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VORBEMERKUNG

.l[E]s giebt nur ein perspektivisches Sehen, nur ein perspektivisches
Erkennen*,! stellte Friedrich Nietzsche fest. Nietzsche, selbst weniger der Optik
als der Philosophie zugetan, bedient sich des Begriffs der Perspektive abseits
von dessen urspriinglichem Metier und steht damit bereits fur die Uberflihrung
dieses Konzepts in die Asthetik. Mit Begriffen wie ,Standpunkt‘, ,Fokus®,
~Fluchtpunkt* oder ,Blickwinkel* wird schon lange nicht mehr allein der
menschliche Sehvorgang beschrieben, sondern in einem viel weiteren Sinne ein
Zugang zur Welt erfasst, der seinen Ursprung und zugleich seinen Endpunkt im
einzelnen Subjekt hat.

Im Rahmen dieser Arbeit soll der Begriff ,,Polyperspektivik“ zur Beschreibung
eines Bundels von asthetischen Eigenschaften, die sich seit der deutschen
Romantik gleichzeitig als Vorboten und Symptome der Moderne erwiesen haben,
ins Feld gefuhrt werden. Im Wesentlichen dient der Terminus der systematischen
Erfassung der sich auch (oder besonders) in der Kunst niederschlagenden
Steigerung der Komplexitat menschlicher Erfahrung. E.T.A. Hoffmann ist als
einer der ersten und schillerndsten Exponenten dieser Tendenz anzusehen. Er
empfiehlt sich dem wissenschaftlichen Zugang insofern, als er sich, seine
Figuren und sein Werk als Ganzes an &sthetischen, historischen und sozialen
Schnittstellen positionierte. Hoffmann als Person steht an der Schnittstelle
zwischen Privatheit und Offentlichkeit: Als vielseitig begabter Kiinstler und
hauptberuflicher Jurist war er bereits zu Lebzeiten durch seine Amter respektive
sein exaltiertes Wesen eine Person des o6ffentlichen Interesses und damit auch
Gegenstand eigener und fremder Zuschreibungen. In Hoffmann manifestieren
sich die flr die Moderne symptomatischen Verschiebungen in Wahrnehmung,
Identitatsbildung und sozialer (Re-)Prasentation. Seine literarischen Werke
stehen an der Schnittstelle von der Frah- zur Hochromantik. An ihnen wird die
Uberwindung der um 1800 zur Frithromantik fihrenden, neuen Konzeption von
Kunst und Kiinstlertum jenseits der Weimarer Klassik nachvollziehbar. Die
Asthetik der historischen Moderne tritt dabei in teilweise frappierender Klarheit
hervor. Die dritte Schnittstelle liegt in Hoffmanns eminenter Strahlwirkung — wie
sich exemplarisch an Offenbachs Hoffmanns Erzdhlungen zeigt, verbindet
Hoffmann Epochen und Kulturrdume. Nicht allein sein Werk, sondern auch er

selbst wird dabei zum Bestandteil weiterer kunstlerischer Hervorbringungen.

! Friedrich Nietzsche: Samtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 Einzelbanden. Hg. Giorgio
Colli und Mazzino Montinari. Bd. 5. Jenseits von Gut und Bose. Zur Genealogie der Moral.
Minchen 1980, S. 365.
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Ziel dieser Arbeit ist es, an diesen drei Schnittstellen anzusetzen und die an
sich heterogenen Bereiche Uber die asthetische Kategorie der Polyperspektivik
zu blndeln, so dass ein neuer Fokus auf das Feld der Biografik und Exegese zu
Hoffmann entsteht. Kapitel 1. bietet zunachst Klarung und Einbettung der
Begriffe und geht schlieRlich auf das Werk Hoffmanns Gber. Am Beispiel der
Texte Hoffmanns  werden systematisch ~ zentrale  Aspekte  der
polyperspektivischen Asthetik herausgearbeitet. Der Titel ,Vielfalt der Stimmen*
speist sich aus der immer wieder zu beobachtenden Tendenz zum Zerfall der
Erzahlperspektive, genauer: der Erzahistimme. Nicht zuféllig spielt der allgemein-
anthropologische Zusammenhang von Stimme und Identitat sowohl in Bezug auf
das literarische Werk, wie auch auf die Person Hoffmanns (Kapitel 2.) eine groRe
Rolle. Die Stimme gilt haufig als Ausweis von Einzigartigkeit, Charakter und
Souveranitat. Wie sich zeigen wird, liegt der Ansatzpunkt hierfir in der
Subjektphilosophie Johann Gottlieb Fichtes. Fichtes Konzept des autonom sich
setzenden Ichs wird bei Hoffmann kritisch reflektiert und letztlich transzendiert —
die lllusion eines solch machtigen Subjekts ist in der Spatromantik nicht mehr
aufrecht zu halten; schmerzlich wird dies im Zuge des Wandels der
identitatsstabilisierenden Diskurse von Politik, Kirche und Philosophie um 1800
bewusst. Der eigene Blick auf die Welt verkommt vom einzig mdglichen zu einem
unvollstandigen und einem von vielen, so dass auch in der Literatur Figuren und
Handlungen aus unterschiedlichen Perspektiven gewissermallen ,montiert"
werden mussen und sich daraus ein fragmentiertes, unvollstidndiges oder
widersprichliches Bild ergibt. Eine Erzahlung wie Hoffmanns Sandmann steht
exemplarisch fur diese Tendenz. Unabgeschlossenheit — im weiteren Sinne
Unendlichkeit — wund Subjektivierung sind die Resultate dieser neuen
polyperspektivischen Erzahlweise, die Hoffmann hdéchst virtuos und in vielen
unterschiedlichen Facetten realisiert.

Nicht allein Hoffmanns literarisches Werk ist als Umsetzung einer solchen
Asthetik anzusehen, sondern auch sein Leben selbst, das sich durch eine
meisterhafte (Selbst-) Inszenierung auszeichnet. Kapitel 2. widmet sich folglich
der Untersuchung von Hoffmanns Lebenswandel hinsichtlich seiner
polyperspektivischen Qualitaten. Nicht so sehr die Tatigkeit des Sich-
Inszenierens selbst ist es, die Hoffmann gegenlber seinen Zeitgenossen als
Vorboten der Moderne auszeichnet, sondern der hohe Grad an Bewusstheit, der
hinter diesem Akt der Gestaltung des eigenen Bildes steht. Sei es nun auf Ebene
der zahlreichen beruflichen Téatigkeiten (2.2), denen Hoffmann nachging, oder auf

Ebene der halbprivaten Geselligkeit im Weinhaus (2.3.): Hoffmann ist offenbar
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daran gelegen gewesen, sein Bild gezielt mitzugestalten. Hinsichtlich seiner
vielfaltigen Professionen wird daher davon ausgegangen, dass sich seine
Mehrfachexistenz nicht lediglich aus der profanen Notwendigkeit der Standort-
und Berufswechsel ergab, sondern Hoffmann selbst die Uberwindung des
romantischen Kinstlertypus des naiven Enthusiasten reprasentiert. Mit dem
Epitaph vom Grabe Hoffmanns (,Ausgezeichnet im Amte / als Dichter / als
Tonkunstler / als Maler) ist dieser Abschnitt betitelt, weil es scheint, als kénne
die bis Uber den Tod hinaus mehrstimmig und fragmentarisch konstituierte
Person erst in der Starre des Steines aus einer einzigen Perspektive erfasst
werden. Hinsichtlich der Weinhauser lautet die These, dass Hoffmann nicht, wie
bisweilen seiner Biografik geschildert, selbstvergessen der Alkoholsucht fronend
seine Zeit vergeudete, sondern dass er sich gezielt dort aufhielt, um sich
einerseits als Person in der Rolle des Kinstlers darzustellen und um andererseits
aus dem dort vorzufindenden Milieu Inspiration flr sein eigenes Schaffen zu
beziehen. Die Rolle des Alkohols wird dabei in einem Exkurs (2.3.2.) untersucht.
Nach Kapitel 1., das veranschaulicht, wie Hoffmann seine Figuren inszeniert,
geht Kapitel 3. der Frage nach, wie Hoffmanns selbst als Figur und sein Werk als
dieser Figur zugehorig inszeniert werden. Der Verbindungspunkt hierfir liegt in
der in Kapitel 2. beschriebenen systematischen Stilisierung. Hoffmann war einer
der ,groRen Anreger” der Literaturgeschichte. Neben allgemeinen
Feststellungen zu Hoffmanns Strahlwirkung wird besonders die Weiterflihrung
und Steigerung der polyperspektivischen Asthetik am Beispiel von Jacques
Offenbachs Oper Hoffmanns Erzdhlungen behandelt werden. Die
Polyperspektivik zeigt sich am Beispiel dieser Oper ahnlich breit gestreut wie am
literarischen Werk Hoffmanns. Es wird festzustellen sein, dass Hoffmanns
Erzéhlungen formal, narratologisch und szenisch gut mit den Begriffen des
Potpourris, der Collage oder eben auch der Polyperspektivik zu fassen sind.
Zusatzlich zu textimmanenten Merkmalen von Polyperspektivik treten auch die
stationenhaften  Verhaltnisse = von  Textgenese, Texteinrichtung und
Auffihrungsgeschichte als diesbeziglich relevante Kriterien in den Blick und
bieten somit im letzten Kapitel nochmals eine anschaulichen Darstellung der

Reichweite des Polyperspektivik-Begriffes.

2 Monika Woitas: ,Anmut im Rhythmus und Dichtung als Spiel“. E.T.A. Hoffmann und das Ballett.
In: Gabriele Brandstetter (Hg.): Jaques Offenbachs Hoffmanns Erzdhlungen. Konzeption.
Rezeption. Dokumentation. Laaber 1988, S. 412. (Thurnauer Schriften zum Musiktheater, Bd. 9)
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1. VIELFALT DER STIMMEN: POLYPERSPEKTIVIK BEI
E.T.A. HOFFMANN

Der reisende Enthusiast, aus dessen Tagebuche abermals ein Callotsches
Fantasiestiick mitgeteilt wird, trennt offenbar sein inneres Leben so wenig vom
aulern, dal® man beider Grenzlinie kaum zu unterscheiden vermag. Aber eben,
weil du, glnstiger Leser! diese Grenze nicht deutlich wahrnimmst, lockt der
Geisterseher dich vielleicht herliber und unversehens befindest du dich in dem
fremden Zauberreiche [...].°

,Wer spricht?** diese Frage beschéftigte 1969 nicht nur Michel Foucault,
sondern wird im Rahmen dieser Arbeit auch immer wieder aus dem Heute auf
Texte gerichtet werden, deren Veréffentlichung annahernd 200 Jahre zuriickliegt.
In E.T.A. Hoffmanns Texten obliegt der Stimme allerdings mehr als lediglich zu
sprechen - sie wird regelrecht kaleidoskopisch aufgefachert und auf mehreren
Ebenen zum Medium der Textgestaltung, Textvermittiung und Textdiskussion.
Von der Stimme im doppelten Wortsinn, als Sprechinstanz des Textes und als

tatsachlich akustisch vernehmbarem Phanomen, handelt daher dieses Kapitel.

1.1. Exposition: Die Abenteuer der Sylvester-Nacht

Im oben angeflihrten Beispiel aus Hoffmanns Abenteuern der Sylvester-Nacht ist
der fiktive Herausgeber der Erzdhlung sogleich durch die Uberschrift als
Sprechinstanz zu identifizieren. Doch nicht immer macht es Hoffmann seinem
Publikum so leicht, wie an dieser Stelle. Das Zitat deutet, direkt an den Beginn
der Erzahlung gestellt, bereits auf Textstrategien Hoffmanns hin, die sich auch in
spateren Texten immer wieder finden, darunter etwa die Fokalisierung Gber den
Typus des Enthusiasten, der Verweis auf die Editionslage oder das Brichig-
Werden der Subjektgrenzen. Doch es soll am Anfang begonnen werden, am
Text.

Die Abenteuer der Sylvester-Nacht wurden im vierten und letzten Band der
Fantasiestiicke in Callots Manier, die Hoffmanns Ruhm als Autor begriindeten,
1815 verdffentlicht. Es handelt sich damit um einen vergleichsweise frih
erschienenen Text. In ihm werden die Erlebnisse eines reisenden Enthusiasten

(eines Typus, auf den unter 1.3.4. noch eingegangen werden soll) in der

® E.T.A. Hoffmann: Fantasiestiicke. In: E.T.A. Hoffmann: Samtliche Werke in sechs Banden. Hg.
von Hartmut Steinecke und Wulf Segebrecht unter Mitarbeit von Gerhard Allroggen, Friedhelm
Auhuber u. a. Bd. II/1. Fantasiestlicke in Callot's Manier. Werke 1814, S. 325. Seitenverweise
erfolgen nach dieser Ausgabe und werden im laufenden Text mit dem Kurztitel Hoffmann 11/1 in
Klammern nachgestellt.

* Michel Foucault: Archéologie des Wissens. Ubersetzt von Ulrich Képpen. Frankfurt %1988, S. 75.
(STW 356)
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Silvesternacht von 1814 auf 1815 geschildert. In dieser Erzahlung begegnen
dem Publikum viele in spateren Werken Hoffmanns noch starker betonte
Elemente, etwa die Verwirrung der platonischen Kategorien von Wahrnehmung,
Erinnerung und Einbildungskraft, die Einflechtung zeitgendssischer technischer
und medizinischer Diskurse, das Zusammenspiel von Verratselung und
Aufklarung der Kausalitaten sowie nicht zuletzt die komplexe Erzahlstruktur, die
Vielfalt der Stimmen. In diesem einleitenden Kapitel soll es daher um eine
deduktive Herausarbeitung einiger dieser zentralen asthetischen Parameter aus
dem Primartext gehen, bevor diese in den anschlieRenden Abschnitten auf Basis
eines kunsttheoretischen und philosophischen Hintergrundes vertiefend
behandelt werden.”

Die Erzahlstruktur in den Abenteuern der Sylvester-Nacht ist durchaus
komplex zu nennen und eignet sich gut, um den Weg in das Thema ,Vielfalt der
Stimmen* zu bereiten. Die Erzéhlung besteht aus vier nummerierten Teilen (Die
Geliebte, Die Gesellschaft im Keller, Erscheinungen sowie Die Geschichte vom
verlornen Spiegelbilde) und wird gerahmt durch ein Vorwort des (fiktiven)
Herausgebers sowie ein abschlieRendes Postskript des reisenden Enthusiasten.
Die Rahmung durch Herausgeber bzw. Enthusiasten ist dabei keineswegs von
Notwendigkeit fur die Handlungslogik; es wird, wie das Zitat zeigt, eingangs
lediglich Gber den Typus des Enthusiasten und die Verortung der folgenden
Geschichte (Berlin) berichtet bzw. sich abschlieRend an den fiktiven Herausgeber
(Theodor Amadaus Hoffmann) gewandt. Doch trotz aller Vernachlassigbarkeit
kommt diesen beiden rahmenden Teilen eine Funktion zu: jene der
,Potenzierung®, der Steigerung und Uberhéhung im Sinne des frilhromantischen
Programmes?®, in diesem Fall der Schaffung einer zusatzlichen narrativen Ebene.
Der gesamte Text besteht aus vier Erzahlschichten. Die oberste ist jene des
Herausgebers, der aus dem Tagebuch des Enthusiasten eine Geschichte
zusammenstellt und verdffentlicht. Dem als zweite Ebene untergeordnet, steht

das Postskript des Enthusiasten, welches deutlich von den Mittelteilen

° vgl. Bettina Schéfer: Die Abenteuer der Sylvester-Nacht. In: Detlef Kremer (Hg.): E.T.A.

Hoffmann. Leben — Werk - Wirkung. Lexikon. Berlin und New York 2009, S. 131.

6 vgl. Novalis: Schriften. Die Werke Friedrich von Hardenbergs. Nach den Handschriften erganzte,
erweiterte und verbesserte Auflage in vier Banden. Hg. von Paul Kluckhohn. Band 2. Das
philosophische Werk |. Hg. von Richard Samuel in Zusammenarbeit mit Hans-Joachim Mahl und
Gerhard Schulz. Stuttgart 1960, S. 545 und 533. In Fragment 105 heil’t es: ,Die Welt muf}
romantisiert werden. So findet man den urspriinglichen Sinn wieder. Romantisieren ist nichts, als
eine qualitative Potenzierung. Das niedere Selbst wird mit einem bessern Selbst in dieser
Operation identifiziert. / Die Poesie hebt jedes Einzelne durch eine eigentiimliche Verknlipfung
mit dem Ubrigen Ganzen [...] Das Individuum lebt im Ganzen und das Ganze im Individuum.
Durch Poesie entsteht die hochste Sympathie und Koaktivitat, die innigste Gemeinschaft des
Endlichen und Unendlichen.*

-12 -
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abgehoben ist und diese aus der zeitlichen Distanz kommentiert. Schliellich
folgen als dritte Stufe die Schilderungen des Enthusiasten aus der Silvesternacht
(Teile | bis 1) sowie abschlieRend auf vierter Ebene der eingebettete und durch
den Enthusiasten wiedergegebene Briefbericht Erasmus Spikhers, die
Geschichte vom verlornen Spiegelbilde. Bereits bei so flliichtiger Betrachtung
zeichnet sich ab, was mit ,Vielfalt der Stimmen“ gemeint sein kdnnte. Wer
tatsachlich auf diesen eben beschriebenen Textebenen spricht und dadurch die
Geschichte konstituiert, ist nicht nur der Herausgeber, der Enthusiast oder
Erasmus Spikher. In Teil |, Die Geliebte, berichtet der Enthusiast persénlich von
seiner Teilnahme am Silvesterfest des Justizrates. Doch nur allzu bald gesellen
sich weitere Stimmen zu jener des in Ich-Form erzahlenden Protagonisten. Allen
voran die des Justizrates, dazu noch jene der, ihrem Namen nach vielschichtigen
Julia/Julie/Jule/Giulietta’” sowie kommentarweise noch jene der Festgesellschaft.
Dieser hohe Anteil an direkter Rede des ersten Teiles geht nach der Flucht des
Enthusiasten aus dem Hause des Justizrates Uber in eine dialogische Form, wie
sie aus dramatischen Texten bekannt ist. Aus einem Keller dringen die Stimmen
der Wirtsleute hervor, die der Enthusiast zunachst vom StraRenniveau vernimmt,
bevor er in den Keller hinabsteigt. Im Augenblick des Wechsels von der Stralde in
den Keller wechselt nicht nur die Perspektive auf das Geschehen (von der
Vogelperspektive auf Augenhéhe), sondern auch die Erzahlhaltung, indem von
der Dialogform wieder in den Modus der Ich-Erzahlung Gbergegangen wird. Der
Enthusiast trifft auf den ,Kleinen“ ohne Spiegelbild (Erasmus Spikher) und den
,Grofken“ ohne Schatten (Peter Schlemihl); es finden in diesem Moment ,drei
absonderliche Menschen im Keller” (Hoffmann 11/1, S. 335) zum Gesprach
zusammen, nur, um sich sogleich auch wieder im Streit zu trennen. Auch dieser
Textteil wird im Wesentlichen durch die direkte Rede der Figuren gestaltet. Im
dritten Abschnitt (Erscheinungen) sucht der Enthusiast ein Hotel auf, trifft erneut
auf Spikher, der in ihm seinen ,Ungllicksgefahrten (Hoffmann II/1, S. 339)
erkennt und ihm die Geschichte vom verlornen Spiegelbilde hinterlasst. Es
handelt sich um einen Briefbericht Gber die unglickliche Liebe Spikhers zur
venezianischen Kurtisane Giulietta, der von einer zunachst nicht identifizierbaren
auktorialen Instanz nacherzahlt wird, die sich spater erneut als der Enthusiast
erweist. Eingebettet in die Nacherzadhlung von Spikhers Schicksal tritt eine
interiorisierte Stimme auf, die vorderhand nicht jene des Spikherschen

Bewusstseins zu sein scheint, namlich die seiner Frau. Nicht genug damit, dass

" Zur Gestaltung der Figur als Produkt aus Uberblendungen und Spiegelungen vgl. Bettina Schafer:
Die Abenteuer der Sylvester-Nacht, S. 132-135.

-13-



Vielfalt der Stimmen

allein Spikher sie zu vernehmen wahnt; auch Giulietta ahnt, dass ihrem Verehrer
soeben seine Frau vor Augen (eher: vor Ohren) schwebt und spricht ihn darauf
an (vgl. Hoffmann 11/1, S. 349). Spikher Ubergibt Giulietta sein Spiegelbild und als
verlore er in diesem Moment auch die Hoheit Uber seine Erzahlstimme, wird, nur
durch einen Gedankenstrich markiert, in die Meta-Kommunikation Uber Spikhers
Geschichte Ubergegangen und schlieBlich wieder in die eigentlich
paraphrasierende und trotzdem vielfach direkte Zitate einbindende
Erzahlperspektive des Enthusiasten gewechselt, so dass die Geschichte
Spikhers zu Ende erzahlt und der Bogen zur Silvesternacht geschlossen werden
kann, indem sich aufklart, warum Spikher und Schlemihl sich gemeinsam in der
Schenke befanden (vgl. Hoffmann II/1, S. 352).

Aus diesem Uberblick Uber die narrative Gestaltung der Abenteuer der
Sylvester-Nacht lasst sich bereits manches zum Thema ,Vielfalt der Stimmen*
bzw. ,Polyperspektivik ableiten. Vorderhand ist es die stufenférmig aufgebaute
und komplex ineinander eingebettete dulere Form der einzelnen Abschnitte, die
diesen Begriffen entspricht. Doch nicht nur durch die abschnittsweise Variation
der Erzahlperspektive, sondern auch durch die grof’e formale und stimmliche
Heterogenitat innerhalb der einzelnen Sequenzen wird die Erzahlposition
flieRend gestaltet. Dabei ist es vor allen Dingen der hohe Anteil an direkter
Figurenrede, der den Text belebt und stellenweise den Enthusiasten als Inhaber
der Erzahlperspektive vollkommen ablést. Erwahnenswert ist Uberdies auch die
Fiktion des Herausgebers, genannt Theodor Amadaus Hoffmann. Er ist allen
anderen Textinstanzen als ordnende Einheit vorangestellt; er soll die vermeintlich
unbeabsichtigte und bei naherer Betrachtung sich als sehr wohlkalkuliert
erweisende Heterogenitat des Textes im Zaume halten. Tatsachlich wird das
Geflige durch sein Vorwort jedoch nur noch untbersichtlicher. Vermittels seiner
Namensgebung wird zwar auf Hoffmann verwiesen, doch gilt dieser Hinweis als
red herring, als falsche Fahrte. In der Forschungsliteratur wird deutlich darauf
hingewiesen, dass die Kategorie des Autobiographischen nur allzu oft vorschnell
auf Hoffmanns Texte/Figuren angewendet wird und dabei haufig in die Irre fuhrt.
Hoffmann schrieb vielen seiner Figuren seinen Namen ein, doch sprechen diese
nicht mit seiner Stimme, weshalb sie als eindeutig fiktive Charaktere zu
behandeln sind (vgl. Kommentar zu Hoffmann II/1, S. 799). Ferner spielt die
Wahrnehmung des Enthusiasten eine grof3e Rolle hinsichtlich Vielstimmigkeit
und Polyperspektivik. Wie spater zu zeigen sein wird, reprasentiert der
Enthusiast einen Typus, dessen Wahrnehmung einerseits sehr offen und

durchlassig ist und andererseits dazu tendiert, sich in Anlehnung an die

-14 -



Vielfalt der Stimmen

Subjektphilosophie mehr aus dem Inneren, der mnemosyne (der Erinnerung) und
der phantasia (der Einbildungskraft), zu konstituieren, denn aus der aisthesis (der
sinnlichen Wahrnehmung der aufteren Welt). In der Absolutsetzung der
phantasia, der Einbildungskraft, im weiteren Sinne des Vermdgens zur
Verarbeitung der Reize zu einem koharenten Eindruck des Wahrgenommenen,
liegt die innere Mehrstimmigkeit des Enthusiasten begriindet.® Die zunehmende
Loslosung von der aisthesis erlaubt es ihm, die Perspektive der Fokalisierung
rasch und nach Belieben zu wechseln, wie sich beispielhaft im Wechsel der
Adressierung seiner Geschichte zeigt. Vom Herausgeber als Tagebucheintrage
deklariert, gibt es immer wieder Passagen, in denen von der Form der
stringenten Wiedergabe des Geschehens abgewichen wird, zum Beispiel, wenn
sich an ein nicht naher bestimmtes ,Du“ gewendet wird, direkt in den Briefbericht
Spikhers gewechselt wird, oder der Protagonist in seine Imagination abgleitet,
wenn es ihm ist ,als habe [er etwas] nicht sowohl oft gesehen als oft gedacht"
(Hoffmann II/1, S. 334).

Nachdem sich die bisherigen Ausfiihrungen (berwiegend auf die
metaphorische Bedeutung von Stimme und ihre Erzahlfunktion richteten, blieb
ein Aspekt noch unerwahnt. Die Schilderung der menschlichen Stimme im Text.
Sowohl die géttliche als auch die kakophone/dissonante Stimme ist bei Hoffmann
ein immer wiederkehrendes Motiv, das in seiner Kodiertheit jenem der Augen
durchaus entspricht, dabei allerdings weitaus geringere Erforschung erfahrt.® In
den Abenteuern der Sylvester-Nacht deutet sich dieses in spateren Werken noch
starker ausgepragte Motiv bereits in Form der berliickenden ,Krystallstimme®
Giuliettas (Hoffmann 11/1, S. 345) an. Giulietta verweist damit auf den Typus der
absoluten Sangerinnen voraus, deren Stimmen den Protagonisten stets bis ins
Innerste durchdringen und den Enthusiasten zwischen den Polen der
Vollkommenheit und Verderbnis schwanken lassen. Auch dies wird genauer

auszufihren sein.

8vgl. Irmgard Egger: Aisthesis. Wahrnehmung und Imagination von Fichte bis Rilke. Vorlesung:
Universitat Wien, Wintersemester 2008.

o vgl. Egon Voss: Der Realismus der phantastischen Oper ,Hoffmanns Erzahlungen®. In: Attila
Csampai (Hg.): Hoffmanns Erzahlungen. Texte, Materialien, Kommentare. Reinbek bei Hamburg
1984, S. 31.
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1.2. Perspektivik und Stimme

[H]ier wird immer nur ein Auge zu denken verlangt, das gar nicht gedacht werden
kann, ein Auge, das durchaus keine Richtung haben soll, bei dem die aktiven
und interpretirenden Krafte unterbunden sein sollen, fehlen sollen, durch die
doch sehen erst Etwas-Sehen wird [...], es giebt nur ein perspektivisches Sehen,
nur ein perspektivisches ,Erkennen®[...] je mehr Augen, verschiedne Augen wir
uns fir dieselbe Sache einzusetzen wissen, umso vollstandiger wird unser
,Begriff dieser Sache, unsre ,Objektivitit* sein.™

Durchaus kann man sich dem Themenkreis rund um Perspektivitat und Stimme
direkt an den Primartexten Hoffmanns selbst annahern, wie die vorangestellten
Ausflihrungen erwiesen haben. Doch bevor sich in den folgenden Punkten
tiefergehend mit einzelnen Aspekten dieses Themas auseinandergesetzt wird,
bedarf es vor allem einer Klarung und Verortung der verwendeten Begriffe. Denn
nicht allein aufgrund der Reichhaltigkeit Hoffmannscher Texte, sondern auch
aufgrund unreflektierten Gebrauchs scheint es, als erstrecke sich der Begriff der
Perspektive in der literaturwissenschaftlichen Forschung tatsachlich mit seinen
unscharfen Fluchtpunkten in die Unendlichkeit.

Nachdem die Bezeichnung ,Perspektive” lange Zeit in ihrem urspringlichen
Kontext, der Optik, verwurzelt war, entfaltete sie schliellich in der Neuzeit eine
beeindruckende Vielschichtigkeit und wurde in zahlreiche Disziplinen
Ubernommen. So kam es, dass der Perspektive-Begriff heute in der Philosophie,
Theologie, Geistes- und Naturwissenschaft gleichermaflen verwurzelt ist. Die
Urspringe des Wortes liegen im lateinischen Ausdruck perspectiva bzw. im
weiteren Sinne perspicere und bedeuten ,mit dem Blick durchdringen, deutlich
sehen®“. Der optische Begriff der Perspektive hat zwei Facetten. Unter
perspectiva naturalis oder perspectiva communis verstand man zunachst nichts
anderes als ,Optik“, also ,die Lehre vom menschlichen Sehvorgang und von
optischen Phanomenen®. Im Zuge des Aufkommens der Perspektive zur Zeit der
Renaissance als mathematisch-analytischer Rekonstruktion und Abstraktion der
Bildgebung im menschlichen Sehvorgang erstarkte das Verstandnis des Wortes
als perspectiva artificialis/pingendi.'’ Leon Battista Alberti formulierte in seinen
Traktaten De pictura (1435) und Trattato della Pittura (1436) die Theorie der
Zentral-/Linearperspektive aus. Der Aufstieg dieser Darstellungsmethode hat

nicht allein die menschliche Wahrnehmung nachhaltig gepragt, wie es etwa

'° Friedrich Nietzsche: Jenseits von Gut und Bdse. Zur Genealogie der Moral, S. 365.
" W. Kambartel: Perspektive, Perspektivismus. In: Historisches Worterbuch der Philosophie. Hg.
von Joachim Ritter und Karlfried Griinder. Bd. 7. Darmstadt 1976, Sp. 363-365.
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Marshall McLuhan beschreibt'?, sondern steht auch in einem ebenso
umfassenden Zusammenhang mit der Herausbildung des Subjektbegriffes in
Renaissance und Aufklarung. Die Aufwertung des Gesichtssinnes durch die
zentralperspektivische Ausrichtung des Blicks gilt in der Forschung mitunter als
»wichtigste Voraussetzung der asthetischen Kultur der Moderne® und somit auch
ihrer Theorie, der Asthetik.”® Die Linearperspektive reprasentiert also nicht nur
eine technische Innovation, sondern markiert darUber hinaus einen
ideengeschichtlichen Wandel, weg von einem im Glauben fundierten Bezug ins
Jenseits, hin zu einem im eigenen Standpunkt begriindeten Bezug ins Diesseits.
Lange Zeit aufgrund der Verortung von Flucht- und Augpunkt im Unendlichen
durch Theologen und Metaphysiker zurlickgewiesen, ist es kein Zufall, dass die
Zentralperspektive parallel mit der Sakularisierung in die Gesellschaft
diffundierte.™

Fir die Asthetik war der Schritt der Uberfilhrung des technischen
Perspektive-Begriffes in seine metaphorische Bedeutung relevant, wie er
zunachst in der Philosophie durch Gottfried Wilhelm Leibniz (1646-1716) und
spater in der Kunsttheorie durch Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762)
vollzogen wurde. Durch Leibniz zog mit der Perspektive auch das Konzept des
im Menschen verorteten Standpunktes in die Philosophie ein. Das Erstarken des
Subjektbegriffes, der schliellich um 1800 eine seiner radikalsten Auspragungen
in Fichtes Subjektivem Idealismus finden sollte, hat in dieser Lokalisierung des
Bezuges zur Welt im Standpunkt des Menschen seinen Ursprung. Die fir die
Zentralperspektive grundlegende Verortung der Spitze der ,Sehpyramide® im
Auge des Menschen wurde zur Metapher flr den ins Diesseits gerichteten Bezug
der Leibnizschen Philosophie. Zugleich wird aber die Umwelt nicht nur starker
auf den Menschen bezogen, sondern sich von der Idee der objektiven
Erfassbarkeit der Welt verabschiedet. Unter dem Terminus ,Perspektivismus®
wird seitdem die zwangslaufige Subjektivitat jeglicher Meinungsbildung erfasst.

Wenn uberhaupt, so ist lediglich aus der Summe aller Perspektiven theoretisch

2 McLuhan geht in mehreren seiner Werke davon aus, dass die Perspektive Teil einer Tendenz
der Verlagerung menschlicher Aufmerksamkeit von akustischen zu optischen Reizen sei.
Grundlage dieser Entwicklung ist die Literalisierung infolge der Herausbildung der griechischen
(der ersten vollstdndigen und abstrakten) Schrift und mehr noch des um 1450 erfundenen
Buchdrucks. Pragnant nennt McLuhan diese Aufwertung des Sehsinnes mit gegenlaufiger
Abwertung des Hoérsinnes: ,an eye for an ear”. Marshall McLuhan: Understanding Media. The
extensions of man. Vollzugriff unter http://www.scribd.com/doc/19843732/Marshall-McLuhan-
Understanding-Media (07.07.2010), S. 93.

'® Jochen Schulte-Sasse: Perspektive/Perspektivismus. In: Asthetische Grundbegriffe. Bd. 4. Hg.
von Karlheinz Barck, Martin Fontius u. a. Stuttgart und Weimar 2002, S. 759-760.

' W. Kambartel: Perspektive, Perspektivismus, Sp. 363 -365.

-17 -



Vielfalt der Stimmen

ein vollstandiges und objektives Bild der Welt zu beziehen, so der Tenor von
Kant bis hin zu Nietzsche.™

Baumgarten Ubernahm im Anschluss an Leibniz dessen Terminus der
Perspektive und fihrte die mit dem Standpunkt-Konzept verbundene
Nobilitierung der aisthesis, der sinnlichen Wahrnehmung, fort. Er begrindete
1735 mit seinen Schriften die Asthetik wie wir sie heute kennen, als Kunst- und
Kulturtheorie bzw. im weiteren Sinne als Theorie der sinnlichen Erkenntnis und
der Darstellung. Die Etablierung der Asthetik als Disziplin, die sich den sinnlich
und subjektiv erfahrbaren Gegenstanden widmet und diese theoretisiert,
erschloss den Perspektive-Begriff der Geistes- und Kunstwissenschaft insofern,
als er fur einen Modus der individuellen Weltanschauung und —darstellung steht.
Deutlich aufiert sich in den Standpunkten Baumgartens die Aufwertung der
menschlichen Einbildungskraft als Grundlage des Weltverstéandnisses: ,Meine
Seele ist eine Kraft, welche vorstelt diese Welt nach der Stellung meines
Korpers.” / [llch stelle mir diese Dinge vor nach MaalRgebung der Stellung
meines Korpers gegen dieselben in der Welt.“ Das heilit, die ,menschliche Seele
[ist] die Vorstellungskraft, welche sich die Welt nach der Lage des menschlichen
Koérpers in derselben vorstelt.“'® Basierend auf einem Denken dieser Art wird das
Subjekt idealiter als ,der schéne Geist, der sich als Ausgangspunkt ordnender
Blicke erfahrt* verstanden."’

Das Verhaltnis des Menschen zur Welt ist also ein dialektisches, das auf
einem Input aus wahrnehmbaren Reizen basiert und daraus hervorgehend ihr
Bild geriert. Johann Martin Chladenius/Chladni (1710-1759), evangelischer
Theologe und Historiker, formulierte ein Verstandnis eines zwar im Aullen
verankerten, aber doch von seiner Umwelt durch seine letztlich singulare
Weltwahrnehmung abgeschotteten Subjekts mafR3geblich mit Begriffen aus dem
Bereich der Optik aus: ,Der Sehepunckt ist der innerliche und &usserliche
Zustand eines Zuschauers, in so ferne daraus eine gewisse und besondere Art,
die vorkommenden Dinge anzuschauen und zu betrachten flisset.“ Der Bogen
von der rein philosophischen Erkenntnistheorie hin zur Literaturtheorie liegt im
ausgesprochen weit gesteckten Bild-Begriff Chladnis, der feststellt: ,alle

Vorstellungen der Dinge werden Bilder genennet®, wodurch auch ein literarischer

10 vgl. W. Kambartel: Perspektive, Perspektivismus, Sp. 365-367.

®Alexander  Gottlieb Baumgarten: Metaphysica. Zitiert nach Jochen Schulte-Sasse:
Perspektive/Perspektivismus, S. 765.

"7 Jochen Schulte-Sasse: Perspektive/Perspektivismus, S. 764- 766.
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Text, der ,aus Thaten und Begebenheiten* besteht, ,in die Augen der Menschen®
falit."®

Hoffmanns literarisches Werk berticksichtigend, zeigt sich sehr schnell, dass
darin das Ideal des in sich konsistenten Subjekts, das mittels seiner
Einbildungskraft die Welt ordnet, keinesfalls eingeldst wird. Dies ist mit der in der
historischen Moderne verorteten Tendenz zur ,Aperspektive“ in Verbindung zu
sehen. Sieht man die Romantik tatsachlich als Einsatzpunkt der Moderne an, wie
es beispielsweise Silvio Vietta unter Berufung auf den Bruch mit der durch den
Klassizismus Ubermafig strapazierten und nicht mehr tragfahigen antiken
Asthetik vornimmt'®, 1asst sich der Wandel von der Perspektive zur Aperspektive,
der vorwiegend an der bildenden Kunst festgestellt wird, durchaus auch fur die
Literatur feststellen und erkenntnisbringend untersuchen. Die These, die in dieser
Arbeit zu untersuchen ist, ist jene, dass die Ablésung der Zentralperspektive als
dominierendes Mittel der Raumdarstellung durch eine aufgefacherte und
heterogene Perspektive, wie sie etwa flr die Kubisten charakteristisch ist, im
literarischen Werk Hoffmanns ihren Vorboten und Wegbereiter hat. Trifft dies zu,
ist Hoffmann nicht nur anzurechnen, dass er in kritischer Weiterentwicklung der
Philosophie der Frihromantik die Entwicklungen der bildenden Kunst und der
Philosophie des 20. Jahrhunderts vorwegnahm, sondern auch die technischen
Innovationen, die zur Verunsicherung und letztlich zum Zerfall der
Zentralperspektive flihrten. Es waren dies namlich die Erfindung des
Stereoskops (um 1830) und der Fotografie (1838) bzw. das erneut aufflammende
Interesse fir die camera obscura. Allen drei Technologien eignet zunachst die
Funktion der Versicherung des Blickes — zugleich aber waren sie es, die
umgekehrt die Zentralperspektive, die von ihren Grundbedingungen her schon
nicht dem menschlichen Seherlebnis entspricht, verunsicherten. Bereits
Leonardo da Vinci monierte kurz nach der theoretischen Ausformulierung der
Perspektive, dass sie nicht das menschliche Seherlebnis wiederspiegle.?’
Wiewohl die Funktionsweise der camera obscura seit der Antike bekannt war,
erfuhr sie erst im Vorfeld der historischen Moderne wieder starke Konjunktur. Sie
stand fir jenes isolierte und individuelle Seherlebnis, das in Leibniz'
Ausfuihrungen zum Perspektivismus seine philosophische Gestalt annahm. Die
camera obscura, auf Deutsch auch ,Lochkamera“ genannt, gilt als Wegbereiterin

der Fotografie. Wie der deutsche Terminus erahnen lasst, handelt es sich in den

'8 Johann Martin Chladenius. Zitiert nach W. Kambartel: Perspektive, Perspektivismus, Sp. 366,
sowie nach Jochen Schulte-Sasse: Perspektive/Perspektivismus, S. 768.

