so dass
das Madchen zu spiter Stunde noch allein in der Wohnstube bleibt. Im
Dimmerlicht redet sie trostend auf den verletzten Schiitzling ein, der in
dem Moment, als der Name Droflelmeyer fillt, blitzhaft zu eigenem Leben
erweckt wird. Auf diesen ,,Augen-Blick der Animation“ (Neumann 1997b,
S. 142) reagiert Marie zunichst mit dem Bemthen, sich der vertrauten, aber
lingst hinfalligen Ordnung zu versichern. Als sie daran geht, einen Platz
fur ,Nuflknackerchen“ (Hoffmann IV, S. 252) im Spielzeugschrank zu fin-
den, treten angesichts von dessen Fichereinteilung neue Verlegenheiten ein,
so dass sie sich letztlich fiir einen verschimten Kompromiss aus Puppen-
bett und Armeefach entscheidet. Der Nussknacker jedoch hat in diesem
Gefiige prinzipiell keinen Ort; er ,,tragt gewissermaflen das Ende der Kind-
heit in den Schrank® (Kremer 1999a, S. 96).

Mit dem Verschlieflen der Schranktiiren wird folgerichtig erst recht je-
ner unheimliche Spuk entfacht, dessen Vorboten Marie bislang zu ratio-
nalisieren versuchte. Die vergoldete Eule auf der Wanduhr verwandelt sich
in den Paten Droflelmeyer, der die Vorginge wie ein dimonischer Regis-
seur zu steuern scheint, wihrend sich rings umher eine lirmende Gerausch-
kulisse an der Grenze zwischen Laut und sprachlichen Zeichen aufbaut.
Parallel dazu hilt eine Invasion von Miusen Einzug in die Stahlbaum’sche
Wohnstube, aus deren Fuflboden heraus sich schliefllich auch der sieben-
kopfige Mausekonig, als die veritable Inkarnation des Ekels, Bahn bricht.
Solchermaflen mit den Abgriinden der eigenen Imagination konfrontiert,
erliegt Marie dem ersten Anflug von Ohnmacht, in dessen Folge sie sich an
der Glastiir des Schranks verwundet und dann ginzlich das Bewusstsein
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verliert. Wenn anschlieflend zu ihrer Rettung die erste Schlacht zwischen
den Spielzeugen — angefiihrt durch den Nussknacker — und dem Mausevolk
ausgetragen wird, so bleibt dieses Geschehen in der Schwebe zwischen
Traum und marchenhafter Fantastik. So sehr es sich vom Alltagsleben ab-
zuldsen scheint, so plastisch fiihrt es dessen doppelten Boden vor Augen
und setzt die aus der Latenz wirksamen, unbewussten Tiefenstrukturen in
ithr Recht. Der Nussknacker, der einerseits unermiidlich zu Maries Rettung
ins Feld zieht, hat zugleich auch seinen Platz auf dieser dunklen Seite des
narrativen Spektrums. Nachdem das Miusevolk verjagt und der Spuk fiirs
erste beendet ist, rundet sich die Szene in einem grotesken Bild der Ent-
jungferung ab. Die Mutter, die Marie noch in derselben Nacht auffindet,
berichtet ihr am nichsten Tag: ,Da lagst du dicht neben dem Glasschrank
ohnmichtig auf der Erde und blutetest sehr* (Hoffmann IV, S. 262), mit
den verstreuten, beschidigten Spielzeugen um sich herum. Und weiter:
»Nuflknacker lag aber auf deinem blutenden Arme und nicht weit von dir
dein linker Schuh.“ (ebd., S. 262f.).

Die schwindelartige Entgrenzung und Aussetzung des Bewusstseins,
die Marie im Verlauf der Geschichte wiederholt durchliuft, markieren die
Stationen ihrer geschlechtlichen Identititsbildung ebenso wie eine damit
notwendige Umstellung in der symbolischen Okonomie. Der Sozialisati-
onsprozess macht das Madchen mit dem kreatiirlichen und formlosen Bo-
densatz bekannt, auf dem die kulturelle Ordnung ebenso wie die Konsti-
tution von Subjektivitit aufruhen und der — wie am Zeichenhaft-Werden
des zunichst diffusen, spukhaften Rauschens ablesbar (vgl. Neumann
1997b, S. 142) — in Maries Vorstellung tberhaupt erst Gestalt annehmen
muss. Wenn Hoffmann die Sozialisationsproblematik als geradezu rituell
vollzogene Schritte der Initiation in Szene setzt, so sind diese rizes de pas-
sage in einem ,Indifferenzbereich von Leben und Tod*“ (Wellbery 2005,
S. 325) angesiedelt, der mit Wiederholungsstrukturen und einer Suspendie-
rung der linearen Zeitmessung einhergeht. Letzteres korrespondiert nicht
nur mit der Rolle der Uhren im Nuflknacker und der Zeitlichkeit des
Weihnachtsrituals, sondern schligt sich zudem in der temporalen Gestal-
tung des Marchens nieder. Eine spezifische Engfithrung der Themenfelder
klingt indessen auch bereits im Namen der Medizinalratsfamilie Stahlbaum
an. Die bildliche Nihe zur glinzenden Weihnachtstanne aus der Besche-
rungsszene sowie das implizit phallische Konnotat weisen voraus auf die
stechenden Verletzungen, aufgrund derer Marie spater Blut vergieflen wird.
Metonymisch verflochten werden diese semantischen Fiden wiederum
mafigeblich durch Droflelmeyer, als einer Figur, die gewissermafien an der
Schwelle der Familie positioniert ist. Er ist zum einen derjenige, der — in



296 Das literarische Werk

seiner Eigenschaft als Uhrmacher — in Maries Vorstellung zu Beginn als
,Uhrendoktor* firmiert, der bei anfilligen Reparaturen allerdings ,,mit spit-
zigen Instrumenten in die Uhr hinein [stach], so daf} es der kleinen Marie
ordentlich wehe tat“ (Hoffmann IV, S. 242). Ebenso ist es Droflelmeyers
Aufgabe, dem verletzten Nussknacker nach Fritz* Angriffen die notori-
schen Zihne wieder einzusetzen. Und als Marie aufgrund ihrer Wunde
selbst im Krankenbett liegt, tritt der Pate an die Stelle des Chirurgus Wen-
delstern und erzahlt ihr zur Therapie das ,Mirchen von der harten Nuf3“.