19 vgl. Silvio Vietta: Asthetik der Moderne. Literatur und Bild. Miinchen 2001, S. 32-33.

2 vgl. W. Kambartel: Perspektive, Perspektivismus, Sp. 375.
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spateren (und kleineren) Versionen um eine Box mit einem Loch als Linse, durch
welches das Licht einfallt. Dieses fallt innerhalb der Kiste auf eine
Projektionsflache und gibt ein seitenverkehrtes Bild dessen ab, das vor der
Kamera liegt.?’ Wie auch durch die camera obscura die Artifizialitdt des
Eindrucks durch den Vorgang der gespiegelten Bildgebung betont wurde,
betonte die 1830 erfundene Stereoskopie die Artifizialitdt der Zentralperspektive.
Wahrend diese als zweidimensionales Darstellungsverfahren nur von einem
Blickpunkt ausgeht, braucht es, um den dreidimensionalen, menschlichen Blick
zu simulieren, zwei sich Uberlagernde Bilder. Dieses dreidimensionale
Wahrnehmungserlebnis der zwei Augpunkte simulierte die Stereoskopie erneut
in der Flache. Gegenuber der Zentralperspektive, die das Subjekt in einem im
Unendlichen liegenden Punkt verortet, zeichnet sich die Stereoskopie nicht nur
durch hoheren Realismus der Darstellung, sondern auch durch die Spaltung des
gesichert und stabil erscheinenden Standpunktes und die Duplizierung der des
perspektivischen Bildes aus. Als Drittes trug die Fotografie auf nochmals andere
Weise zur Verunsicherung der Perspektive bei, namlich indem sie den
natlrlichen Scharfebereich des menschlichen Blickes weitete und zugleich die
Abmessungen des Blicks begrenzte. Die Verschiedenheit menschlichen
Schauens von seiner technischen Reproduktion trat bereits in den ersten
Aufnahmen aus den 1830ern markant hervor. Letztlich kann man also
behaupten, dass die neuen Technologien des 19. Jahrhunderts gemeinsam mit
der Physiologie ,das Welt- und Subjektivitadtsverstandnis eines Perspektivismus,
der vom Blick als Ausgangspunkt einer raumzeitlichen Organisation von Welt
ausging [unterhdhlten].“?

Fir Johann Gottlieb Fichte war just das menschliche Bewusstsein der
»+Ausgangspunkt einer raumzeitlichen Organisation von Welt* — seine Thesen

vom Ich, das sich selbst und seine Umwelt (Nicht-Ich) setzt,?®

waren Grundlage
fir den radikalen asthetischen Wandel im Zuge der Frihromantik. Dass dieses
Gedankenexperiment der ,Selbstidentitat® eines nur aus sich schopfenden
Subjekts nicht allein aufgrund seiner Hybris, sondern auch aufgrund eines
letztlich nicht zu verleugnenden Apriori von Raum und Zeit nicht tragfahig war,

t.24

veranschaulicht Hoffmann in seiner Literatur konsequen Die von Fichte im

2 vgl. Michel Frizot: Die Lichtmaschinen. An der Schwelle der Erfindung. In: Michel Frizot (Hg.):

Neue Geschichte der Fotografie. Kéln 1998, S. 17-18.

2 vgl. Jochen Schulte-Sasse: Perspektive/Perspektivismus, S. 772-773.

% vgl. Johann Gottlieb Fichte: Grundlage der gesamten Wissenschaftslehre. Als Handschrift fir
seine Zuhorer (1794). Einleitung und Register von Wilhelm G. Jacobs. Hamburg * 1997
(Philosophische Bibliothek, Bd. 246) Darin insbesondere S. 16-17, S. 24 sowie S. 26-30.

2 vgl. Dirk Uhlmann: Identitéat/Ich-Auflésung. In: Detlef Kremer (Hg.): E.T.A. Hoffmann, S. 499-501.

-20-



Vielfalt der Stimmen

Subjekt verortete schopferische Perspektive auf die Welt wird in den Figuren
Hoffmanns im wortwértlichen Sinne exzentrisch und disparat. Damit folgt der
Zerfall der Perspektive bei Hoffmann als kritischer Kommentar auf die
Philosophie Fichtes und nimmt zugleich die technische Innovation und die
kunsttheoretische Entwicklung vorweg.

Dieses Auseinanderbrechen der Perspektive, welches sich in Hoffmanns
Texten manifestiert, fuhrt schlieBlich auch zum zweiten Leitbegriff der
anschlielenden Analysen, es flhrt zur Stimme. Kreisler selbst meint in den
Lebens-Ansichten des Katers Murr®® (iber sein gleichférmiges Leben als
Kapellmeister. dass es ihm zu dieser Zeit schien, als sei es ,so0 angenehm zu
erzahlen, daB [ihm] selbst davor graut® (Hoffmann V, S. 86). Diese Aussage steht
symptomatisch fur den Typus, den Kreisler reprasentiert. Er ist eine Identitat, die
sich nicht mehr nur aus einer linear erzahlenden  Stimme
konstituiert/konstituieren will, sondern aus mehreren, die in Verschlingungen,
Ellipsen und Brechungen wiedergegeben werden. Die Tendenz zur Auflésung
des lange Zeit tradierten und stabilen Verbindungsverhaltnisses von Stimme und
Identitat ist im Kontext der Frihromantik zu verorten und lockert sich schlie3lich
in der historischen Moderne noch weiter auf. Identitdt als ,gedankliche
Beziehung®, die zwischen unterschiedlichen Elementen ihrer Unterschiedlichkeit
zum Trotz eine Gleichheit konstatiert®®, begrindet sich wesentlich im Medium der
Stimme. Der Mensch braucht sie, um flr sich/mit sich ,persénliche® wie auch
,Soziale ldentitat* feststellen zu kdnnen. ,Personliche Identitat bedeutet nach
Erving Goffman und Jirgen Habermas das Geflhl der diachronen Verbindung
der wahrgenommenen und erfahrenen Erlebnisse in sich selbst (,Einheit einer
unverwechselbaren Lebensgeschichte®). Soziale Identitdt hingegen meint die
Vereinigung der unterschiedlichen sozialen Rollen, die eine Person einnimmt
(,Zugehdrigkeit eines Individuums zu verschiedenen [sozialen]

::27).

Bezugsgruppen Identitdtskonstituierung ist also ein Vorgang der

% E.T.A. Hoffmann: Lebens-Ansichten des Katers Murr nebst fragmentarischer Biografie des
Kapellmeisters Johannes Kreisler in zufalligen Makulaturblattern. In: E.T.A. Hoffmann: Samtliche
Werke in sechs Banden. Bd. 5. Lebens-Ansichten des Katers Murr. Werke 1820-1821. Hg. von
Hartmut Steinecke unter Mitarbeit von Gerhard Allroggen. Frankfurt am Main 1992, S. 9-458.
Seitenverweise erfolgen nach dieser Ausgabe und werden im laufenden Text mit dem Kurztitel
Hoffmann V in Klammern nachgestellt. Die Zitate des Kommentars stammen aus der Reclam-
Ausgabe. E.T.A. Hoffmann: Lebens-Ansichten des Katers Murr nebst fragmentarischer Biografie
des Kapellmeisters Johannes Kreisler in zufalligen Makulaturblattern. Hg. mit Anhang und
Nachwort von Hartmut Steinecke. Bibliografisch erganzte Ausgabe. Stuttgart 2000. (RUB 153)
Seitenverweise zum Kommentar Steineckes erfolgen nach dieser Ausgabe und werden im
laufenden Text mit der Sigle MK in Klammern nachgestellt.

% vgl. O. Muck: Identitat. In: Historisches Worterbuch der Philosophie. Bd. 4. Hg. von Joachim
Ritter und Karlfried Griinder. Darmstadt 1976, Sp. 144.

" Zitate aus O. Muck: Identitat, Sp. 150.
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Harmonisierung und Einebnung von mitunter widersprichlichen
Personlichkeitselementen. Die Sprache/die Stimme spielt im Zuge dessen eine
wesentliche Rolle, da sie zum Medium der Vermittlung zwischen diesen
disparaten Elementen wird, sowohl in der Auseinandersetzung des Individuums
mit sich selbst, wie auch in der Definition der Personlichkeit, die sich in der
sozialen Sphare vollzieht.?® Obwohl Stimme selbst bereits seit der Antike als
Ausweis von Identitdt und Charakter galt, wurde der Konnex von
Identitatskonstituierung und Stimme in der Philosophie erst durch Georg Wilhelm
Friedrich Hegel expressis verbis thematisiert. Die Stimme wird zur ,Erfahrung der
Reprasentation der [...] Selbstheit des Lebendigen®. Jacques Derrida flhrt dies
weiter und setzt Bewusstsein mit Stimme gleich, indem er in ihr
Selbstbewusstsein und die Fahigkeit zur Verinnerlichung von Kommunikation
verortet.? Wahrend Aristoteles davon ausgeht, dass Stimme allen beseelten
Wesen gegeben ist, ist der Grundtenor vieler folgender philosophischer
Erérterungen, dass es nicht allein die Stimme, sondern erst ihr Gebrauch als
abstrakte und arbitrar kodierte Sprache ist, die sie zum genuinen Signum des
Menschen erhebt.*® Insofern ware der Titel dieser Arbeit zu prazisieren, indem
die haufige Synonym-Setzung von Stimme und Sprache aufgehoben wird und
nicht von der ,Vielfalt der Stimmen®, sondern von der ,Vielfalt der Sprechweisen®
die Rede ist.

Unabhangig davon, ob man nun mit dem Begriff der Stimme oder dem der
Sprechweise/Sprache operiert, lasst sich Folgendes festhalten. Um 1800
brechen die beiden Kategorien Perspektive und Stimme auf. Dies ist mit dem
haufig der Romantik angehefteten Schlagwort der ,Entgrenzung“ wohl am besten
zu treffen. Wie schon angedeutet, war Fichtes Wissenschaftslehre der
Startschuss fir eine neue Sicht auf das Subjekt und damit auch auf die
Bedingungen seiner Konstituierung. Fichte ging davon aus, dass das Ich als
schopferische Instanz sich selbst in einem Vorgang der Bewusstwerdung ,setzt".
Ebenso wie sich selbst setzt es das ,Nicht-Ich®, seine Umwelt. Wiewohl sich Ich
und Nicht-Ich gerade dadurch unterscheiden, dass das Eine das nicht ist, was
das andere ist, sind Ich und Nicht-lch dennoch im ,Absoluten Ich* vereint. Wenn
Fichte meint, dass das ,lch sowohl, als das Nicht-lch [...] beides Produkte

urspringlicher Handlungen des Ich [sind], und das Bewultsein selbst [...] ein

2 vgl. Helmut Dubiel: Identitat, Ich-Identitat. In: Historisches Wérterbuch der Philosophie. Hg. von
Joachim Ritter und Karlfried Griinder. Bd. 4. Darmstadt 1976, Sp. 148 sowie 150-151.

o vgl. D. di Cesare: Stimme. In: Historisches Worterbuch der Philosophie. Hg. von Joachim Ritter
und Karlfried Griinder. Bd. 10. Darmstadt 1976, Sp. 168- 170. Zitat von Sp. 168.

%0 vgl. Bernhard Waldenfels: Das Lautwerden der Stimme. In: Doris Kolesch und Sybille Kramer
(Hg.): Stimme. Annaherung an ein Phanomen. Frankfurt/Main: Suhrkamp 2006, S. 191-192.

2
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solches Produkt der ersten urspringlichen Handlung des Ich, des Setzens des

“1 " bedeutet dies letztlich ein Ineinanderfallen von

Ich durch sich selbst [ist]
Subjekt und umgebender Welt. Was unter ,Entgrenzung® zu verstehen ist, wird
klarer, eine Verschiebung/Ausweitung der Grenze des Individuums ins
theoretisch Unendliche. Eine stabile und definitive Subjektkonstituierung wird
damit unmdglich, sie bleibt ein ,progressiver”, das heiflst in diesem Falle: ein
immer fortschreitender Vorgang. Zur Konturierung eines solcherart aufgefassten
Subjekts reicht nun freilich eine Stimme nur mehr dann, wenn man gemaf der

Idee der ,progressiven Universalpoesie“*

davon ausgeht, dass alle Stimmen, die
zur Konstituierung von Identitat beitragen, letztlich wieder in einer einzigen
zusammenfallen. Denn dieses im Unendlichen liegende Stadium der Einheit aller
poetischen Elemente, das ,unbedingte, tGibergangslose Sein“ im ,Ur-Eine[n] — und
damit auch die Einheit der Stimmen - ist der Zielpunkt einer Entwicklung im Sinne
der frlhromantischen Philosophie, wie er vor allem bei Schelling unter dem
Begriff ,Weltseele* ausgefiihrt wird.*

Als Abschluss dieses Punktes sollen die hier verwendeten Begriffe
konkretisiert und zusammengeflhrt werden. Der Begriff der Perspektive schlief3t
mehrere Facetten des bislang Ausgeflihrten mit ein, wenngleich zu zeigen sein
wird, dass vieles unter invertierten Vorzeichen zu sehen ist und sich unter dem
Terminus ,Polyperspektivik“ widerspruchsfreier fassen lasst, als unter jenem der
herkdbmmlichen Perspektive. Die lateinische Bedeutung des Wortes ,perspicere®
war der Ausgangspunkt dieses Abschnitts: ,klar sehen®. Tatsachlich ist es aber
bei Hoffmann so, dass gerade nicht klar gesehen wird, sondern, ganz im
Gegenteil, dass der Blick der Figuren und die Perspektive des Erzahlers haufig
kritisch infrage zu stellen sind. Obwohl zeitgendssische (besonders optische)
Technologien in vielen Texten Hoffmanns durchaus eine groRe Rolle spielen,
wird es im hier entwickelten Verstdndnis der Perspektive eher um ihren
metaphorischen Gebrauch gehen, wie er durch Leibniz initiert und durch
Baumgarten weitergefiihrt wurde. Ahnlich zu den geradezu leitmotivisch
wiederkehrenden optischen Medien, die eine Streuung der Bildhaftigkeit
Hoffmannscher Texte bewirken, wendet sich der Begriff ,Polyperspektivik® in

Richtung der Streuung der Erzahlhaltung, also einer Differenzierung der Stimmen

*" Johann Gottlieb Fichte: Grundlage der gesamten Wissenschaftslehre, S. 27-28.

%2 Friedrich Schlegel: Fragment 116. In: August Wilhelm Schlegel und Friedrich Schlegel (Hg.):
Athendum (1798-1800), Repr. d. Ausg. Berlin: Vieweg 1798, Berlin 1799-1800. Mit einem
Nachwort von Ernst Behler. Stuttgart 1960, S. 204.

% vgl. Hans Dierkes: Philosophie der Romantik. In: Helmut Schanze (Hg.): Romantik-Handbuch.
Stuttgart 1994, S. 444.
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und Identitaten, wie sich vor allen an den enthusiastischen Figurentypen zeigen
wird.

Es ist das philosophische Konzept des Subjektivismus, das die Grundlage in
Form jener Einsicht darstellt, dass perspektivisches Sehen bedeutet, einen
singularen und damit unteilbaren Standpunkt zu haben, der in der sinnlichen
Wahrnehmung der Welt begrindet ist. Die Stimme ist der Perspektive
vorangestellt, indem das wahrnehmende Subjekt gegenulber sich selbst und in
weiterer Folge gegeniiber der Umwelt seinen Eindruck artikulieren und mitteilen
kann. Nicht nur fur die Darstellung von Wirklichkeit, sondern auch fur die
Konstituierung von ldentitat spielt die Stimme damit eine wesentliche Rolle, als
Medium der Verstandigung Uber sich selbst und der Erfahrung einer Einheit in
der Vielheit.

Mit dem Begriff der Perspektive im Sinne eines Leibniz' oder Baumgarten ist
bei Hoffmann insoweit zu operieren, als ein Verhaltnis der Korrespondenz
zwischen Wahrnehmung und objektiv bestimmbaren Tatsachen gegeben ist.
Was aber nahelegt, anstatt von Perspektivik von Polyperspektivik zu sprechen,
ist, dass viel haufiger in Hoffmanns Texten die Idee des Subjektivismus
gewissermalen gesteigert/potenziert wird und besonders die Identitaten seiner
enthusiastischen Protagonisten entweder unvollstandig und abgekoppelt von der
Realitdt oder aber polyvalent und zu offen flir samtliche Eindricke sind. Die
Darstellung von Geschehnissen und Eindriicken bleibt dabei entweder einer
verunsicherten Stimme oder aber zahlreichen widersprichlichen Stimmen
Uberlassen. Hier wie dort berichten diese Figuren- und Autorenstimmen von
Standpunkten, die singulare sind und vermitteln dem Publikum dabei ein Bild
ihres perspektivischen Blickes auf die Welt. Das Ideal einer machtvollen und
koharenten Erzahlinstanz, die objektiv und linear die Welt ordnet und von ihr
erzahlt, wird bei Hoffmann verabschiedet bzw. kann es angesichts der
philosophischen Entwicklungen schlichtweg nicht mehr eingelést werden. Aus
der vermeintlich objektiven Stimme werden mehrere und die statische und
artifizielle Zentralperspektive wird durch einen schweifenden, unvollstandigen
Blick substituiert.

Das heil3t der Terminus ,Polyperspektivik* orientiert sich in dieser Arbeit am
metaphorischen Verstandnis des Perspektive-Begriffs, als Ausgangspunkt der
menschlichen Wahrnehmung von Welt und der Herstellung eines Eindrucks
davon. Die Stimme ist Mittel seiner Darstellung. Indem die Erzahlstimme in der
Literatur dazu dient, das Lesepublikum auf den perspektivischen Standpunkt

einer Figur oder des Erzahlers zu versetzen, wird es moglich, den Terminus der
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Perspektive, wie es Chladenius vorschlagt, auch auf die Literatur anzuwenden.
Es ist davon auszugehen, dass Literatur die Simulation einer perspektivischen
Wahrnehmung erméglicht.* Der Ubergang von der Perspektivik zur
Polyperspektivik als Wahrnehmungs- und in weiterer Folge in der Literatur als
Erzahlmodus &aufert sich in Form einer Spaltung, Vervielfachung und
Verunsicherung der Erzahlposition. Der Vorzug einer Betrachtung
Hoffmannscher Texte unter diesem Fokus auf Stimme und Polyperspektivik ist,
dass es mdglich wird, strukturelle Merkmale der Texte, die sonst separiert
voneinander betrachtet werden (arabeske Darstellungsformen, kaleidoskopische
Erzahlweise, mehrschichtige Figurenkonstituierung, ...), in Verbindung
miteinander zu untersuchen und ideengeschichtlich zueinander in Bezug zu
setzen. Die einzelnen Charakteristika von Hoffmanns polyperspektivischem
Erzahlen greifen schliellich allesamt ineinander, sind schwer voneinander
separierbar und verweisen von Hoffmann aus in philosophischer, asthetischer

und technischer Hinsicht sowohl in die Vergangenheit wie auch in die Zukunft.

1.3. Strategien der Polyperspektivik bei Hoffmann

Im Anschluss soll es um unterschiedliche Aspekte einer Asthetik der
Polyperspektivik gehen. Innerhalb der Diegese bezieht sich dies auf eine
Verunsicherung und Auflésung der Erzahlstimme/-identitat, auf Gbergeordneter
formaler Ebene richtet sich der Begriff aber ebenso auf die Auflésung der
narrativen Struktur und die fragmentarische Anordnung und Komposition der
Texte. In einer Bewegung vom Allgemeinen ins Besondere werden unter den
folgenden Punkten Hoffmanns Methoden zur Herstellung von Polyperspektivik
analysiert und dargestellt. Ebenso wie die Forschung haufig den Terminus
LArabeske“ auf Hoffmanns Texte appliziert, schwingt dies auch als
Darstellungsprinzip hinter den anschlieBenden Ausfliihrungen mit. Nur allzu oft
verschlingen sich die einzelnen asthetischen Merkmale Hoffmannscher Literatur
ineinander und durchdringen sich, so dass eine ausschlielliche Zuordnung zu

einem einzigen Punkt in vielen Fallen nicht mdglich ist.

3 vgl. Jochen Schulte-Sasse: Perspektive/Perspektivismus, S. 768.
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1.3.1. Die Schrift spricht mit: reale und fiktive Editions- und Drucksituation

»Mein Blchelchen [...] bekomme ich so wie Medizin zugetrépfelt — alle 4 Stunden

einen ERIo6ffel voll!®®

Der hier von Hoffmann monierte Modus der schritt- und stickweisen
Aufbereitung und Edition seiner Texte war um 1800 durchaus (Ublich.
Insbesondere die erst ex post zu Erzadhlbanden zusammengeflgten Werke
Hoffmanns entsprechen also der Praxis ihrer Zeit. Die erste grofiere und zugleich
zu Hoffmanns Lebzeiten erfolgreichste Publikation des Autors waren die
Fantasiestiicke in Callot’s Manier. Herausgebracht wurden sie in drei Chargen,
die ersten beiden Bande im Mai 1814, der dritte im Herbst 1814 und der vierte im
Frihjahr 1815, beim Verleger und Freund Carl Friedrich Kunz, dem Hoffmann
nach dem Scheitern seiner ungliicklichen Liebe zu seiner Gesangsschulerin Julia
Mark ein ,vortreffliches Buch® versprach, das ,die Welt erstaunen® machen
werde.®* 1819 erschien aufgrund des tatsichlich groRen Publikumszuspruchs
eine zweite Auflage, die sich gegeniber der ersten bereits durch deutliche
Modifikationen auszeichnet und mithin aus Sicht der Editionsphilologie nicht
mehr als Variante, sondern als neue, selbststandige Publikation angesehen wird.
Die Tendenz zur editorischen Manipulation und Neuanordnung lasst sich nicht
nur immer wieder an den Texten Hoffmanns feststellen, sondern scheint von dort
auch auf Offenbachs Hoffmanns Erzéhlungen ausgestrahlt zu haben.*” Zehn der
19 spater unter dem Titel Fantasiestiicke geeint erscheinenden Texte wurden
bereits vorab verdffentlicht. Weniger als die Halfte der Fantasiestiicke wurde also
eigens fur die Sammlung geschrieben und manche Teile waren zunachst nicht
als literarische Texte angelegt, wie etwa das Kreislerianum Nr. 4, Beethovens
Instrumentalmusik, das aus der Fiktionalisierung und Zusammenfihrung zweier
Rezensionen Hoffmanns fir die Allgemeine musikalische Zeitung (AmZ)

hervorging. Die meisten der vorab veréffentlichten Texte erschienen entweder in

% Brief an Kunz vom 24.03.1814. In: E.T.A. Hoffmann: Briefe und Tagebucher. Leipzig/Berlin Ill. In:
E.T.A. Hoffmann: Dichtungen und Schriften. Hg. und mit Nachwort versehen von Walther Harich.
Bd. XV. Weimar 1924, S. 121. Seitenverweise erfolgen nach dieser Ausgabe und werden im
laufenden Text mit der Sigle BR Il in Klammern nachgestellt.

% vgl. Kommentar von Gerhard Allroggen und Hartmut Steinecke zu Hoffmann II, S. 558.

3 vgl. zum Thema der nachtraglichen Manipulation von Werken Hoffmanns und Offenbachs
besonders die Ausfliihrungen Friedhelm Auhubers zur Editionslage und —geschichte der Briefe
und Tagebicher Hoffmanns bzw. Fritz Oesers Kommentar zur Neuausgabe des Klavierauszugs
von Hoffmanns Erzdhlungen. Friedhelm Auhuber: Hoffmanns Briefe und Tageblicher. In: Detlef
Kremer (Hg.): E.T.A. Hoffmann, S. 449-466, sowie Jaques Offenbach: Hoffmanns Erzéhlungen.
Phantastische Oper in flinf Akten. Libretto nach dem gleichnamigen Drama von Jules Barbier und
Michel Carré. Klavierauszug. Quellenkritische Neuausgabe von Fritz Oeser. Deutsche
Ubertragung von Gerhard Schwalbe. Kassel 1977, S. XI-XXIIl. Seitenverweise erfolgen nach
dieser Ausgabe und werden im laufenden Text mit dem Kurztitel HE/Klavierauszug in Klammern
nachgestellt.
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der Leipziger AmZ, fir die Hoffmann seit der Verdffentlichung seines Ritter Gluck
(1809) regelmaRig als Rezensent arbeitete, oder in der Zeitung fiir die elegante
Welt (ZeW). Zunachst, um sich angesichts des missglliickten Starts in seiner
Position als Kapellmeister in Bamberg finanziell Gber Wasser zu halten und
zugleich im bewussten Forttreiben seiner schriftstellerischen Ambitionen, war
Hoffmann sehr daran gelegen, eigene Texte (zumeist anonym) zu
verdffentlichen.®® Sowohl im Rahmen der Zusammenfiihrung der einzelnen
Journaldrucke zu den Fantasiestlicken, als auch im Zuge der Neuausgabe von
1819 wurden haufig die Form und die Anordnung, bisweilen aber auch Betitelung
oder Autorenkennzeichnung, modifiziert. Letztlich war es so, dass die Entstehung
der vier Bande der Fantasiestiicke sich Uber mehr als fUnf Jahre erstreckte und
der Druck seinerseits fast zwei Jahre in Anspruch nahm.*

Bertcksichtigt man, dass die Fantasiestiicke urspringlich als einbandige
Publikation im Umfang von zwdlf Bdégen geplant waren und sich zu einem
vierbandigen Werk von insgesamt 80 Bdgen auswuchsen, ist es nicht
verwunderlich, dass so mancher Kritiker, Verleger oder Drucker dabei die

Ubersicht verlor und darin eine ,wiiste Materialsammlung“*°

sah. Die Frage nach
der Einheit der Fantasiestiicke war nicht allein aufgrund ihrer der inhaltlichen
Heterogenitat, sondern auch angesichts der komplexen Editionslage nicht
vermessen. Dieses Geflihl der mangelnden Homogenitdt hat denn auch in
spateren Ausgaben mehrmals dazu geflihrt, dass die einzelnen Bestandteile der
Fantasiestiicke getrennt voneinander herausgegeben wurden (z. B. in der
Ausgabe von Harich, 1924). Was den tatsachlich sehr disparaten Teilen den
Charakter eines geschlossenen Werkes geben sollte, waren der Titel, das darin
zugrundegelegte Gestaltungsprinzip, sowie das Vorwort Jean Pauls. Doch war
es so, dass gerade Jean Paul in diesem Vorwort, das er der Erstausgabe
zugleich als erste Rezension voranstellte, den Titel als dem Werk nicht ganzlich
angemessen beurteilte: ,[W]ir [machen] Uber den Titel die Bemerkung, dal} er
richtiger sein kdnnte. Bestimmter wirde er Kunstnovellen heilRen; denn Callots
[...] Manier herrscht weder mit ihren Fehlern, noch, einige Stellen ausgenommen,
mit ihren GréRen im Buche (Hoffmann 11/1, S. 12). Hoffmann entgegnete darauf
in einem Brief an Zelter, dass er besonders den Titel und damit den Hinweis auf

Callot sehr gezielt gewahlt habe und ihm ,dadurch Spielraum zu Manchem

%8 vgl. Hartmut Steinecke: Hoffmanns Leben. In: Detlef Kremer (Hg.): E.T.A. Hoffmann, S. 7.

% vgl. dazu Claudia Stockinger: Fantasiestiicke in Callot’s Manier (1814/15). In: Detlef Kremer
(Hg.): E.T.A. Hoffmann, S. 87-88, respektive den ausfiihrichen Kommentar von Gerhard
Allroggen und Hartmut Steinecke zu Hoffmann II/1, S. 556-572.

% Hans von Miiller: Gesammelte Aufsatze Gber E.T.A. Hoffmann. Hg. von Friedrich Schnapp.
Hildesheim 1974, S. 337.
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gegeben“ sei (Brief an Kunz vom 8.9.1813. BR Il, S. 64).*' Allroggen und
Steinecke weisen denn auch darauf hin, dass Hoffmann trotz der scheinbar
willkdrlichen Erweiterung und schrittweisen Herausgabe der Fantasiestiicke
,Callot's Manier” als Ubergeordnetes und vereinendes Kompositionsprinzip
gewahlt hatte. Gerhard Jaiser warnt davor, dass Deutungen, die nicht die
Komposition der Erzahlsammlung ins Auge fassen, immer Gefahr laufen,
wesentliche interpretationsrelevante Momente aussparen. Die Grundthese seiner
Interpretation ist, dass die ,Anordnung der einzelnen Fantasiestiicke von Anfang
einem Plan folgte, der es ermdglichte, auch friher entstandene Werke zu
integrieren®. Ihm zufolge liegt in den Fantasiestiicken eine prazise Dramaturgie
vor, die in der Gestaltung von Kontrasten und Ubereinstimmungen die einzelnen
Erzahlungen zu einem Ganzen verbindet und deren Bestreben es ist, die
.Rezeption der zentralen Texte [gemeint sind damit: Ritter Gluck, Der goldene
Topf, Don Juan] durch sorgfaltiges Hinfllhren des Lesers mittels vorbereitender
Texte zu steuern“*?.

Hinsichtlich der realiter gegebenen Editionslage ist unter Bezugnahme auf
die Polyperspektivik vorerst festzustellen, dass man den Begriff hier eher weit
fassen muss und er dennoch nicht vollstandig greift. Wie sich herausgestellt hat,
handelt es sich um eine zwar verworrene und stationenhafte Textgenese und
Drucklegung, doch waren im Wesentlichen nur Hoffmann und sein Verleger Kunz
daran beteiligt. Obwohl mehrere, von der spateren Fassung mitunter stark
differierende Textstufen in Form der friheren Journaldrucke und der spateren
Neuausgaben vorliegen, waren es zuletzt Hoffmann und sein Verleger, die
zumindest bis zu Hoffmanns Tod 1822 die Oberhoheit uber die
Veroéffentlichungen und ihre Gestalt behielten. Eine Polyperspektivik im Sinne
einer Streuung der Blicke auf das Werk, im Fall der Verdffentlichung also im
weitesten Sinne der Streuung der Befugnis zur Einflussnahme auf die
Herausgabe, lag zu Hoffmanns Lebzeiten nicht vor. Ganz im Gegenteil: Wenn es
auch Jean Paul und mitunter auch Carl Friedrich Kunz nicht so schien, als hatte
Hoffmann einen klaren Plan bezlglich der Struktur der Fantasiestiicke, behielt
dieser trotz des organischen und unerwarteten Anwachsens der Sammlung den
Uberblick. Wie die Erzahlungen mit dem Gesamtaufbau harmonierten bzw.

wann/wie/an welcher Stelle sie in Druck gehen sollten, Uberlie3 Hoffmann

#! Hoffmann scheint mit dem Vorwort Jean Pauls nicht zufrieden gewesen zu sein, wie sich aus
dem Brief an Kunz vom 24.3.1814 schliel3en Iasst, in dem er meint: ,Ich habe mir die Vorrede [...]
— kirzer — genialer gedacht®. Siehe dazu BRI Il, S. 121.

2 Gerhard Jaiser: Konstruktion als ProzeR. Leserfihrung als Formprinzip in E.T.A. Hoffmanns
Fantasiestiicken in Callot's Manier. In: E.T.A. Hoffmann-Jahrbuch. Mitteilungen der E.T.A.
Hoffmann-Gesellschaft 5 (1997), S. 19-20.
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keineswegs dem Zufall: ,[D]ie Einteilung muf} freilich proportionierlich nach der
Bogenzahl geschehen®, stellte er gegenliber seinem Verleger fest und meinte,
Kunz kénne getrost mit der Drucklegung beginnen, da sich selbst, wenn er
.plotzlich Todes verbleichen sollte“, aus dem bereits Vorhandenen noch ein
harmonisch geschlossenes Ganzes herstellen lieRe (Brief an Kunz vom
26.7.1813. BRI, S. 48-49).

Im Hinblick auf die reale Textgenese und Edition ist also nur bedingt von
Polyperspektivik zu sprechen. Doch sind die hier getatigten Ausfihrungen
dennoch von Relevanz, weil Hoffmanns Erfahrungen mit der umstandlichen und
zerstreuten Geschichte seines ersten grofleren Werkes in fiktionalisierter Form in
seine spateren Werke Eingang fanden. Mit dieser sehr prazise inszenierten und
fiktiven Form der Herausgabe und Drucklegung ist man nun tatsachlich bei einer
Textstrategie angelangt, die zweifelsohne unter dem Begriff der Polyperspektivik
zu fassen ist und auf die anschlieRenden Punkte, besonders die
Herausgeberfiktion, verweist. Fur die Einschatzung der Fantasiestiicke, noch
mehr aber fir den Kater Murr spielen die komplexen Anordnungen aus
Herausgeber, Drucker, Biograf und Autobiograf bereits auf formaler Ebene eine
grol’e Rolle. In den Fantasiestiicken geschieht der Verweis auf die
Herausgeberfiktion lediglich durch den Untertitel ,Blatter aus dem Tagebuche
eines reisenden Enthusiasten bzw. findet sich darin eingebettet nochmals die
Herausgeberfiktion der Kreisleriana. Hingegen baut Hoffmann die Fiktion der
lediglich  zuféllig vorgefundenen und weitgehend unbearbeitet zur
Veroffentlichung gebrachten Blatter in einem seiner letzten Werke, dem Murr-
/Kreisler-Roman, soweit aus, dass die paratexuellen und fiktiven Instanzen von
Druck, Herausgeber und Biograf (Kreislers) der Handlung Ubergeordnet stehen
und sich von wesentlichem Einfluss auf die Gestaltung erweisen. In einem Schritt
der ironischen Distanznahme von den beiden Protagonisten des Werks, Murr
und Kreisler, erhebt Hoffmann den Vorgang der Produktion selbst zum
gestaltenden/verunstaltenden Prinzip. Die Schrift/Verschriftichung als solche
wird damit als der eigentlichen Handlung Ubergeordnete Instanz etabliert, wie
Remigius Bunia in seinem Aufsatz Die Stimme der Typographie®® betont. Erst
durch eine Verkettung aus unterschiedlichsten Akten der bewussten und
unbewussten Einflussnahme ergibt sich die Notwendigkeit von diversen

rahmenden Vorreden, Nachworten und Anmerkungen. Unbeachtet sei an dieser

e vgl. Remigius Bunia: Die Stimme der Typographie. Uberlegungen zu den Begriffen ,Erzahler’ und
,Paratext’, angestof’en durch die Lebens-Ansichten des Katers Murr von E.T.A. Hoffmann. In:
Poetica. Zeitschrift fur Sprach- und Literaturwissenschaft 37 (2005), S. 373-392.
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Stelle, dass der ganze Paratext schliefldlich weniger einer Klarung dient, wie es in
Aussicht gestellt wird, denn einer zusatzlichen Verwirrung. Die Kette der
Manipulation beginnt chronologisch betrachtet beim Kater, der wohl wissend um
die Biografie Kreislers diese in einem Akt des ,litterarischen Vandalismus®
zerreift und die Blatter ,teils zur Unterlage, teils zum Ldschen“ verwendet und
darauf in der festen Uberzeugung der Nichtigkeit von Kreislers Biografie seine
eigenen Lebensaufzeichnungen verfasst. Er Ubergibt sie dann seinem Verleger,
der - wiewohl fiktiv — mit ,E.T.A. Hoffmann“ benannt ist. Dieser tragt die
Aufzeichnungen Murrs zu ,Herrn Dummler Unter den Linden®, dem tatsachlichen
Verlag des Katers Murr. Der Verleger versaumt die Pflicht des Lektorats und ist
bass erstaunt, dass auch der fiktive Verleger Dummler die unterschiedliche
Gestalt von Vorder- und Rickseite an den ausgehandigten Papierbégen nicht
bemerkte — schliellich liegen Murrs Autobiografie in Form eines Manuskripts,
Kreislers Lebensaufzeichnungen hingegen in bereits gedruckter Form vor. Der
Setzer setzt die Kette aus Achtlosigkeiten fort, druckt beflissen Vorder- und
Ruckseite der Bdogen gleichermallen ab und fixiert damit die fragmentarische
Vermischung der beiden Biografien. Der fiktive Herausgeber versucht diese Kette
aus Missgeschicken im Vorwort zu entschuldigen, ist dabei allerdings wenig
glaubhaft. Zwar bittet er flr den ,Leichtsinn“ des Verlegers, wie auch flr jenen
der Setzer um Nachsicht, doch machen all seine wenig ambitionierten
Entschuldigungen schliefdlich deutlich, dass es sich um eine bewusst komplex
gestaltete Inszenierung der Editionsvorgange handelt (Hoffmann V, S. 11-14).