Sowohl inhaltlich als auch strukturell erfillt dieses Marchen im Mir-
chen eine zentrale Funktion in Maries Initiationsprozess. Verschoben in ein
imagindres Konigreich, greift seine Handlung auf die wesentlichen Ele-
mente der Rahmenerzahlung zuriick, um das bereits Erzahlte zu einer va-
riterten ,,Umschrift“ zu transformieren (vgl. Neumann 1997b, S. 143;
Kremer 1999a, S. 99) und hohlspiegelartig auf die fiktive Gegenwart zu-
rickzuwerfen. Jene Ereignisse, die in den Kapiteln zuvor Maries Erlebnis-
horizont zutiefst verstort haben, werden hier in eine nicht minder fantas-
tische Vorgeschichte eingebettet und derart in einen begreiflichen
Zusammenhang gestellt. Mit ihrer Tendenz zur Wiederholung und Vari-
ation arbeitet diese Erzihlweise dabei weniger einer syntagmatischen Ent-
wicklung zu, als dass sie eine paradigmatische Schichtung von Motiven und
Figuren vornimmt, deren Differenzen auf den verschiedenen Narrations-
ebenen ,gleichzeitig gesetzt und durchkreuzt® werden (Wellbery 2005,
S.327). Eben diese Struktur kennzeichnet auch die rituell inszenierte
Schwellenerfahrung, die somit nicht nur thematisch im Fadenkreuz des
NufSknackers steht, sondern mafigeblich auch dessen Erzahlprinzip be-
stimmt. Eine derartige Formalisierung zeigt sich nicht zuletzt am Leitmotiv
der riumlichen Schwelle, dessen narrative Funktion hier auf die eines den
gesamten Erzdhlverlauf tragenden Strukturmusters umgestellt wird.

Die Perspektive des Binnenmirchens ist zunachst genealogisch angelegt:
So wird etwa die Herkunft des Nussknackers aus der Familie Drofielmey-
ers nachgezeichnet sowie der Anspruch der Miusevolks erlautert, mit der
Familie des Konigs und folglich auch mit der Prinzessin Pirlipat, Maries
Identifikationsfigur, verwandt zu sein. Dartiber hinaus bereitet die Ge-
schichte thre Adressatin auf die noch anstehenden Herausforderungen vor.
Aus den Schilderungen tber die zurtickliegenden Entzweiungen und Vor-
gange im Konigreich wird plausibel, welche Hypotheken der Gegenwart,
d.h. Marie, aufgegeben sind. Dies kulminiert in der verwunschenen Exis-
tenz des Nussknackers, der nur durch bedingungslose Liebe von seinem
Schicksal erlost werden kann. Denn er wurde, so das Binnenmirchen,
durch die Konigin des Miusevolks mit dem Fluch der Hisslichkeit belegt,
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und zwar in dem Moment, als er die ihrerseits verfluchte Prinzessin durch
das Knacken der Nuss Krakatuk befreite. In der Logik der wechselseitigen
Riickkopplungen zwischen Rahmen- und Binnenerzahlung entsteht daraus
eine doppelte Aufgabe fiir Marie. Nicht nur ist nun sie dem Nussknacker,
der sich in seinem Kern sogar als der Konig des Puppenreichs erweisen
wird, die Erlosung schuldig, sie muss zudem ihren Abscheu gegentiber der
ekelhaften Welt der Miuse iiberwinden, um sich der als heteronom wahr-
genommenen Bedrohung stellen zu konnen. Maries Belohnung fillt reich
aus: Nachdem sie dem holzernen Nussknacker ihre Liebe erklirt und ihn
so in einen ,hiibsche[n] junge[n] Mann“ (Hoffmann 1V, S. 304) zurtick-
verwandelt hat, folgen Hochzeit und gliickliche Regentschaft im Reich der
Puppen.

Das versohnlich-komodiantische Telos der Mirchennovelle nimmt ihrer
Konstruktion dabei keineswegs den Stachel. Mit ithrem obsessiven Aus-
leuchten des weiblichen Seelenlebens nimmt die Erzahlung itiologische
Zige an und stellt auf diese Weise Parallelen zu Hoffmanns Novelle Der
Magnetiseur her (vgl. Neumann 1997b, S. 138ff.). Denn der undurchsich-
tige Droflelmeyer erscheint im NufSknacker zwar mitunter als ein verstind-
nisvoller Begleiter Maries, der als einzige Figur aus der Alltagswelt Zugang
zu den Fantasmen des Midchens hat. Zugleich aber riickt ihn sein unheim-
liches Wissen dartiber in die Nihe des Magnetiseurs, der mit spitzen, gli-
henden Sonden in das Gehirn seiner wehrlosen Probandin fahrt. In diesem
Sinne stellt auch das ,Mirchen von der harten Nuf$“, das Droflelmeyer
Marie erzahlt, ebenso ein Medium der Heilung dar, wie es auf der anderen
Seite das Eindringen des minnlichen, sezierenden Blicks in die Madchen-
seele und ihre Begehrlichkeiten modelliert: Hier schliefit sich der Motiv-
kreis von den ,,spitzigen Instrumenten® des Uhrmachers Drofielmeyer und
seiner therapeutischen Firsorge Marie gegeniiber. Hoffmanns Marchen-
novelle steht somit in der Fluchtlinie jener Erkundung der weiblichen Be-
gehrensokonomie, die die romantische Literatur wie ein roter Faden
durchlduft und die auch im NufSknacker — nicht zuletzt durch die parodis-
tischen Ziige eines Selbstportrits, die Hoffmann dem Paten Droflelmeyer
eingezeichnet hat — in metafiktionalen Reflexionen kommentiert wird.