Ihren Hintergrund hat dieser spielerische Umgang mit der Editionssituation in
der Realitat. Tatsachlich kam es in mehreren Ausgaben Hoffmanns, auch in den
Erstdrucken der beiden Bande des Katers Murr (1819/1821), zu zahllosen
Druckfehlern, so dass es Hoffmann wohl schien, als wirde die Typographie
bisweilen den Autor als kreative Instanz zu Uberfligeln drohen. Hoffmann konnte
besonders in den Berliner Jahren, da seine beruflichen Verpflichtungen immer
mehr anwuchsen, den Druck seiner Werke immer weniger uberwachen.
Gegenulber Jean Paul, der ein Exemplar des Murr-/Kreisler-Romans zugesandt
bekam, entschuldigt sich Hoffmann firr die Nachlassigkeit in der Produktion und
meint: ,Nicht umhin kam ich rlicksichts der vergnuglichen Druckfehler in diesem
Buch zu bemerken, dald mein Verleger so glicklich gewesen ist, einen Setzer
ausfindig zu machen, der mit ganz besonderer schalkischer Schlauigkeit dem
Autor die anmutigsten Uberraschungen bereitet [...]* (Brief an Jean Paul vom
30.1.1822. BRI, S. 334).

-30-



Vielfalt der Stimmen

Bunias Ansatz, der die Typographie (im Sinne von ,Schriftgestaltung” und
»LAnordnung des Letternmaterials®) und den erlduternden Peritext (,Paratext, der
selbst Teil des Buches ist“) als Mittel der Uberschreitung der herkémmlichen
Erzahlhaltung darstellt, ist einer aus dem Feld der Polyperspektivik. Wie schon
angedeutet, sind es nicht mehr nur die herkdbmmlichen Instanzen der
Textgestaltung und Leserlnnenlenkung (Erzahler, Autor, Stimme), die im Murr-
/Kreisler-Roman bestimmend sind, sondern Schrift und Druck selbst, die Uber
einen Weg von Missgeschicken als formende Krafte der Handlung vorausgestellt
werden. Dies zeigt sich markant in den Vorreden/Nachworten, wo das Verhaltnis
von Peritext und Typographie als eine sich wechselseitig bedingende Relation
dargestellt wird, die vom Rest der Fiktion in weiten Teilen entkoppelt steht.
Einerseits bedingt die aul3er Kontrolle geratene Typographie den Peritext, indem
letzterer nichts anderes als ein Kommentar zur scheinbar missratenen
Textgestalt ist und zugleich verweist das zweite, als ,unterdruckt” ausgegebene
Vorwort Murrs im Gegenzug wieder auf die Selbststandigkeit der Setzer und
Drucker.**

Die Materialitat des Werkes, die im fiktiven Druck gestaltet wird und sich im
Murr-/Kreisler-Roman in den abwechselnden Markierungen ,M.f.f (,Murr fahrt
fort*) und ,Mak.Bl.“ (,Makulatur-Blatt*) immer wieder in Erinnerung ruft, hat nicht
so sehr eine narrative Funktion, sondern ist vielmehr Ausweis einer Asthetik der
Potenzierung, die darauf ausgelegt ist, die Linearitdt und Homogenitat der
zentralperspektivischen Darstellungsweise zu Uberschreiten. Mehr als die Frage
+~Wer spricht?“, ist im Hinblick auf die Rahmung des Murr -Romans durch seine
peritextuellen Anmerkungen die Frage ,Wer schreibt?“ zu stellen. Denn, noch
bevor geklart wird, wer spricht, muss entworren werden, wer die Macht Uber die
Schrift hat. Fur die Lebens-Ansichten des Katers Murr erweist sich, dass diese
Gestaltungsmacht nicht in einem Punkt gebindelt ist, sondern auf den Kater
Murr, den Biografen Kreislers, den fiktiven Herausgeber und nicht zuletzt auf den
Verleger/Setzer verstreut ist. Wenn auch die fir die beiden Biografien relevante
Erzahlstimmen tatsachlich nur in Murr und dem anonymen Biografen Kreislers
verwurzelt liegen, scheint es, als ware auch ,der Schrift eine Stimme
[ge]lgeben®, die den beiden Biografen immer wieder ins Wort fallt und sie von
einer Ubergeordneten fiktiven Ebene kommentiert.

Durch Einflhrung der fiir die Erzahlung der Lebensgeschichten Kreislers und

Murrs mehr verwirrenden als klarenden Vorstufen der Herausgabe und des

a4 vgl. Remigius Bunia: Die Stimme der Typographie, S. 373-379.
4 Remigius Bunia: Die Stimme der Typographie, S. 388.
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Drucks wird nicht nur eine Steigerung der Komplexitadt des Werkes bewirkt,
sondern auch der initiale Schritt zu einer durchweg polyperspektivischen Asthetik
dieses Romans gesetzt.

Abschlief3end ist also festzuhalten, dass es mehr die fiktiven als die realiter
gegebenen Editionsverhaltnisse sind, die dem Wort perspicere im Sinne von ,klar
sehen” widersprechen und unter dem Begriff der Polyperspektivik ein bewusst
verstreut gestaltetes Bild der Textgenese beschreibbar macht, das sich durch
Dynamik, sich gegenseitig bedingende Relationen und Widerspruche zwischen
den vier zustandigen Polen der Textgestaltung auszeichnet. Hand in Hand mit
dieser Aufspaltung der Hoheit Uber das Wort geht auch die ad absurdum
gefiihrte strukturelle und diegetische Uberordnung des Peritextes, der den
bereits innerhalb der Diegese verworrenen Verhaltnissen von Zeit, Ort und

Handlung noch eine Meta-Ebene hinzuflgt.

1.3.2. Herausgeberfiktion

Besagter Herausgeber hat einen Freund, mit dem er ein Herz und eine Seele ist,
den er ebenso gut kennt, als sich selbst. Dieser Freund sprach eines Tages zu
ihm ungefahr also: ,Da du, mein Guter, schon manches Buch hast drucken
lassen und dich auf Verleger verstehst, wird es dir ein leichtes sein, irgendeinen
von diesen wackeren Herrn aufzufinden, der auf deine Empfehlung etwas druckt,
was ein junger Autor von dem glanzendsten Talent, von den vortrefflichsten
Gaben vorher aufschrieb. Nimm dich des Mannes an, er verdient es.”
(Hoffmann V, S. 11)

Spaltung, Vervielfaltigung, Verunsicherung der sicheren und homogenen
Perspektive — diese drei Merkmale wurden eingangs als Mittel der Uberfiihrung
der Monoperspektivik in die Polyperspektivik erwahnt. Am Beispiel des fiktiven
Herausgebers kénnen diese Verfahrensweisen Hoffmanns gut nachvollzogen
werden. Anstatt werkweise vorzugehen, bietet es sich unter diesem Punkt an,
sich entlang dieser drei Punkte einer weiteren Facette polyperspektivischen
Schreibens anzunahern.

Die Herausgeberfiktion erfreute sich im 18. Jahrhundert groRer Beliebtheit
und Hoffmann ist beileibe nicht der einzige Autor gewesen, der sie als Mittel zum
spielerischen Umgang mit seinem Publikum nitzte. Doch er Uberfihrte dieses
Mittel der erzahltechnischen Steigerung ins 19. Jahrhundert, verwendete es in
zahlreichen seiner Texte (Fantasiestiicke, Prinzessin Brambilla, Elixiere des
Teufels, Meister Floh) und setzt es im Murr-/Kreisler-Roman mit bislang
unbekannter Virtuositat ein. Allgemein zeichnet sich die Herausgeberfiktion

dadurch aus, dass der reale Autor seine Autorschaft verneint, den Text als
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Produkt eines anderen ausgibt und allenfalls als fiktiver Herausgeber des Werkes
in Erscheinung tritt. Doch nicht zwangslaufig muss der Autor die Rolle des
Herausgebers einnehmen, wie sich an Hoffmanns eindeutig der Fiktion
zugehdrigen Herausgeberinstanzen zeigt. Die Funktionen der Herausgeberfiktion
sind mehrere. Zunachst handelt es sich um ein in der Briefromanliteratur
verwurzeltes Verfahren zur Anonymisierung der Schriften respektive eher zur
gegenlaufig zu sehenden lronisierung der Authentizitatsfiktion. Es ist also ein
autoreferentieller und spielerischer Verweis auf die Artifizialitat des Werkes, das
als unbearbeitetes Abbild der Realitdt ausgegeben wird. Dartber hinaus stellt die
Herausgeberfiktion aber auch ein Mittel der Distanznahme zum eigenen Werk
dar.*® Dies bedenkend, erscheint es ausgesprochen fragwiirdig, dass die
Forschung lange Zeit Hoffmann selbst in der Position des Herausgebers bzw.
des Reisenden Enthusiasten ansetzte. Aufgrund mehrerer Parallelitdten in der
Figurenzeichnung und in asthetischen Fragen ist dies zwar naheliegend, doch
wird in den Publikationen neuerer Provenienz durchweg davon abgeraten. Wenn
Allroggen und Steinecke im Kommentar zu den Fantasiestiicken fir den
Reisenden Enthusiasten feststellen, dass er ,erzahltheoretisch gesehen [...]
selbstverstandlich eine fiktionale Gestalt” ist, so kann dies in ebensolcher
Deutlichkeit auch fir den Herausgeber in Anschlag gebracht werden (Kommentar
zu Hoffmann II/1, S. 592).

Fur die Entwicklung der Herausgeberfiktion in der Romantik kann vor allen
Dingen Clemens Brentanos Godwi oder Das steinerne Bild der Mutter”
(1801/1802) als Vorganger Hoffmanns angesehen werden; auch auf Jean Pauls
Leben Fibels (1812) wird in der Forschung hingewiesen. Es zeigt sich an
Brentanos Roman in der Inszenierung der Herausgabe das kunstfertige Spiel mit
den verschiedenen Textinstanzen, die auch fur Hoffmann kennzeichnend und
nunmehr anschlieffend im Detail zu klaren sind. Die Herausgeberfiktion bedeutet
nicht nur Distanznahme des Autors von seinem Werk, sondern auch die
Mdglichkeit des spielerischen Umganges mit der Aufmerksamkeit der
Leserlnnen. Denn indem der Herausgeber fiktiv ist, kann er nonchalant als
Vermittlungs- und Uberzeugungsinstanz auftreten; haufig zeigt sich, dass er
weniger dem Text vorangestellt wird, um tatsachlich die Edition des Werkes zu
erlautern, als vielmehr um die Fragen der Autorschaft in ihrem Medium zu

verhandeln, sich mit dem Publikum zu verbiinden und die narrative Komplexitat

4 vgl. Uwe Wirth: Herausgeberfiktion. In: Detlef Kremer (Hg.): E.T.A. Hoffmann, S. 491-493.
4 vgl. dazu im Allgemeinen Clemens Brentano: Werke. Hg. von Wolfgang Friihwald und Friedhelm
Kemp. Bd. 2. Godwi. Erzéhlungen. Abhandlungen. Hg. von Friedhelm Kemp. Minchen 1963.
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des Textes zu steigern. Die Anrede der Leserschaft durch den Herausgeber ist
eine ,vielgestaltige Form der Solidarisierung mit dem Rezipienten®, denn nicht
nur positive Werbung flr das Werk ist die Aufgabe des Herausgebers, sondern
auch die augenzwinkernd um Entschuldigung bittenden Hinweise auf
Widerspriche und Schwachen des Werkes, die auf den fiktiven und damit realiter

nie greifbaren Autor abgewalzt werden kénnen.*

Spaltung und Vervielfachung der Herausgeberschaft

Den Fantasiestiicken ist im Untertitel nicht nur der Verweis auf das ihnen
zugrundeliegende Gestaltungsprinzip eingeschrieben, sondern dartber hinaus
auch ein erster Hinweis auf die Autor- und Herausgeberschaft des Werkes. Da
die einzelnen Erzahlungen als ,Blatter aus dem Tagebuche eines reisenden
Enthusiasten“ ausgegeben werden, wird die Notwendigkeit eines Herausgebers
eingerdumt, der diese auswahlt, redigiert und arrangiert. Wenn die Fokalisierung
Uber weite Strecken durch die Stimme des Reisenden Enthusiasten bzw. der
Ubrigen Figuren der Diegese bestimmt wird, wird doch die hierarchische und
editorische Uberordnung des fiktiven Herausgebers der Fantasiestiicke immer
wieder hervorgehoben. Als Beispiele hierflir kbnnen das Billet des Herausgebers
an den Justizrat Nikomedes aus dem Magnetiseur, das eingangs zitierte Vorwort
zu den Abenteuern der Sylvester-Nacht oder die Anmerkungen des
Herausgebers zum zweiten Teil der Kreisleriana herangezogen werden. Ebenso
wie in den Fantasiestiicken ist der fiktive Herausgeber auch den Nachtstiicken
als hierarchisch hochstgereihte Textinstanz allen anderen Ebenen der Narration
Ubergeordnet.

Im Fall der Abenteuer der Sylvester-Nacht ist die Funktion des Kommentars
der Herausgeberinstanz, der Ubrigens auch den dritten Band der Fantasiestiicke
eroffnet, jene der Vermittlung zwischen den Standpunkten des Publikums und
des Enthusiasten. Zwar wird die Wahrnehmung des Enthusiasten mit den
Worten, dass er ,sein inneres Leben so wenig vom auflern zu trennen mag,
,dafl man beider Grenzlinie kaum zu unterscheiden vermag® (Hoffmann 11/1, S.
325) vonseiten des Herausgebers gegeniber dem Publikum infragegestellt und
relativiert, doch stehen dahinter weniger trennende als vielmehr verbindende
Absichten. Denn trotz aller Skepsis an der Sicht des Enthusiasten zeigt sich der
Herausgeber mit beiden seiner Adressaten, dem Lesepublikum und dem

Enthusiasten, gleichermallen solidarisch. Die Leserlnnen werden darum

48 vgl. Uwe Wirth: Herausgeberfiktion, S. 491 — 493. Sowie Claudia Stockinger: Poetik des
Konjunktivs / Leseransprache. In Detlef Kremer (Hg.): E.T.A. Hoffmann, S. 533-534
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gebeten, die ,kleinen Fieberschauer®, die sie angesichts der ,seltsame[n] und
tolle[n]* Schilderungen des ,Geistersehers® verspiren, ,willig [zu] ertragen®
(Hoffmann 11/1, S. 325). Der Herausgeber gibt also Ratschlage zum Umgang mit
dem Text, von dem bewusst ungeklart bleibt, ob er nun nur der hitzigen Fantasie
oder doch den tatsachlichen Begebenheiten aus dem Leben des Enthusiasten
entspringt. Interessant ist bezlglich dieses Kommentars des Herausgebers, dass
er wiederum eine Erwiderung des Enthusiasten provoziert, die einer ahnlich
paradoxen Zeitstruktur folgt wie das zu unterdriickenden Vorwort Murrs in den
Lebens-Ansichten. Im Postskript des reisenden Enthusiasten tritt dieser mit dem
fiktiven Herausgeber seiner Blatter, Theodor Amadaus Hoffmann, in Kontakt und
setzt hinter seine Erzahlung selbst ein Fragezeichen, indem er das Urteil des
Herausgebers, der ihn als ,Geisterseher® beschreibt, nicht von sich weist. Er
zieht den Wahrheitsgehalt seiner Aussagen in Zweifel und mutmaft, ob die
.Erscheinungen der Sylvesternacht® nicht das Produkt einer ,fremde[n] dunkle[n]
Macht“ gewesen sein kénnten, die ihm des Ofteren ,gar seltsame Gestalten in
den Weg schiebt (Hoffmann II/1, S. 359). In der Ansprache des Herausgebers
mit dem Namen Theodor Amadaus Hoffmann besteht ein Kunstgriff, der die
Position des Herausgebers schwer bestimmbar macht. Einerseits verweist er
durch die Ahnlichkeit zum realen Namen Hoffmanns durchaus auf seinen Autor
und andererseits muss einen die in jedem Fall fragwirdige Integritdt des
Herausgebers an der Moglichkeit dieser Gleichsetzung zweifeln lassen. Wie sich
an den folgenden Beispielen zeigen wird, kann man den vertrauensseligen
Aussagen des Herausgebers keineswegs ohne kritische Prifung glauben. Seine
Position erweist sich in beiden Fallen, Gleichsetzung und Trennung von realem
Autor und fiktivem Herausgeber, als ein Produkt der Spaltung. Im Fall der
Gleichsetzung von Autor und Herausgeber ist die Herausgeberinstanz insofern
gespalten, indem sie ein Teil des realen Autors ist. Im zweiten Fall, der
Trennung, ist sie gespalten, indem die Referenzen auf den realen Autor gegeben
sind, der Herausgeber allerdings als selbststéandige, von ihm abgetrennte —
abgespaltene - aber doch auf ihn verweisende Instanz angesehen werden muss.

Der zweite Teil der Kreisleriana wird, wie auch die Abenteuer der Sylvester-
Nacht, vom Herausgeber eroffnet. Er spricht dabei Uber sich selbst in der dritten
Person und schildert sein Aufeinandertreffen mit dem ,Dichter des Sigurd, des
Zauberringes, der Undine, der Corona, etc.“, gemeint ist damit Friedrich de la
Motte-Fouqué, den Hoffmann tatsachlich im September 1814 bei einer
Tischgesellschaft Hitzigs nebst anderen romantischen Autoren (Tieck, Chamisso,

Horn, Bernhardi, Veit) in Berlin erstmals traf und kennenlernte. Der fiktive
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Herausgeber flihrt das Lesepublikum in seiner Vorbemerkung auf den
anschlielenden Briefwechsel zwischen Baron Wallborn und Johannes Kreisler
hin. Er erlautert, dass er im Rahmen einer Tischgesellschaft mit Fouqué viel tber
Kreisler gesprochen und sich herausgestellt habe, dass nicht nur er, der
Herausgeber Kreislers/des Enthusiasten, Uber nachgelassene Papiere verflge,
sondern auch Fouqué. Es sei ein nachgelassener Brief des Barons Wallborn, des
Protagonisten aus Fouqués Novelle /xion, aufgefunden worden, der nunmehr an
dieser Stelle der Fantasiestiicke in Kombination mit der Erwiderung Kreislers
abgedruckt werden soll. Kreisler und Wallborn erweisen sich als kongeniale
Geister. Die weiteren Ausflihrungen des fiktiven Herausgebers legen schlief3lich
dar, dass der Briefwechsel bereits zuvor in der Zeitschrift Die Musen erschienen
ist und womdglich erneut im Rahmen einer anderen Sammlung verdffentlicht
wird, in einem Band unter dem Titel Lichte Stunden eines wahnsinnigen Musikers
(vgl. Hoffmann 11/1, S. 360-360, sowie Kommentar zu Hoffmann Il/1, S. 816-817).
Hinsichtlich der Herausgeberfiktion ist diese Vorbemerkung von Interesse, da
sich in ihr die Vervielfachung der Herausgeberschaft anschaulich nachvollziehen
lasst. Das tatsachliche Treffen Hoffmanns mit Fouqué, aus dem der Beschluss
einer gemeinsamen Publikation hervorging, ist Grundlage fiir ein Verhaltnis der
osmotischen Durchdringung von Realitdt und Fiktion, das in literarisierter Form in
der Anmerkung des fiktiven Herausgebers fortgesponnen wird. Eine
Vervielfachung der Herausgeberposition liegt vor, erstens, indem man durch die
Hinweise des Herausgebers auf die realen Autoren, Fouqué und Hoffmann bzw.
in weiterer Folge auf die Herausgabe der Briefe in den Musen verwiesen wird.
Herausgeber der Musen waren wiederum Wilhelm Neumann und Friedrich de la
Motte-Fouqué. Zweitens wird die Herausgeberposition vervielfacht, indem der
Autor des Ixion, Fouqué, als eigentlicher Herausgeber des Nachlasses Wallborns
eingesetzt ist. Dies schlagt sich in einem, nur in der Erstausgabe der
Fantasiestiicke abgedruckten, Vorwort nieder, in dem der fiktive und zugleich
reale®® Herausgeber Fouqué seinerseits den Brief Wallborns in die
Fantasiestiicke einbindet. Durch das Ausbleiben dieses Vorworts in den
folgenden Hoffmann-Ausgaben scheint es nun, dass Fouqué den Brief Wallborns
dem fiktiven Herausgeber Kreislers, Theodor Amadaus Hoffmann, zur Edition in
den Kreisleriana Uberantwortet hat (vgl. Kommentar zu Hoffmann II/1, S. 818-
819). Zuletzt ist auch der ausdrickliche Hinweis auf eine potentielle dritte

Ausgabe der Briefe im Rahmen der Lichten Stunden eines wahnsinnigen

* Real im Sinne des Erstdruckes der Briefe in den Musen, fiktiv in Bezug auf die spatere Ausgabe
in den Fantasiestticken.
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Musikers noch im Sinne der Vervielfachung der Herausgeberschaft zu sehen,
wenngleich ungeklart bleibt, wem die Herausgabe in diesem Fall obliegen wiirde.

Im Billet des Herausgebers an den Justizrat Nikomedes handelt es sich
abschliefend erneut um eine Spaltung des fiktiven Herausgebers. In dieser
Anmerkung des Herausgebers, die den Magnetiseur abschlief3t, wird geklart,
dass dem fiktiven Theodor Amadaus Hoffmann die Herausgabe eines
Kompendiums an Texten, die der Justizrat Nikomedes nach dem Tod des Malers
Bickert vorfand, Uberantwortet wurde. Es handelt sich um die einzelnen
Bestandteile der Erzahlung Der Magnetiseur (,Traume sind Schaume®, die Briefe
Maries und Albans, den Bericht des Justizrates sowie das Tagebuch Bickerts).
Der Justizrat sandte dies dem fiktiven Hoffmann brieflich zu, wie das Billet klart.
Anstatt aber dem Justizrat auRerhalb des Werkes auf seinen Brief zu antworten,
ist das Antwortschreiben direkt an die Erzahlung selbst angeschlossen und
beinhaltet nicht mehr als den Vermerk, dass die Erzdhlung nun aus dem
Ubersandten Material arrangiert und in den Fantasiestiicken publiziert sei.
Angesichts dessen, dass der Justizrat erst nach Lektire des veroffentlichten
Werkes Uber den Ort seiner Publikation verstandigt wirde, entlarvt sich das
ganze Billet des Herausgebers als uUberflissig. Der Herausgeber flgt
abschliefend noch augenzwinkernd und indirekt auf seine Macht hinweisend
hinzu: ,Denn ich versende ja dieses Billet nicht, sondern lasse es am Schlusse
des zweiten Bandchens abdrucken, da ich hiezu meinen Grund habe, und am
Ende nicht einmal recht weil}, ob Sie wirklich existieren, mein wertester Justizrat”
(Hoffmann 1I/1, S. 225). Einzig unter dem Begriff der ,romantischen Ironie” Iasst
sich diese Apologie des Abdruckens des Billets entgegen seiner vorderhand
gegebenen Zwecklosigkeit erklaren. Die autoreferentielle Wendung, die sich
durch den Abschluss des Billets ergibt, legt nahe, dass es sich in der Figur des
Justizrates um eine Setzung des schopferischen Geistes des fiktiven
Herausgebers und damit einen Teil seiner selbst handelt. Wem die tatsachliche
Autorschaft der Aufzeichnungen zuzuschreiben ist, bleibt unklar. Schlussig wird
die Deutung dieses Abschlusses im Sinne der romantischen Ironie, indem unter
diesem Begriff davon ausgegangen wird, dass die Setzungen des Geistes gleich
einer Seifenblase im Handumdrehen wieder aufgeldst werden kdnnen. Friedrich
Schlegel, der Begriinder dieses neuen Verstandnisses von lIronie meint, die
Ironie sei ,die freieste aller Lizenzen, denn durch sie setzt man sich lber sich
selbst weg; [...] Es ist ein sehr gutes Zeichen, wenn die harmonischen Platten
gar nicht wissen, wie sie diese stete Selbstparodie zu nehmen haben, immer

wieder von neuem glauben und mildglauben, bis sie schwindlicht werden, den
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Scherz grade fir Ernst, und den Ernst fir Scherz halten.“®® Wenn also der fiktive
Herausgeber behauptet, dass er nicht wisse, ob es sein Gegenlber Uberhaupt
gebe, obwohl er zugleich vorgibt, von diesem die Blatter zum Magnetiseur
bekommen zu haben, will er seine Leserlnnen ,schwindlicht* machen. Er verweist
auf sich selbst, seine Macht, seine Fiktionalitat und vor allem darauf, dass man
als Leserln auch an der Widerspruchslosigkeit der Position des Herausgebers,
der sich als vertrauenswirdig ausgibt, durchaus zweifeln kann und soll. In
keinem anderen Text Hoffmanns zeigt sich diese Fragwirdigkeit der
Herausgeberposition so anschaulich, wie in den Lebens-Ansichten des Katers

Murr.

Verunsicherung der Herausgeberschaft

Das ,verworrene Gemisch fremdartiger Stoffe* (Hoffmann V, S. 12), als welches
der Murr-/Kreisler-Roman von seinem fiktiven Herausgeber ausgegeben wird, hat
in niemand anderem, als diesem selbst seinen Ursprung. Entgegen allen
Versicherungen, dass es sich in der Gestalt des Romans um einen Zufall/Unfall
handelt, erweist sich der Herausgeber als bewusst in die Form eingreifende und
sie gezielt fragmentiert gestaltende/belassende Instanz. In mehreren Passagen
decouvriert sich der Herausgeber - und es liegt nahe, dass die darauf
hinweisenden Widerspriiche bewusst von Hoffmann gesetzt wurden, um dem
verstandigen Publikum die Ambivalenz dieser Textinstanz zu demonstrieren. Die
Paradoxien, die die Macht des Herausgebers betonen, beginnen bereits im Titel:
.Lebens-Ansichten des Katers Murr nebst fragmentarischer Biographie des
Kapellmeisters Johannes Kreisler in zufalligen Makulaturblattern herausgegeben
von E.T.A. Hoffmann“ (Hoffmann V, S. 9). Geht man davon aus, dass das
Titelblatt gleichzeitig mit der Biografie Murrs abgedruckt wurde, so misste der
Titel die Kreisler-Biografie verschweigen und nur ,Lebens-Ansichten des Katers
Murr herausgegeben von E.T.A. Hoffmann® lauten. Ansonsten ist den
Entschuldigungen des Herausgebers im Vorwort kein Glauben zu schenken.
Doch angesichts dessen, dass der Titel von vornherein Kreislers Biografie
ebenso anflhrt, muss das vermeintliche Missgeschick, das der Herausgeber auf
den Verleger bzw. den Setzer abzuwalzen versucht, als ein wohlkalkuliertes

angesehen werden. Wie bereits dargelegt wurde, kommt dem fiktiven

*® Friedrich Schlegel: Fragmente. In: Herbert Uerlings (Hg.): Theorie der Romantik. Stuttgart 2000,
S. 136. Vertiefend dazu auch Peter L. Oesterreich: Ironie. In Helmut Schanze (Hg.): Romantik-
Handbuch, S. 351-365.
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Druckprozess in diesem Roman tatsachlich eine Gestaltungsfunktion zu, doch
liegt die Oberhoheit tiber die Form beim fiktiven Herausgeber.

Ein weiteres eindeutiges Indiz fir die Fragwirdigkeit der
Herausgeberposition findet sich schlieRlich im Nachsatz des Herausgebers zum
zweiten Vorwort Murrs. Auch hier ist die Zeitstruktur paradox. Die Bezeichnung
,vorwort / Unterdricktes des Autors® lieRe zwar ebenso Vermutungen in
Richtung des Drucks als dafur verantwortlicher Instanz zu, doch der Nachsatz
des Herausgebers, der dem Vorwort unmittelbar auf dem Ful} folgt, deklariert
den Herausgeber als dafir verantwortlich, schlief3t er sich doch direkt an das
nicht abzudruckende Vorwort mit den Worten an: ,Das ist zu arg! — Auch das
Vorwort des Autors, welches unterdrickt werden sollte, ist abgedruckt!”
(Hoffmann V, S. 17) Er, der sich uber die Dreistigkeit des Katers echauffiert, hatte
diese ebenso gut verhindern kénnen, anstatt sie nur zu kommentieren. Ein
letztes Mal demonstriert der fiktive Herausgeber nochmals seine Ambivalenz und
Macht in der Nachschrift. Er berichtet vom Tod des Katers und stellt einen dritten
Teil in Aussicht, der sich aus den nachgelassenen Papieren des Katers und dem
Rest der Kreisler-Biografie zusammensetzen soll. Entgegen seinem undeutlichen
Bekenntnis zur Gestaltungsfunktion der beiden ersten Bande deklariert er sich flr
den dritten Teil deutlich als Arrangeur. Er spricht von einer vorzunehmenden
Umgewichtung der beiden Biografien zugunsten jener Kreislers, der er ,nur hin
und wieder an schicklichen Stellen das einschiebt, was von jenen Bemerkungen
und Reflexionen des Katers der weiteren Mitteilung wert erscheint® (vgl.
Hoffmann V, S. 457-458).

Die von Steinecke geadulerte Ansicht, dass der Herausgeber in diesem
Abschluss einen eindeutigen Beweis flr seine Gestaltungshoheit vorbringt, wird
geteilt. Er beweist ,seine volle Souveranitat in der Auswahl und Anordnung der
Texte und seine Eigenverantwortung fur den ,vandalischen Akt' des Katers®, da
er sich ,offen zu einer bestimmten Darstellungsweise“ bekennt, wenn er nach
dem Tod des Katers ohne jede weitere Notwendigkeit ,weiterhin zwischen
Kreisler- und Murr-Teilen abwechseln und nur selektierte, mitteilenswerte
Abschnitte der Biografie Murrs verdffentlichen will (Kommentar zu MK, S. 513).

Als Fazit unter die Abschnitte Spaltung, Vervielfachung und Verunsicherung
der Herausgeberfiktion sind hinsichtlich der Polyperspektivik zwei Feststellungen
zu machen. Wie an mehreren Beispielen gezeigt werden konnte, stehen
Spaltung und Vervielfachung der Herausgeberschaft im Dienste der narrativen
Potenzierung des Textes. Zunachst dadurch, dass der Herausgeber als dem

Haupttext Ubergeordnete Ebene auftritt und fir den fiktiven Formgebungsakt
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verantwortlich zeichnet. Aber in weiterer Folge auch, indem er selbst als
Gestalter nicht greifbar ist und zwischen Spaltung und Vervielfachung sowie
zwischen Realitat und Fiktion changiert. Auf andere Art und Weise tragt hingegen
die Verunsicherung der Herausgeberperspektive zur Polyperspektivik bei.
Infolgedessen, dass der Herausgeber einerseits die Gestaltungshoheit immer
wieder indirekt fur sich reklamiert, diese aber doch stets den ihm
untergeordneten Ebenen zuschreibt, wird die Verantwortlichkeit fir Text und
Inhalt gestreut bzw. zwischen den Verantwortlichen angesiedelt und soweit
neutralisiert, dass letztlich niemand als Hauptverantwortlicher flr Gelingen oder
Misslingen des Textes zur Verantwortung zu ziehen ist und eine Atmosphare der

“51 vorherrscht. Da die

vollkommenen ,Ambi- bzw. Polyvalenz aller Wirklichkeit
fiktiven Arrangeure und Gestalter des Textes aus ihrer Verantwortung entbunden
scheinen, ware es schlissig, Hoffmann als realen Autor fur das Werk zustandig
zu erklaren, doch dieser setzt sich durch die Herausgeberfiktion und die damit
verbundene Verneinung der Autorschaft auf ironische Distanz zu seinem eigenen
Werk. Sucht man Hoffmann, so findet man ihn Steinecke und Allroggen zufolge
weder allein in der Position des Reisenden Enthusiasten, noch in jener des
Herausgebers, sondern in der Synthese dieser beiden Instanzen. |hrer Meinung
nach ist Hoffmann im Schnittpunkt von Kompositionskunst (Herausgeber) und
Wahrnehmungskunst (Enthusiast) zu verorten (vgl. Kommentar zu Hoffmann II/1,
S. 594). Just an dieser Schnittstelle, im Ubergang vom Peritext in den Haupttext,
im Ubergang vom fiktiven Herausgeber zum Enthusiasten weist sich der
Ubergang zum nachsten Punkt, einer Betrachtung des ,gefahrlichen,

«52

selbstmoérderischen Spiels mit der Form auf seine polyperspektivischen

Qualitaten.

*" Gerhard R. Kaiser im Kommentar zu E.T.A. Hoffmann: Nachtstiicke. Hg. von Gerhard R. Kaiser.
Stuttgart 1990, S. 402. Seitenverweise zum Kommentar erfolgen nach dieser Ausgabe und
52werden im laufenden Text mit der Sigle NA in Klammern nachgestellt.
Hans von Muiller. Zitiert nach Kommentar zu MK, S. 492.
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1.3.3. Groteske und Arabeske — Einheit, Vielheit, Allheit?*

[...] So geht es dem, der es unternommen fir dich, geliebter Leser, das
aufzuschreiben, was er von dem wunderlichen Leben des Kapellmeisters
Johannes Kreisler erfahren. Gern hatte er angefangen: In dem kleinen Stadtchen
[...] erblickte Johannes Kreisler das Licht der Welt! — Aber solche schdne
chronologische Ordnung kann gar nicht aufkommen, da dem ungllcklichen
Erzahler, nur mindlich, brockenweis mitgeteilte Nachrichten zu Gebote stehen
[...]. [Dlann wirst du vielleicht das rhapsodische Wesen des Ganzen
entschuldigen, vielleicht aber auch meinen, dal}, trotz des Anscheins aller
Abgerissenheit, doch ein fester durchlaufender Faden alle Teile zusammenhalte
(Hoffmann V, S. 58).

Alle Form beruht auf einer Einteilung des Ganzen und auf dem Zusammenhange
und Gliederbau der Teile: d. h. alle Form enthalt eine Konstruktion. Konstruktion
ist gerade jener Zusammenhang oder organische Gliederbau des Ganzen und
der einzelnen Teile.**

Bei der Beschreibung von Hoffmanns CEuvre wird mit allerlei Begriffen operiert,
die durchaus im Feld der Polyperspektivik verortet werden kénnen. In diesem
Abschnitt, der sich auf die strukturellen Merkmale Hoffmannscher Prosa
konzentriert, sind es die Begriffe ,Groteske“ und ,Arabeske®, die viele der zu
untersuchenden asthetischen Kennzeichen bertuhren. Es wird dabei allerdings
auch zu zeigen sein, dass diese Begriffe, geht es um die Polyperspektivik
Hoffmannscher Texte, durchaus auch erweitert werden kénnen und missen. Nur
so kann die strukturelle Vielschichtigkeit der Texte Hoffmanns erfasst werden.
Das Zitat Friedrich Schlegels ist diesem Abschnitt vorangestellt, weil es
ausdrlcklich betont, dass das Ganze immer zwangslaufig aus zueinander in
Bezug gesetzten Teilen besteht und der Prozess der Formgebung, die
Konstruktion, erst diesen Zusammenhang etabliert. War es die Idealvorstellung
einer klassizistischen Asthetik, die Gemachtheit des Artefakts so gut wie mdglich
zu verschleiern, zeichnet sich bei Hoffmann eine drastische Gegenbewegung ab,
eine immer wieder auf autoreferentiellen Verweisen basierende Betonung der
arabesken Formg.