(Alexandra Heimes)
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Doge und Dogaresse

1. Entstehung, Aufbau und Wirkung

Fur die konstitutive Bedeutung, die Hoffmann malerischen Genres als An-
regung und Gegenstand von Literatur beimaf, kann Doge und Dogaresse
als eines der einschligigsten Beispiele gelten. Es verhandelt das gemalte Bild
im Zeichen einer serapiontischen Poetik, indem es literarische Imagination
an die visuelle Wahrnehmung und deren Stimulationskraft fiir ein ,inneres
Sehen® koppelt. Die genauen Entstehungsumstinde der Erzihlung liegen
weitgehend im Dunkeln. Soweit rekonstruierbar, wurde sie im Sommer
1817 geschrieben, nachdem Hoffmann im September des Vorjahres das
Gemalde Doge und Dogaresse (1816) von Karl Wilhelm Colbe in der Ber-
liner Akademie der Kiinste gesehen hatte. Im Taschenbuch fiir das Jahr
1819. Der Liebe und Freundschaft gewidmet wurde die Erzahlung erstmals
veroffentlicht, wobet sie scheinbar schon fiir den Band des vorherigen Jah-
res geplant, aber nicht rechtzeitig fertig geworden war (vgl. Hoffmann IV,
Kommentar, S. 1399). Nach geringfiigigen Korrekturen nahm Hoffmann
sie zudem in den zweiten Band der Serapions-Briider auf, der im September
1819 erschien. Wie die meisten seiner Almanach-Erzihlungen handelt
Doge und Dogaresse von einem historischen Sujet: Angesiedelt im Venedig
der Jahre 1354-55, geht es um die staatspolitischen Fahrnisse zur Zeit des
Dogen Marino Falieri sowie um das darin verflochtene Schicksal des Jiing-
lings Antonio und seine Liebe zur Gattin des Dogen. Charakteristisch ist
zudem die Einbettung dieser Geschichte in eine Rahmenhandlung, die hier
unmittelbar zeitgendssisch situiert ist und auf Hoffmanns eigenen Besuch
der Berliner Kunstausstellung rekurriert. Kolbes Gemilde fungiert dabei
als Scharnier zwischen den Fiktionsebenen, denn um die ,tiefere Bedeu-
tung des anmutigen Bildes“ (Hoffmann 1V, S. 482) im Geiste der Serapi-
ontik zu erkliren, wird es in den Raum literarischer Imagination tiberfiihrt,
d.h. in die Binnenerzahlung vom Dogen, seiner Frau und ihrem Liebhaber,
die zugleich eine ,,Geschichte tiber Liebe, Gewalt und Tod“ (Neumann
1999, S. 113) ist.

Sein Wissen tiber die historischen Fakten bezog Hoffmann hauptsich-
lich aus der Staatsgeschichte der Republik Venedig, von ihrem Ursprunge
bis auf unsere Zeiten (1769-1777) von Friedrich Johann Le Bret, die in
ithrem zweiten Teil ausfiihrlich iber Marino Falieri und seine kurze Re-
gentschaft berichtet. Wahrend die Geschichte des Antonio in Doge und
Dogaresse frei ersonnen ist, lehnt sich die Schilderung des Dogen eng und
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zuweilen wortlich an Le Bret an. Im Rahmengesprich der Serapionsbriider
werden zudem die zahlreichen ,pittoresken Ansichten von den Straflen
und Plitzen Venedigs“ (Hoffmann IV, S. 483) genannt, die Ottmar als der
fiktive Autor fiir das lokale Kolorit seiner Erzahlung verwendet habe. Die-
sen historisierenden Grundton von Doge und Dogaresse versetzt Hoff-
mann mit fantastischen Beiklangen, die sich aus den Wissensbestinden der
Alchemie und des Mesmerismus speisen. Seine wichtigste Quelle sind hier
einmal mehr Gotthilf Heinrich Schuberts Ansichten von der Nachtseite der
Naturwissenschaft (1808), deren Einfluss sich etwa im Motiv visionarer
Sehkraft niederschligt sowie in der symbolisch untermalten Engfiihrung
von Liebe und Tod. Mit dem fantastischen Zug der Erziahlung kommt
zudem ein zweites Prinzip der Serapiontik zur Geltung: Beruht diese zum
einen auf der lebendigen Darstellung eines innerlich geschauten Bildes, so
geht dies einher mit der narrativen Doppelstruktur von alltiglicher — hier:
historisierender — und fantastischer Wirklichkeit (vgl. Kremer 1999a,
S. 166£.).

Besonders die Anfangsszenen von Doge und Dogaresse nehmen diese
metafiktionale Perspektive in selbstreflexiver Spiegelung wieder auf; da-
nach allerdings verliert der programmatische Ansatz an Konsequenz. So
bleibt zwar die Wahrnehmungsproblematik ein strukturbildendes Moment
der Erzdhlung; die anfinglich exponierte Riickbindung an die Malerei aber
und die tragende Konstruktion eines Bild-Text-Transfers spielen spater
kaum noch eine Rolle. Hinzu kommt, dass die Binnengeschichte einen
beachtlichen Aufwand betreibt, um verschiedene Handlungsfiden, Gat-
tungstraditionen und hermetische Subtexte zu integrieren, am Ende jedoch
einem eher konventionellen Schema verhaftet bleibt. Es hat u. a. mit diesen
Asymmetrien zu tun, dass Doge und Dogaresse von der zeitgenossischen
Kritik nur wenig Beachtung oder sogar Geringschitzung erfuhr; auch im
literarischen Raum gab es so gut wie keinen Widerhall. Die wissenschaft-
liche Forschung hat sich ihrer, wenn tiberhaupt, meist nur beilaufig ange-
nommen; in jlingerer Zeit aber sind im Zuge eines neuerlichen Interesses an
der Korrelierung von Narration und Bildlichkeit eingehende Untersu-
chungen erschienen (vgl. Dieterle 1988; Klier 1999; Neumann 1999).

2. Bild und Narration

In knappen Worten stellt Doge und Dogaresse zu Beginn seinen zentralen
Gegenstand vor: das gleichnamige Gemailde von Karl Wilhelm Colbe d.].
(1781-1853). Es wird auch hier, riickverweisend auf die Entstehung der
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Erzihlung, in der Berliner Akademie-Ausstellung von 1816 lokalisiert, so
dass umso mehr der exemplarische Charakter dieser Ausgangssituation fiir
das poetologische Programm hervortritt. Zunichst erfolgt eine sehr sum-
marische Beschreibung des Gemildes, die sich vor allem fiir die Figuren
und deren Attribute interessiert, kaum aber fiir die klassizistische Asthetik
des Bildes. Bei aller Kiirze werden der Doge und seine Gemahlin bereits
hier als potenzielle Handlungstrager mit psychologischen Konturen skiz-
ziert, was den Gegensatz zwischen beiden noch forciert und so den Weg
zur Binnenerzihlung bahnt. Ein signifikantes Bindeglied zwischen Bild
und Text stellen zudem die abschlieffend angefithrten Verszeilen dar, die
seinerzeit nachweislich in den ,goldnen Rahmen® des Gemaildes ,einge-
schnitzt“ (Hoffmann IV, S. 429) waren.

Erst nach diesem Vorspann wird der Ausstellungsraum szenisch belebt.
Zwischen den Besuchern entsteht eine Diskussion tber die richtige Deu-
tung von Kolbes Gemilde, ein ,unniitzer Streit“ (ebd., S. 430) deswegen,
weil er lediglich die Alternative zwischen einer historisch verifizierenden
und einer allegorischen Auslegung kennt (vgl. Dieterle 1988, S. 691.). Ein
Fremder, der sich als ,Historiker (Hoffmann IV, S. 431) ausgibt, setzt
dem das romantische Primat der Imagination entgegen: ,Es ist ein eignes
Geheimnis, dafl in dem Gemtit des Kiinstlers oft ein Bild aufgeht, dessen
Gestalten, zuvor unkennbare korperlose im leeren Luftraum treibende
Nebel, eben in dem Gemiite des Kiinstlers erst sich zum Leben zu formen
und ihre Heimat zu finden scheinen.“ (ebd., 430) Uber den Wirklichkeits-
gehalt dieser innerlich geschauten Bilder, sei es die Vergangenheit oder
Zukunft betreffend, muss der Kunstler sich keineswegs bewusst sein. Ein-
mal zu sichtbaren Formen geronnen, stehen die Kunstwerke den Projek-
tionen des Betrachters offen, denn auch die Rezeption wird auf eine schop-
ferisch titige Einbildungskraft verpflichtet. Kunstbetrachtung meint in
diesem Sinn einen Prozess projektiver Rickkopplungen, in dem sich Fan-
tasie und gemalte Darstellung wechselseitig beleben. Diesem Verstindnis
folgt auch der romantische Begriff der Ekphrasis, an den sich die ,Erkla-
rung“ (ebd., S. 431) des Fremden anlehnt. Sie hilt sich ausdriicklich nicht
an eine mimetische Registratur des Dargestellten, sondern transformiert es
in ein Textverfahren, das stets auch grundlegende Fragen der zeichenhaften
Reprisentation verhandelt.

Wihrend Kolbes Gemailde lediglich eine statische, figurenzentrierte
Frontalansicht bietet und zudem einen Liebhaber nicht erkennen lisst,
tbersetzt der Historiker diese Vorlage in ein polyfokal erzihltes Gesche-
hen mit einer in sich verschachtelten Handlungslogik. Bezeichnend fiir
deren Struktur ist, dass sie — ausgehend von dem Grunddualismus zwi-
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schen Sehen und Erzihlen — immer wieder bei dualistischen Oppositionen
ansetzt, um aus deren Reibungen heraus die Geschichte voranzutreiben. So
wird die Narration zunichst in zwei Handlungsstringe unterteilt, die sich
jeweils in der Figur des michtigen Dogen sowie im armseligen Dasein
Antonios biindeln. Im alternierenden Wechsel stehen sich diese Erzahl-
blocke konfrontativ gegentiber, bevor sie zunehmend ineinander greifen.
Auch dieses Verfahren nimmt seinen Ausgang von der Darstellung Kolbes,
denn von Beginn an legt Hoffmanns Text sie auf einen kontrastiven Grund-
zug fest, der sich in der sichtbaren Kluft zwischen dem ungleichen Fiirs-
tenpaar manifestiert — als eine zum Geheimnis verklirte Leerstelle, die die
folgende Erzahlung tiberhaupt erst motiviert. Die Liebesgeschichte zwi-
schen der Dogaresse und Antonio, die Hoffmann an dieser Stelle hinzu-
fugt, ist indessen nur ein Aspekt der verschlungenen Handlungsfiihrung.
Antonios Dasein ist, was sich in seiner Tragweite erst nach und nach ent-
hiillt, stets schon verwickelt in die offiziellen und inoffiziellen Gescheh-
nisse auf Regierungsebene, die ihrerseits in hohem Mafle personalisiert
werden. Dabeti ist das Diesseits der Handlung mit einem doppelten Boden
versehen, der sich der Wahrnehmung der Figuren entzieht und sie von den
entscheidenden Triebkriften des Geschehens abschneidet. So wird Anto-
nio, kaum dass er sich allmihlich seiner Biographie entsinnt, auch schon
von den ungeahnten Hypotheken eingeholt, die die Vergangenheit ihm
vermacht hat. Diese Struktur ist charakteristisch fiir den ,anamorphoti-
schen‘ Blickwinkel der Erzdhlung (vgl. Neumann 1999, S. 1241f.): Was sich
an der Oberfliche der Gegenwart zeigt, verstellt zugleich die Sicht auf die
im Verborgenen wirkenden Tiefenstrukturen; diese aber weisen das eigene
Handeln immer schon als nachtragliches und damit vergebliches aus.