Im Begriff der Arabeske hat man es mit einer Entlehnung aus der bildenden
Kunst zu tun, dort wird damit ein ,naturalisierendes plastisches Rankenornament

in symmetrischer Anordnung aus der hellenistisch-rémischen Antike* verstanden,

%% Die hier infrage gestellte Trias aus Einheit, Vielheit und Allheit bezieht sich auf einen Ausspruch
August Wilhelm Schlegels: ,Die Einheit wird zur Vielheit, diese aber zur Allheit”. Zitiert nach
Christa Karoli: Ideal und Krise enthusiastischen Kiinstlertums in der deutschen Romantik. Bonn
1968, S. 248. (Abhandlungen zur Kunst-, Musik- und Literaturwissenschaft, Bd. 58)

** Friedrich Schlegel: Kritische Ausgabe in 35 Banden. Begriindet und hg. von Ernst Behler. Unter
Mitwirkung von Jean-Jacques Anstett und Hans Eichner, fortgefiihrt von Andreas Arndt. Il
Abteilung, Bd. 13. Philosophische Vorlesungen. 1800-1807. Hg. mit Einleitung und Kommentar
von Jean-Jaques Anstett. Minchen, Paderborn u. a. 1964, S. 268.
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das sich durch ,abstrahierte, flachenhafte Form [...], Wiederholung, Aufrollung
und Uberschneidung® auszeichnet und einem nicht-mimetischen Prinzip folgt.
Nicht-mimetisch, da in der islamischen Tradition der Arabeske das
Abbildungsverbot zu einer Verlagerung des Ursprungs der Arabeske aus der
Umwelt in die Fantasie der Klnstlerlnnen flihrte. Oftmals geriet sie in die Kritik,
bloR ,dekorative[s] Fullwerk® zu sein. Ihre Beliebtheit schwachte sich im 17.
Jahrhundert ab, stieg allerdings im 18. und 19. Jahrhundert wieder stark an und
fuhrte  schlieRlich zu einer Ubernahme des  dahinterstehenden
Gestaltungsprinzips in andere Kiinste.*® Fir die Literatur ist der Einsatzpunkt
arabesker Schreibweisen vor der Franzdsischen Revolution anzusehen und fallt
nicht zufallig mit der Betonung der Einbildungskraft im Zuge der Frihromantik

6 wurde sie zu

zusammen. Von den Klassizisten als manieristisch abgetan,5
einem Charakteristikum romantischer Literatur. Unter arabesker Schreibweise
wird ein Verfahren verstanden, das Ingrid Oesterle als ,Umschrift* im doppelten
Wortsinn bezeichnet. Einerseits als Vorgang des Umschreibens, also der
Bearbeitung und Manipulation von Text/Schrift, andererseits als Vorgang des
Umschreibens, also der indirekten Bezeichnung, des Paraphrasierens.
Besonders der Murr-/Kreisler-Roman wird in der Hoffmann-Forschung als
arabesker Text angesehen, dies vor allem aufgrund der Doppelung und
Verflechtung der Biografien, durch die Verschrankung von Anfang und Ende und
die Verschleierung der Autorschaft. Letzteres wird mit der islamischen Tradition
der Arabeske in Verbindung gesehen, derzufolge es unublich ist, den/die
Schopferln des Ornaments auszuweisen. Doch auch andere Texte Hoffmanns
kénnen unter dem Begriff der Arabeske untersucht werden.*

Der Terminus ,Groteske® steht mit jenem der Arabeske in enger Verbindung

und teilweiser Uberschneidung. Er meint im Wesentlichen einen Modus der

% Brockhaus Enzyklopadie online: Arabeske. Zugriff Gber Berechtigung der Universitat Wien unter
https://univpn.univie.ac.at/+CSCO+d0756767633A2F2F6A6A6A2E6F65627078756E68662D726
16D6C787962636E727176722E7172++/be21_article.php (20.07.2010), sowie Bettina Schafer:
Ohne Anfang — ohne Ende. Arabeske Darstellungsformen in E.T.A. Hoffmanns Roman ,Lebens-
Ansichten des Katers Murr‘. Bielefeld 2001, S. 52-53.

% vgl. dazu beispielhaft Johann Wolfgang Goethe: Einfache Nachahmung, Manier, Stil. In: Johann
Wolfgang Goethe: Werke. Hamburger Ausgabe in 14 Banden. Hg. von Erich Trunz. Band XII.
Schriften zur Kunst. Schriften zur Literatur. Maximen und Reflexionen. Hg. und textkritisch
durchgesehen von Erich Trunz, kommentiert von Herbert von Einem. Uberarbeitete Auflage.
Miinchen ’ 1973, S. 576-577. Goethe formuliert darin den klassizistischen Standpunkt hinsichtlich
der von ihm proklamierten drei Grundmodi kiinstlerischer Darstellung - einfacher Nachahmung
der Natur, Manier und Stil. Wenngleich die Manier mittig gereiht ist, zeigt sich doch eine massive
Abwehrhaltung gegeniber dieser, Goethe zufolge, subjektiv gefarbten und nicht auf Ebenmal}
und Harmonie ausgelegten Darstellungsweise, die er vor allem den Romantikern zuschreibt.

> vgl. Bettina Schafer: Arabeske. In: Detlef Kremer (Hg.): E.T.A. Hoffmann, S. 481-484 bzw. den
darin eingearbeiteten Aufsatz von Ingrid Oesterle: Arabeske Umschrift, poetische Polemik und
Mythos der Kunst. Spatromantisches Erzahlen in Ludwig Tiecks Marchen-Novelle Das alte Buch
und die Reise ins Blaue hinein. In: Gerhard Neumann, Alexander von Bormann u. a. (Hg.):
Romantisches Erzahlen. Wirzburg 1995, S. 167-194.
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Darstellung, der in Abwendung von der Kklassizistischen Asthetik nicht auf
Harmonie ausgelegt ist, sondern sich vielmehr durch eine ,Inversion des
Erhabenen“ auszeichnet, indem er auf inhaltlicher Ebene mit Mitteln der Ironie,
Hyperbolik und Heterogenitat arbeitet, zugleich aber auch auf formaler Ebene
eine Auflésung der Form bewirkt. Friedrich Schlegel sieht die Groteske als
einseitig gelagerte Arabeske: ,Wird die Erscheinung der Arabeske [...] nur in
Richtung auf den kranklichen Witz und die krankliche Fantasie gesehen und da
vielleicht gesteigert, so ergibt sich das Groteske“.®® Wenn auch Schlegels
Deutung des Grotesken durchaus negative Aspekte einer Uberbetonung des
Arabesken anspricht, die auf Goethes Diktum von der ,Lazarett-Poesie“**
vorausweisen, geht Thomas Cramer davon aus, dass das Groteske als
asthetisches Merkmal zunachst neutral zu sehen ist und als Ubergeordnete
Kategorie zur Interpretation der Prosa Hoffmanns herangezogen werden kann;
ahnlich, wie es hier unter dem Begriff der Polyperspektivik geschieht. Cramer
bezieht sich auf die erste pragnante Definition des Grotesken durch Friedrich
Theodor Vischer aus dem Jahr 1922 (,Das Groteske ist das Komische in der
Form des Wunderbaren®) und entwickelt aufbauend auf Wolfgang Kaysers
Studien zur Groteske sein Begriffsverstandnis. Das Groteske ist flr ihn der
,Umschlag der Komik ins Irrationale durch das Zerrei3en des Nexus zwischen
Ursache und Wirkung®, ihm eignet immer ein gewisses ,Mal} an Unnatdrlichkeit,
also Artifizialitdt. Die oben genannte Anwendbarkeit des Begriffes sowohl auf

formale wie auch inhaltliche Merkmale wird auch bei Cramer erwahnt.®°

Callots Manier

Das erste Fantasiestlick ist mit Jaques Callot betitelt und bezieht sich auf den
lothringischen Kiinstler desselben Namens (1592-1635), der fir seine
Kupferstiche bekannt war und dessen Werke zur Zeit Hoffmanns in mehreren
Sammlungen zuganglich waren. Nachgewiesenermallen war Hoffmann die
Sammlung von Stephan Freiherr von Stengel bekannt, die u. a. 80 Blatter des

Kinstlers umfasste. Nicht nachgewiesen ist, wie stark Hoffmann sich mit Callot

%8 Friedrich Schlegel. Zitiert nach Karl Konrad Pollheim: Die Arabeske. Ansichten und Ideen aus
Friedrich Schlegels Poetik. Miinchen, Paderborn u. a. 1966, S. 147.

% Johann Wolfgang Goethe: Gesprach mit Johann Peter Eckermann vom 24.9.1827. In: Johann
Wolfgang Goethe: Samtliche Werke, Briefe, Tageblicher und Gesprache. Ausgabe in vierzig
Bénden. Hg. von Karl Eibl zusammen mit Volker C. Dérr u. a. Bd. Il. Abteilung, Bd. 12 (39).
Johann Peter Eckermann. Gesprache mit Goethe in den letzten Jahren seines Lebens. Hg. von
Christoph Michel unter Mitwirkung von Hans Griiters. Frankfurt am Main 1999, S. 262. (Bibliothek
deutscher Klassiker

0 vgl. Thomas Cramer: Das Groteske bei E.T.A. Hoffmann. Minchen 1966, S. 11-19. (Zur
Erkenntnis der Dichtung, Bd. 4) Friedrich Theodor Vischer zitiert nach ebd., S. 12.
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auseinandersetzte, doch scheint klar, dass er das Fantasiestlick Uber ihn kurz
nach seinem Besuch in der Stengelschen Galerie verfasste. Der Stellenwert
Callots ist insofern betrachtlich, als Hoffmann aus der Erfahrung seiner Bilder
heraus ,programmatisch einen neuen, antiklassischen Kunstbegriff‘, eine neue
Asthetik, entwickelte. Jean Paul bezweifelt in seiner Vorrede zu den
Fantasiestiicken die Treffsicherheit der Hoffmannschen Referenz auf Callot und
weist sogleich demonstrativ auf den urspringlich als Pate gewahlten Kiinstler
hin, den damals weitbekannten englischen Maler und Grafiker William Hogarth.®'
Doch es ist nicht der
~prosaische“ Hogarth, sondern
Callot, der »poetische
Zerrbildner und romantische
Anagrammatiker der Natur®
(Jean Paul), unter dessen
Auspizien Hoffmann seine
Fantasiestiicke verortet haben
will. An Hoffmanns Texten

zeigen sich dennoch Text-

Bild-Relationen zu beiden
Kinstlern (vgl. Hoffmann 11/1, S. Abbildung 1. William Hogarth: The Enraged

12, sowie Kommentar zu Musician. 1741.

Hoffmann II/1, S. 585-586 und

606-609).

Mittels des einleitenden Fantasiestiickes Jaques Callot entwickelt Hoffmann
die pragende Asthetik des Werks. Es ist dies eine, die sich in Aufbau und Inhalt
durch Heterogenitat, Unvollstandigkeit, Dynamik, Poetisierung und Subjektivitat
auszeichnet — ein Programm des konsequenten Regelverstoles gegen die
klassizistische Schule. Bezug nehmend auf Fragen der Polyperspektivik sind
folgende Passagen aus der Feder des Reisenden Enthusiasten bei der weiteren
Analyse zu berucksichtigen:

Warum kann ich mich an deinen [Callots] sonderbaren phantastischen Blattern
nicht sattsehen, du kecker Meister! — Warum kommen mir deine Gestalten, oft nur
durch ein paar kihne Striche angedeutet, nicht aus dem Sinn? — Schaue ich deine
Uberreichen, aus den heterogensten Elementen geschaffenen Kompositionen

o1 Hogarth war Hoffmann bekannt. Er schrieb etwa 1804: ,Ich [...] warf die Akten weg und setzte
mich ans Klavier, um eine Sonate zu komponieren, wurde aber bald in die Lage von Hogarths
Musicien enragé versetzt. [...] Eine Bunte Welt! — Zu gerauschvoll, - zu toll, - zu wild, - alles
durcheinander. Wo nehme ich MuRe her, um zu schreiben, - zu zeichnen, - zu komponieren!*
(Brief an Hippel vom 14.05.1804. BR I, S. 201 und 203. Angesichts seines Besuchs in der
Stengelschen Kunstgalerie entschied er sich bei der Titelwahl schlieRlich zugunsten von Callot.
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lange an, so beleben sich die tausend und tausend Figuren, und jede schreitet, oft
aus dem tiefsten Hintergrunde, wo es erst schwer hielt, sie nur zu entdecken,
kraftig und in den natirlichsten Farben glanzend hervor. —

Kein Meister hat so wie Callot gewuf}t, in einem kleinen Raum eine Fllle von
Gegenstdnden zusammenzudréngen, die, ohne den Blick zu verwirren,
nebeneinander, ja ineinander heraustreten, so dal} das Einzelne, als Einzelnes fur
sich bestehend, doch dem Ganzen sich anreiht. Mag es sein, dal® schwierige
Kunstrichter ihm seine Unwissenheit in der eigentlichen Gruppierung sowie in der
Verteilung des Lichts vorgeworfen; indessen geht seine Kunst auch eigentlich tber
die Regeln der Malerei hinaus, oder vielmehr seine Zeichnungen sind nur Reflexe
aller der phantastischen wunderlichen Erscheinungen, die der Zauber seiner
Uberregen Phantasie hervorrief.

[...]

Konnte ein Dichter oder Schriftsteller, dem die Gestalten des gewdhnlichen
Lebens in seinem innern romantischen Geisterreiche erscheinen, und der sie nun
in dem Schimmer, von dem sie dort umflossen, wie in einem fremden,
wunderlichen Putze darstellt, sich nicht wenigstens mit diesem Meister
entschuldigen und sagen, er habe in Callots Manier arbeiten wollen? (Hoffmann
I1/1,S. 17-18)

Abbildung 2. Jaques Callot: La Tentation de Saint Antoine. 1635.

Besonders in ihrer Gesamtheit werden die Fantasiestiicke tatsachlich jener
Asthetik, die hier in der Eloge auf Callot indirekt entwickelt wird, gerecht. Viel zu
oft aber werden die einzelnen Erzahlungen aus ihrem Kontext geldst betrachtet,
was bisweilen zu Missdeutungen und verkirzten Darstellungen der
Hoffmannschen Erzahlungen fihrt (vgl. Kommentar zu Hoffmann 11/1, S. 581 —
583). Gerade namlich die Einheit in der Vielheit ist es, die zu einem nicht
geringen Teil den kanonisierten Status der Fantasiestiicke begriindet. Und die
Polyperspektivik wiederum ist ein asthetisches Merkmal, das u. a. auch darauf

basiert, dass eine Komposition ,aus den heterogensten Elementen geschaffen®
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und damit auch aus den heterogensten Perspektiven zur Darstellung gebracht
wird.

Doch was hier fur das Gesamtkorpus der Fantasiestiicke schwerlich in all
seiner Komplexitat auszufiihren ist, kann an einzelnen der darin enthaltenen
Erzahlungen nachvollzogen werden, vorausgesetzt, man behalt den Kontext, in
den die Erzahlung eingebettet ist, als deutungsrelevantes Kriterium im Fokus.
Insbesondere der Magnetiseur, genauso aber die Abenteuer der Sylvester-Nacht
mussen an dieser Stelle als beispielhafte Erzahlungen zur Veranschaulichung
von Callots Manier erwahnt werden. Aufgrund der ausfiihrlichen Behandlung der
Sylvester-Nacht-Erzahlung zu Beginn dieses Kapitels sei an dieser Stelle nur auf
den Magnetiseur eingegangen und an ihm die erste Facette des
Zusammenhangs von Polyperspektivik und Callots Manier herausgearbeitet.

Erst im Abschluss der Erzahlung, dem zitierten Billet des Herausgebers an
den Justizrat Nikomedes, wird die Vielgestaltigkeit der Textformen und die
Vielzahl der Stimmen unter einer Instanz vereint. Der fiktive Herausgeber gibt die
Textbestandteile als brieflich Ubersendete Zeugnisse der Katastrophe auf dem
Schloss des Barons aus, die er lediglich arrangiert habe. Wenngleich der Schluss
durch die abschlieRende Infragestellung selbst des Justizrates offen bleibt, ist
doch geklart, wie die einzelnen Textebenen zueinander in Bezug stehen bzw.
auch, wie die Textinstanzen zu identifizieren sind — denn ohne das Billet bliebe
unklar, um wen es sich beim Verfasser des Abschnitts unter dem Titel Das
einsame Schlof3 handelt, den Justizrat selbst. Im Magnetiseur fihrt Hoffmann
vor, wie er ,in einem kleinen Raume®, in dem ,eine Fllle von Gegenstanden® sich
zusammendrangt, er ,das Einzelne als Einzelnes fiur sich bestehend, doch dem
Ganzen“ anzureihen imstande ist. Immerhin, es sind nicht weniger als die
Schilderung aus der Perspektive des Enthusiasten (Trdume sind Schdume), zwei
Briefe (Mariens Brief an Adelgunde sowie das Fragment von Alban’s Brief an
Theobald), der Bericht des Justizrates Nikomedes (Das einsame Schlof3), die
Aufzeichnungen des Malers Bickert (Aus Bickerts Tagebuch) und das Billet des
Herausgebers unter ein Dach gefasst. Gerhard Jaiser weist folgerichtig darauf
hin, dass der Magnetiseur der ,formal uneinheitlichste* Text Hoffmanns ist, indem
.(w]enigstens sieben Erzahler [...] auf unterschiedlichen Erzahlebenen zu Wort"
kommen.®? Die narrative, strukturelle und auch die inhaltliche Vielfalt wird im
ironischen Abschluss durch den Herausgeber lose - aber immerhin -

zusammengefasst.

62 Gerhard Jaiser: Konstruktion als ProzeR. Leserfihrung als Formprinzip in E.T.A. Hoffmanns
Fantasiestiicken in Callot’s Manier, S. 28.
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Einen zweiten Aspekt der im Verhaltnis von Polyperspektivik und Callots
Manier findet man in der flir die Romantik im Allgemeinen charakteristischen
fragmentarischen Form vieler Texte bzw. auch einzelner Textabschnitte aus
Romanen und Erzahlungen Hoffmanns. Wiewohl der Murr-/Kreisler-Roman zum
Spatwerk Hoffmanns zahlt, wird hier davon ausgegangen, dass das darin
verwirklichte, konsequent gesteigerte Prinzip der Fragmentierung durchaus auch
im Sinne einer Weiterentwicklung von der Manier Callots und des arabesken
Prinzips gesehen werden kann. Wenn der fiktive Biograf Kreislers tber die
Umstande seiner Arbeit feststellt: ,Der Biograph erschrickt abermals Uber das
total Abrupte der Nachrichten, aus denen er gegenwartige Geschichte
zusammenstoppeln mul¥* (Hoffmann V, S. 229), so ist dies auf den ersten Blick
nichts anderes als das bereits bekannte Muster der Verschleierung und
gleichzeitigen Betonung der Atrtifizialitat der Produktionsumstande. Doch verbirgt
sich hinter dieser Anmerkung nicht nur Kalkul des Autors Hoffmann, der mit der
Aufmerksamkeit seines Publikums spielt, sondern auch eine Betonung des
Fragmentarischen und des Arabesken als Gestaltungsprinzip. Indem namlich die
einzelnen Teile fir sich durchaus unvollstandig stehen, aber dennoch letztlich
ineinandergreifen und ein erfassbares Ganzes bilden, besteht der Ubergang von
der blo3 fragmentarischen zur arabesken Struktur des Romans. Wenn Friedrich
Schlegel von der Arabeske spricht als ,diese kinstlich geordnete Verwirrung,
diese reizende Symmetrie von Widersprichen, dieser wunderbare ewige
Wechsel von Enthusiasmus und Ironie, der selbst in den kleinsten Gliedern des
Ganzen lebt* (KSA I, S. 319), so scheint dies wie flir den Murr-/Kreisler-Roman
geschrieben. Verwirrung, Symmetrie und Widerspriiche beginnen beim Titel,
werden in der Schilderung der Produktions-Missgeschicke fortgefuhrt und
schlagen sich letztlich auch in der stets mitten im Satz beginnenden und
abreilRenden elliptischen Gestalt jedes einzelnen Abschnittes der Doppelbiografie
nieder. Wie Bettina Schafer betont, macht schon die ,Anlage als Doppelroman®
die strukturelle Analogie des Murr-/Kreisler-Romans zur Arabeske der bildenden
Kunst in Form der ,gegenstandliche[n] Verdoppelung, spiegelnde[n] oder
reziproke[n] Wiederholung und Gliederung durch bestimmte Formen*® deutlich.®®
Geht man nun davon aus, dass diese auf allen Ebenen fragmentierte Struktur
ihren Hintergrund hat in der ,Einsicht, daf3 ein kontinuierliches Erzahlen [...] nicht
mehr moglich ist, weil das Leben keinen Zusammenhang mehr besitzt*

(Kommentar zu MK, S. 515), so ist dies nur die halbe Erklarung. Wenn auch die

53 Bettina Schafer: Ohne Anfang — ohne Ende, S. 67-68.
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Romantik sich durch ein Bekenntnis zum Fragmentarischen auszeichnet, steht
dahinter (zumindest in der Frihromantik) weniger eine Resignation vor der
Unvollstandigkeit menschlicher Erfahrung, sondern vielmehr der Glaube an eine
Vereinigung der disparaten und unvollstéandigen Teile in der ,Weltseele“®*. Die
Idee der progressiven Universalpoesie, die alles enthalt, ,was nur poetisch ist,
vom gréften wieder mehrere Systeme in sich enthaltenden Systeme der Kunst,

“65 ist es auch, die das ,verworrene Gemisch

bis zu dem Seufzer, dem Kuss
fremdartiger Stoffe® (Hoffmann V, S. 12) letztlich doch eint. Wohlgemerkt ist
dieser Zustand der vollstdndigen Einheit erst im Unendlichen anzusetzen. Fr
den Murr-/Kreisler-Roman scheint Walter Benjamins Aussage, dass es flr die
Romantiker ,in erster Linie nicht [um] eine Unendlichkeit des Fortgangs, sondern
[um] eine Unendlichkeit des Zusammenhanges” ging, zutreffend zu sein. Indem
alle Teile ineinander greifen und man besonders im Kreisler-Teil vom Anfang auf
das Ende verwiesen wird, wird in der Tat die ,Unendlichkeit des
Zusammenhangs* erkennbar.?®

Als dritter und vorerst letzter Punkt der Verbindung von Polyperspektivik und
Callots Manier wird an dieser Stelle die Tendenz zur Bildhaftigkeit bei Hoffmann
betont. Wenn Hoffmann Uber Callots Grafiken meint: ,[S]o beleben sich die
tausend und tausend Figuren, und jede schreitet, oft aus dem tiefsten
Hintergrunde, wo es erst schwer hielt, sie nur zu entdecken, kraftig und in den
natlrlichsten Farben glanzend hervor® (Hoffmann II/1, S. 17), so spricht er am
Beispiel der bildenden Kunst Uber ein Merkmal, das auch seinen Texten
mehrmals attestiert wurde, namlich, dass es im Akt der Rezeption seiner Literatur
zu einer regelrechten Belebung der Schrift komme. Die um 1800 popularen
Bildgebungsverfahren der camera obscura und der laterna magica wurden als
Schlagworte dafur gewahlt. Allem voran steht Jean Pauls Hinweis auf die camera
obscura aus der Vorrede zu den Fantasiestiicken: ,In seiner dunkeln Kammer
(camera obscura) bewegen sich an den Wanden heftig und farbenecht die
koketten Kleister- und Essigaale der Kunst gegen einander, und beschreiben
schnalzend ihre Kreise“ (Hoffmann 11/1, S. 12). Friedrich Kittler sieht hingegen
den Verweis auf die Projektionsmechanismen der laterna magica als treffender

an. Er behauptet, dass es durch eine besondere Form der ,Komplizenschaft"

64 vgl. dazu im Allg. Friedrich Wilhelm Joseph Schelling: Werke. Historisch-kritische Ausgabe hg.
von Hans Michael Baumgartner, Wilhelm G. Jacobs u. a. Bd. 6. Von der Weltseele. Eine
Hypothese der héhern Physik zur Erklarung des allgemeinen Organismus. Hg. von Jorg Jantzen
unter Mitwirkung von Thomas Kisser. Stuttgart 2000.

% Friedrich Schlegel: Fragment 116. In: August Wilhelm Schlegel und Friedrich Schlegel (Hg.):
Athendum (1798-1800), S. 204-205.

% Walter Benjamin. Zitiert nach Bettina Schéafer: Ohne Anfang — ohne Ende, S. 63.
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zwischen realen/fiktiven Herausgebern, Autoren, Helden und Leserlnnen im Fall
,zugewandter Lesergunst‘ bei Hoffmann tatséchlich zu einer Uberfiihrung des
Mediums Alphabet in das Medium Optik komme. Die Unscharfe des
Medienbegriffs Kittlers aul’er Acht lassend, ist der Kern dieser Aussage doch
unter dem Fokus auf Strategien der Polyperspektivik wichtig. Kittler zufolge ist
das das Prinzip der laterna magica, die in ihrer Funktionsweise noch am ehesten
mit einem Diaprojektor zu vergleichen ist, in der Literatur Hoffmanns insofern
umgesetzt ist, als das innere Auge der Leserlnnen zur Projektionsflache des
Autors wird, auf das er seine Bilder mit flinker Hand und in regem Wechsel wirft,
so dass die evozierten Wirkung jene eines inneren Filmes ist: ,Der Romanleser
[...] ist aller Lektiremihe enthoben, denn er sieht, zwischen monastischer
Finsternis und weltlicher Buntheit oszillierend, einen Film“. Diese starke Tendenz
zur Evokation und Belebung von Bildern in der Literatur um 1800 wird in einem
Naheverhaltnis mit der jesuitischen lllusionsbihne respektive der Trompe I'ceil-
Malerei gesehen und festgestellt, dass die Literatur im Vergleich zur Biihne oder
der Malerei jedoch nicht einmal der physischen Realisierung der Bilder bediirfe,
sondern lediglich der Erzeugung der Bilder im Kopf.®” Dass diese dann nicht
statisch, sondern bewegt sind, liegt u. a. in der Einbindung verschiedener
Erzahlperspektiven und —formen begriindet. Dies zeigt sich sehr anschaulich in
der Kernszene des Magnetiseurs, dem Zusammenbruch Marias, der aus drei
unterschiedlichen Perspektiven, ihrer eigenen, jener Albans und der des
Enthusiasten in immer anderen Auspragungen dargestellt wird. Da die
unterschiedlichen Perspektiven ohne einen Deutungshinweis angeordnet sind
bzw. vielmehr noch durch den Herausgeber zusatzlich infrage gestellt werden,
obliegt die Rekonstruktion der ,richtigen® Perspektive dem spekulierenden
Publikum, dem sich letztlich ein stets variierendes Bild ein und desselben
Sachverhaltes zeigt. Auch im Sandmann oder im Oden Haus divergieren die
Bilder massiv, zusatzlich befoérdert durch die Einbindung optischer Medien. Das
Bild Olimpias klafft je nach Standpunkt — Nathanaels oder dem der
Ballgesellschaft — auseinander und auch das 6de Haus erweist sich bei aller
Verklarung letztlich nur als ein ebensolches.

Die drei nunmehr ausgefiihrten Aspekte der Polyperspektivik in Verbindung
mit der Manier Callots - Vielschichtigkeit der Erzahlperspektiven,
Fragmentcharakter und Bild- bzw. eher ,Filmhaftigkeit* stehen alle unter dem

Zeichen jener Heterogenitat, die der Enthusiast in den Fantasiestiicken an

%7 Friedrich Kittler: Die Laterna magica der Literatur. Schillers und Hoffmanns Medienstrategien. In:
Athendum. Jahrbuch fir Romantik 4 (1994), S. 220-221.
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Callots Kupferstichen begeistert beobachtet. Wie bei arabesken Rankenmustern
geht das eine dem anderen voraus und greift nach mehreren Dimensionen in
andere Bereiche hinein. Doch, wie ebenfalls bei der Arabeske, sind alle drei
Aspekte in einer Tendenz zu sehen: Hoffmann setzt immer den Herausgeber als
einigende Instanz ein. Es erweist sich, dass diesem Herausgeber auch an dieser
Stelle nicht Uber den Weg zu trauen ist, zerstért er doch die selbst erzeugte
lllusion der Erklarbarkeit und Beherrschbarkeit der Polyperspektivik immer wieder
— und man mochte meinen, es bereite ihm Freude. Einzig die progressive
Universalpoesie kann man dieser trigerischen Figur des Herausgebers als
Antipoden entgegensetzen. So geschieht dies etwa bei Cramer, der das
Groteske zum einen als ,Ausdruck der verlorenen Harmonie“ und zum anderen
als einzig mogliche ,Form des Idealisierens® ansieht. Er behauptet, dass die
idealisierende Kraft des Grotesken und damit in weiterem Sinne auch der
Arabeske ,im resignierenden Verzicht auf ein Verwirklichen des Ideals in der
Beschrankung auf ein Zusammenfihren der Teilwelten im Spannungszustand®
bestehe. Die Hoffmannsche Asthetik im Sinne Callots sei die kinstlerische
Schlussfolgerung daraus, dass die Welt ,nicht als harmonische Gesamtheit,
sondern nur mehr ,in Teilaspekten dargestellt werden kdnne. Der Anspruch auf
.,absolute[n] Realitdtsgehalt® der Darstellung werde fir die Gegenwart
verabschiedet und lediglich in der unendlichen, produktiven Integration der

Einzelteile in Aussicht gestellt.%®

Die Form ist die Botschaft: Heterogenitit und Auffacherung

Unter diesem Abschnitt sollen zwei formale Merkmale Hoffmannscher Texte im
Hinblick auf ihren Beitrag zu einer Asthetik der Polyperspektivik behandelt
werden: die Heterogenitat und das ZerflieRen der Form.

Heterogenitat liegt sowohl bezuglich der Textsorten als auch bezlglich der
Textformen vor; wahrend die Textsorten nach ihrem Inhalt/Zweck differenziert
werden, werden die Textformen nach ihrer typografischen Gestaltung
unterschieden. Zunachst sei auf die Heterogenitat der Textsorten eingegangen.
Hoffmann selbst legte sich 1803 einen Band fiir eigene Aufzeichnungen zu und
betitelte ihn ,Miscellaneen / die litterarische und kinstlerische / Laufbahn
betreffend / Angefangen im Exil und zwar im August / 1803“. Das hierbei
angesprochene Prinzip der ,Miscellaneen” ist jenes, das auch in Hoffmanns

fiktionalen Texten Niederschlag fand und eines der Kreisleriana in besonderem

% Thomas Cramer: Das Groteske bei E.T.A. Hoffmann, S. 56-61.
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MalRe strukturiert und es betitelt. Das Kreislerianum Nummer funf des ersten
Bandes tragt den Titel ,Hochst zerstreute Gedanken® (Hoffmann 1I/1, S. 61).
Parallel zu Hoffmanns eigenen Tagebuchaufzeichnungen, die diverse
Begebenheiten festhielten - Lektlreerfahrungen, Tagesereignisse, der Eingang
von Honoraren, das Begleichen von Schulden in Lokalen, das Erledigen von
Korrespondenzen, Wetterberichte, Politisches, etc. - ®° wird auch dieser Text von
seinem Autor, Kreisler, als unzusammenhangendes und deswegen nicht zur
Veroffentlichung bestimmtes Konvolut ausgegeben. Kreisler legt fest, dass im
Fall, dass ,ein treuer Freund diesen meinen Nachlal3 ordentlich fir was halten
oder gar [...] manches davon abschreiben und drucken lassen [mdéchte] die
héchst héchst zerstreuten Gedanken dem Feuer zu Ubergeben® sind (Hoffmann
[I/1, S. 62). Dabei ist das Modell der ,héchst héchst zerstreuten Gedanken® nicht
nur als ein Mittel der inhaltlichen Streuung anzusehen, sondern vor allen Dingen
als Prinzip der Kombination heterogener Textformen und -gattungen. In den
Kreisleriana entfaltet Hoffmann, wie in mehreren anderen Texten (z. B.
Sandmann, Abenteuer der Sylvester-Nacht, ...) auch, auf kleinem Raum ein
ausgesprochen breites Spektrum an Formen und Inhalten vor den Augen des
Publikums. In der Gestalt der ,kleine[n] gréftenteils humoristische[n] Aufsatze*
(Hoffmann II/1, S. 34), als die der fiktive Herausgeber die Blatter aus dem
Nachlass Kreislers ausgibt, offenbart sich Kreisler zugleich als Privatmensch,
Musiker, Theaterschaffender, Essayist, Kunsttheoretiker und Analytiker seiner
Zeit. Der zentrale Themenkomplex, Kreislers Freud und Leid mit der Musik, wird
in unterschiedlicher Form variiert. Wenngleich sich Hoffmann selbst nicht
unbedingt durch theoretische Schriften als Asthetiker hervortat, finden sich doch
in vielen seiner fiktionalen Texte durchaus literatur- und musiktheoretische
Ausfuhrungen, die mit den Standpunkten Hoffmanns in einem
Korrelationsverhaltnis stehen. Das eréffnende Kreislerianum Johannes Kreislers,
des Kapellmeisters, musikalische Leiden ist vorderhand ein Lamento Kreislers
Uber die Mediokritdt und Anmafung in der burgerlichen Musikausubung,
derzufolge die Musik zum schmickenden Beiwerk der Kreisler verhassten
Teegesellschaften verkommt. Doch finden sich zugleich im Beispiel des Gesangs
des Frauleins Amalia auch erste Hinweise auf eine Musikasthetik, die an spaterer
Stelle weiterentwickelt wird und als deren Exponenten Gluck, Mozart und
besonders Beethoven immer wieder genannt werden. Kreisler verachtet, wie

Gluck in seinen Reformopern auch, den barocken Zierrat und die UbermaRige

o9 vgl. Friedhelm Auhuber: Hoffmanns Briefe und Tagebiicher, S. 462-464 bzw. den daraus zitierten
Titel des Tagebuch Hoffmanns auf S. 462.
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Artifizialitat; Musik muss ihm zufolge Ausdruck des Innersten des Menschen sein
und nicht blof3 ein Vehikel der Selbstdarstellung (vgl. Hoffmann II/1, S. 39-41). In
Ombra adorata liegt ein fiktionaler Erlebnisbericht und zugleich ein Beispiel der
Wirkungsasthetik anhand eines Besuchs im Konzerthaus zu Berlin vor. Die
beiden Kreisleriana Nr. 3 (Gedanken (ber den hohen Wert der Musik) und Nr. 4
(Beethovens Instrumentalmusik) geben, Nr. 3 in ironischer Inversion, Nr. 4
hingegen in grofRer Ernsthaftigkeit, ein Bild der Vorstellungen Kreislers zur
Gestaltung und  Darbietung  romantischer Musik. In  Beethovens
Instrumentalmusik handelt es sich schliellich auch um eine fiktionalisierte und
zusammengefiuhrte Form zweier Rezensionen Hoffmanns, die erstmals in der
AmZ erschienen sind. Uber einen Ausspruch Sacchinis und (ber den
sogenannten Effekt in der Musik enthalt schlieBlich die detailliertesten
musikasthetischen Aussagen Kreislers. Ausgehend von einem real existierenden
Eintrag in Gerbers Tonkiinstler Lexikon zum italienischen Komponisten Antonio
Sacchini (1730-1786), widmet sich Kreisler der ,italienischen Opernmusik
damaliger Zeit*, der Frage der Gewichtung von Musik, Wort und Schauspiel,
Fragen der sangerischen Selbstdarstellung, Instrumentierung, Harmonik und
nicht zuletzt auch der Wege der Affektdarstellung und —Ubertragung (Vgl.
Hoffmann II/1, S. 438-447). Mehrfach wird in den Kreisleriana auch die Tatigkeit
Kreislers als ausibender Musiker und davon ausgehend die Frage nach
2heillem* oder ,kaltem“ Kinstler, also nach Einflihlung oder Distanzierung vom
Werk, thematisiert. Und Hoffmanns ernichternde Erfahrungen als
Theaterschaffender finden in Der vollkommene Maschinist zynisch-ironisch
literarischen Niederschlag. Die Amalgamisierung von unterschiedlichen
Textsorten - privaten Aufzeichnungen, Musikrezensionen, Essayistischem und
Kunsttheorie - die in den Héchst zerstreuten Gedanken in nuce vorgefuhrt wird,
ist auch fir die Ubergeordnete Ebene der Kreisleriana selbst anzusetzen.

Die Heterogenitat der Textformen findet ihre augenscheinlichsten Beispiele
in den Abenteuern der Sylvester-Nacht und im Magnetiseur. Da dies schon an
anderer Stelle ausfuhrlich dargestellt wurde, sei an diesem Punkt der Arbeit nur
darauf verwiesen, dass die unter 2.1. (Sylvester-Nacht) und 2.3.3. (Magnetiseur)
gegebenen Ausflhrungen zur formalen Disparatheit dieser Texte auch hier zu
bertcksichtigen sind. Im Magnetiseur sind es die Er-Erzahlung, Briefe, Ich-
Erzahlung, Tagebuch und die Nachschrift des Herausgebers, die das Geschehen

aus unterschiedlichen Perspektiven, Distanzen und eben auch unter

-52-



Vielfalt der Stimmen

Bertlicksichtigung unterschiedlicher Formmerkmale erst konstituieren und zu
seiner heterogenen Gestalt wesentlich beitragen.”

Abschlielend noch zum ZerflieBen von Textform und -sorte: Zusatzlich zur
Kombination von unterschiedlichen Textformen und -sorten, wie es oben
ausgefuhrt wurde, ist zu beobachten, dass Hoffmann mehrfach dazu tendiert, die
asthetischen und formalen Grenzen zwischen den einzelnen Bestandteilen
seiner Texte zu verwischen, indem er samtliche Markierungen fur einen Wechsel
tilgt. Dadurch wird eine Situation der strukturellen Mehrdeutigkeit geschaffen, die
ein erstes Beispiel Sandmann hat. Nach den ersten drei Briefen, die die
Erzahlung erdffnen, meldet sich der fiktive Erzéhler mit den Worten: ,Seltsamer
und wunderlicher kann nichts erfunden werden, als dasjenige ist, was sich mit
meinem armen Freunde, dem jungen Studenten Nathanael, zugetragen, und was

ich dir, gilinstiger Leser! zu erzihlen unternommen*’’

. Anstatt allerdings zu
erzdhlen, was sich zugetragen hat, ergeht sich der Erzdhler im Anschluss in
Meta-Reflexionen Uber die Wichtigkeit der treffenden Wahl des Einstiegs in eine
Erzahlung, er sagt:

[lch] qualte [...] mich ab, Nathanaels Geschichte, bedeutend — originell, ergreifend,
anzufangen: ,Es war einmal“ — der schonste Anfang jeder Erzahlung, zu niichtern—
»In der kleinen Provinzialstadt S. lebte* — etwas besser, wenigstens ausholend zum
Klimax. — Oder gleich medias in res: ,,Scher' er sich zum Teufel’, rief, Wut und
Entsetzen im wilden Blick, der Student Nathanael, als der Wetterglashandler
Giuseppe Coppola“® — Das hatte ich in der Tat schon aufgeschrieben [...]
(Hoffmann Ill, S. 26-27).