Bei aller ausgreifenden Schilderung verliert der Erzihler seine pikturale
Vorlage nicht ganz aus dem Blick. Sowohl das Gemilde als auch der Vier-
zeiler auf seinem Rahmen werden im Schlussteil erneut aufgegritfen und in
die fiktionale Wirklichkeit eingewoben: in die Szene der letzten Uberfahrt
des Fiirstenpaares nach Guidekka, mit dem als Gondoliere getarnten An-
tonio an Bord. Beim Eintreffen auf der Insel treten die Figuren wie zu
einem Tableau vivant zusammen, das Kolbes Komposition detailgetreu ak-
tualisiert. Wenngleich dieser Szene eine gewisse Signifikanz eignet — denn
der Dogaresse ist soeben das Ungliick ihrer Liebe bewusst geworden (vgl.
Pikulik 1987, S. 126) —, so bleibt sie doch ein fliichtiger Moment in einem
Handlungsverlauf, der weitaus priagnantere Situationen kennt.
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3. Vergangenheit, Geschichte und Identitat

Ein tragendes Motiv der Erzahlung ist das der Verginglichkeit, das den
melancholischen Grundton vom Beginn der Serapions-Briider wieder auf-
greift. Von der Zeit ist dort als einer ,unbezwinglichen Macht“ die Rede,
»die fort und fort schafft in ewigem Zerstoren (Hoffmann IV, S. 13) und
so den Einzelnen auf eine existenzielle Ohnmacht zurtickwirft. Zugleich
aber bleibt die Gegenwart von den Spuren der Vergangenheit durchdrun-
gen, denn diese erhalten sich, auch jenseits der bewussten Erinnerung, als
»Schattenbilder [...] in unserm Innern® (ebd.). Wenn auch Doge und Do-
garesse ganz im Zeichen des Eingedenkens einer dunklen Vorzeit steht, so
meint dies hier ebenso die historische Vergangenheit des 14. Jahrhunderts
als auch den individuellen Prozess der Subjektwerdung, der am Beispiel
Antonios mit deutlichem Akzent auf seine psychologischen Bedingungen
vorgetragen wird. Antonio wird als ein auf den Tod verwundeter und bet-
telarmer Jingling eingefiihrt, dessen zerschundener Korper das sichtbare
Korrelat eines verstoflenen und seiner Geschichte beraubten Lebens ist. Ex
hat nicht nur frith seine Familie und bald danach die Pflegefamilie verloren,
sondern im Zuge seiner abenteuerlichen Lebensumstinde auch das bio-
graphische Gedichtnis — geblieben sind thm ,nur einzelne Bilder ohne
Zusammenhang.“ (ebd., S. 449) So erfihrt er sein Dasein als ein unbehaus-
ter ,Fremdling“ (ebd., S. 435), der, abgetrennt von seinen Wurzeln, in der
Gegenwart nicht Fuf fassen kann. Beistand erfihrt er durch die heilkun-
dige Margaretha, seine ehemalige Amme, die er nicht wiedererkennt, weil
sie durch Folter entstellt ist. Sie nimmt sich seiner in genau dem Augenblick
an, da Antonio elendig zu sterben droht, wihrend zeitgleich der neue Doge
seine prunkvolle Einfahrt in den Hafen von Venedig antritt. Durch die
Hilfe der Alten kommt Antonio blitzschnell wieder zu Kraften, um schon
kurz darauf zum Retter des mittlerweile schiffbriichigen Dogen und an-
schlieflend reich belohnt, aber erneut auch verstofien zu werden.

Die Errettung aus dem Schiffbruch setzt das neue Leben Antonios und
den Amtsantritt des Dogen in ein wechselseitiges Bedingungsverhaltnis.
Diese initiale Uberkreuzung der zwei Handlungsstringe ereignet sich in
einer fantastisch grundierten Schwebe von Zufall und Determination, und
sie erdffnet das gemeinsame Spielfeld, auf dem die intrikaten Verflech-
tungen beider Welten aufkeimen. Eine entscheidende Rolle kommt dabei
der alten Margaretha zu, die, dhnlich wie der Historiker aus der Rahmen-
handlung, als ,eine Art redendes Gespenst aus der Vorzeit“ (ebd., S. 431)
auftritt. Als die ehemalige Amme Antonios ist sie zunichst in der Lage,
dem verzweifelten Jiingling seine Erinnerung zuriickzugeben. Margarethas
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beherzte Eingriffe sind zudem nicht zu trennen von ihrer tibersinnlichen,
mesmeristischen Sehkraft, und so wichst ihr eine zentrale, durchaus am-
bivalente Funktion in der Erzahlung zu: Indem sie Antonio heilt und zwi-
schen den Liebenden vermittelt, agiert sie als ,Kupplerfigur im Erzahl-
gewebe“ (Neumann 1999, S.116) sowie schliefllich als Medium jener
yunbekannte[n] Macht“ (Hoffmann IV, S. 454), die das Geschehen bis zum
finalen Untergang schicksalhaft zu lenken scheint. Unter der Leitung Mar-
garethas vollziehen sich die auf Antonio zentrierten Erzihlsequenzen zu-
nichst in einzelnen Schiiben der Anamnese, wahrend parallel dazu die Ge-
schichte der Staatshindel voranschreitet. Die Gegenwart jedoch verfehlt
Antonio in doppelter Hinsicht: Weder ahnt er seine Verstrickung in die
konspirativen Umtriebe der Regierung, d.h. in die historisch-politische
Dimension des Geschehens, noch wird er sich des blinden Flecks bewusst,
der seine Liebe zu Annunziata von Grund auf bestimmt. Das Ziel ebenso
wie der Ausgangspunkt seines Strebens ist das verlorene Paradies der Kind-
heit, das seinen Ort in einem zeitenthobenen und 6dipal gefarbten Imagi-
ndren, aber nicht innerhalb des historischen Kontinuums hat. Die Begeg-
nungen der Liebenden beschrinken sich auf Augenblicke des Erkennens
und der fliichtigen Gesten, und als es nach einigen Verfehlungen endlich
zur Vereinigung kommen soll, wird Antonio kurzerhand von seiner Fa-
miliengeschichte eingeholt und in die Verschworung gegen die Signorie
verwickelt. Wenn ihm nach deren Scheitern zunichst die Flucht mit An-
nunziata und Margaretha gelingt, dann nur, um sich anschliefend der
sfeindliche[n] Macht® des Meeres (ebd., S. 482) ausgeliefert zu sehen. Der
Untergang der Figuren wird einerseits auf das traditionelle Ritual bezogen,
demzufolge das Meer als ,eiferstichtige Witwe® (ebd.) des Dogen Rache
tibt. Zugleich impliziert die Schlussszene eine Dramatisierung der psy-
chologischen Rhetorik, insofern das Meer stets auch metaphorisch auf
das aufgeloste, ,,ohne Halt schwimmende[] Bewufltsein® Antonios (ebd.,
S. 449) verweist. Vorgepragt ist dieses Modell in den naturspekulativen
Schriften der Romantik, insbesondere in den Ansichten von Schubert, die
im Unbewussten des Menschen eine mystische Verbindung zu den Ur-
grinden der Natur ausmachen. Auf Schuberts Psychologie diirfte zudem
auch das Schlussbild der Erzahlung zurtickgehen: der gemeinsame Lie-
bestod, den Antonio und Annunziata in engster Umschlungenheit antre-
ten. Insofern die Pflegemutter in dieses Bild einbezogen wird und mit in
den Tod geht, realisiert Hoffmann die in zahlreichen romantischen Erzah-
lungen variierte Bestitigung der Familie im Tod.

(Alexandra Heimes)
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Meister Martin der Kiifner und seine Gesellen

1. Entstehung und Quellen

Einem Brief vom 15.12.1817 zufolge stellt Hoffmann dem Verleger Carl
Friedrich Enoch Richter die Fertigstellung dieser Erzihlung fir Mitte
Januar in Aussicht (vgl. Hoffmann VI, S. 130). Veroffentlicht wurde sie im
Herbst 1818 im Taschenbuch zum geselligen Vergniigen anf das Jahr 1819.
Beigefiigt wurde ein Stich nach einem Gemalde des klassizistischen Malers
Carl Wilhelm Kolbe mit dem Titel Die Bottcherwerkstatt. Als bildliche
Vorlage fiir Hoffmanns Erzahlung diente aber nicht dieser Stich, sondern
Kolbes Gemilde, das iiber die dargestellten Figuren und Szenen genauer
mit Hoffmanns Text korrespondiert (vgl. Ttrk 2003) und im Untertitel
des Erstdrucks ausdriicklich erwihnt wird (vgl. Hoffmann IV, Kommen-
tar, S. 1425). Im Herbst 1819 nahm Hoffmann die Erzihlung in den zwei-
ten Band der Serapions-Briider auf und versah sie mit einem Rahmenge-
sprach.

Material tiber Zunftwesen und Meistersang im frithneuzeitlichen Niirn-
berg fand Hoffmann in Johann Christoph Wagenseils Niirnberger Chronik
von 1697. Weitergehende Informationen hat Hoffmann dem sechsten Band
der Okonomisch-technologischen Enzyklopddie (1775) von Johann Georg
Kriinitz und einer franzosischen Quelle entnommen, die 1765 in deutscher
Ubersetzung erschien: Schauplatz der Kiinste und Handwerke, oder voll-
standige Beschreibung derselben, verfertiget oder gebilliget von denen Her-
ren der Akademie der Wissenschaften zu Paris (vgl. Hoffmann VI, S. 158).

Die zeitgenossische Kritik des Meisters Martin fiel weitgehend positiv
aus. Neben lobenden und teilweise enthusiastischen Besprechungen in der
Allgemeinen Literatur-Zeitung von 1818 und in den Heidelbergischen
Jabrbiichern der Literatur von 1819 (vgl. Hoffmann IV, Kommentar,
S. 1427-1433) ist hier vor allem der Beitrag Willibald Alexis® Zur Beurtei-
lung Hoffmanns als Dichter zu nennen, der 1823 der ersten Hoffmann-
Biographie von Hitzig beigefiigt wurde. Neben dem Fraulein von Scuderi
hob Alexis auch diese Erzdhlung als ,Meisterstiick hervor: ,In diesen
Erzihlungen hat sich Hoffmann selbst iiberwunden, d. h. seine wilde Kraft
bezwungen. Die ausschweifende Phantasie, der ungeziigelte Humor sind
dienstbar geworden einer hohern Anordnung der Dinge. Wir finden da-
gegen eine klare Auffassung und Verarbeitung des Gegenstandes, und die
Novellen sind in sich so gertindet und abgeschlossen, wie wir die Kraft
dazu dem Dichter der ,Fantasiestiicke® kaum zutrauten. (Hitzig 1923 II,
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S. 348) Es fallt auf, dass Alexis® Wertschitzung auf einer realistischen Op-
tion beruht und sich entsprechend einer Abwertung des Phantastischen
verdankt. Aus einer dhnlichen Ablehnung des Phantastischen bei Hoff-
mann, stirker aber ethisch gewendet, kommt Eichendorff zu einer dhnlich
positiven Einschitzung des Meisters Martin, nicht aber ohne das
,Unmoralische® seiner sonstigen Erzihlungen mit einem Seitenhieb gegen
die franzosische Romantik zu versehen: Hoffmanns ,,Mangel war daher
weniger ein literarischer als ein ethischer, und es ist keineswegs zufillig,
dafl die ganz unmoralische sogenannte Romantik in Frankreich ihn fast
ausschlieflich als ihren deutschen Vorfechter anerkennt® (Eichendorff VI,
S. 254).