Und nach weiteren Erlauterungen, ,damit klarer werde, was gleich anfangs zu
wissen noétig“ stellt er fest: ,Nun kdnnte ich getrost in der Erzahlung fortfahren;
aber in dem Augenblick steht Claras Bild so lebendig mir vor Augen, daf} ich
nicht wegschauen kann, so wie es immer geschah, wenn sie mich holdlachelnd
anblickte“ (Hoffmann lll, S. 27). Er geht also in die Beschreibung Claras uber und
gleitet schlieRlich von dort in die Geschichte Nathanaels ab, so dass man sich
letztlich in jener Situation befindet, da Nathanael der unverstéandigen Clara sein

Gedicht vortragt und es zur Fehde zwischen Lothar und Nathanael kommen soll.

® Eine ahnliche Darstellung dieses Phanomens der ,Textsortenmischung* findet sich in Magdolna
Orosz: Identitdt, Differenz, Ambivalenz. Erzahlstrukturen und Erzahlstrategien bei E.T.A.
Hoffmann. Frankfurt/Main, Berlin u. a. 2001, S. 140-143. (Budapester Studien zur
Literaturwissenschaft, Bd. 1) Orosz weist ebenso, wie es hier getan wird, diesbeziiglich auf den
Magnetiseur und die Abenteuer der Sylvester-Nacht hin.

" E.T.A. Hoffmann. Nachtstiicke. In: E.T.A. Hoffmann. Samtliche Werke in sechs Banden. Bd. 3.
Nachtstlicke. Klein Zaches. Prinzessin Brambilla. Werke 1816-1820. Hg. von Hartmut Steinecke
unter Mitarbeit von Gerhard Allroggen. Frankfurt am Main, S. 25. Seitenverweise erfolgen nach
dieser Ausgabe und werden im laufenden Text mit dem Kurztitel Hoffmann 1ll in Klammern
nachgestellt.
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Ahnliche Beispiele eines solchen Abgleitens von einer Situation und
Textsorte in die andere findet sich in Form zweier Briefe Kreislers, einer aus den
Kreisleriana, einer aus dem Murr-/Kreisler-Roman. Der Lehrbrief Kreislers, der
die Kreisleriana effektvoll und voll Ambivalenz beschlief3t, besteht Gberwiegend
aus der parabelhaften Nacherzahlung der Geschichte des Jinglings
Chrysostomus. Doch wird diese im Brief kaum gekennzeichnet, denn von der
Rede Kreislers mit sich selbst schweift man nur durch Anfuhrungsstriche markiert
in die Geschichte des Junglings bzw. des Mordes an einem jungen Madchen ab,
aus der man schlie8lich durch zwei Spiegelstriche und einen Absatz wieder jah
herausgerissen wird. Vergleichbar damit ist auch das Abgleiten und die
Verselbststandigung des Briefes Kreislers an Meister Abraham. Hier sind zwar
Beginn und Ende des Briefes durch Absatze bzw. die einleitende Formel
.~Johannes Kreisler hatte folgendes geschrieben* (Hoffmann V, S. 270)
gekennzeichnet, doch verliert man als Rezipientin aufgrund der Lange der
Ausfihrungen die Einbettung des Briefes in die Darstellungen des Biografen aus
dem Fokus, wie auch zugleich die Ich-Perspektive Kreislers schliellich in eine
dialogische Form der Wechselrede zwischen ihm und Pater Hilarius, der ihn ins
Benediktiner-Kloster bringt, zu zusatzlicher Komplexitat fuhrt.

An dieser Stelle sei auf die bei Hoffmann immer wiederkehrende Briefform
etwas naher eingegangen. Die Zeugnisse zu Hoffmann lassen darauf schlie3en,
dass er selbst kein passionierter Verfasser von Briefen war. Dennoch findet sich
diese Textsorte in seinem Werk ausgesprochen haufig und an markanten
Stellen. Hoffmann schatzte den Brief in der Fiktion besonders, weil er ihm als
Mittel des Spiels mit den Erzahldistanzen, der (Selbst-/Figuren-)inszenierung, der
Literarisierung von Alltagsbegebenheiten, als Mdglichkeit der Subjektivierung,
Verfremdung, Verhullung und Verkleidung in der Umsetzung seiner literarischen
Absichten durchaus entgegenkam.”” Am bekanntesten ist diesbeziiglich die
Er6ffnung der Nachtstiicke bzw. des Sandmanns in Form der drei Briefe
zwischen Nathanael, Clara und Lothar, doch findet sich die Briefform
beispielsweise auch in den Abenteuern der Sylvester-Nacht (Brief Spikhers an
den Enthusiasten) an prominenter Stelle und eréffnet eine weitere Erzahlebene,
was im letzten Abschnitt dieses Punktes, den Ausfliihrungen zu den Rahmungen
und Einbettungen, noch naher zu betrachten sein wird.

Wenn Achim Kipper angesichts des Sandmanns und Tiecks Liebeszauber

von literarischen Trimmerlandschaften“ spricht, so ist dies wohl sehr drastisch

& vgl. Friedhelm Auhuber: Hoffmanns Briefe und Tageblcher, S. 499-452 und 459.
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formuliert und es wird hier von solch einseitigen Darstellungen Abstand
genommen. Nicht aber, weil sich der ,Sturz des heilen Textes®, wie ihn Kipper
statuiert, nicht tatsachlich an Hoffmanns Prosa nachvollziehen lasst, sondern weil
dieser Sturz sich als ein wohlinszenierter herausstellt und im Prinzip der
Arabeske Uber Umwege doch wieder zu einer Einheit fuhrt. Ja, es ,verliert das
geschriebene Wort an Sicherheit, Zeichen und Bezeichnetes treten auseinander,
es finden Verschiebungen statt, die Schrift selbst wird ,fehlerhaft® und
uneindeutig” — aber dies ist kein Produkt des Zufalls, sondern wird ganz nach
Fichte von einer Ubergeordneten Instanz ,gesetzt, die lediglich ihre
Kompositionsprinzipien nicht gerne preisgibt.”> Wenn es nun um die
Heterogenitat und das ZerflieBen der Form und ihren Zusammenhang mit der
Polyperspektivik geht, ergeben sich zwei Wege der Deutung. Der erste rihrt
mittels der Heterogenitat und dem ZerflieRen der Textsorten an den Begriff der
Identitat, zeigt sich doch gerade an den Kreisleriana, dass die angesprochenen
unterschiedlichen Textsorten (Essay, Rezension, Tagebuch, etc.) Zeugnis von
den unterschiedlichen sozialen Rollen ein und derselben Figur/Person ablegen.
Kreisler ist, wie unter Punkt 2.3.4. auszufiihren sein wird, eine fur die Moderne
emblematische Figur, weil er das Zerbrechen der bis 1800 vorherrschenden
Diskurse zur Stabilisierung von ldentitat verwindet und trotz der Heterogenitat
seines Charakters eine ldentitatsbeziehung unter den einzelnen Facetten seiner
Person herstellen kann. Die zweite Mdglichkeit der Auslegung bringt die Vielfalt
der Textformen und ihr Ineinanderflielen erneut in den Bereich von Callots
Manier, also einer Textstrategie, die aus unterschiedlichen
Standpunkten/Perspektiven zwar stets unvollstandige und inkongruente Bilder

evoziert, aber dennoch nicht vollkommen zerfallt.

Streuung der Einheit von Zeit, Ort und Handlung

An einem bislang wenig erwahnten Text, dem Rat Krespel, lasst sich eine
weitere Strategie der Polyperspektivik, die unter dem Dach von Groteske und
Arabeske firmiert, anschaulich erfassen. Wenn es Kreisler ,selbst davor graut®,
wie ,angenehm zu erzahlen“ (Hoffmann V, S. 86) seine Geschichte ist, kann man
dahinter durchaus Hoffmanns gezielte Herbeifihrung der Auflésung der drei, flr

das klassische Drama grundlegenden, Einheiten von Zeit, Ort und Handlung

 Achim Kupper: Aufbruch und Sturz des heilen Textes. Ludwig Tiecks Liebeszauber und E.T.A.
Hoffmanns Sandmann: zwei ,Marchen aus der neuen Zeit". In: E.T.A. Hoffmann-Jahrbuch.
Mitteilungen der E.T.A. Hoffmann-Gesellschaft 13 (2005), S. 7 und 23.
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sehen. Das Ideal der drei Einheiten griindet in Aristoteles Poetik’* und wird im
auslaufenden 18. und beginnenden 19. Jahrhundert immer brichiger. Bei
Hoffmann wird es - in der Prosa und nicht im Drama — konterkariert und die
Zerstreuung von Zeit, Ort und Handlung bis in die aulerste Atrtifizialitat
gesteigert. Dieses Prinzip, das vor allem den Kreisler-Teil des Murr-/Kreisler-
Romans ganz grundlegend strukturiert, ist im kleineren Rahmen auch am Rat
Krespel nachzuvollziehen.

Die oberste Schicht und der Ausgangspunkt der Erzahlung ist, dass der
Reisende Enthusiast im Rahmen eines Aufenthaltes in Stiddeutschland in einer
Stadt auf den Rat Krespel und seine Tochter Antonie st6f3t. Er gerat mit beiden in
Kontakt, ist an Antonie interessiert, doch Krespel wacht mit Argusaugen Uber sie,
so dass der Enthusiast abreist und erst bei einem weiteren Aufenthalt in der
Stadt vom Tod Antonies und den Hintergriinden, der eigentlichen Geschichte
erfahrt. In Rlckblicken und aus unterschiedlichen Perspektiven wird die
Geschichte rund um Krespel, seine Frau Angela und die Verderben bringende
Liebe des Komponisten B... zu Antonie rekonstruiert. Im Rahmen dieser
Ruickblicke wird eine Zeitspanne von Uber 20 Jahren ertffnet, der Raum
zwischen lItalien und Deutschland gespannt und die Handlung in Bruchstiicken in
einem steten Wechsel aus Figurenrede und Nacherzahlung des Enthusiasten
aus Bruchstlcken rekonstruiert.

Diese Auffacherung der drei aristotelischen Einheiten, der in Rat Krespel auf
engem Raum inszeniert wird, ist auch eines der Gestaltungsprinzipien der
Biografie Kreislers aus den Lebens-Ansichten des Katers Murr. Exemplarisch
zeigt sich dies bereits darin, dass das eigentliche Ende der Biografie Kreislers
sogleich den Auftakt bildet. Doch nicht nur Anfang und Ende der Kreisler-
Biografie sind im ersten Makulaturblatt verwoben, sondern auch der Beginn der
Biografie Murrs wird eingeflochten, indem Meister Abraham den eben
aufgefundenen Kater fir die Zeit seiner Reise in die Obhut Kreislers bergibt. In
den folgenden 16 Makulaturblattern wird dem chronologisch und inhaltlich
stringenten Erzédhlmodus Murrs programmatisch eine zerfledderte Biografie
entgegengesetzt. Wiewohl die Fragmentierung der Kreisler-Biografie im Vorwort
des Herausgebers als Zufall ausgegeben wird, ist davon auszugehen, dass in
Murr und Kreisler ganz generell zwei unterschiedliche Lebensformen kontrastiert

werden, so dass dies auch in der Form umgesetzt werden muss.” Angesichts

& vgl. dazu im Allg. Aristoteles: Poetik. Hg. und erlautert von Arbogast Schmitt. Berlin: Akademie-
Verlag 2008.
& vgl. dazu etwa Magdolna Orosz: Identitat, Differenz, Ambivalenz, S. 190-198.
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des verfrlhten Todes Murrs zeigt sich abschlieRend, dass das fragmentierte
Lebensprinzip Kreislers trotz all seiner Widerspriiche von Hoffmann dennoch als
das letztlich tragfahigere Modell angesehen wurde. Von einer detaillierten
Darstellung der Erzahlistruktur der Kreisler-Biografie wird hier abgelassen, da es
weniger um einen positivistischen Nachweis der verworrenen zeitlichen oder
raumlichen Beziige geht,”® sondern um das dahinterstehende Gestaltungsprinzip
und seine Einbettung im Rahmen einer Asthetik der Polyperspektivik.

Hinsichtlich der Aufldsung der drei Aristotelischen Einheiten zeigt sich im Rat
Krespel ebenso wie im Murr-/Kreisler-Roman der Stellenwert jener
Textinstanzen, die mit der eigentlichen Geschichte nur tangential oder Gberhaupt
nicht in Berlhrung stehen. Der Verdienst dieser Instanzen ist eine
Vermittlungsleistung gegenuber dem Lesepublikum, indem sie die disparaten
Elemente in der Vortduschung eines eigenen Verstehensprozesses soweit
zusammenfassen, dass dem Publikum schlieBlich selbst ein Entwirren der
verstrickten Verhaltnisse mdéglich ist. In Rat Krespel ist der Reisende Enthusiast
von seiner Liebe zu Antonia angetrieben, die Verhaltnisse zu klaren. Die Liebe
selbst bleibt dabei vollkommen unerfillt und wird nur randstandig behandelt;
weitaus starker treten hingegen die Verhaltnisse rund um Krespel, der ja auch
die titelgebende Figur ist, hervor. In den Lebens-Ansichten des Katers Murr ist es
der fiktive Biograf Kreislers, der vorgibt, aus den vorgefundenen Aufzeichnungen
und erhaltenen Ausklnften die Biografie Kreislers zusammenzufiigen. Immer
wieder wird aber die scheinbare Machtlosigkeit und Fiktionalitat des Biografen
enttarnt und sein eigentlicher Zweck enthlillt, der darin besteht, ein Mindestmal}
an Koharenz in diesem ,verworrene[n] Gemisch fremdartiger Stoffe“ (Hoffmann
V, S. 12) zu etablieren, so dass der konzentrierten Leserschaft bei aller
Fragmentierung dennoch der Nachvollzug mdéglich ist. Hoffmanns
polyperspektivische Textgestaltung zeigt an dieser Stelle erneut ihren arabesken
Charakter, indem sie den Schein evoziert, als handle es sich bei den collage-
artig angeordneten Elementen um vollkommen disparate Bestandteile, diese
aber dennoch bei aller Verschiedenheit letztlich im Geist der Leserlnnen wieder
ein fragiles Ganzes bilden. Fragil insofern, als das hohe Ausmal} an Komplexitat
der rdumlichen, zeitlichen und inhaltlichen Bezlige besonders im Murr-/Kreisler-
Roman den Uberblick der Rezipientinnen stets (er)fordert und auf die Probe

stellt. Diese trotz allem bei Hoffmann noch vorhandene Aufeinander-Bezogenheit

& vgl. dazu im Detail Robert S. Rosen: E.T.A. Hoffmanns ,Kater Murr’. Aufbauformen und

Erzahlsituationen. Bonn 1970. (Abhandlungen zur Kunst-, Musik- und Literaturwissenschaft, Bd.
81). Dort insbesondere die Kapitel IV bis VII.
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und Homogenitat von Zeit, Ort und Handlung ist es wohl, die einen der
Unterschiede zu polyperspektivisch gestalteten Texten des 20. Jahrhunderts
bildet.

Rahmungen und Einbettungen
.verschachtelt® ist eines der Adjektive, die haufig in der umgangssprachlichen
Charakterisierung Hoffmannscher Texte verwendet werden. Tatsachlich scheint
es haufig, als wirde man nicht nur einer Person Uber die Schulter schauen,
sondern unzahligen.”” Dies hangt mit den komplexen Verhéltnissen der
Rahmung und Einbettung von Geschichten bei Hoffmann zusammen. Es ist nicht
immer klar zwischen Rahmung und Einbettung zu trennen, insbesondere, da sie
einander mitunter bedingen. Rahmenkonstruktionen finden sich in zahlreichen
Texten Hoffmanns, meist etabliert durch einen Herausgeber oder Erzahler, der
aus einer zur Geschichte selbst auf (zeitlicher, rdumlicher, inhaltlicher) Distanz
stehenden Haltung die Geschichte selbst berichtet. Darunter fallen samtliche
Herausgeberfiktionen Hoffmanns. Sie mussen rein aufgrund der zeitlichen Logik
der Editionsablaufe stets auf einer der Geschichte nachfolgenden Zeitebene
angesiedelt sein und rahmen die Geschichten entweder durch einen schlichten
Verweis auf die Herausgeberschaft im Titel, wie es zum Beispiel im Fall der
Nachtstiicke ist, oder aber durch die Etablierung der Herausgeberinstanz als
selbststandiger Figur, die durchaus ihre eigene Tatigkeit und ihren Bezug zur
herausgegebenen Geschichte thematisiert, wie es etwa im Murr-/Kreisler-Roman
zu beobachten ist. Einerseits eingebettet aber zugleich immer noch rahmend
sind zudem oftmals die Erzahler. Sie haben bisweilen mit der eigentlichen
Geschichte nichts oder nur wenig zu tun. Beispielhaft ist sicher der Biograf
Kreislers anzusehen, der als Figur nicht greifbar ist, ebenso aber auch der
reisende Enthusiast aus dem Rat Krespel, der letztlich nur den Anlass zur
Darstellung der Geschichte Krespels und seiner Familie bildet. Im Fall der
Abenteuer der Sylvester-Nacht werden die Ereignisse der Jahreswende gar
durch zwei Instanzen gerahmt, den Herausgeber und den Enthusiasten selbst.
Auch hinsichtlich der Einbettung kann die Sylvester-Nacht-Erzahlung als
Beispiel herangezogen werden. Die Methode der Einbettung im Sinne des

subordinierenden Einbindens einer Geschichte in eine andere zeigt sich an der

” Vergleichbare Verhaltnisse der duRersten Ubersteigerung von Einbettung und Rahmung finden
sich in Clemens Brentanos Godwi. Durchaus ist diese Textstrategie Hoffmanns und Brentanos
auch mit der fiir Caspar David Friedrich charakteristischen Riickenschau in Verbindung zu sehen,
die die Betrachter den Sehvorgang der von hinten betrachteten Figur nachvollziehen lassen. Vgl.
dazu Irmgard Egger: Aisthesis.
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Erzahlung Erasmus Spikhers exemplarisch. Ausgehend von einem Brief, den
Spikher dem Erzahler hinterlasst, erzahlt dieser Die Geschichte vom verlornen
Spiegelbilde, die Geschichte der Liebe Spikhers zur Kurtisane Giulietta, die sich
schlieBlich soweit verselbststandigt, dass sie den eigentlichen Kern der
gesamten Erzahlung bildet und alleine ebensoviel Platz einnimmt, wie die drei
restlichen Abschnitte. Weitere, der bei Hoffmann zahlreichen Beispiele fir
Verhéltnisse der Einbettung, finden sich etwa im ersten Abschnitt des
Magnetiseurs, in dem der Baron, Bickert und Ottmar sich gegenseitig ihre
Traume schildern, ebenso auch im schon behandelten Lehrbrief Kreislers in
Form der Geschichte vom Jiingling Chrysostomus und anschaulich auch in den
Erzahlungen Kreislers aus seiner Jugend im flnften und sechsten Makulaturblatt
des Murr-/Kreisler-Romans.

Rahmung und Einbettung sind sich in ihren Funktionen &hnlich. Beide sind
zunachst ein Mittel zur Steigerung/,Potenzierung” der Komplexitat der Texte. Im
Murr-/Kreisler-Roman verlauft die Kette der Einbettungen beispielsweise
folgendermalen: Der Autor Hoffmann als Verfasser des Textes steht an oberster
Stelle, darunter der fiktive Herausgeber E.T.A. Hoffmann, der die Autobiografie
Murrs herausgibt, die wiederum auf der gedruckten Biografie Kreislers verfasst
ist, welche der Biograf seinerseits aus diversen Erzahlungen Uber Kreisler
zusammensetzt hat. Durch die bei Hoffmann haufigen Verhaltnisse von
Einbettung und Rahmung ergibt sich eine starke Infragestellung des
Wiedergegebenen, wie schon wunter Punkt 2.3.2. am Beispiel der
Herausgeberfiktionen ausflihrlich geschildert wurde. Nicht zuletzt bilden sie ein
Mittel zur Verbindung und Uberblendung zun&chst disparat erscheinender
Elemente. In der Sylvester-Nacht scheint es den Leserlnnen zunachst, als sei
blof3 das Kennenlernen Spikhers und des Enthusiasten in der Kneipe der Grund,
warum die Geschichte wiedergeben wird. Doch es wird bald klar, dass die
Geschichte vom verlornen Spiegelbilde nicht nur in diesem Punkt auf die
Gegenwart des Enthusiasten bezogen ist, sondern auch in der Figur der
Giulietta, die mit jener der Julia Uberblendet werden kann. Wie auch unter den
vorhergehenden Punkten schon resumiert wurde, zeigt sich hinter der
scheinbaren Dissoziation im Rahmen der polyperspektivischen Gestaltung stets
auch eine Ebene des Zusammentreffens der einzelnen Elemente. Fir Rahmung
und Einbettung ist ebenso zu konstatieren, dass sie zwar zur formalen und
inhaltlichen Auffacherung beitragen, aber keineswegs vollkommen isoliert

stehen, sondern immer einen Bezugspunkt zum Rest des Textes aufweisen, auf
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den einmal deutlich, ein anderes Mal nur verschleiert durch die Ubergeordnete

Textinstanz hingewiesen wird.

1.3.4. Perspektiven der Enthusiasten — die ,,iibergroBe Reizbarkeit meines

Gem 'L'lts“78

LDer Inbegriff aller Seligkeit ist im Fokus!“ (Hoffmann 11/1, S. 214)

»Ich verstehe sie nicht! / Desto besser (Hoffmann II/1, S. 26)

Wenn man sich die urspringliche lateinische Bedeutung des Wortes perspicere
in Erinnerung ruft (klar sehen, durch sehen), ergibt sich der Brickenschlag zu
einem weiteren Mittel der Etablierung von Polyperspektivik, zum Reisenden
Enthusiasten. Er ist in vielen Erzahlungen das wichtigste Mittel der Fokalisierung,
man sieht im eigentlichen Wortsinn durch ihn, also vermittels seiner. Die andere
Begriffsfacette von perspicere, klar sehen, wird hingegen in der Instanz des
Enthusiasten nicht eingeldst, da sein Blick keineswegs immer geordnet und
eindeutig ist, sondern er Ausgangs- und zugleich Endpunkt eines losen Blindels
von Sehstrahlen ist. Es soll daher unter diesem Punkt auf den Enthusiasten als
Figurentypus und die darin fundierten Zusammenhange zwischen seiner
mentalen Konstitution und dem Zustandekommen von Polyperspektivik
eingegangen werden. Eine der wesentlichen Studien, die den Enthusiasmus als
romantische Grundhaltung im Allgemeinen sowie seine literarischen
Manifestationen im Besonderen behandelt, stammt von Christa Karoli. Karoli
sieht in E.T.A. Hoffmann den ,Vertreter des romantischen Krisenstadiums® des
Enthusiastentums, das sich gegen Ende der Fruhromantik in einem Bruch mit
den im doppelten Wortsinn absolut gesetzten Gedankengebauden des
Subjektiven Idealismus &uRert. Hoffmanns tragische Kunstlerfiguren,
insbesondere Kreisler, sieht Karoli als ,Krisengestaltfen]’, welche ,die
Grundgestalt des begeisterten Kinstlers zur krisenhaften Klimax“ fihren.
Eingebettet ist diese Feststellung einer Krise in eine historische Herleitung des
Enthusiasmusbegriffs. Grundsatzlich gilt der Enthusiasmus Karoli als ,Urtypus
kinstlerischen  Erlebens, der alle irrationalen Strémungen in der
Geistesgeschichte mehr oder weniger umfafl’t.“ Er wird dabei vor allem von
rationalistischen/geregelten Zugangen zur Kunst abgegrenzt und als genuines
Produkt eines exaltierten Geistes beschrieben. Er sei ,,gotterflillte, schopferische

Begeisterung, rauschhafte Entgrenzung des inspirierten Ich in die Regionen der

8 Hoffmann 11/1, S. 431.
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Phantasie, der Ekstase als auRerster seelischer Kraftanspannung in seinen
Hoéhepunkten von Verzickung und Versunkenheit, im Wirbel der Visionen und
Traume bis zu erfiillter Seligkeit oder zu Wahnsinn und Zerstérung verwandt.“”
Klarer werden diese, ihrerseits enthusiastisch anmutenden Ausfiihrungen, wenn
man einen Blick auf eine der historischen Quellen wirft, welche fir die
romantische Sicht des Enthusiasmus grundlegend waren. Es war Johann Georg
Sulzer, der den Begriff des Enthusiasmus Uber die Asthetik Shaftesburys aus
dem Englischen als Lehnwort ins Deutsche Uberfuhrte. In seiner Allgemeinen
Theorie der schbénen Kiinste liegt unter dem Lemma ,Begeisterung® eine
reichhaltige Grundlage flr die Erforschung des zeitgendssischen Verstandnisses
von Rezeptions- und Produktionsasthetik im Vorfeld des Subjektiven Idealismus
vor. 1771 veréffentlicht, rickt Sulzer den Enthusiasmus klar in die Nahe der
damals sich steigender Beliebtheit erfreuenden Begriffe von Genie und
Einbildungskraft. Im Gegenzug zu barocken Regelpoetiken wird eine Theorie der
inkommensurablen, weil im subjektiven Empfinden verankerten Kunst
geschrieben. Begeisterung im Sinne eines ,Enthusiasmus des Herzens" bedarf
zweierlei, zunachst einer grundsatzlichen mentalen Disposition, also einem
»,Gemiuthe, das schon fir sich zu der Leidenschaft [...] geneigt ist* und dartber
hinaus einem entsprechenden Gegenstand, an dem sie sich voll entziinden
kann, einer ,groRen oder reizenden Materie“. Sulzer betont, dass sich die
Begeisterung von einem singularen Punkt, auf den fokussiert wird, entziindet,
dass aber der Enthusiast von diesem Punkt aus ,von allen mdglichen Seiten und
in allen moglichen Beziehungen sieht*. Weniger also ist der Enthusiast
verblendet, sondern vielmehr Medium einer intensivierten, in sich geblndelten
und dennoch nach allen Seiten hin offenen Wahrnehmung, die Sulzer einen
»glicklichen Wahn“ nennt. Die Subjektphilosophie Fichtes lasst sich erahnen,
wenn Sulzer schreibt, dass die Seele nur ,auf ihr eigenes Bestreben gerichtet"
sei, dass sie ,nichts mehr als auRer sich, sondern alles in ihr selbst* sehe und
.[a]lle Vorstellungen von Dingen, die aul3er ihr sind, [...] ins dunkele” fallen. Die
Trennlinie zu Fichte und zugleich das, was Sulzer mit Hoffmann eint, ist aber,
dass durchaus von einem a priori existierenden Auf’en ausgegangen wird,

lediglich sei der Enthusiast ,nicht mehr vermégend [...], das wirklich vorhandene

7 Christa Karoli: Ideal und Krise enthusiastischen Kiinstlertums in der deutschen Romantik, S. 2-5.
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von dem blos eingebildeten zu unterscheiden®, so dass zuletzt das ,blos
mogliche als wiirklich, selbst das unmdgliche [...] méglich* erscheint.®

Wenn Alban im Magnetiseur emphatisch ausruft: ,Der Inbegriff aller Seligkeit
ist im Fokus!“ (Hoffmann II/1, S. 214), so ist an dieser Stelle besonders die
Verwendung des Begriffs ,Fokus” von Interesse, weil er Gber das Vokabular der
Optik den Konnex zu Fragen der Fokalisierung und damit auch der
Polyperspektivik herstellt. Sulzer berlcksichtigend wird klar, dass niemand
anderer als der Enthusiast selbst im Fokus steht. Er ist zwar einerseits durch die
Subjektzentriertheit des Enthusiasmus-Konzepts von seiner Umwelt isoliert, doch
andererseits durch die Offenheit seiner Wahrnehmung mit ihr in mannigfachen
Verbindungen verstrickt. Wie gesagt, er ist Ausgangs- und Endpunkt zahlreicher
Perspektiven.

Nirgendwo zeigt sich diese Gleichzeitigkeit von Auffacherung und
Vereinigung der Perspektiven im Enthusiasten anschaulicher als in Johannes
Kreislers Lehrbrief. Die Dialektik von Innen und Aufen wird darin ebenso
angesprochen, wie die Schoépferkraft des enthusiastischen Bewusstseins, die
ambivalente Vielschichtigkeit der Kreislerschen Identitdt, ebenso wie die
schwierigen Umstande der Zusammenflihrung all dieser heterogenen Facetten.
Kreisler adressiert den Brief in Du-Form an sich selbst:

Ich mdchte Dir noch einmal alles sagen, was wir zusammen gedacht und
empfunden, wenn so in den Lehrjahren gewisse Momente eintraten. Du weil3t
schon, was ich meine. Da wir beide aber das eigen haben, dal}, wenn der eine
spricht, der andere das Maul nicht halten kann, so ist es wohl besser, ich schreibe
wenigstens einiges davon auf, gleichsam als Ouvertire, und Du kannst es denn
manchmal lesen zu Deinem Nutz und Frommen. — Ach, lieber Johannes, wer kennt
Dich besser als ich, wer hat so in Dein Inneres, ja aus Deinem Innern selbst
herausgeblickt, als ich? — Dafiir glaube ich auch, dafy Du mich vollkommen kennst,
und dal® eben aus diesem Grunde unser Verhaltnis immer leidlich war, wiewohl wir
die verschiedensten Meinungen Uber uns wechselten, da wir uns manchmal
aufderordentlich weise, ja genial, dann aber wieder hinlanglich albern und
tolpelhaft, ja auch was weniges damisch diinkten. Sieh, teurer Skolar, indem ich in
vorstehenden Perioden das Woartlein ,uns“ gebraucht, kommt es mir vor, als hatte
ich, in vornehmer Bescheidenheit den Plural brauchend, doch nur von mir allein im
Singular gesprochen, ja als ob wir beide am Ende auch nur einer waren. Reilten
wir uns von dieser tollen Einbildung los! Also noch einmal, lieber Johannes! — wer
kennt Dich besser als ich, und wer vermag daher mit besserm Fug und Recht zu
behaupten, dal® Du jetzt diejenige Meisterschaft erlangt hast, welche nétig ist, um
ein schickliches gehdriges Lernen zu beginnen.

Was dazu hauptséchlich notwendig scheint, ist Dir wirklich eigen worden. Du
hast namlich Dein Hoérorgan so gescharft, dal Du bisweilen die Stimme des in
Deinem Innern versteckien Poeten (um mit Schubert zu reden) vernimmst und
wirklich nicht glaubst, Du seist es nur, der gesprochen, sonst niemand (Hoffmann
I1/1, S. 447-448).

8 Johann Georg Sulzer: Begeisterung. In: Allgemeine Theorie der schoénen Kiinste.

http://www.zeno.org/Sulzer-1771/A/Begeisterung  (27.07.2010). Diese Quelle gibt den
Lexikoneintrag gemaR der Ausgabe Leipzig 1771 wieder, dort Bd. 1, S. 136-142.
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Die Wendung, die Kreisler dem Brief durch die Unterschrift ,Ilch wie Du /
Johannes Kreisler, | cidevant Kapellmeister® an das Ende des Lehrbriefes stellt,
steht im Zeichen der Groteske wie auch der Arabeske. Entgegen der
Aufforderung, sich vom Glauben zu l6sen, dass ,wir beide am Ende auch nur
einer waren® weist sich Kreisler bei aller Gespaltenheit seines Ichs doch zuletzt
als mit sich idente Personlichkeit aus.

Eine weitere enthusiastisch konzipierte Figur, die allerdings an der Krise des
Enthusiasmus scheitert, ist Nathanael aus dem Sandmann. Auch er scheint nicht
mehr zu glauben, dass nur er allein in seinem Inneren sprache. Seine Identitat
wird als brichige erkennbar, beispielsweise wenn er bei der Rezitation seines
eigenen Gedichtes erschrocken ausruft: ,Wessen grauenvolle Stimme ist das?"
(Hoffmann IIl, S. 31), weil er Coppolas/Coppelius’ Stimme in sich wahnt. Clara,
die ihm beschwichtigend schreibt, dass ,alles Entsetzliche und Schreckliche,
wovon du sprichst, nur in Deinem Innern vorging® (Hoffmann lll, S. 21), erkennt
wohl sein enthusiastisches Naturell, demzufolge ,das ganze Leben [...] ihm
Traum und Ahnung geworden® war (Hoffmann lll, S. 29).

In Anlehnung an den Forscher Lazzarro Spallanzani, der um 1800 den
Orientierungssinn von Fledermausen erforschte,®’ wird ein dritter Enthusiast als
,Spalanzanische Fledermaus“ ausgegeben, Theodor aus dem Oden Haus. Auch
er ist eine jener Figuren, denen das ,blos mogliche als wirklich, selbst das
unmdgliche [...] moéglich® erscheint. Seine Freunde und Kollegen schreiben ihm
aufgrund seiner erweiterten Wahrnehmung einen sechsten/,besonderen® Sinn
zu, der ihm das ,Erkennen das beinahe schonere Ahnen der Wunder unseres
Lebens” ermdglicht (Hoffmann lll, S. 163 und 198). Obwohl die optischen Medien
(Perspektiv, Spiegel, Opernglas) im Sandmann und im Oden Haus eine nicht zu
vernachlassigende Rolle in der Streuung der Bilder bzw. allgemeiner bei der
Streuung der Bildhaftigkeit des Textes spielen, ist es doch die enthusiastische
Grundkonstituierung, die es den Protagonisten erst ermoglicht, ,den Gegenstand
von allen moglichen Seiten und in allen mdéglichen Beziehungen® (Sulzer) zu
erkennen. Im Sandmann ist es Olimpia und im Oden Haus ist es die Frau im
Fenster, an der sich die Begeisterung des Enthusiasten entziindet und zu einer
paradoxen Bewegung der gleichzeitigen Einengung und Entgrenzung der
Wahrnehmung fihrt. Trotz dessen, dass die Protagonisten nur mehr das Objekt
ihrer Begeisterung sehen, erblicken sie darin die Welt in einem héheren Sinne.
Das ,holde Zauberbild® (Hoffmann Ill, S. 174) betrachtend, scheint es dem

81vgl. Lazzarro Spallanzani. Informationsportal.
http://www.merke.ch/biografien/biologen/spallanzani.php (10.11.2010).

-063 -



Vielfalt der Stimmen

Enthusiasten, als ,wenn nun erst die Sehkraft entziindet wiirde“ und die Blicke
Limmer lebendiger und lebendiger flammten® (Hoffmann Ill, S. 36). Das Bild wird
zur fixen ldee und Uberlagert in einem Zustand des ,wache[n] Traumen[s]
(Hoffmann 1ll, S. 177) samtliche anderen Wahrnehmungen: ,Olimpias Gestalt
schwebte vor ihm her in den Liften und trat aus dem Gebusch, und guckte ihn
an mit groRen strahlenden Augen, aus dem hellen Bach® (Hoffmann Ill, S.37).

Im Kommentar zu den Fantasiestiicken wird davon ausgegangen, dass der
erzahltechnische  Vorteil der  Einfihrung des Enthusiasten als
Fokaliserungsinstanz darin bestehe, ,daR sich auf diese Weise die
unterschiedlichsten Haltungen, die im einzelnen Kinstler nur sehr selten
zusammenliegen, ausdriicken lassen: schwarmerische Begeisterung und Satire,
traumhafte Vision und Ironie, nachtliche Gefahrdung und Alltagsbilder.
Gemeinsame Klammer ist der Akt des Beobachtens — das ,Schauen’, das
richtige Sehen™ (Kommentar zu Hoffmann II/1, S. 592). Wichtig ist hinsichtlich
dieses Schauens, dass im Enthusiasten die platonische Trias aus aisthesis,
mnemosyne und phantasia aufgeldst ist, dass sich der Sehvorgang nicht aus
dem AuBlen speist, sondern aus dem Inneren des Enthusiasten. Das Innere
wiederum aber erweist sich als trigerische Quelle. Wenn Baumgarten schreibt:
.Meine Seele ist eine Kraft, welche vorstelt diese Welt nach der Stellung meines

Korpers*®

, trifft dies zwar auf die Hoffmannschen Figuren zu — doch flhrt
Hoffmann an ihnen ein effektvollen Bruch mit diesem Denkmodell des
Subjektiven Idealismus vor. Die sinnliche Wahrnehmung (aisthesis) wird in den
Enthusiastenfiguren als Grundlage des Bewusstseins verworfen und durch die
Einbildungskraft (phantasia) ersetzt. Diese setzt aus dem Bewusstsein heraus
schopferisch ihre eigene Umwelt und damit auch ihre Wahrnehmungen. In dieser
Ruckkopplungsschleife verlaufen sich allerdings die herkémmlichen Wege der
Subjekt- und ldentitdtskonstituierung. Eine unsichere Identitdt und eine
Entkoppelung des Enthusiasten von der Welt, der sich selbst schopfen und
speisen soll, ist das Resultat. Die Absolutsetzung der Perspektive des
Enthusiasten und ihr fehlender Bezug nach auRen minden daher in Hoffmanns
Texten zumeist in Kalamitaten, wenn nicht gar im Verderben. Die
frihromantische Sicht auf das schopferische Ich, das Kraft seines Bewusstseins
Uber Ich wund Nicht-lch verfigt, erfahrt also an dieser Stelle ihre
Problematisierung. Die Hybris des sich selbst setzenden Subjekts flhrt parallel

zum |karus-Mythos zum Sturz des Helden, dem die ,innere Stimme [...]

8  Alexander Gottlieb Baumgarten (Metaphysica). Zitiert nach Jochen Schulte-Sasse:

Perspektive/Perspektivismus, S. 765.
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unaufhdrlich zuruft: ,,Wie ist doch dein Flug noch so niedrig, noch so von der
Kraft des Irdischen gelahmt!™, obwohl er bereits in einer Situation
ausgesprochener Exaltation lebt - ,Und von der Stimme getrieben, irrt [er] oft
umher und kann seine Heimat nicht wiederfinden® (Hoffmann II/1, S. 67).