2. Grundlinien der Forschung

Die Literaturgeschichten des 19. Jahrhunderts hoben, sofern sie Hoffmann
tiberhaupt erwihnten, diejenigen Erzahlungen hervor, die, wie Das Friu-
lein von Scuderi oder Meister Martin, Gber einen realistischen Grundzug
verfigen. Mit der umfassenden Wiederentdeckung Hoffmanns zu Beginn
des 20. Jahrhunderts war umgekehrt eine negative Sicht auf Meister Martin
verbunden. Neben Hans von Miiller ist auch Carl Georg von Maassen, der
Herausgeber der unvollstindig gebliebenen kritischen Hoffmann-Ausgabe
der Jahre 1908ff., auf Distanz gegangen: ,Niemals [...] hat Hoffmann sei-
nen Lesern eine Geschichte mundgerechter gemacht als diese, alles strotzt
ordentlich von Biederkeit, Herzlichkeit und Edelsinn.“ (von Maassen 1908
VI, S. LV) Ricarda Huch nennt nur den Titel der Erzdhlung als ,niichter-
nes“ Gegenstlick zu den ,exotischen Erzihlungen® (Huch 1951, S. 537),
ohne auf den Text niher einzugehen. Auch Werner Bergengruen stellt le-
diglich fest, dass man ,solche Dinge zu Unrecht als Meistererzahlungen
bezeichnet” (Bergengruen 1941, S. 77). Drastischer wird Arno Schmidt in
seiner Fouqué-Biographie, wenn er den Text als ,bocksteife Notstandsar-
beit“ abtut, ,handgreiflich um des Lieben Geldes willen zurecht gezim-
mert.“ (Schmidt 1958, S. 529)

In der neueren Hoffmann-Forschung spielt die Erzahlung nur eine Ne-
benrolle. Unter marxistischer Perspektive kann Hans-Georg Werner den
realistischen Bezug auf Arbeitsverhiltnisse des spiten 16. Jahrhunderts lo-
ben, tadeln muss er jedoch die harmonisierende, ,idyllische Verklirung®
der Klassen- bzw. Stindedifferenzen (Werner 1962, S. 114). Eine gewisse
Distanz zu Hoffmanns historisierender (Kunst-)Handwerker-Erzahlung
ist auch Lothar Kohns Monographie Vieldentige Welt anzumerken. Hoff-



306 Das literarische Werk

mann erprobe, so Kohn, eine wenn auch durch einen Komddienschluss
relativierte ,harmonische Losung” (Kohn 1966, S. 153) des typisch roman-
tischen Konflikts von Kinstler und Gesellschaft. Peter von Matt gibt zu
Bedenken, den realistischen Zug des Textes angesichts einer offenkundig
artifiziellen, mit einer Art , Atlantis-Variation“ spielenden Handwerker-
Welt nicht iiberzubewerten (von Matt 1971a, S. 160; vgl. Feldges/Stadler
1986, S.176). Demgegentiber sieht Segebrecht eine sozialgeschichtliche
Prizision, mit der Hoffmann in den drei Gesellen und dem Meister vier
unterschiedliche standische und kiinstlerische Charaktere zeichnet. Zwi-
schen ritterlicher Lebensvorstellung und burgerlicher Arbeit, zwischen
aristokratischer Kunstgesinnung und burgerlichem Lebenssinn sowie zwi-
schen Liebe und Kunst im Biirgertum® begreift Segebrecht die Erzahlung
als ,eine berufsstindische Entwicklungsgeschichte* (Segebrecht 1996a,
S. 146), die auf einen utopischen Ausgleich zwischen Kiinstler und Biirger
abzielt.

3. Ein biedermeierlicher Bilderbogen

Hoffmann ist in dieser Erzihlung an einer Poetik des Bilderbogens in der
Weise orientiert, dass er die Vorgingigkeit des Piktoralen zur Vorausset-
zung des Erzihlens macht. Der Anfang des Textes inszeniert den Blick in
einen musealen Bildersaal, in dem das Bild gleichsam als Archiv der Ge-
schichte oder — plastischer ausgedriickt — als Medium erscheint, das den
Eintritt in das metaphorische ,Haus“ der Geschichte ermoglicht: ,,Wohl
mag Dir auch, geliebter Leser! das Herz aufgehen in ahnungsvoller Weh-
mut, wenn du uber eine Stitte wandelst, wo die herrlichen Denkmiler
altdeutscher Kunst, wie beredte Zeugen, den Glanz, den frommen Fleif3,
die Wahrhaftigkeit einer schonen vergangenen Zeit verkiinden. Ist es nicht
so als tratest Du in ein verlassenes Haus?“ (Hoffmann IV, S. 502) Die me-
lancholische Trauer tiber das ,,ewig rollende Rad der Zeit“ (ebd.) wird zum
Ausgangspunkt einer historistischen Einfithlung und Vergegenwirtigung.
Um das ,,verlassene Haus“ mit Leben zu Fiillen, um die Differenz zwi-
schen der eigenen Gegenwart und dem zeitlich Fremden zu tiberwinden,
empfiehlt Hoffmann Selbstvergessenheit im Traum und Einfihlung in da-
raus resultierende Traum- und Schattenbilder: ,,Aber vergebens wartest du
auf die, welche das ewig rollende Rad der Zeit fortrif}, du magst dich denn
iiberlassen dem siifien Traum, der dir die alten Meister zufiihrt, die zu dir
reden fromm und kriftig, dafl es dir recht durch Mark und Bein dringt.
Und nun verstehst du erst den tiefen Sinn ithrer Werke, denn du lebst in
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ithrer Zeit und hast die Zeit begriffen, welche Meister und Werk erzeugen
konnte.“ (ebd.)

In einer ,leicht archaisierenden Sprache® (Kohn 1966, S. 148), streng
einer Chronologie folgend und ohne phantastische Irritationen erzahlt
Hoffmann die Geschichte des Niirnberger Kiifermeisters Martin und der
komplizierten Brautwerbung um seine schone Tochter Rosa. Hoffmann
zeigt einen Handwerksmeister voller gemiitlicher Biederkeit, Biirgerstolz
und ausgepragter Handwerkstradition. Eben dieser stolze Sinn fiir Tradi-
tion notigt ihn, als kiinftigen Ehemann seiner Tochter nur einen Kufer
zuzulassen und selbstverstindlich nur den ersten seines Faches. Ein viel-
deutiges ,weissagende[s] Lied“ (Hoffmann IV, S.518) der Grofimutter
kann er aus genannter Charakteristik nur so verstehen, dass es ihn in seiner
zukiinftigen Wahl des Schwiegersohns bestirkt. Da es aber drei Kandidaten
gibt, die zudem nicht einmal Kiifer sind, dies zunichst aber vor dem Meis-
ter verbergen, muss es zwangslaufig zu Schwierigkeiten kommen. Die drei
Bewerber haben ihren urspriinglichen Beruf bzw. Stand aufgegeben, um
Kiifer zu werden und in die Werkstatt Meister Martins einzutreten. Da ihr
Ziel aber nicht das Kiiferhandwerk ist, sondern die altdeutsche Jungfrau,
kann daraus nichts werden. Am wenigsten geeignet erscheint der erste
Kandidat, Conrad, da ihn sein ritterliches Ethos vollstindig daran hindert,
in die biirgerliche Welt einzutreten. Er kann sein ritterliches und firstliches
Herkommen nicht verleugnen und missversteht die Kiferwerkstatt als
Turnierplatz. Zum Bruch mit Meister Martin und dem ziinftigen Hand-
werkerleben muss es kommen, als dieser ithn schligt und damit seine rit-
terlich-feudale Ehre im Kern trifft. Um diese wiederherzustellen, bleibt
thm nach den Regeln des feudalen Verhaltenskodex eigentlich keine andere
Wahl, als den Meister zu toten. Dass es dazu nicht kommt, ist nur der
Intervention Friedrichs zu verdanken. Vor seinem Abschied stellt Conrad
die Notwendigkeit seines Tuns vor den beiden Mitgesellen klar: ,,ich mufte
den dicken Meister totschlagen, eigentlich miiflt* ich mit euch gehen und es
noch tun, wie es nur moglich wire!“ (ebd., S. 550) Noch am versohnlichen
Ende, nachdem er als Ritter enttarnt ist und eigentlich mit einer Frau zu-
friedengestellt wurde, die der Tochter des Meisters zwillingsgleich ist und
zudem noch auf den gleichen Namen Rosa hort, stellt er vor dem biirger-
lichen Handwerksmeister klar: , Eigentlich, lieber Meister, mufit ich Euch
totschlagen, das werdet Thr wohl einsehen® (ebd., S. 566).

Wie alle Kiinstlerfiguren in Hoffmanns Erzidhlungen muss der zweite
Kandidat, der Maler Reinhold, um die Autonomie seiner Kunst nicht zu
gefihrden, die Ebenen der Reprisentation berticksichtigen und Frauen al-
lenfalls als Bilder lieben. Er darf das Urbild seiner Malerei, Maria, so wie er
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sie auf einem Bild Albrecht Diirers gesehen hat, nicht mit einer ,leibhaf-
tigen* Frau vertauschen, auch wenn es sich um eine engelsgleiche Bott-
cherstochter handelt, die dem Marienbild so tiuschend ihnlich sieht: ,Ich
kam hieher nach Nirnberg und als ich Rosa erblickte, war es mir, als
wandle jene Maria, die so wunderbar in mein Inneres geleuchtet, leibhaftig
auf Erden.“ (ebd., S.554) Seine Aufgabe ist es zu malen, entsprechend
verlasst er als zweiter Kandidat die Werkstatt Meister Martins, nachdem er
in seiner Gesellenstube das Bildnis Rosas in Perfektion gemalt hat.

Der dritte Geselle, Friedrich, der einzige Kunsthandwerker unter ihnen,
bekommt die Braut allerdings auch erst, als er zu seinem wahren Kunst-
handwerk, der Silberschmiede, zuriickgefunden hat und der starrsinnige
Meister erkannt hat, dass die Weissagung der Groffmutter durchaus auch
mit einem Silberschmied vereinbar ist. Um das Genre der Idylle zu erfiillen,
kommen die beiden abtriinnigen Gesellen, der Ritter und der Kunstmaler,
punktlich zur Hochzeit zuriick, um ihre wahre Identitit zur er6ffnen. Das
frihbirgerliche, harmonische Handwerkeridyll wird eigentlich nur durch
einen hauchdiinnen Riss gestort, den man auch leicht tibersehen oder tiber-
lesen kann. Er besteht in der Ironie, mit der Hoffmann das Objekt des
Begehrens am Ende verdreifacht und ganz nebenbei die literarische Erzah-
lung wieder in einem Bild verschwinden lisst, das thr Ausgangspunkt war.
Er ruft damit im Kontext der an historischem Realismus ausgerichteten
Erzihlung seine beiden phantastischen Verdoppelungsstrategien figuraler
Identitit in Erinnerung: Rosa, die dhnlich blass bleibt wie die meisten
Frauenfiguren Hoffmanns, begegnet ihrer Doppelgingerin Rosa, der Frau
des Ritters Konrad, und gleichzeitig noch threm Abbild auf dem Gemilde
Reinholds. Bis in die Schlussszene lisst Hoffmann seinen Kunstmaler be-
herzigen, dass er beim Hochzeitsmahl zwar ,,zwischen den beiden Rosen®
(ebd., S. 568) sitzen darf, dass er ansonsten aber ehelos bleiben muss und
JRosen“ nur malen darf.

Trotz dieser Bestitigung der autonomen Kunst gegen ,das einfache,
harmlose Leben des tichtigen Biirgers“ (ebd., S.556) ist die Erzahlung
insgesamt auf einen sozialen Ausgleich von Kunst/Handwerk und buirger-
licher Existenz gerichtet. In Hoffmanns Erzihlungen ist die Auflenseiter-
rolle des Kiinstlers weitaus wahrscheinlicher, und die Verschnung von
Kinstler und Gesellschaft gelingt in der Regel allenfalls als selbstironisches
Projekt. Der Versuch, diesen Ausgleich als sozial lebbares Modell zu ent-
werfen, iiberschreitet die Grenzen der Romantik in eine biedermeierliche
Richtung. Eduard Morikes Roman Maler Nolten (1832) kann dafiir ebenso
als Beispiel dienen wie einige spatere Texte Tiecks. Ganz anders als etwa
Hoffmanns Figur des Kapellmeisters Kreisler, der s