Hinsichtlich der Polyperspektivik noch wichtiger als die Verunsicherung von
Identitdt und Weltbezug ist die Nebenwirkung dieser Verderben bringenden
Entkoppelung, die Streuung der Bilder, die der Enthusiast infolge seiner
lebhaften Fantasie im Text bewirkt und als Fokalisierungsinstanz seinem
Publikum vermittelt. Da Hoffmann diese hdchst fragwirdigen Wahrnehmungen
entweder ganzlich unkommentiert und unkorrigiert stehen lasst, oder sie erst im
Nachhinein berichtigt, ist die Leserin/der Leser aufgefordert, sich im wahrsten
Sinne des Wortes selbst ein Bild von der Situation zu machen, das sich aus den
als vertrauenswurdig Dbeurteilten Einzelteilen der Wahrnehmung des
Enthusiasten zusammensetzt. Die Realitdt wird als Konglomerat aus
dissoziierten und fragwirdigen Bildern gezeigt, der Schein einer objektiv und
zuverlassig erfahrbaren Welt ist zerbrochen. Der Enthusiast wird zum Medium
einer ,breit gefacherte[n] Perspektivierung, welche die Polyvalenz und
Selbstreferentialitit der Hoffmann’schen Texte pragt.“ Diese breite
Perspektivierung ist begriindet in einer ,zerstreute[n] Form der Wahrnehmung im
Allgemeinen und der Selbstwahrnehmung im Besonderen® und geht mit der
,Ununterscheidbarkeit von fiktiver Wirklichkeit und phantastischer Traumwelt*
sowie ,einer massiven Verwirrung der Figurenidentititen* einher.®® Dass der
Subjektivismus der Friihromantik bei Hoffmann nicht Ianger tragfahig und schwer
derangiert ist, wird zusatzlich zur Forschung auch direkt im Primartext
thematisiert, in dem sich immer wieder zynische Seitenhiebe auf Fichte finden, so
z. B. in Prinzessin Brambilla: ,Wer ist der Ich, der aus dem Ich gebaren / Das
Nicht-ich kann, die eigne Brust zerspalten, / Und schmerzlos hoch Entziicken
mag bewahren?” (Hoffmann Ill, S. 864-865) oder wenn Kreisler spricht: ,,Bin ich
denn nicht ein gesetzter Kapellmeister — ich meine das nicht im philosophischen
Sinn, daf ich mein Ich gesetzt als Kapellmeister, sondern beziehe das bloR3 auf
die geistige Fahigkeit, in honetter Gesellschaft ruhig zu bleiben, wenn mich ein
Floh sticht.” (Hoffmann V, S. 227)

8 Dirk Uhimann: Identitat/Ich-Aufldsung, S. 500.
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1.3.5. Das Konzert der Stimmen

.sprach die Ratin“ — rief der Meister” — ,fuhr die Ratin fort* — ,sprach der Meister
sanft* — ,sprach sie dann mit zitternder Stimme* — ,erwiderte Meister (Hoffmann
V, S. 253-256)

Die Frage, wer zu einem spricht, stellt sich nicht nur fir Nathanael, wenn er
erschaudernd fragt: ,,Wessen grauenvolle Stimme ist das?* (Hoffmann Ill, S. 31),
sondern auch Hoffmanns Leserschaft. ,Die Vielfalt der Stimmen*® lautet der Titel
dieser Arbeit nicht nur aufgrund des Auffacherung der Erzahlstimme, der mit dem
nur scheinbaren Zerfall der Form und dem tatsachlichen Briichigwerden der
Identitatskonzepte einhergeht, sondern auch — und zu einem nicht geringen Teil
— aufgrund der verwirrenden Anzahl von tatsachlich zu Wort kommenden
Figurenstimmen. Besonders der Murr-/Kreisler-Roman, der diesbezliglich
hervorsticht und das Verfahren der Vielstimmigkeit in metaphorischer wie auch
wortwortlicher Hinsicht auf die Spitze treibt, soll daher unter diesem Abschnitt
behandelt werden. Drei Aspekte sind dabei anzusprechen, erstens die
kaleidoskopisch zu nennenden Modi der Figurenkonstituierung durch andere,
zweitens der Gebrauch der direkten und doppelt direkten Rede, drittens
Momente der Vertauschung und Spaltung der Stimme.

Hoffmann notierte 1809 in sein Tagebuch: ,Ich denke mir mein Ich durch ein
Vervielfaltigungsglas — alle Gestalten die sich um mich herum bewegen sind
Ichs* (Tagebucheintrag vom 6.11.1809. BR I, S. 311). Die Verbindung von
optischen Termini, die in dieser Arbeit schon mehrmals zu metaphorischen
Begriffen der Stimme gespannt wurde, wird nunmehr weitergesponnen und auch
zu  tatsachlichen  Stimmen  hingefihrt. Wenn 1809 von einem
Vervielfaltigungsglas die Rede ist, dient dies nicht nur dem Ausdruck der
bisweilen aufwallenden Angstzustande des Autors, sondern es wird dartber
hinaus auch auf neueste optische Erfindungen referiert. Das Kaleidoskop, 1816
zum Patent angemeldet, ist ein fernrohrartiges Gerat, das einen mittig
angeordneten Gegenstand durch umseitig angeordnete Spiegel sternférmig und
damit vielfach gebrochen in um die Spiegelachse gekippten Bildern reflektiert.®*

Mit Stimme, Identitdt und Hoffmann kann dies in Verbindung gebracht werden,

8 Brockhaus Enzyklopéadie online: Kaleidoskop. Zugriff Gber Berechtigung der Universitat Wien
unter
https://univpn.univie.ac.at/+CSCO+d0756767633A2F2F6A6A6A2E6F65627078756E68662D726
16D6C787962636E727176722E7172++/be21_article.php (29.07.2010). Die etymologischen
Wurzeln des Begriffs liegen in den griechischen Wértern kalés ,schén®, eidos ,Bild“ und skopein
Lbetrachten®, ,schauen®. Das Kaleidoskop wurde folglich also als Mittel zum Betrachten schéner
Bilder verstanden.
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weil sich beispielsweise in der Kreisler-Biografie des Murr-/Kreisler-Romans die
auffallige Vorgehensweise beobachten lasst, Figuren und ihre Identitdten von
aullen, von den Randern her und durch die Stimmen anderer zu konstituieren,
anstatt die Charakterisierung der Stimme oder dem Verhalten der Figur selbst
einzuschreiben.®® Das Zwiegesprach, das die Ratin Benzon mit Meister Abraham
nach der Flucht Kreislers aus Sieghartsweiler (vgl. Hoffmann V, S. 253-260) Uber
ebendiesen fluhrt, ist ein Paradebeispiel fir diese Textstrategie, die die
Leserin/den Leser immerfort zwischen zwei oder mehreren Positionen hin und
her wirft und sie/ihn Uber versetzte und verdrehte Spiegelungen nur schrittweise
an die im Zentrum stehende Figur heranfuhrt. Kreisler ist Gegenstand vieler
Zuschreibungen, seine Personlichkeit wird Uber weite Strecken und lediglich
facettenhaft in den Meinungen anderer Uber ihn prasentiert. Dass dabei der
Standpunkt jeder der ihn beschreibenden Figuren ein einzigartiger und
unteilbarer ist und damit auch das daraus resultierende perspektivische Bild
Kreislers stets variiert, dulRert sich eindrucksvoll in der Dynamik des Gesprachs
zwischen der Réatin Benzon und Meister Abraham, das sich von der Diskussion
Uber Kreisler ausgehend schlieRlich zu einem eminenten Streit auswachst. Die
Details der Erérterung des Kreislerschen Charakters kénnen an dieser Stelle
auller Acht gelassen werden, geht es doch mehr um den Modus der
Figurenzeichnung. Kreisler selbst befindet sich im abgelegenen Kloster, also
gleichsam im ,Off*, kann folglich nicht zur Verifizierung oder Falsifizierung der
AuRerungen Uber ihn herangezogen werden; die Personen, die seine
Charakteristik im Streit zeichnen, widersprechen sich massiv und speisen ihre
Standpunkte vor allem aus ihrer ebenso subjektiven und damit anzweifelbaren
Erinnerung (mnemoysne); dem Lesepublikum bleibt es schliellich Uberlassen,
sich anhand unscharfer Spiegelungen ein Bild dessen zu machen, welcher — wie
die Spiegelungen vermuten lassen - im Zentrum des Kaleidoskops stehen sollte,

aber absent ist. Nicht nur Meister Abraham und die Ratin Benzon konturieren das

& Als weitere Beispiele kdnnten hierfiir Olimpia aus dem Sandmann, Julia aus den Abenteuern der
Sylvester-Nacht oder der Rat Krespel aus der gleichnamigen Erzéhlung angefiihrt werden. Im
Falle Krespels erfolgt die Charakterisierung parallel zur schrittweisen Annaherung des
Enthusiasten an den Rat, etwa Uber die Menge, die erstaunt vor Krespels Haus steht, die
Ballgesellschaft oder den Professor M.... Bei Julia zeigt sich der Akt der Zuschreibung/Setzung
von Identitdt durch andere in der Benennung (sehr wahrscheinlich) nur einer einzigen Person mit
vier unterschiedlichen Namen. Sie wird abwechselnd Julia, Julie, Jule oder Giulietta genannt. Im
Fall der Olimpia wird das Verfahren der Zuschreibung von Identitédt schlief3lich vollkommen
Ubersteigert, da sie als nicht sprachbegabtes Automat erstens Uber keine eigentliche Identitat
verfigt und sie zweitens nicht duflern kann. Ihre Stimme bezaubert nur im mechanischen
Gesang, in der alltaglichen Konversation gibt sie stets nur ein monotones ,Ach — Ach — Ach®
(Hoffmann Ill, S. 40) von sich. Besonders auffallig zeigt sich die Diskrepanz aus durch den
Enthusiasten Nathanael der Puppe zugeschriebener und medial verklarter Identitat und
vorhandener Nicht-Identitat in der Ballszene des Sandmanns (vgl. Hoffmann Ill, S. 38-41).
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Bild Kreislers. Auch durch die Rede Julias, Hedwigas, des Firsten Irendus und
nicht zuletzt jene des fiktiven Biografen wird der Kapellmeister schrittweise und
widersprichlich gezeichnet. Gerade dem Biografen kdme es dabei eigentlich zu,
Klarheit in diesem Gewirr von Stimmen zu schaffen, doch halt er sich mit
klarenden Hinweisen soweit zuriick, dass man darin ein gezieltes Mandéver der
Etablierung von Ambivalenz sehen muss. Wie im Fall des fiktiven Herausgebers
erweist sich auch der Biograf letztlich mehr als Instanz der Verunsicherung, denn
als eine der Versicherung. Diese Annahme erklart auch die UbermaRige
Zuruckhaltung des Biografen in der Textgestaltung, uUberlasst er doch entgegen
der Konventionen, die die Textsorte Biografie als Nacherzéhlung eines
Lebenslaufes mit sich bringt, das Feld ganz den Figuren selbst, indem er die
Biografie Uber weite Strecken in direkter und meist dialogischer Figurenrede
wiedergibt.

Die direkte und doppelt direkte Rede als zweiter zu behandelnder Aspekt
dieses Abschnitts liegt ebenfalls in der Hand des Biografen. Er, der mit der
Erzahlung des Lebens Kreislers betraut ist, ist seltsam stumm. Ahnlich zu der
150 Jahre spater etwa fir Thomas Bernhard charakteristischen Methode der —
zwar typografisch unmarkierten, aber doch direkten und doppelt direkten -
Wiedergabe der Figurenrede®® ist das Verfahren Hoffmanns sowohl als Mittel der
Distanzierung des Autors vom Text zu sehen als auch als MalRnahme der
Verschleierung. Durch die zwischengeschaltete Instanz des fiktiven Biografen hat
Hoffmann im Murr-/Kreisler-Roman Bernhard sogar noch eine weitere Ebene der
Relativierung voraus. An beinahe jedem der 17 Teile der Kreisler-Biografie lasst
sich diese Textstrategie, die vorderhand als Mittel der Belebung des Textes
erscheint, beobachten, am deutlichsten aber im Auftakt, der die Nacherzahlung
eines Gesprachs zwischen dem Fursten Irendus und Meister Abraham bildet.
Meister Abraham ist, wie sich im Nachhinein zeigt, nach seinem Fortgang aus
Sieghartsweiler wieder mit Kreisler vereint. Durch einfache und doppelte
Anflhrungszeichen wird die Situation der Einbettung eines Gesprachs in das
andere typografisch markiert, ohne dass man anfangs weil3, wer hier iberhaupt
mit wem konversiert (vgl. Hoffmann V, S. 23-25).

Um abschlieBend auf die Spaltung und Vertauschung der Stimmen zu

sprechen zu kommen, lohnt sich ein Blick in die Kreisleriana. Die Methode der

8 Beispielsweise in Alte Meister oder Der Untergeher. ,Ja, wenn wir nicht an den Glenn gekommen
waren, sagte Wertheimer. Wenn uns der Name Horowitz nichts bedeutet hatte. Wenn wir
Uberhaupt nicht nach Salzburg gegangen waren! sagte er. [...] Wir waren ja besser als alle
andern, die bei Horowitz studiert haben, aber Glenn war besser als Horowitz selbst, sagte
Wertheimer, ich hére ihn noch, dachte ich.“ Thomas Bernhard: Der Untergeher. Miinchen 2004,
S.32. (Siddeutsche Zeitung Bibliothek 5)
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Vertauschung der Stimmen wird in den Gedanken (iber den hohen Wert der
Musik (Hoffmann 11/1, S. 45-52) deutlich vorgefihrt, in denen sich Kreisler der
Stimme seiner Gegner, der blrgerlichen Philister, ermachtigt und seine eigenen
musikasthetischen Ansichten in ironischer Inversion darstellt. Seine eigene
enthusiastische Position wird dabei nur mit Spott und Hohn bedacht; er
bezeichnet sich und Seinesgleichen mit den Worten der Kunstbanausen als
»unglicklichen Schwarmer® und ,Wahnsinnigen* (Hoffmann II/1, S. 49). Die
Spaltung der Stimme wird in der Nacherzahlung der Geschichte des Jinglings
Chrysostomus im Lehrbrief erkenntlich, wenn Kreisler als Erzahler mit sich selbst
als Adressaten in Kontakt tritt und das Wort dabei dem Jungling Uberlasst. Wie
im Murr geklart wird, ist der Name Chrysostomus dabei nur eine Chiffre zur
Uberlagerung und Zuschreibung von Identitét, da es sich dabei um einen der vier
urspringlichen Vornamen des von Hoffmann so verehrten Mozart handelt.
Kreisler wird bewusst zwischen Hoffmann und Mozart angesiedelt, indem er den
Vornamen Mozarts und den Geburtstag Hoffmanns (27. Januar) tragt. Insofern
ist davon auszugehen, dass Chrysostomus zumindest in einem Naheverhaltnis
zu Kreisler, wenn nicht gar als ein Teil seiner selbst, angesehen werden kann
(vgl. Hoffmann V, S. 100-101 sowie Anmerkungen zu MK, S. 453).

Das Resimee unter diesem Abschnitt kann mit einer Feststellung Detlef
Kremers eingeleitet werden, der feststellt, dass Hoffmann in seiner Prosa
s[s]tarker noch als die Vermischung der Formen [...] eine Vermischung der Téne
betrieben” habe.®” Es konnte hier nur angedeutet werden, welches Ausmal die in
der Figurenrede begriindete Vielstimmigkeit in Hoffmanns Texten erreicht. Als
Mittel zur Herstellung von Polyperspektivik ist sie insofern anzusehen, als die
freiwillige Selbstentmachtung des Erzéhlers an seiner Position, von der alles
ausgehen sollte, eine Leerstelle bewirkt, der er sich Uber den Umweg der
Figurenreden wieder selbst, von auRen und von unterschiedlichen Richtungen
annahert — ahnlich, wie es im Rahmen der Ausflihrungen zur kaleidoskopischen
Figurenkonstituierung beschrieben wurde. Dass durch diese (nur scheinbare)
Vakanz der Stimme des Erzahlers erneut Ambivalenz entsteht und die
Leserschaft als Deutungsinstanz aktiv gefordert ist, muss angesichts der

vorhergehenden Erldauterungen nicht weiter ausgefihrt werden.

&7 vgl. Detlef Kremer: Frihromantische Theorie der Literatur. In: Helmut Schanze (Hg.): Romantik-
Handbuch, S. 54-55.
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1.3.6. Intertextualitit und Interdiskursivitit -,Ahnliches steht im

Rabelais*®

Prinz Hektor [...] war ungemein tapfer, ging aber, als ihn eines Tages ein
Zithermadel anplarrte: ,Kennst du das Land, wo die Zitronen glihn‘, sofort nach
dem Lande, wo dergleichen Zitronen wirklich glihn, das heif3t nach Neapel [...]
(Hoffmann V, S. 205).

Die Biografie Kreislers wird nicht allein in doppelter direkter Rede erdéffnet,
sondern mit dem fragmentarischen Zitat eines fragmentarischen Zitats, das tber
eine falsche Fahrte (iber Frangois Rabelais schliellich zu Lawrence Sterne fiihrt.
Steinecke nennt das Verfahren der mitunter stark entfremdeten Zitation,
Paraphrasierung oder Adaption fremder literarischer Texte in Hoffmanns Murr-/
Kreisler-Roman schlicht ,Klassikerverwertung® (Kommentar zu MK, S. 496), was
auf die obige Persiflage von Goethes WilhelIm Meisters Lehrjahre durchaus
zutreffen mag. Doch ist klar, dass es sich bei solchen Zitaten meist um mehr als
nur einen zynischen Kommentar zu den Werken anderer handelt, dass man es in
einem weiteren Sinne um ein Verfahren der Herstellung von Intertextualitat und
Polyperspektivik zu tun hat. Zusatzlich zu den Referenzen auf eigene und fremde
Werke, die Hoffmann vielfach und gerne setzt, arbeitet er auch biografische
Selbstzitate sowie zeitgendssische Diskurse von Politik, Medizin, Juristerei,
Physik und Asthetik in sein Werk ein. Durch die solcherart etablierten Beziige
nach auferhalb der Fiktion bezieht Hoffmann weitere, auch nicht-literarische
Stimmen in seine Texte ein. Nicht nur Goethe also konnte sein Werk als das
eines ,Kollektivwesens® ausgeben, das ,gendhrt durch Tausende von

“89 ist, sondern

verschiedenen Einzelwesen, von Dummkodpfen und von Weisen
durchaus auch Hoffmann, der alleine schon durch sein reges, vielseitiges
Interesse, seine Belesenheit, seine unterschiedlichen Berufe und seine
zahlreichen Stationen im deutschen und polnischen Raum vor den Augen seiner
Leserlnnen ein breites Spektrum an literarischen, wissenschaftlichen und
historischen Bezligen entfalten konnte.

Magdolna Orosz versteht Intertextualitdt als ,Meta-Referenz, d. h. als
komplexe Zeichenrelation zwischen Texten bzw. Elementen von Texten und
semantisch betrachtet als verschiedenartige Integration von fremdem Text. [...]"
Sie betont, dass sich ,[n]eben bestatigender Integration [...} sehr oft Varianten

einer kontrastiven, gegentiberstellenden Integration, ironischen Bezugnahme und

8 Hoffmann V, S. 24.

8 Johann Wolfgang Goethe. Eine Sammlung zeitgendssischer Berichte aus seinem Umgang
aufgrund der Ausgabe und des Nachlasses von Flodoard Freiherrn von Biedermann erganzt und
hg. von Wolfgang Herwig. Bd. 3.2. Zurich, Stuttgart u. a. 1965-1987, S. 839.
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parodistische Formen feststellen® lassen. Neben Intertextualitatsverhaltnissen auf
Ebene der Geschichte finden sich bei Hoffmann auch mehrfach welche auf
formaler Ebene im Sinne einer Wiederverarbeitung eigener/fremder
Strukturmuster. Es bietet sich an, die intertextuellen Bezugnahmen zunéchst in
fremdreferierende und selbstreferierende  aufzuteilen. Unter den
fremdreferierenden nennt Orosz samtliche Mittel des aktualisierenden Zugriffs
auf nicht eigene Werke, Textausschnitte oder Autoren. Dazu zahlen die Nennung
und Verarbeitung fremder Kinstlernamen, Werktitel, Figuren und Figurentypen
sowie von Elementen und Motiven der Handlung. Es wird dadurch eine breite
semantische Verweisstruktur entwickelt, die zu einer Steigerung der
Vielschichtigkeit und Heterogenitat der Texte beitragt und haufig relevant fur das
tiefere Verstandnis des Textes ist. Entweder werden die Referenzen zur
Bestarkung oder zur ironischen Distanznahme verwendet, immer aber entfaltet
sich in den intertextuellen Bezigen gewissermafien ein Dialog mit den/dem
Erwahnten. Unter den Kulnstlern sind es vor allem Autoren, Musiker und Maler,
auf die sich Hoffmann bezieht, darunter Calderon, Shakespeare, Chamisso,
Tieck, Uber die der Autor gewissermalen eine ,Traditionslinie* bildet, in die er
sich einordnet. Hinsichtlich der Werktitel finden sich allein im Murr-/Kreisler-
Roman Verweise auf Shakespeare, Tieck, Rousseau, Diderot, etc. Unter den
fremden Figuren ist wohl der von Chamisso ,ausgeborgte Peter Schlemihl aus
den Abenteuern der Sylvester-Nacht eine der hervorstechendsten. Hinsichtlich
der inhaltlichen Ubernahmen ist auf die Parallelfihrung der Szenenabfolge
zwischen Hoffmanns Marchen Der Goldene Topf und Mozarts/Schikaneders
Zauberflote oder Murrs Autobiografie zu verweisen. Letztere ist ein reiches
Sammelsurium an Zitaten, die der selbstgefaligen Demonstration des
Wissensbestandes des Katers dienen, wobei es bisweilen zu drastischen
Umschriften kommt, etwa wenn er Kants kategorischen Imperativ neu deutet:
-[M]ir fiel ein, irgendwo gelesen zu haben, ein jeder misse so handeln, daf} seine
Handlungsweise als allgemeines Prinzip gelten kénne, oder wie er wiinsche, daf}
alle riicksichts seiner handeln méchten [...]* (Hoffmann V, S. 137).%°

Bei den selbstreferierenden Bezugnahmen handelt es sich um ein ahnliches
Verfahren wie im Falle der fremdreferierenden. Hoffmann bezieht sich auch in
vielgestaltiger Form, markiert und unmarkiert, auf eigene Texte und stellt somit

nicht nur eine deutungsrelevante Verbindung zwischen seinen Werken her,

90vgl. Magdolna Orosz: ,Das verworrene Gemisch fremdartiger Stoffe®. Intertextualitdt und
Authentizitat bei E.T.A. Hoffmann. In: E.T.A. Hoffmann-Jahrbuch. Mitteilungen der E.T.A.
Hoffmann-Gesellschaft 9 (2001), S. 91-97, sowie Gerhard Jaiser: Konstruktion als ProzeR.
Leserflihrung als Formprinzip in E.T.A. Hoffmanns Fantasiestiicken in Callot’s Manier, S. 30.
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sondern etabliert zwischen diesen Texten auch eine gewisse Koharenz, die in
der Tradition des Ideals vom ,Gesamtkunstwerk® gesehen werden kann. Franz
Loquai spricht folglich davon, dass sich die Texte Hoffmanns ,aus sich selbst
heraus schreiben und weiterschreiben.“ Nicht nur, dass Hoffmann die Texte
fremder Autoren fortschreibt, sondern auch, dass er ,in permanenter Erweiterung
der Erzahlkreise, im Fortgang des CEuvres zunehmend auf eigene friihere Texte"
zurlckgreift, fuhrt zu jener ,besonderen Form der Hoffmannschen
Universalkunst, die mit der Weltliteratur, sich selbst und mit dem Leser spielt, im
Sinne von Lust- und Erkenntnisgewinn gleichermaRen*.®’

Zusatzlich zur Literatur fanden zahlreiche zeitgendssische Diskurse in
Hoffmanns Werk Eingang. In Anlehnung an den Intertextualitatsbegriff, soll das
weiterreichende  Phanomen der Einbeziehung von  Diskursen als
Jnterdiskursivitat* benannt werden. Die Diskurse, die Hoffmann in seiner Literatur
aufgreift und fortschreibt, sind jene aus den Bereichen Medizin und Psychologie
(Mesmerismus, Magnetismus, fixe ldeen), Physik (Optik), aus dem Feld der
Politik und Juristerei sowie aus dem Bereich der Kunstwissenschaften, im
engeren Sinne der Kunsttheorie.

Die einzelnen Bezlige Hoffmanns exakt nachzuweisen, ist nicht das Ziel
dieser Arbeit und es muss diesbezlglich auf andere Arbeiten verwiesen
werden.” Doch zeigt dieser kursorische Uberblick bereits die Relevanz der
Phanomene von Intertextualitdt und Interdiskursivitdt im Zusammenhang mit
einer Asthetik der Polyperspektivik. Es handelt sich um die Einbeziehung anderer
Stimmen und Standpunkte (im metaphorischen Sinn). Zusatzlich zu den
werkinharenten Auffacherungen von Form wund Inhalt, die unter den
vorhergehenden Abschnitten besprochen wurden, greift Hoffmann zur weiteren
Steigerung der Komplexitdt seiner Werke auf auRerhalb des Textes liegende
Elemente zurlick und inkorporiert diese, so dass die zitierten, paraphrasierten,
ironisierten und parodierten Texte/Diskurse jeder fur sich einen externen Punkt
bilden, auf den man vom instabilen Standpunkt innerhalb des Werkes blickt. Die
Grenzen der Diegese werden damit Uberschritten und &hnlich zu den im
Unendlichen liegenden Fluchtpunkten ins potentiell Grenzenlose geweitet. Die
Stimme Hoffmanns spricht dupliziert in den Selbstzitaten, die Stimmen anderer

Autoren klingen in den zitierten Texten an und auch die zeitgendssischen und

o1 vgl. Magdolna Orosz: ,Das verworrene Gemisch fremdartiger Stoffe®, S. 97-104, sowie Franz

Loquai: Hoffmanns literarische Traditionen. In: Detlef Kremer (Hg.): E.T.A. Hoffmann, S. 45-46.
2 vgl. dazu beispielsweise Magdolna Orosz: ,Das verworrene Gemisch fremdartiger Stoffe".
Intertextualitat und Authentizitat bei E.T.A. Hoffmann, sowie Magdolna Orosz: Identitat, Differenz,
Ambivalenz, S. 157-198.
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historischen Diskurse kommen ausfuhrlich zu Wort, so dass sich eine weitere
Ebene der Sinnstiftung auftut. Die Leserlnnen sind einmal mehr dazu
angehalten, die einzelnen externen Stimmen selbsttatig auf ihre Hintergriinde
und Zuverlassigkeit zu prifen und sie mit dem Rest des Textes in Einklang zu

bringen, so dass sich ein koharentes Ganzes ergibt.

1.4. Funktionen von Stimme bei Hoffmann
Ist vom ,Einklang“ der Stimmen die
Rede, so ist bereits eine der drei
Funktionen der menschlichen
Stimme angesprochen, welche die
Erlauterungen zu Hoffmanns
Strategien der  Polyperspektivik
abrunden sollen. Denn, wie sich
unter 2.3.5. schon andeutete, ist
nicht allein die Stimme im

metaphorischen Sinn ein zentrales

Thema bei Hoffmann, sondern auch

die menschliche Stimme als solche. Abbildung 3, Abbildung 3, Joseph Faber bedient
Es kann zunichst grob zwischen die Sprechmaschine Euphonia (1835)
zwei Typen von Stimmen unterschieden werden: erstens der euphonen,
konsonanten und engelsgleichen Stimme und zweitens der kakophonen,
dissonanten und beinahe damonischen Stimme. Als dritter Aspekt soll dem
schlieBlich noch die Technisierung von Stimme hinzugeftigt werden.

Olimpia aus dem Sandmann und das sogenannte ,Unsichtbare Madchen®
Meister Abrahams sind beide Stimmapparate, stimmliche Dispositive: ,Sie sind
weder Subjekte noch Objekte, sondern Ordnungen®, technische Anordnungen,
um genau zu sein, sie sind ,Maschinen, um sprechen zu machen oder sprechen
zu lassen.“® Olimpia ist ein Singautomat, wie in Hoffmanns Erzéhlungen in der
ausgedehnten Koloraturarie der Olympia (Les Oiseaux Dans la Charmille) durch
das vorgesehene, unterbrechende Aufziehen der Puppe Uber ein Rad im Ricken

vorgefiihrt wird.** Das Unsichtbare Madchen hingegen ist ein Ensemble aus

% Gilles Deleuze: Was ist ein Dispositiv? In: Frangois Ewald und Bernhard Waldenfels (Hg.): Spiele
der Wahrheit. Michel Foucaults Denken. Frankfurt / Main 1991, S. 153-162. (Edition Suhrkamp
1640)

o4 vgl. dazu Libretto und Klavierauszug: Jacques Offenbach: Les Contes d’Hoffmann. Hoffmanns
Erzahlungen. Fantastische Oper in flnf Akten. Textbuch Franzésisch/Deutsch. Libretto nach dem
gleichnamigen Drama von Jules Barbier und Michel Carré. Ubersetzt aus dem Franzdsischen und
hg. von Josef Heinzelmann. Stuttgart 2005, S. 71 und 79. (RUB 18329) Seitenverweise erfolgen
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Geraten, aufgebaut wie ein Telefon, bei dem auf der einen Seite Meister
Abrahams Geliebte, die Hellseherin Chiara, in ein Mikrofon spricht und ihre
Stimme in einem anderen Raum scheinbar magisch aus einem Lautsprecher in
Form einer Glaskugel ertont (vgl. Hoffmann V, S. 185-189 bzw. S. 403-405). In
Olimpia und dem Unsichtbaren Madchen hat man es mit zwei Apparaturen zu
tun, die den Konnex Menschlichkeit-Korperlichkeit-Stimme auf unterschiedliche
Arten sprengen. Der Militdrarzt Julien Offray de la Mettrie formulierte 1748 eine
malgebliche Verschiebung dieses Zusammenhanges. Er verstand den
menschlichen Leib und damit die darin verwurzelte Stimme als Apparat, der als
solcher schlieRlich reproduzierbar sei. Im Anschluss an ein solches Denken Uber
den Menschen mehrten sich auch die Versuche der Reproduktion und
Mechanisierung von Stimme Ende des 18. Jahrhunderts. Es wurden in kurzer
Abfolge mehrere Sprechmaschinen prasentiert, die allesamt auf Basis
physiologischer Erkenntnisse sich dem menschlichen Artikulationsvorgang
annaherten: Christian Gottlieb von Kratzenstein (1779, St. Petersburg), Abbé
Mical (1778, Paris, ,Tétes Parlantes”), Wolfgang von Kempelen (1791, Wien,
~Sprechende Maschine®). Wie nahe in diesem Fall das Verhaltnis zwischen Fakt
und der Fiktion Hoffmanns ist, zeigt sich frappant in der Namensgebung Meister
Abrahams (Abraham Liscov), die auf den Arzt Karl Friedrich Liscow verweist, der
Anfang des 19. Jahrhunderts anatomische Forschungen am menschlichen
Kehlkopf zur Erzeugung unterschiedlicher Stimmlagen vornahm; dartber hinaus
an der Ahnlichkeit der Sprechmaschine ,Euphonia“ (Joseph Faber, 1835) zu den
Ublichen Darstellungen der Olimpia bzw. anhand Namensahnlichkeit der
Euphonia zum ratselhaften ,Euphon“ aus der Erzahlung Ritter Gluck.®®
Hoffmanns Olimpia, eine Puppe, ist in ihrer Nachahmung der Stimme perfekter
als alle tatsachlich vorgelegten Sprechmaschinen und Stimmapparate, so dass
ihre Virtuositat zum Signum ihrer Unmenschlichkeit geréat. Ihr fehlt, um mit Roland
Barthes zu sprechen, die ,Rauheit/die Kérnigkeit/das Korn [im Original: le grain
de la voix] der Stimme.* Ebenso, wie das Unsichtbare Madchen, dem bei aller

Menschlichkeit der Stimme ein wesentliches Merkmal - der Korper - fehlt, verfiigt

nach dieser Ausgabe und werden im laufenden Text mit der Sigle HE in Klammern nachgestellt.
Ferner Jules Barbier: Les Contes d’Hoffmann (Hoffmanns Erzahlungen). Phantastische Oper in
funf Akten. Nach dem gleichnamigen Drama von Jules Barbier und Michel Carré. Zweisprachiges
Textbuch nach der quellenkritischen Neuausgabe von Fritz Oeser. Neue wortgetreue
Ubersetzung von Angelus Seipt. In: Attla Csampai (Hg.): Hoffmanns Erzéhlungen. Texte,
Materialien, Kommentare, S. 122. Seitenverweise erfolgen nach dieser Ausgabe und werden im
laufenden Text mit dem Kurztitel HE/Interlinear in Klammern nachgestellt.
vgl. dazu im Allg. Daniel Gethmann: Das Zittern der Luft. Die Erfindung der mechanischen
Stimme. In: Cornelia Epping-Jager und Erika Linz (Hg.): Medien/Stimmen. K&ln 2003, S. 211-234.
Roland Barthes: Was singt mir, der ich hore in meinem Korper das Lied? Aus dem
Franzdsischen von Peter Geble. Berlin 1979, S. 19.

95

96
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Olimpia durch die sich offenbarende Mechanik also letztlich Gber eine defizitare
Stimme, die nicht als Ausweis eines menschlichen Wesens gelten kann.

Als Trager einer ungleich menschlicheren aber ebenso defizitaren Stimme
offenbart sich auch der Enthusiast im Streitgesprach mit dem Rat Krespel. Er
ordnet sich klar der Gruppe der kakophonen Stimmen zu, wenn er erschrocken
feststellt: ,Alles kam so schief, ja, so albern heraus, dal ich gleich wieder
schwieg*”’. Bezeichnenderweise finden sich in beinahe jedem Text Hoffmanns
Vertreter dieses Stimmtypus; ja, sie stellen gegentiber den euphonen Stimmen
die Mehrzahl. Kreisler selbst bringt etwa durch seine ,dissonierende Stimme [...]
einen ganzen singenden und spielenden Konvent aus Ton und Takt* (Hoffmann
V, S. 105). Durch seine notorische ,Verstimmtheit” verweist Kreisler historisch
sowohl zurick als auch voraus. Voraus deutet er, da seine musikalische Neigung
zur Dissonanz durchaus symbolhaft flr seinen vormodernen, enthusiastischen
Charakter steht, der das klassizistische Streben nach MaRigkeit und
Ausgewogenheit/Harmonie hinter sich lasst. Zurlick verweist Kreisler als
dissonante Person insofern, als klar wird, dass seine ,Stimmung“ in seiner
musikalischen Sozialisation begriindet ist. Da seine ihn erziehenden Onkel und
Tanten allesamt auf noch nicht temperierten Instrumenten des Barock
musizierten, ist sein Gehdr nun nicht mehr mit den, eigentlich ihrer
Schwingungszahl nach unreinen, aber daflr gleichmaliig gestalteten Intervallen
kompatibel (vgl. Hoffmann V, S. 108). Hier wie auch an anderer Stelle (Rat
Krespel) werden Menschen mit einem Instrument gleichgesetzt, das zum
Schwingen gebracht wird.*® Die dahinterstehende und hier verarbeitete Idee ist
jene der sog. ,Sympathie-/Resonanzsaiten, die im Kontext der durch
Hippokrates (460-377 v. Chr) begriindeten und von Galenus (129-199 n. Chr.)
Uberlieferten Humoralpathologie zu sehen ist und im 17. Jahrhundert in der
Affektelehre wiederbelebt wurde. Athanasius Kircher ging 1650 in seiner

Musurgia universalis davon aus, dass die Affekte dadurch zustande kommen,

" E T.A. Hoffmann: Die Serapionsbrider. In: E.T.A. Hoffmann: Samtliche Werke in sechs Banden.
Bd. IV. Hg. von Wulf Segebrecht unter Mitarbeit von Ursula Segebrecht. Frankfurt am Main 2001,
S. 55. Seitenverweise erfolgen nach dieser Ausgabe und werden im laufenden Text mit dem
Kurztitel Hoffmann 1V in Klammern nachgestellt.

% Etwa wenn der Geheime Rat davon spricht eine ,Saite” in Kreislers ,Innern an[zu]schlage[n]*
(Hoffmann V, S. 109) oder wenn in Rat Krespel Antonie mit der Geige Krespels gleichgesetzt
wird. Nachdem Antonie das Singen verboten wurde, ,singt‘ statt ihrer die Geige: ,Als sie
[Antonie] starb’, sprach der Rat sehr dumpf und feierlich, ,als sie starb, zerbrach mit dréhnendem
Krachen der Stimmstock in jener Geige und der Resonanzboden riR sich auseinander. Die
Getreue konnte nur mit ihr, in ihr leben; sie liegt bei ihr im Sarge, sie ist mit ihr begraben worden.*
(Hoffmann IV, S. 53) Antonie selbst meint zuvor angesichts des Geigenspiels ihres Vaters: ,,Ach,
das bin ja ich — ich singe ja wieder.* (Hoffmann IV, S. 63) In der Ubersetzung von Hoffmanns
Erzéhlungen durch Angelus Seipt findet sich ein dhnliches Beispiel. Uber Krespel heiltt es:
.FRANZ. Ach, dieser Mann! Immer gereizt! Baut Geigen, aber ist selbst verstimmt! Man hat es
schwer, es ihm recht zu machen fur sein Geld!“ (HE/Interlinear, S. 115 und 119)
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dass der Mensch gleich den Instrumenten im Moment des Erklingens von Musik
mitschwinge und sein Gemut durch die dadurch in Schwingung versetzten
Lebensgeister (Descartes ,esprits animaux®) sich bewege (,animam extra se
rapere®).”® Samtliche Enthusiastenfiguren, Kreisler, Krespel und besonders
Prinzessin Hedwiga aus den Lebens-Ansichten des Katers Murr sind als
solchermalfien durch die Musik aufder sich zu bringende Gemiiter anzusehen, die
ihrerseits schon in sich verstimmt sind und in ihrem Erklingen wiederum nur
Dissonanz und Kakophonie erzeugen. Der ,feindliche unmusikalische Geist®
(Hoffmann V, S. 169) und die ,zu stark gespannten Saiten“ (Hoffmann V, S. 209)
in Hedwigas Innerem fiuhren dazu, dass ,nur wilde unruhige Akkorde
durcheinander auffuhren aus ihrer Brust® (Hoffmann V, S. 226). ,[S]o sichtlich
Hedwiga sich auch muhte, soviel Kreisler auch einhelfen mochte, sie verirrte sich
in Takt und Ton, sie machte Fehler Uber Fehler, bis sie glutrot im ganzen Gesicht
aufsprang“ (Hoffmann V, S. 168). Kreisler und sie, beide dissonierend, stofRen
sich wie zwei gleiche Magnetpole ab, wie sich anschaulich in den elektrischen
Schlagen zeigt, die Kreisler verspurt, sobald er Hedwiga auch nur berihrt (vgl. z.
B. Hoffmann V, S. 151). Hingegen von umgekehrter, harmonisierender, Wirkung
auf Kreisler erweist sich Julia, die Tochter der Ratin Benzon. Sie vertritt den
Typus der engelsgleichen, absolut im Einklang schwingenden Sangerin, der
ebenfalls vielfach und geradezu motivisch bei Hoffmann wiederkehrt, etwa in den
Figuren der Donna Anna (Don Juan), der Antonia und Angela (Rat Krespel), der
Teresina (Die Fermate) oder der Giulietta (Abenteuer der Sylvester-Nacht). Im
Duett mit der harmonisch gestimmten Julia fligt sich selbst Kreislers ansonsten
zur Kakophonie neigende Stimme den Gesetzen von Takt, Tonart und Tempo.
Ihr Duett, musste ,jeden, dem der Himmel nur passable Ohren gegeben,
unwiderstehlich hinreiRen®, ,beide Stimmen [erhoben sich] auf den Wellen des
Gesanges wie schimmernde Schwane®, so dass zuletzt vielen ,die hellen Tranen
in den Augen® standen (Hoffmann V, S. 152). Julia befreit den ,wunderbare[n]
Geist des Wohllauts®, der in Kreislers ,Brust [...] eingepuppt, keiner freien
Bewegung machtig® wohnt, aus seiner Kerkerschaft und fihrt ihn mit
spielerischer Leichtigkeit und Selbstverstandlichkeit hinauf zu den lichten
Himmelsraumen“ (Hoffmann V, S.66).

In der kontrastiven Anordnung der stimmlichen Dispositionen am Beispiel der

Julia und Hedwiga wird die flr den Murr-/Kreisler-Roman und andere Werke

9 vgl. Clemens Risi: Die Opernbithne als Experimentalraum der Affekte. Uberlegungen zum

Affektbegriff bei Athanasius Kircher und Claudio Monteverdi. In: Helmar Schramm, Ludger
Schwarte u. a. (Hg.): Kunstkammer, Laboratorium — Blihne. Schauplatze des Wissens im 17.
Jahrhundert, S. 149-152. (Theatrum scientiarum, Bd. 1)
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Hoffmanns durchaus kennzeichnende Dialektik von Dissoziation und
Zusammenfihrung veranschaulicht, die ihrerseits dem eingangs erwahnten
Prinzip der Arabeske entspricht. Die bei Hoffmann Uberwiegenden dissonant
gestimmten Charaktere entsprechen der polyperspektivischen Asthetik, indem
sie mit ihrer Stimme beispielhaft flir eine verunsicherte und fragmentierte
Weltsicht stehen und es scheint, als hatte ihre Stimme dariber hinaus noch die
Kraft, diese Auflésung in jedem Moment ihres Erklingens voranzutreiben. Das
klassizistische Ideal von Einheit und Harmonie ist nicht ganz unerreichbar, doch
es zeigt sich nicht im ZusammenflieRen der dissonierenden Stimmen, wie es die
Idee der progressiven Universalpoesie vermuten lief3e, sondern im Erklingen der
absolut harmonischen Stimme. Diese ist ein (ephemeres!) Mittel der Integration
disparater Teile, wie es etwa geschieht, wenn Kreisler im Duett mit Julia den

L~wunderbare[n] Geist des Wohllauts® in sich versplirt.

1.5. Zusammenfassung

Die nunmehr auf diversen Ebenen festgestellte Vielfalt der Stimmen bei
Hoffmann hat tatsachlich das Potential, einen just so ,schwindlicht ' zu
machen, wie es Friedrich Schlegel beschreibt. Das liegt an der Vielfalt der
Zugange, die das dahinterstehende und umfassende Konzept der
Polyperspektivik ermoglicht.

Die zentrale Feststellung angesichts der nunmehr vorgenommenen
Differenzierung und Untersuchung der vielgestaltigen Strategien zur Etablierung
von Polyperspektivik ist, dass die Blickrichtungen und Stimmen bei allem Schein
der vollkommenen Dissoziation dennoch immer wieder einen Moment der
Zusammenfihrung erfahren. Stets aufs Neue enttarnen sich Hoffmann oder
seine fiktiven Instanzen der Textgestaltung (Herausgeber, Biograf, etc.)
augenzwinkernd als machtige Arrangeure, die gezielt eine bewusst lose und den
Schein von Isolation evozierende Anordnung kreieren. Silvio Vietta spricht davon,
dass sich die literarische Moderne einer ,radikalen Veranderung der literarischen
Sprechformen® bedient, dass sie immer auch ,Selbstdarstellung der Subjektivitat”
beinhaltet. Die Subjektphilosophie, die vom schopferischen Bewusstsein als
Quelle der Erfahrung ausgeht und den persoénlichen Standpunkt als einzig
mdoglichen Zugang zur Welt stark macht, hat in Hoffmanns Sprech- und
Schreibweisen ihre Spuren hinterlassen, doch in einer anderen Weise als bei den

FrGhromantikern - das Ideal einer Vereinigung der disparaten Teile im

190 Eriedrich Schlegel: Fragmente, S. 136.
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Unendlichen hat seine Giiltigkeit verwirkt, an seine Stelle tritt der hadernde
Umgang mit der hic et nunc gegebenen Realitat, exemplarisch verwirklicht in der
Kreislerfigur des Murr-/Kreisler-Romans, die im Gegenzug zum Kater immerhin
tiberlebt und das ,Ende der Asthetik des Enthusiasmus® reprasentiert.””' Der
Schein der Verunsicherung und Unvollstandigkeit dominiert, egal, ob es nun um
die Wahrnehmung der enthusiastischen Figuren, die Biografie Kreislers, die
kaleidoskopische Figurenkonstituierung oder die Umstande der fiktiven Edition
geht. Nicht langer bestimmt allein die Diegese die Textgestaltung, sondern auch

“102 7um scheinbaren Zweck ihrer

das Sprechen Uber ,Sprache in der 2ten Potenz
Versicherung. Vielfach erweist sich aber just das Gegenteil, Verunsicherung, als
das Resultat dieser autoreferentiellen Diskussion. Die Leserlnnen sind in jedem
Fall zu aufmerksamer und prifender Lektlre angehalten, wollen sie sich nicht im
Text verlieren oder den zahlreichen Mandvern zur Verratselung auflaufen.

Die prasentierten Facetten polyperspektivischen Schreibens kennzeichnen
dieses zweifellos als eine der ,innovative[n] Sprechformen der Moderne®, die mit
den Begriffen ,Subjektivitdt, Reflexivitdt, Experiment‘ zu charakterisieren ist und
formale wie auch inhaltliche Merkmale Hoffmannscher Texte erfassbar macht.'®
Bei Hoffmann greifen die einzelnen Aspekte der polyperspektivischen
Darstellungs- und Erzahlweise - einer Arabeske gleich - zuletzt immer wieder
lose ineinander. Diese Integration ist die Leistung des Autors Hoffmann, der sich,
den Konventionen arabesker Darstellungsweisen folgend, in der Prasentation
seiner Gestaltungsmacht zurlickhalt. Steinecke behauptet, dass der Humor als
Weiterentwicklung der Ironie, die lediglich auf bissige Art und Weise die grellen
Kontraste zwischen den disparaten Teilen der Wahrnehmung hervorhebe, das
Mittel zur Zusammenfihrung der einzelnen Fragmente in ein koharentes Ganzes
sei. Die ,lronie im Hoffmannschen Sinn zeigt die Unzulanglichkeit des
Bestehenden, die Kluft zwischen Ideal und Wirklichkeit* und ist damit das Mittel
Kreislers, der mit der Welt vielfach uneins und im Konflikt ist. Meister Abraham
hingegen erkennt nicht nur ironisch die Diskrepanzen, sondern harmonisiert sie:
,D0er Humor Uberwindet den Dualismus, er verbindet Poesie und Wirklichkeit"
(Kommentar zu MK, S. 507). Hoffmann, der von sich ausgehend die Welt in ihrer
ganzen Polyperspektivik und Vielstimmigkeit auffachert und schlussendlich
wieder zusammenflhrt, erweist sich damit als wahrhaft humorvoll im obigen

Sinne.

1o vgl. Silvio Vietta: Asthetik der Moderne, S. 179 und 183.
192 Novalis: Schriften. Band 2. Das philosophische Werk I, S. 204.
1% Silvio Vietta: Asthetik der Moderne, S. 181-182.
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2. ETA HOFFMANNS POLYPERSPEKTIVISCHE
INSZENIERUNG

EXIS
tent

Ich CHI
bin ich bin
nicht bin sei
sei bin ich
Nicht sei
bin ich sei ist
ich ist bin sein
ist ich
bin
ichnichtnicht.’®

Der erste Versuch der biografischen Ordnung des Hoffmannschen Lebenslaufes
folgte Hoffmanns Tod 1822 auf dem FulRe. 1823 erschien E.T.A. Hoffmanns
Leben und Nachlass, zusammengestellt und kommentiert von Hoffmanns
langjahrigem Freund, Begleiter und Mentor Julius Eduard Hitzig; ein Werk, das
die Rezeption Hoffmanns und die Sicht auf ihn nachhaltig pragen sollte. Dem
Buch ist ein Sonett vorangestellt, dessen zweite Strophe lautet: ,Wie oft du
grausend bist zuriickgebebt / Vor Deines eign’nen Busens nacht’'gen Bildern; - /
Wer unternimmt’s, die Ratselwelt zu schildern, / Wer wagt’'s, dal er davon den
Schleier hebt?*'® Nun, Hitzig selbst wagt es, ,daR er davon den Schleier hebt*
und was er dahinter sieht, ist eine ,chamaleonartige Individualitat®, eine
LZerrissenheit [der] Seele®, ein genialischer Kinstler. Doch sieht er dem
gegenlber ebenso einen preulischen Richter, der seinen prosaischen Pflichten
mit ,gewissenhafter Pulnktlichkeit* nachgeht und als ,vorziglich fleiRig gelten®
muss (HI, S. 12, 29 und 30). Es deutet sich also bereits in der Vorbemerkung
Hitzigs das Bild einer Identitat an, das sich - gleich einem Vexierbild - nicht auf
einen Blick erfassen lasst, sondern von changierender Gestalt ist.

Das vorangestellte Gedicht Raoul Hausmanns unter dem Titel ,EXIStent"

ordnet sich eindeutig in eine Traditionslinie ein, die auf die Romantik

1% Raoul Hausmann: EXIStent. Zit. nach: Yvonne-Patricia Alefeld: Raoul Hausmann — Pose Poesie

Performance. In: Willems, Herbert und Martin Jurga (Hg.): Inszenierungsgesellschaft. Ein
einflihrendes Handbuch. Opladen, Wiesbaden 1997, S. 137.

195 Julius Eduard Hitzig: E.T.A. Hoffmanns Leben und Nachlass. Mit dem Nachwort von Wolfgang
Held. Frankfurt/Main 1986, S. 9. (Insel Taschenbuch 755) Seitenverweise erfolgen nach dieser
Ausgabe und werden im laufenden Text mit der Sigle HI in Klammern nachgestellit.
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zurtckverweist. Die Notwendigkeit und gleichzeitige Unmdglichkeit einer

Festschreibung des ,lch® — und sei es durch einen so radikalen wie zugleich
selbstbewussten Akt der Setzung, wie ihn Fichte fordert — zeigt sich anschaulich
in der iterativen und spielerischen Annaherung an das Ich, das schlieBlich in der
doppelten Verneinung am Ende des Gedichts steht: infragegestellt und doch
vorhanden. Der Dadaist und Hoffmann-Ubersetzer Hausmann etabliert einen
Konnex zwischen der historischen Moderne und Hoffmann, der sich als
keineswegs zufallig erweist. Eine Vielzahl biografischer Arbeiten versucht sich
darin Hoffmanns durchaus ,modern“ zu nennende Personlichkeit zu erfassen,
doch entzieht sie sich stets wie ein Hologramm ihren Betrachterlnnen mit
~quecksilbrige[r] Beweglichkeit* (HI, S. 204). Erst post mortem, als Hoffmann bis
auf Weiteres stillstand, schien es moglich zu werden, ihn zu (er)fassen. Das
Bedurfnis, ihn taxinomisch einzuordnen, scheint nach wie vor anhaltend und grof3
zu sein. Es flhrte bislang meist dazu, dass sich in zu kurz greifenden
Aufrufungen gangiger Topoi (z. B. ,Sauferpoet oder Poet und Saufer?*'%)
verloren wurde oder Spekulationen die grof3en biografischen Licken fillen
mussten. Der zentrale Ansatzpunkt im Zugang zu Hoffmann liegt hier daher nicht
im Versuch der endgultigen Erfassung dieses Autors - weil dies schlicht nicht
madglich scheint — sondern in der Untersuchung der Modi der Konstituierung von
Identitatsbildern. Die Zu- und Einschreibungen von Identitat, durchaus im Sinne

von ,reiterative[r] und zitathafte[r] Praxis“'"’

als performativ anzusehen, werden
anhand der autobiografischen Aufzeichnungen Hoffmanns und der ersten
Biografie Hitzigs untersucht. Samtliche weitere biografische Schriften, die nur die
Verselbststandigung des Bildes veranschaulichen kénnten, werden aufer Acht
gelassen. Lediglich Hoffmann und Hitzig soll beim ,Zeichnen® des Bildes einer
Identitdt zugesehen werden, um die dabei verwendeten Techniken auf ihre
polyperspektivischen Qualitaten hin zu analysieren. Die These ist, dass Identitat

«108 ist und weder

eine ,Art Dramatisierung oder Inszenierung von Mdglichkeiten
von vornherein gegen, noch auf alle Zeit fixiert ist, sondern gemacht wird. Geht
man davon aus, dass ein Drama als Darstellung menschlicher Handlungen
vermittels menschlicher Handlungen zu verstehen ist, sind Kunsttheater und

Alltag gleichermalRen theatral, lediglich die Art der Darstellung (Mimesis oder

1% Marko Milovanovic: ,Die Muse entsteigt einem Fass®. Sauferpoet oder Poet und Saufer? Was

E.T.A. Hoffmann tatséchlich in Berliner Kneipen trieb. In: Kritische Ausgabe 1 (2005), S. 17.
http://lwww.kritische-ausgabe.de/hefte/rausch/milovanovic1.pdf (21.08.2010).

7 Gerald Posselt: Iterabilitat. http://differenzen.univie.ac.at/glossar.php?sp=36 (19.10.2010).

% Judith Butler. Performative Akte und Geschlechterkonstitution. Phanomenologie und
feministische Theorie. In: Uwe Wirth (Hg.): Performanz. Zwischen Sprachphilosophie und
Kulturwissenschaften. Dritter Druck der Originalausgabe. Frankfurt/Main 2004, S. 311. (Suhrkamp
Taschenbuch Wissenschaft 1575)
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Vollzug) stellt das Differenzkriterium dar.'®® Die aus dem Bereich des Theaters
stammenden Begriffe der Inszenierung und Performanz sind daher in diesem
Kapitel wichtige Instrumente. Davon ausgehend, dass der Modus der
Inszenierung bei Hoffmann ein polyperspektivischer ist, weist sich der Weg zum
Kernthema dieser Arbeit.

Dieser Abschnitt ist nicht nur seiner Anordnung, sondern auch der Logik
nach die Mittelachse zwischen dem vorhergehenden und dem nachfolgenden
Kapitel. In Kapitel 1. lag der Fokus darauf, wie Hoffmann seine Figuren
wortwortlich in Szene setzte, nunmehr ist die Person Hoffmann selbst
Gegenstand der eigenen und fremden Akte der Inszenierung und schlieBlich in
Kapitel 3. - in einem weiteren Durchgang der Potenzierung — ist es die bereits
vorgezeichnete, fiktive Figur Hoffmann, welche wiederum sich selbst und ihre
Schopfungen arrangiert und dabei gleichermafen schon durch Librettisten und
Komponist arrangiert wurde. Der interdisziplinare Ansatz dieser Arbeit ergibt
somit einen Bogen, der sich von der Literatur dber ein allgemein-
anthropologisches Verstandnis von Theatralitdt in Kapitel 2. hin zu einem
engeren Verstandnis von Theatralitdt spannt. Wie schon anhand des
Kaleidoskops ausgefihrt, steht Hoffmann dabei in der Mitte und wirft seine
Spiegelungen nach allen Seiten.

Zwei Aspekte bieten sich zur Untersuchung von Hoffmanns Inszenierung
und Stilisierung an: Freizeit und Beruf — die Weinstuben und der Wechsel der
Tatigkeit. Erstere sind als Ort der sozialen Interaktion im Sinne von Anselm
Strauss durchaus als Raum der Pragung von ldentitat zu sehen. Es wird davon
ausgegangen, dass ,die Identitat der Person wesentlich in der sozialen Sphare
konstituiert wird“ und dass ,die personale Identitat [...] oft nicht mehr [sei] als ein
Reflexbiindel in einem Mehrfachspiegel.'® Dagegen steht fiir Hoffmanns
berufliche Vielfaltigkeit exemplarisch sein Grabstein, auf dem sich erst jenes

,Reflexblindel” letztlich doch unter einem Namen vereint findet.

109 vgl. Bernd Stegemann: Einleitung. In: Bernd Stegemann (Hg.): Dramaturgie. Berlin 2009, S. 10-
11. (Lektionen, Bd. 1)

"% Helmut Dubiel: Identitat, Ich-ldentitat, Sp. 149. Dubiel paraphrasiert an dieser Stelle Anselm
Strauss.
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2.1. (Selbst-)Inszenierung und Stilisierung

,[l]ch eile, das zu werden, was mein Verstand billigt*'""

Der Begriff der Inszenierung wurzelt im Franzdsischen. Unter dem Terminus ,la
mise en scene” entwickelte sich seit dem 18. Jahrhundert, beginnend bei Denis
Diderot (Salon, 1765), ein Ubergeordnetes Verstandnis der MalRnahmen zur
Uberfiihrung eines dramatischen Textes in die plurimediale Form des Theaters,
deren |Initiator der Regisseur ist. August Lewald flhrte den Begriff der
Inszenierung in den deutschsprachigen Asthetikdiskurs ein. 1837 stellte er in der
Allgemeinen Theater-Revue fest: ,neuestens ist Inscenierung beliebt worden* als
Kurzform flir die Tatigkeit des ,In die Scene setzen. Sie bedeutet, ,ein
dramatisches Werk vollstandig zur Anschauung [zu] bringen, um durch auf3ere
Mittel die Intention des Dichters zu erganzen und die Wirkung des Drama zu
verstarken®. Wiewohl die Tatigkeit des Inszenierens auch im deutschsprachigen
Raum bereits avant la lettre existierte und durchaus theoretisiert wurde, etwa in
Form von Lessings Hamburgischer Dramaturgie oder durch Goethes Wirken am
Weimarer Hoftheater, erfolgte eine Verbreiterung der kunsttheoretischen Debatte
rund um dieses ,complicirte Geschaft* erst im Laufe des 19. Jahrhunderts.'*?
Augenfallig ist, dass man sich mit Lewald eines sehr eng gesteckten und auf das
im dramatischen Text fundierte Kunsttheater fokussierenden
Inszenierungsbegriffs bedient, der sich zur Beschreibung von Hoffmanns
offentlichem Gebaren nicht eignet. Doch ist er in jedem Fall zu berilicksichtigen,
da er letztlich als Ausgangspunkt samtlicher jingerer Ansatze aus Soziologie,
Anthropologie und Theaterwissenschaft zu sehen ist, die den Begriff der
Inszenierung mittels der Konzepte von Theatralitdt, Performanz, sozialer Rolle
und ldentitat auch auf Phanomene aullerhalb des Dispositivs Theater anwendbar
machten.

Erika Fischer-Lichte erlautert zwei Verstandnisse von Theatralitdt. Zum einen
spricht sie von Theatralitdt als asthetischer Kategorie, welche die Summe der
Qualitaten des Dispositivs Theater umfasst. Theatralitat ist in diesem Sinne ,die
Gesamtheit aller Materialien bzw. Zeichensysteme, die in einer Auffihrung

Verwendung finden und ihre Eigenart als Theaterauffiihrung ausmachen® - ein

" Brief an Hippel vom 21.2.1796. In: E.T.A.: Hoffmann: Briefe und Tagebicher, Teil I.
Jugendbriefe an Hippel (Kénigsberg und Glogau) / Briefe Berlin | / Posen / Briefe und Tagebucher
aus Plock / Warschau / Berlin 1l / Bamberg. In: Hoffmann, E.T.A.: Dichtungen und Schriften. Hg.
und mit Nachwort versehen von Walther Harich. Bd. XIV und XV. Weimar 1924, S. 61.
Seitenverweise erfolgen nach dieser Ausgabe und werden im laufenden Text mit der Sigle BR Il
in Klammern nachgestellt.

1z August Lewald: In die Szene setzen. In: Allgemeine Theater-Revue 3 (1837), S. 251-253.
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Verstandnis, demzufolge die ,Begriffe Theatralitdt und Inszenierung unmittelbar
aufeinander® verweisen, da die Inszenierung als die ,schopferische
Hervorbringung“ von Theatralitdt angesehen wird. Diesem engen Begriff von
Theatralitdt gegenlber flhrt Fischer-Lichte ein sehr weites Verstandnis des
Terminus ins Feld, das Theatralitat vor einem anthropologischen Hintergrund als
-allgemeines kulturerzeugendes Prinzip“ verortet und die Konstruiertheit und
Arbitraritat samtlicher auch aulRerhalb des Theaters stattfindender Handlungen
betont. Dieser Sicht zufolge sei Theatralitéat ein ,nicht nur der Kunst, sondern
auch der Religion, Recht, Sitte und Politik als Bedingung ihrer Moglichkeit*
eingeschriebenes Charakteristikum, da alle diese Felder erst durch performative
Akte, also ,selbstreferentielle* und ,wirklichkeitskonstituierende“ Handlungen,'"
entstehen und folglich nicht per se existieren, sondern gemacht werden."™* Die
Idee von Theatralitat wird damit allen sozialen Handlungen zugrunde gelegt, was
auch die anhaltende Beliebtheit und die breite wissenschaftliche Diskussion
dieses Begriffs und des damit in Verbindung stehenden der Inszenierung im
Gefolge der sogenannten ,Performativen Wende“ seit den 1960ern zur Folge
hatte. Ein dem zweiten Verstandnis zufolge sehr breit angelegter
Theatralitatsbegriff, der es erst erlaubt, Hoffmanns Leben in den Blick zu
bekommen, muss natirlich auf seine Sinnhaftigkeit hin befragt werden. Denn ein
Verstandnis von Theatralitat, das alles umfasst, ist geradezu pradestiniert fir
wenig prazise wissenschaftliche Annaherungen.'® Deswegen an dieser Stelle
einige  weitere  Erlauterungen zur Scharfung des terminologischen
Instrumentariums.

Fischer-Lichte sieht Theatralitat in vier Konstituenten begrindet:
Inszenierung, Performanz, Korporalitdt und Wahrnehmung. Inszenierung wird
dabei als ,spezifischer Modus der Zeichenverwendung“ verstanden, die

Performanz als ,Vorgang einer Darstellung durch Koérper und Stimme vor

"3 Erika Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen. Frankfurt/Main 2004, S. 32. (Edition Suhrkamp
2373)

"% Erika Fischer-Lichte: Inszenierung und Theatralitat. In: Herbert Willems und Martin Jurga (Hg.):
Inszenierungsgesellschaft. Ein einfihrendes Handbuch. Opladen, Wiesbaden 1997, S. 85-86.

"5 Hubert Knoblauch problematisiert dieses weite Verstandnis von Theatralitat und Inszenierung.
Vgl. Hubert Knoblauch: Pragmatische Asthetik: Inszenierung, Performance und die Kunstfertigkeit
alltaglichen kommunikativen Handelns. In: Herbert Willems und Martin Jurga (Hg.):
Inszenierungsgesellschaft, S. 305-324. Knoblauch fragt sich, ob der Inszenierungsbegriff
tatsachlich auf ein ,analytisch aufweisbares Merkmal sozialer Handlungen® hinweise und
antwortet mit ,ja“, insofern namlich, als das soziale Handeln auf einer besonderen ,Reflexivitat
menschlicher Kommunikation“ beruhe, die in ,alltdglichen Interaktionen dazu fiihre, dass man
sverschiedene Handlungsebenen auf eine solche Weise [verbinde], die als &asthetische
Gestaltung, ja als Schopfung einer Ordnung angesehen werden kann.“ Der
Unterscheidungspunkt zum Kunsttheater liege demnach weniger in der Artifizialitat der
vollzogenen Handlungen — denn letztlich seien beide gleich artifiziell — sondern in der Zielrichtung
der Handlungen (S. 305).
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kérperlich anwesenden Zuschauern®, Korporalitat im Sinne der Materialitat der
Anwesenden und die Wahrnehmung besonders in Form der Zuschauerinnnen,
die eine ,Beobachterfunktion und -perspektive* beziehen.''® Dies allein, so Iasst
sich kritisch einwenden, hebt Hoffmann nun nicht aus der Masse seiner
Mitmenschen hervor. Jeder Mensch agiert im sozialen Geflige gemal® dem
weiten Theatralitdtsbegriff theatral, indem seine Handlungen bewusst
gesetzte/inszenierte sind, er diese Handlungen im Medium seines Korpers
vollziehen muss, um das angestrebte Resultat erst herbeizufiihren und diese
Handlungen schlie8lich von einer anderen sozialen Entitdt wahrgenommen
werden massen, um erst eine soziale Wirklichkeit zu begrinden. Die hier
vertretene These ist nun, dass Hoffmann sich weniger durch den ohnehin stets
theatralen Charakter jedweden Handelns seinen Mitmenschen gegeniber
auszeichnete, sondern durch die dahinterstehende Reflexivitat. Legen doch die
(auto-)biografischen Quellen nahe, dass Hoffmann fur sich bewusst ein Bild
seiner selbst entwarf, das er in Abhangigkeit von den zahlreichen variierenden
Kontexten, in denen er sich bewegte, modulierte und zugleich durch
entsprechendes Verhalten erst schuf. Wenn Hoffmann von der ,Laterne magica
[s]einer Fantasie* (Brief an Hitzig vom 28.5.1796. BR |, S. 77) spricht, so wird
davon ausgegangen, dass er nicht nur in seinen Texten das Prinzip der
Bildprojektion aus dem Inneren verfolgte, sondern auch seinen Mitmenschen wie
bei einem Diavortrag gezielt unterschiedliche Bilder seiner selbst vorsetzte, so
dass Hitzig angesichts der Bandbreite Hoffmannscher Erscheinungen nur mehr
die Behauptung der ,chamaleonartigen Individualitat* (HI, S. 12) Ubrig blieb. Die
sich zeitlebens widersprechenden Bilder Hoffmanns klingen noch im gleichsam
vierstimmig sprechenden Grabstein nach, der erst im endgliltigen Stillstand der
Hoffmannschen ,Laterne magica“ die Bilder, die der Jurist, Autor, Musiker und
Maler von sich in die Welt streute, unter einem Namen zusammenfassen fassen
konnte.

»[l]ch eile, das zu werden, was mein Verstand billigt“ schrieb Hoffmann (Brief
an Hippel vom 21.2.1796. BR Il, S. 61). In diesem Ausspruch des damals noch
nicht ganz 20-Jahrigen wird ein zentraler Aspekt der Theatralitat angesprochen,
die Performanz. Nicht allein die Inszenierung als Konzept, sondern erst ihr
tatsachlicher Vollzug fuhrt herbei, was vorher nur in Gedanken bestand. ,Real” ist
Identitdt nur, insoweit sie performiert wird*, so Judith Butler."” Wie das

Hoffmann-Zitat zeigt, rihrt der Autor etwa eineinhalb Jahrhunderte vor der

116

" Erika Fischer-Lichte: Inszenierung und Theatralitat, S. 82.

Judith Butler: Performative Akte und Geschlechterkonstitution, S. 315.
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performativen Wende an deren Kern: dem Werden durch Vollzug. Wenn er
davon spricht, dass er eine Rolle spiele, oder sich mihen muisse, ein Jurist zu

werden,'"®

so nimmt dies die Idee der performativen Akte vorweg, die in der
Sprechakttheorie von John Langshaw Austin begriindet ist. How to do things with
words lautete denn auch der Titel des initialen Aufsatzes Austins, in dem fir die
Sprache performative AuBerungen festgestellt wurden, deren Zweck nicht eine
Behauptung sei, die demnach auch nicht mit ,ja“ oder ,nein“ beantwortet werden
konnen, sondern die das, was sie bezeichnen, im Moment der Bezeichnung
zugleich vollziehen.""® Bei genauerer Betrachtung erwies sich die Trennung
zwischen konstativen und performativen Aussagen als nicht aufrecht zu erhalten.
Kann doch eine Aussage wie: ,[llch habe einen Kinstlerkérper (Brief an Hippel
vom 1.5.1795. BR |, S. 30) sowohl als zu verneinender/zu bejahender konstativer
Sprechakt gesehen werden und ebenso als performative AuBerung, deren
Aussage ist: ,Indem ich dies ausspreche, stelle ich fest, einen Kunstlerkérper zu
haben.® Letztere wirde durch Zuschreibung eine Formung der Identitat
bedeuten, wie sie Judith Butler am Beispiel der Geschlechteridentitaten ausfiihrt.
Butler geht davon aus, dass Identitdt nicht unverriickbar und gegeben sei,
sondern erst vermittels performativer Handlungen geschaffen werde. Zunachst
muss ein Bild dessen vorliegen, was man werden will/soll und schliel3lich
erschafft man es und nahert sich ihm durch die ,stilisierte Wiederholung von
Akten“ an. Das Resultat solcher Handlungen ist ,eine konstruierte Identitat, eine
performative Leistung, an welche das weltliche gesellschaftliche Publikum
einschliefllich der Akteure selbst nun glaubt und die es im Modus des Glaubens
performiert.“'?

,Das ,Ich’, das sein Korper ist, ist notwendig ein Modus der Verkdrperung,
und das ,Was’, das es verkorpert, sind seine Mdglichkeiten®, die in den
.elementare[n] Strukturen der Verkérperung®: ,Tun, dramatisieren, reproduzieren®
gefestigt werden.™" Nicht allein die kérperlich manifesten Einschreibungen, die
Butler am Beispiel der Festigung von Geschlechteridentitat beschreibt, sondern
auch die mentalen Pragungen, die sich durch diese Praxis des Performierens

von |dentitat ergeben, sind zu berlcksichtigen und fir Hoffmann starker noch als

18 .Im Grunde genommen ist unsere Lage jetzt wieder sehr verschieden, du in der kleinen Stadt

spielst den Weltmann, der sich in den buntesten Zirkeln herumtummelt, - ich in der gréRern, - den
eingezogenen Stubenhuter® (Brief an Hitzig vom 25.10.1795. BR |, S. 35) / ,Das Studieren geht
langsam und traurig, - ich muf3 mich zwingen, ein Jurist zu werden® (Brief an Hitzig vom 1.5.1875.
BR 1, S. 31).

19 vgl. Jonathan Culler: Literaturtheorie. Eine kurze Einflihrung. Aus d. Engl. Ubersetzt von
Andreas Mahler. Stuttgart 2002, S. 137-138. (RUB 18166)

120 judith Butler: Performative Akte und Geschlechterkonstitution, S. 301-302.

21 judith Butler: Performative Akte und Geschlechterkonstitution, S. 304-305.
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die Pragung des Koérpers ins Feld zu fihren. Der ,Modus der Verkérperung® ist
bei Hoffmann die Polyperspektivik, die ,Moglichkeiten“ der Verkérperung liegen
im breiten Spektrum an sozialen Rollen, die der Autor zeitlebens einnahm.

Die Theorie der sozialen Rollen, vor allem terminologisch in einem
Naheverhaltnis zum Theater zu sehen, erfreute sich in der Soziologie seit den
1960ern groRer Beliebtheit. lhre Kernaussage ist, wie auch der Titel des
grundlegenden Werkes von Erving Goffman lautet: ,Wir alle spielen Theater —
es geht also um genau die oben beschriebene Ausweitung des
Theatralitatsverstandnisses durch Soziologie und Anthropologie. Der Unterschied
zwischen Goffmans friher Theorie und den erst spater folgenden performativen
Ansatzen liegt darin, dass Goffman das Ergebnis der Darstellung einer Rolle
nicht unbedingt im Werden zu dieser Rolle sieht. Nein, es wird davon
ausgegangen, dass es neben jenen Darstellerinnen, die an ihre Rolle glauben,
auch solche gibt, die ihre Rolle bewusst vortduschen, wissend, dass sie ihnen
nicht eigentlich entspricht. Dem ungeachtet ist jegliches soziale Handeln mit der
Darstellung einer Rolle verbunden. Die Reprasentationen von Menschen, die
man im Alltag wahrnimmt, sind Goffman zufolge immer inszenierte, da sie je
nach situativem/raumlichem Kontext (,Blhnenbild* genannt) variabel gehandhabt
werden kénnen. Das Wissen um die Gemachtheit der eigenen Erscheinung kann
demzufolge bewusst eingesetzt werden: Ohne an die eigene Rolle zu glauben,
kann man sich in einer Rolle prasentieren und sein Publikum tduschen. Wenn
auch die Darstellerinnen selbst nicht an die eigene Darbietung glauben mégen,
so missen die Zuseherlnnen doch zunachst davon ausgehen, dass diese
»aufrichtig gemeint ist, und ,der Eindruck von Realitat®, der ,inszeniert [wird]
,wirkliche‘ Realitat” sei. Entgegen einer Person, die an ihre Rolle glaubt, die also
»aufrichtig® ist, hat man es in einer Person, deren Selbstverstandnis von der
dargestellten Rolle abweicht, mit einer/einem ,zynischen“ Darstellerin zu tun. Ob
nun aufrichtig oder ,zynisch® zur Darstellung gebracht, es liegt allen
Darbietungen zunachst der Schein von Authentizitat eingeschrieben und sie sind
und bleiben nichts als Rollen und damit mehr oder weniger bewusste Setzungen
- Masken - die man tragt und vorfiihrt.'??

Es ist wohl kein historischer Zufall, dafl das Wort Person in seiner urspringlichen
Bedeutung eine Maske bezeichnet. Darin liegt eher eine Anerkennung der
Tatsache, dal jedermann Uberall und immer mehr oder weniger bewul3t eine Rolle
spielt [...] In diesen Rollen erkennen wir einander, in diesen Rollen erkennen wir
uns selbst. In einem gewissen Sinne und insoweit diese Maske das Bild darstellt,
das wir uns von uns selbst geschaffen haben — die Rolle die wir zu erfillen

122 Erving Goffman: Wir alle spielen Theater. Selbstdarstellung im Alltag. Vorwort von Ralf

Dahrendorf. Aus dem Amerikanischen von Peter Weber-Schafer. Miinchen * 2006, S. 19-23.
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trachten -, ist die Maske unser wahreres Selbst: das Selbst, das wir sein mdchten.
Schlie3lich wird die Vorstellung unserer Rolle zu unserer zweiten Natur und zu
einem integralen Teil unserer Persodnlichkeit. Wir kommen als Individuen zur Welt,
bauen einen Charakter auf und werden Personen.'*

Nicht allein das ,Bild“ der Maske, das
,Selbstverstandnis“'?, demzufolge
man sich Uber die Verkdrperung einer

Maske zur Person stilisiert, braucht es

laut Goffman. Als weitere
Konstituenten der (Selbst-
)Inszenierung werden das

,Buhnenbild® und die ,Fassade®
nominiert. Unter ersterem werden der
zeitliche, raumliche und situative
Kontext, die ,Requisiten und Kulissen
far menschliches Handeln®,
verstanden. Manche Rollen, die
eingenommen werden, konnen ohne

dieses Buhnenbild nicht glaubhaft

reprasentiert werden. Goffman zitiert
die Rolle eines chinesischen Abbildung 4, Selbstportrait Hoffmanns
Mandarins als  Beispiel. Diese

erscheint erst durch das Zeremonielle, Ritualhafte und Kodierte des o6ffentlichen
Auftretens glaubhaft reprasentiert. Fehlte dieses Umfeld, so wirde die
eingenommene Rolle des Mandarins nicht (berzeugend erscheinen. Fur
Hoffmann sind in diesem Zusammenhang mehrere seiner Aufenthaltsorte auf
ihre  Qualitdten als Buhnenbild und ihren Einfluss auf Hoffmanns
Rollengestaltung zu befragen, allen voran Lutter und Wegner, das Weinhaus am
Berliner Gendarmenmarkt. Wenn auch nicht alle Darstellungen sozialer Rollen
notwendigerweise ein ,Blhnenbild® bendétigen, so brauchen sie aber in jedem
Fall eine ,Fassade®, worunter sowohl die sinnlich wahrnehmbare Erscheinung
der Darstellerin/des Darstellers, als auch sein/ihr Verhalten fallen. Die
Erscheinung markiert haufig den sozialen Status, also die Zugehorigkeit zu

sozialen Klassen und Schichten. Da sich aber die Erscheinungsbilder mehrerer

123

- E. Park, zit. nach Erving Goffman: Wir alle spielen Theater, S. 21.

* Yvonne-Patricia Alefeld legt nahe, angesichts der arbitrdren Konstruiertheit von Identitaten
anstatt von ,Selbstbewusstsein“ von ,Selbstverstéandnis“ zu sprechen, da dieser Terminus die
Pragung eines Bildes auf Basis einer zuvor von sich selbst gemachten Vorstellung besser
erfasse. vgl. Yvonne-Patricia Alefeld: Raoul Hausmann — Pose Poesie Performance, S. 117.
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Rollen aus der gleichen sozialen Schicht kaum unterscheiden, wird die
verkorperte soziale Rolle durch das Verhalten der Darstellerin/des Darstellers
weiter spezifiziert; die Handhabung von Mimik, Gestik und Stimme fallen etwa
darunter. ,Fassaden“ sind haufig vorgeformt — auch, um dem Publikum die
Einordnung zu erleichtern - und werden von den Darstellenden angenommen,
um Zugehdorigkeit zu einem bestimmten Rollentypus zu signalisieren. Ist im Fall
der Kongruenz von Erscheinung und Verhalten das Publikum schnell fahig, die
dargestellte Rolle zu identifizieren, so ist es im Falle ambivalenter oder nicht
deckungsgleicher Verhaltnisse von Erscheinung und Verhalten besonders
herausgefordert."” Hoffmann, der als sprunghaft und unvorhersehbar
beschrieben wird, mag demnach bei einigen seiner Zuschauerlnnen zu
(wohlkalkulierter?) Verwirrung gefiihrt haben.'?®

Die Trennung zwischen den skizzierten Positionen Goffmans und Butlers
liegt im Werden durch Vollzug, in der pragenden Kraft performativer Akte. Im
Rahmen dieser Arbeit wird davon ausgegangen, dass die Auswirkungen des
Performens einer Rolle nicht einfach ,zynisch® von der glatten Oberflache eines
festen Charakters abgestreift werden koénnen, sondern dass jeder performative
Akt Spuren hinterlasst, die letztlich dazu flihren, dass man das, was man
zunachst nur vorgibt zu sein, auch wird. Die fortwahrende Zitation und
Durchfiihrung von Akten der Verkdrperung des eigenen Selbstverstiandnisses
etabliert dieses erst. Fur Hoffmann zeigt sich, nimmt man den Text wortwoértlich,
dass die Vorstellungen Uber sein Wesen oftmals den Charakter einer
selbsterflllenden Prophezeiung haben, insofern sie von einem im Voraus
festgelegten Endpunkt der Entwicklung (Selbstbild) schrittweise auf diesen
hinarbeiten. Nicht nur die eigenen Zuschreibungen, sondern auch die von aul3en
zugeschriebenen Eigenschaften scheinen von pragender Qualitat fir das Bild
des Autors gewesen zu sein — ,Bild“ deshalb, weil gemal der Ansatze der
Rollentheorie aufer dem instabilen und wandelbaren Umriss einer ldentitat
nichts Ubrig bleibt. Angesichts Hoffmanns erster literarischer Erfolge halt Hitzig
fest:

So war denn nun Hoffmann mit einem Male auf der Bahn, auf welcher er bald ganz
Deutschland bekannt und wert werden sollte [...] und freudig schreibt er selbst in
sein Tagebuch: ;meine literarische Karriere scheint beginnen zu wollen.* Von nun
an lebt und webt er auch ganz in der Austbung aller Kunst (HI, S. 244).

125 vgl. Erving Goffman: Wir alle spielen Theater, S. 23-30.

126 Hoffmann meint Gber sich selbst: .Meine Laune ist der erste Wetterprophet, den ich kenn, und
wenn ich Lust und Langeweile hatte, kénnt' ich Kalender machen“ (Brief an Hippel vom
23.1.1796. BR |, S. 49-50). Wie weit die Spanne Hoffmannscher Stimmungen reicht, beschreibt
Hitzig im Kapitel ,Einzelne Zige zur Charakteristik Hoffmanns“ anhand einer ausfiihrlichen
Auflistung von Stimmungsbezeichnungen aus Hoffmanns Tagebichern (HI, S. 437).
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Indem Hitzig dies feststellt, spricht er ungewollt den Zusammenhang vom Bild der
Jiterarische[n] Karriere* und dessen Verkérperung in Form der ,Austibung aller
Kunst“ an. Hoffmanns Strategien von Performanz sollen auf Basis der nunmehr
vorliegenden Klarung der theoretischen Positionen hinsichtlich ihrer
polyperspektivischen Qualitdten untersucht werden. Das Verstandnis von
Polyperspektivik stltzt sich dabei auf die bereits vorgenommenen Definitionen,
da davon ausgegangen wird, dass die Polyperspektivik als Modus der
Inszenierung nicht allein an der Literatur zu beobachten ist, sondern sich auch in
der Stilisierung Hoffmanns vorfinden lasst. Insbesondere werden folgende
Aspekte zum Tragen kommen: die Selbst- und Fremdzuschreibungen, welche
ein hohes Mal an Inkoharenz aufweisen, die Fiktionalisierung von Identitat bzw.
der Aufbau von Doppelidentitaten, die Hybridisierung von Literatur und Fiktion,
die Fiktionalisierung der autobiographischen Zeugnisse, die variierenden
(personalen, zeitlichen, raumlichen) Standpunkte des Blickens auf Hoffmann und
besonders das breite Spektrum sozialer Rollen, welche Hoffmann zeitlebens

annahm und seinem Publikum darbot.

2.2. Der vierstimmige Grabstein: ,, Ausgezeichnet im Amte / als
Dichter / als Tonktuinstler / als Maler*

.[Dlenn wisse nur, Sontag blihn bei mir Kinste und Wissenschaften [...]. Die
Wochentage bin ich Jurist und héchstens etwas Musiker, sonntags am Tage wird
gezeichnet, und abends bin ich ein sehr witziger Autor bis in die spate Nacht®
(Brief an Hippel vom 23.1.1796. BR |, S. 52).

Die Inschrift auf E.T.A. Hoffmanns Grabmal lautet in vollem Umfang: ,E.T.W.
HOFFMANN / geb. Koénigsberg den 24ten Januar 1776 / gest. Berlin den 25ten
Juny 1822 / / Kammer-Gerichts-Rath / / Ausgezeichnet / im Amte / als Dichter /
als Tonkunstler / als Maler / / von seinen Freunden® (HI, S. 350). Sogleich fallt
dabei Mehreres auf. Zunachst, dass Hoffmanns gewahlter dritter Vorname,
Amadeus, durch seinen ursprunglichen Namen, Wolfgang, ersetzt wurde. Zudem
auch die Betonung von Hoffmanns Tatigkeit im Justizdienst und die
vorgenommene Nachreihung seiner anderen Tatigkeitsfelder. AbschlieRend auch
die Einschreibung ,von seinen Freunden®, die — wenn sie auch vorderhand nur
Ausweis der Verbundenheit ist — zugleich auch den Wechsel der Positionen
veranschaulicht. War Hoffmann zeitlebens selbst flr das von ihm geschaffene
Bild verantwortlich, wechselte die Deutungsmacht nach seinem Tod in die Hand
der Hinterbliebenen. Diese, allen voran der zwar wohlmeinende, aber zuletzt

Uber Hoffmanns ,liederlichen* (HI, S. 171) Lebenswandel verdrossene Hitzig,
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nehmen eine Umgewichtung und Tilgung vor. Getilgt wird die Uneindeutigkeit,
die aus Hoffmanns Vorliebe fiir Spiele mit seiner Identitat erwuchs. Es ist davon
auszugehen, dass es sich in der Benennung mit ,Amadeus” nicht um einen
konventionalisierten ,Schreibfehler* aus einem ,der ersten Manuskripte®
handelte, sondern Hoffmann sich durch diesen Namen gezielt in der Nahe des
von ihm bewunderten Mozart ansiedelte (HI, S. 15). Die Umgewichtung betrifft
die (besonders zuletzt vorherrschenden) Zustande, in denen Hoffmann als
erfolgreicher Autor aus seinen Werken grofiere Einklinfte bezog als aus seiner
Tatigkeit bei Gericht. Es ware ergo schlissig gewesen, den Kiinstler dem
.Kammer-Gerichts-Rath“ voranzustellen, nicht nur aufgrund der monetaren
Verhaltnisse, sondern auch, weil Hoffmann sich zeitlebens nicht besonders fir
seinen aus Vernunft gewahlten Brotberuf begeistern konnte.

So desastros, wie die Einschatzungen beziglich Hoffmanns Einstellungen
zur Juristerei in manchen Biografien sind, war Hoffmanns Sicht darauf wohl
kaum. Festzuhalten ist, dass die Juristenlaufbahn, bei aller frithen Neigung zur
Kunst, vor den ersten kiinstlerischen Versuchen einsetzte. Im Alter von 16
Jahren begann Hoffmann 1792 sein Studium der Rechte an der Kdénigsberger
Universitat. Pragmatik und eine nlchterne Einschatzung der eigenen
Verhaltnisse und Mdglichkeiten standen hinter dieser Wahl, die ihm finanzielles
Auskommen und die baldige Losldsung vom nicht eben geschatzten Haus der
GroRmutter, in dem er aufwuchs, ermdglichen sollte.’” Ganz entgegen dem oft
beschworenen Bild vom exaltierten Kinstler betont Hitzig, dass Hoffmann selbst,
wenn das Studieren ,langsam und traurig® voranging und er sich ,zwingen
[musste], ein Jurist zu werden®, doch mit groRer Disziplin und Zielstrebigkeit zu
Werke ging (Brief an Hippel vom 1.5.1795. BR |, S. 30-31). In der immer zu
berlicksichtigenden Vermengung von wohlmeinender biografischer Glattung und
dem Willen zur Ehrlichkeit stellt Hitzig fest, dass Hoffmann das

Studium der Jurisprudenz nur als Mittel [diente], bald Brot zu erwerben und bald
aus dem groBmutterlichen Hause zu kommen. Mit ganzer Seele gehdrte er den
Klnsten an. Was mit diesen oder mit der Brotwissenschaft nicht in unmittelbarer
Berlihrung stand, das kiimmerte ihn nicht. Gradeswegs ging er auf sein Ziel los
(HI, S. 28).

Im Zuge der insgesamt neun folgenden Stationen, die Hitzig in seiner Biografie
im Anschluss an Hoffmanns Jugend in Koénigsberg anflihrt, sollten diese
Pragmatik und Nuchternheit Hoffmann mehrmals zum Vorteil gereichen. Der

Weg vom 16-jahrigen Jura-Studenten bis zum Kinstler, ,der in ganz Deutschland

127 vgl. Hartmut Mangold: E.T.A. Hoffmann als Jurist. In: Detlef Kremer (Hg.): E.T.A. Hoffmann, S.
469.
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von sich reden machte* (HI, S. 311), war ein weiter und verlief - teils
notgedrungen, teils freiwillig gewahlt — letztlich nach Berlin, wo Hoffmann 1822 in
seiner Wohnung verstarb.

Die theoretischen Ausfihrungen am Eingang dieses Kapitels
bericksichtigend, kénnte man sagen, dass Hoffmann im Verlauf dieser
insgesamt zehn Stationen seine Identitdt erst durch die Verkérperung und
Auffihrung diverser sozialer Rollen entwarf, pragte und durch Wiederholung
festigte. Er tat dies, mit Goffman gesprochen, in variierenden ,Biihnenbildnern®
und unter Aufbietung mannigfaltiger ,Fassaden®, so dass sich von
unterschiedlichen Standpunkten jeweils differierende perspektivische Bilder
gewinnen lassen. Doch letztlich ist das daraus resultierende ,Reflexblindel” in
nur einer Person zusammengefasst. Hoffmann selbst ist also, wie auch im
Rahmen seiner Texte beobachtet wurde, diejenige Instanz, in der die
heterogenen Bilder der polyperspektivischen Blicke auf ein und dieselbe Person
zusammenlaufen, in der die Stimmen, die alle unterschiedliche Identitaten zu

performieren scheinen, ineinanderfallen.

2.21. Der ,Kammer-Gerichts-Rath“ als Polyartist: Stationen und
Professionen eines preuBischen Juristen
Wie auch der fiktive Herausgeber des Murr-/Kreisler-Romans angesichts des
.verworrenen Gemischs fremdartiger Stoffe* (Hoffmann V, S. 12), als welches
ihm die Doppelbiografie entgegentritt, verwirrt ist, so ergeht es ebenfalls den
tatsachlichen Biografen Hoffmanns. Auch, wenn es keinesfalls um den muRigen
Versuch gehen soll, die ,Perlen“ des Hoffmannschen Lebens erneut zum Zwecke
der Festschreibung der Identitdt Hoffmanns ,zur Schnur® zu sammeln,'®
erscheint die anschlieRende tabellarische Ubersicht (iber die Aufenthalte und
Tatigkeiten des Kunstlers/Juristen doch sinnvoll, da davon auszugehen ist, dass
in den damit nachvollziehbar werdenden Wechseln von Ort, Beruf und Milieu ein
Aspekt der polyperspektivischen Inszenierung der Person/Figur Hoffmann zu

sehen ist.

128 Das erste Terzett aus Julius Eduard Hitzigs Zueignung lautet: ,Nicht kommt dem Freund so

Kihnes in den Sinn; / Er, der mit ungelibter Zunge stammelt / Hat deine Perlen nur zur Schnur
gesammelt® (HI, S. 9). Gemeint ist damit das Arrangieren der Dokumente aus dem Nachlass
Hoffmanns.
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Zeitraum Ort Tétigkeiten129
1776-1796 Konigsberg | e Schulausbildung
e erste Versuche in der Musik, im Zeichnen; Lektlre
e Studium  der  Jurisprudenz; 1795. erstes juristisches
Staatsexamen: Prifung als Auskultator (Zuhérer)
1796-1798 Glogau o Tatigkeit als Auskultator an der Oberamtsregierung; 1798: zweites
juristisches Staatsexamen: Referendariatsexamen
¢ Kunstlerische Studien im Hause des Onkels / Besuch der
Dresdner Gemaldegalerie
1798-1800 Berlin | o Arbeit am Reichskammergericht als Referendar
e 1800: Drittes Staatsexamen, Qualifikation fir die hdhere
Justizlaufbahn
o Kunstrezeption: vor allem Bildung auf dem Feld der bildenden
Kunst, Besuch zahlreicher Museen
e Beginn der Tagebuchaufzeichnungen
1800-1802 Posen o Anstellung am Collegium der preufBischen Regierung als Assessor
e 1801: Beforderung zum Regierungsrat (Beginn der Laufbahn als
Richter)
1802-1804 Plock o Tatigkeit als Regierungsrat am Collegium der preuBischen
Regierung
o Kunstproduktion: Erste Veroffentlichung eines literarischen
Textes, Anfertigung eines Lustspiels, erster Kompositionen und
musikasthetischer Schriften sowie mehrerer Zeichnungen und
Gemalde
1804-1807 Warschau | e Arbeit als Regierungsrat am Collegium der preuRischen
Regierung; 1806 Auflésung der preuRischen Gerichtsbarkeit
infolge der napoleonischen Besatzung
e Kunstrezeption: mannigfaltige Auseinandersetzung mit der
reichhaltigen Theaterszene (Sprech- und Musiktheater)
e Griindung einer ,musikalischen Vergnigungsgesellschaft® (HI, S.
202), Organisation und musikalische Leitung von Konzerten
o Architekturmalerei
o Komposition zweier Opern (Der Kanonikus von Mailand, Schérpe
und Blume) sowie von Programmmusik (zu Zacharias Werners
Trauerspiel Das Kreuz an der Ostsee)
o Kontakte zur literarischen Szene durch Vermittlung Hitzigs
1807-1808 Berlin Il e Flucht und Arbeitslosigkeit

129 vgl. dazu im Allgemeinen HI sowie Hartmut Mangold: E.T.A. Hoffmann als Jurist, S. 467-480. Zu

Hoffmanns musikalischem Werk siehe Gerhard Allroggen:

Musikalische Schriften und

Rezensionen. In: Detlef Kremer (Hg.): E.T.A. Hoffmann, S. 413-424. Zudem auch Werner Keil:
E.T.A. Hoffmann als Komponist. In: Detlef Kremer (Hg.): E.T.A. Hoffmann, S. 425-448. Alleine
das musikalische Werkverzeichnis von Hoffmanns Werken (Allroggen-Verzeichnis) umfasst 85
Titel. Vgl. dazu Klassika. Die deutschsprachigen Klassikseiten: E.T.A. Hoffmann (1776-1822).

Werke

sortiert

nach

AV (Verzeichnis nach Gerhard Allroggen, 1970).

http://lwww.klassika.info/Komponisten/Hoffmann/wv_wvz1.html (24.08.2010).
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e Scheitern der kiinstlerischen Ambitionen

1808-1813

Bamberg

o Erste kinstlerische Anstellung: Musikdirektor des Theaters in
Bamberg; Konkurs des Theaters unter Heinrich Cuno

o Revitalisierung des Theaters durch Franz von Holbein; Tatigkeit
als Regisseur, Dirigent, Dramaturg, Biihnenbildner,
Maschinist/Buhnentechniker

e zwischenzeitlich bzw. parallel dazu Tatigkeit als Haus-
/Gesangslehrer

o erste Veroffentlichung von Rezensionen und literarischen Texten
(Kreisleriana) in der AmZ und der ZeW,; abschlieflend
Veroffentlichung der ersten beiden Bande der Fantasiestiicke

e Komposition der Oper Aurora und weiterer Werke

1813-1814

Dresden
und

Leipzig

o Musikdirektor der Theatertruppe rund um Joseph Seconda;
erneuter Konkurs des Theaters; erfolgreiche Wiederbelebung und
Reorganisation des Hauses auf Initiative Hoffmanns; es werden
aufwendige Sprech- und Musiktheaterwerke gegeben; Tatigkeit
als Dirigent und musikalischer Studienleiter

o Kompositionen: Undine, Die Schlacht bei Leipzig, etc.

» Verfassen von Rezensionen und literarischen Texten

e Arbeit als Grafiker

1814-1822

Berlin 11l

e Anstellung als Kriminalrat am Kriminalsenat des Berliner
Kammergerichts, der damals hdéchsten Instanz der preuBischen
Gerichtsbarkeit

e Ab 1819 zusatzlich Mitglied der sogenannten ,Immediat-
Untersuchungskommission“  zur  Kontrolle = demagogischer
Umtriebe

o Verkehr mit den Berliner Romantikern auf Vermittlung Hitzigs

e Abfassung und Verdffentlichung des Grofteils der literarischen
Werke

o Komposition weiterer Werke

Wie sich anhand dieser Aufstellung anschaulich nachvollziehen lasst, gestaltete

Hoffmann mehr als ,nur® eine ,gesellschaftliche Doppelrolle

“130 " Ja, es wird

deutlich, dass Hoffmann alleine im Hinblick auf seine beruflichen Tatigkeiten ein

beachtenswert breites Register an unterschiedlichen Rollen aufbot, welches von

der konzentrierten und prazisen Arbeit im Justizdienst Uber beinahe samtliche

administrative und klnstlerische Bereiche des Sprech- und Musiktheaters bis hin

zur vielseitigen und mehr oder weniger erfolgreichen Tatigkeit als ausibender

Kinstler reicht.

30 Hartmut Mangold: E.T.A. Hoffmann als Jurist, S. 471.
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Es lasst sich durchaus behaupten, dass das, was sich in Hoffmanns Umgang
mit dieser Vielfalt an Rollen =zeigt, die Uberwindung der ,Krise der

“B1 und die Geburtsstunde eines auf die Moderne

enthusiastischen Haltung
verweisenden Subjektbegriffes ist. Hoffmann gelingt es, aus dem - aus
Notwendigkeit und persoénlicher Anlage — bunten Straul’ seiner sozialen Rollen
ein Geflhl von Ich-ldentitdt zu beziehen und die heterogenen Facetten seines
Selbstbildes gezielt zu gestalten und zu verwalten. Anstatt sich in multiplen
Selbstbildern zu verlieren, hielt er bei aller enthusiastischen Offenheit der
Wahrnehmung doch das Bild seines ,zerrissenen Leben[s]“ zusammen, indem er
die ,wildesten Spriinge seiner Phantasie” (HI, S. 18) durch das trockene Treten
in der ,juristischen Walkmuhle® im Boden der Realitat verankerte (Brief an Hippel
vom 15.3.1815. BR I, S. 174). Die hinsichtlich der Identitatskonstituierung
bestehenden Verbindungslinien zwischen Hoffmann und der Moderne werden im
nachfolgenden Abschnitt behandelt.

Zuvor allerdings einige weitere Anmerkungen zu Hoffmanns Doppel- oder
Mehrfachexistenz. Erving Goffman behauptet bezlglich der ,Darstellung der
eigenen Arbeit vor den Augen anderer®, dass ihr Zweck vor allem darin bestehe,
den damit verbundenen Rang zu prasentieren und einzunehmen. Jeder
Darsteller misse einen ,beachtlichen Teil seiner Energie auf die Aufgabe
verwenden [...], seine Rolle wirkungsvoll zu gestalten®. Wer seine Rolle mit
Leichtigkeit von den anderen Rollenangeboten differenzieren kann, ist in seinen
Augen ein ,Darstellungskiinstler*.”® Tatsachlich wird es nun darum gehen,
diesen Begriff auf zweierlei Art zu gebrauchen. Zunachst, indem Hoffmann,
bezogen auf seine beruflche Darstellungen, als ein ebensolcher
Darstellungskunstler betrachtet wird und schlieBlich - in invertierter Anordnung
des Wortes — um Hoffmann als ,Klnstlerdarsteller, wenn es um seine
Stilisierung zum Kinstler geht.

Die Thesen Goffmans und Butlers bedenkend, ist davon auszugehen, dass
die Hoffmannsche Rollenvielfalt eine selbst gewahlte und schrittweise durch
performative Akte entwickelte/gefestigte war. Immer wieder, bereits aus den
ersten Konigsberger Aufzeichnungen geht das stete Schwanken zwischen Kunst
und Brotberuf, zwischen eigentlichem Interesse und materieller Notwendigkeit
hervor. ,Ich fihle, dal} ich einigen Wert habe“ (Brief an Hippel vom 23.1.1796.

BR. I, S. 55), schreibt Hoffmann in der Gewissheit um seine kiinstlerischen

3! Christa Karoli. Ideal und Krise enthusiastischen Kiinstlertums in der deutschen Romantik, S.
100.
132 Erving Goffman: Wir alle spielen Theater, S. 32 und 34.
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Potentiale, doch ist er sich seiner finanziellen Rahmenbedingungen in ebenso
hohem MaRe bewusst: ,Aus Uberzeugung der Notwendigkeit studiere ich mein
jus, und aus Hang fillt Musik die Stunden der Erholung“ (Brief an Hippel vom
21.2.1796. BR I, S. 63). Erst mit seiner ersten klinstlerischen Vollanstellung als
Musikdirektor am Bamberger Theater scheint ihm der Brotberuf obsolet zu
werden: ,[E]s mul3 gehen, und es geht auch, da ich nun und nimmermehr Relatio
ex actis u.s.w. schreiben darf und so die eigentliche Quelle alles Ubels [die
Tatigkeit als Jurist] versiegt ist!” (HI, S. 242) Doch erweisen sich diese
Aussichten sehr schnell als trigerisch, ist er doch kurz darauf in grofter
finanzieller Bedrangnis und halt in seinem Tagebuch fest: ,In héchster Not den
alten Rock verkauft um nur fressen zu kdnnen!! (Eintrag vom 26.11.1812. BRI,
S. 398). Das finanzielle Risiko des Kunstlerdaseins mag Hoffmann schlieRlich in
seiner abschliellenden Berliner Zeit zur Wiederaufnahme seiner Doppelrolle als
Jurist und Kinstler bewogen haben — besonders nachdem ihm seine
Kapellmeisterstelle von Joseph Seconda unvorhergesehen aufgekiindigt wurde
und er ,ohne allen aufern Halt dastand (HI, S. 299). Seine Karriere im
Justizdienst ist ihm zuletzt wider Willen geschehen, bat er sich doch bei seinem
Freunde Hippel zur finanziellen Absicherung mehrmals eine lediglich
ausreichend entlohnte Stelle als ,Expedient bei irgendeinem Ministerio“ aus, um
.bei mafiger Arbeit” (die Ubliche Arbeitszeit im Amt betrug sechs Stunden pro

)133

Tag und ,volliger Verantwortungslosigkeit® seine Freizeit sorglos der Kunst
widmen zu kénnen (HI, S. 299). Wiewohl er in einer in einer héheren Funktion
angestellt wurde, konnte er doch seinen kinstlerischen Ambitionen nachgehen.
Er berichtete an Hippel: ,[S]o geht’s in meinen vier Wanden ganz gut her. Die
Akten werden in die Nebenkammer geworfen, und dann zeichne, komponiere
und dichte ich, wie’'s kommt [...]* (Brief an Hippel. BRI, S. 174).

Dieser humorvolle Hinweis auf die Bevorzugung des Kiinstlerdaseins
gegenuber der Téatigkeit als Richter am Kammergericht ist zugleich eine
Markierung der Trennung der eingenommenen Rollen respektive eine
Kennzeichnung des Wechsels von der einen sozialen Rolle zur anderen. Indem
Hoffmann seine Akten von sich wirft, wirft er auch seine Rolle des Juristen ab
und schliipft je nach Belieben in jene des Dichters, Musikers oder Zeichners."
Dass aus einem solchen steten Wechsel der Rollen nicht, wie man vermuten

mdochte, eine unklare Vermengung der Rollen resultierte, sondern Hoffmann stets

193 vgl. Friedhelm Auhuber: Hoffmanns Briefe und Tageblcher, S. 464.

% Da sich dieses Kapitel Hoffmann von Seite seiner Berufe annahert, werden die anderen,
aullerberuflichen Rollen hier auer Acht gelassen. Dennoch sind diese ebenso als solche zu
verkdrpernden sozialen Rollen anzusehen.
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den Uberblick behielt, zeigt der Bericht des Kammergerichtsprasidenten Friedrich
von Tritzschler, der 1819 die Virtuositdt von Hoffmanns ,Rollenmanagement®
betont: ,Seine schriftstellerischen Arbeiten, denen er zuweilen noch die Stunden
der Erholung und MulRe widmet, thun seinem Fleile keinen Eintrag und die
Uppige zum Komischen sich hinneigende Phantasie, die in denselben
vorherrschend ist, kontrastiert auf eine merkwurdige Art mit der kalten Ruhe, und
mit dem Ernst, womit er als Richter an die Arbeit geht*."®

Wie Hoffmanns Grabstein plastisch zeigt, wurde die berufliche Tatigkeit
eines Menschen auch um 1800 schon als eine der wesentlichen Konstituenten
von ldentitdt angesehen. Das schillerende Bild, das Hoffmann zeitlebens von
sich zeichnete, wurde aber schlussendlich nlichtern auf die Beschaftigung ,im
Amte / als Dichter / als Tonklnstler / als Maler* zusammengefiihrt. Der
dahinterstehende behende Wechsel von ,Buhnenbild® und ,Fassade” (Verhalten
und Auftreten) gerat dabei leicht in Vergessenheit, doch ist die Gelaufigkeit, mit
der Hoffmann von einer Rolle in die andere schlipfte, just das, was ihn
auszeichnet. In seinem Fall zeigt sich die Polyperspektivik als wesentliches
Merkmal der Herausbildung von Identitdt. Von den unterschiedlichsten
Standpunkten aus vollfihrte Hoffmann performative Akte, die sein Selbstbild
schrittweise hervorbrachten. Der Beruf ist in diesem Sinne eine performative
Aussage, die jedes Mal von neuem gemacht und bekraftigt werden kann, die
entweder ,aufrichtig® gemeint ist oder nur ,zynisch® vorgespielt wird. Argumentiert
man mit Goffman, steht hinter beidem, Zynismus und Aufrichtigkeit der
Rollendarbietung, ein stets undefiniertes Ich, das nur Bilder seiner selbst in
seinen sozialen Kontext projiziert.*® Halt man es hingegen mit Butler, liegt es
nahe, in der fortwahrenden Wiederaufrufung von Rollen einen Prozess der

Habitualisierung und der Einschreibung von Identitdt zu sehen."™ Dies
bedeutete, dass Hoffmann nicht nur zum Juristen, sondern auch zum Kuinstler

erst durch das Entwerfen und Umsetzen seines Selbstbildes wurde. Zunachst

3% Friedrich von Triitzschler: Bericht vom 10.1.1819. In: Friedrich Schnapp (Hg.): E.T.A. Hoffmann
in Aufzeichnungen seiner Freunde und Bekannten. Miinchen 1974, S. 459.

% vgl. dazu die Termini Goffmans. Erving Goffman: Wir alle spielen Theater, S. 23-30.

7 vgl. dazu Judith Butler: Performative Akte und Geschlechterkonstitution, S. 301-302. Sowie
Herbert Willems: Inszenierungsgesellschaft? Zum Theater als Modell, zur Theatralitat von Praxis.
In: Herbert Willems und Martin Jurga (Hg.): Inszenierungsgesellschaft, S. 32-35. Willems spricht
unter dem Begriff des Habitus, den er im Sinne Bourdieus versteht, davon, dass unter Habitus
»(re-)produzierte (re-)produktive psychische Dispositionen“ zu verstehen sind, die auf Basis von
,Pradisposition[en]‘/,Tendenz[en]“ eine bestimmte ,Seinsweise“ des Subjekts herbeifiihren (S.
32-33). Wie Butler, nur mit anderem Vokabular und einem Fokus auf die psychische Pragung des
Menschen durch die Zitation von Selbstbildern, betont Willems dabei den Vorgang der
Herausbildung von Identitat. Er geht davon aus, dass ein Teil der Identitédt schon von vornherein
im Subjekt angelegt sei. Butler hingegen sieht den Ursprung dieser Vorgaben in
gesellschaftlichen Konventionen.

1
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heildt es: ,[l]ch eile, das zu werden, was mein Verstand billigt* — schlief3lich tragt
dieses Eilen Frichte: ,[E]s ist so ein Stlick Autor aus mir geworden® (Brief an
Hippel vom 21.2.1796. BR Il, S. 61, sowie HI, S. 295). Siebzehn Jahre der
fortwahrenden Versuche der Etablierung als Kinstler liegen zwischen diesen
Aussagen, doch zeigt sich, dass Hoffmann zu dem wurde, worauf seine
Bestrebungen von seiner Jugend an gerichtet waren. Er wird zu jenem Bild, das
er von sich hat: zum Kunstler.

Vom ,Darstellungskunstler® wird er also zum ,Kunstlerdarsteller”, indem er
sich als Kinstler stilisiert. Wie bei diversen Neologismen, die sich des Suffixes ,-
isierung“ zur Bezeichnung der Gestaltung von etwas in einer bestimmten Manier
bedienen, kénnte im Falle Hoffmanns von ,Kinstler-isierung“ gesprochen
werden. Wie auch immer man diesen Prozess des Werdens zum Kunstler
letztlich benennt - ein Verhaltnis der Rickkoppelung von Ursache und Wirkung
liegt ihm zugrunde: Hoffmann fuhlt in sich die Veranlagung zum Kunstler, er stellt
sich als ein solcher dar und setzt entsprechende Malinahmen, dies tragt im
Idealfall Frichte in Form von Erfolg und zunehmender Bekanntheit, das Geflihl
der klnstlerischen Veranlagung wird als zutreffend angesehen und weitere
MaRnahmen in diese Richtung werden gesetzt. Als Beispiel fir diesen
Mechanismus kann eine Passage aus Hoffmanns Brief an Hippel vom 16.9.1805
gelten, den er mit der Feststellung, nun ein ,Kiinstlerleben® zu flihren, beschliel3t:

Eben jetzt habe ich eine kleine Oper aus dem Franzdsischen in der Arbeit [...], sie
heil3t: Die ungeladenen Gaste oder der Kanonikus von Mailand. Ich gedenke sie
auf das Berliner Theater zu bringen, da ich anfange, etwas bekannter zu werden.
[...] Die Kunst [hat mich] noch immer wie eine schitzende, schirmende Heilige [...]
durch’s Leben geleitet: ihr habe ich mich ganz ergeben, und sie zlrnt nicht, wenn
unabanderliche Verhaltnisse oft nur wenige selige Momente Ubriglassen, wo ich
meinen Geist zu ihr wenden kann (Brief an Hippel vom 26.7.1805. BR I, S. 206).
Hoffmann spricht selbst an, was man sogleich einwerfen muss, namlich, dass
seine musischen Hoffnungen nur allzu oft unter unguinstigem Stern standen,
etwa als er wahrend seines zweiten Berlinaufenthalts als Grafiker und Komponist
FuR zu fassen suchte und dabei durchweg auf Ablehnung stiel3. Entgegen aller
Enttaduschungen bleibt Hoffmann aber dabei, dass er ,den Planen fir [s]ein
Lebensgliick jedes Opfer bringen will“. Als ,Lebensgliick wird eine ,angenehme
Kunstlerlage“ genannt (Brief an Hippel vom 12.3.1815. BR Il, S. 173). Bei aller
Agilitdt des Geistes und den freiwilligen oder notgedrungenen Wechseln von
Beruf und Wohnsitz behielt Hoffmann die gemachten ,Plane®, sein Selbstbild,
stets im Auge. Anstatt sie angesichts all der Umsetzungsschwierigkeiten fallen zu
lassen, hielt er beharrlich Kurs auf sein Ziel. Diese Zielstrebigkeit zeigte sich

schon am 19-Jahrigen und machte sich letztlich bezahlt:
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Alles kann man mir rauben, aber dich [Hippel] nicht, - und mir nicht mein eignes
Selbst. [...] - Arm und hilflos werde ich nie sein; - immer findet sich doch wohl eine
Wand, die ich bepinseln, und Papier, das ich beschreiben kann. ltem es hilft, war
der Wahlspruch eines meiner Vorfahren, und nach diesem Wahlspruch bin ich
erzogen (Brief an Hippel vom 29.2.1795. BR |, S. 23).

Der junge Hoffmann entwarf sich ein Image im doppelten Wortsinn, sowohl im
heutigen Sinne als Eindruck, den man nach auf3en hin vermitteln will, wie auch in
der urspringlichen Bedeutung als Bild. Dieser Gesamteindruck will entworfen
und verkoérpert werden, um gesehen und geglaubt zu werden. Davon ausgehend,
dass ldentitat kein statisches Konstrukt ist, sondern vielmehr ein Korrelat aus
Images/Bildern, missen diese Bilder im jeweiligen Moment ihrer Prasentation als
die eigentliche Identitédt angesehen werden. Uber einen solchen theoretischen
Zugang zeigt sich in diesem Fall erneut die Verbindung Hoffmanns zu Fichtes
Subjektivem Idealismus, da Hoffmanns Selbstbilder sich als weitgehend

willkiirlich getroffene Setzungen'®

erweisen. Identitdt und die Unterscheidung
zwischen einem vermeintlich ,natlrlichen® Charakter und seiner Prasentation
offenbaren sich im Falle Hoffmanns in Antizipation der historischen Moderne als
zerbrockelnde Konzepte; immer nur sind sie ,eine Unterstellung bzw. eine

Beschreibung*'*®

2.2.2. Hoffmann, Kreisler und die Moderne
,Jeder Mensch hat doch am Ende einen |
angebornen Hang zum  Fliegen®
(Hoffmann V, S. 175), so Kreisler im
Gesprach mit  Prinzessin Hedwiga
angesichts des ungliicklichen Schicksals

des Malers Ettlinger. Nur zu sehr

verspurt Kreisler in sich selbst die
i ik i

Anlage zum Fliegen - die Furcht vor dem Abbildung 5. Kreisler im Wahnsinn,

Verlust der Bodenhaftung, der Hoffmann lehnt am Fliigel. Federzeichnung
Hoffmanns.

138 Es ist selbstverstandlich die Frage nach dem Grad der Beliebigkeit der Rollenwahl in Anschlag

zu bringen. Es scheint schliissig, von einem Mindestmal} an Pradisposition auszugehen. Sei dies
nun durch Zeit, Raum oder Milieu, in dem ein Subjekt seine Identitat herausbildet.

39 Alois Hahn und Herbert Willems: Zivilisation, Modernitat, Theatralitat: ldentitaten und
Identitatsdarstellungen. In: Herbert Willems und Martin Jurga (Hg.): Inszenierungsgesellschaft, S.
201. Ausfuhrlicher heiRt es bei Hahn/Willems diesbezuglich: ,[Dlie ,subjektiven’
Bedeutungsinvestitionen [erfolgen] immer wieder aus jeweiliger Gegenwart[....]. Die zur
biographischen Identitat fiihrenden Sinnstiftungen dirfen also ebensowenig wie die situativ
wechselnden ,Selbstdarstellungen’ als Substanz miltverstanden werden. Identitdt in diesem
Sinne entsteht und zerfallt von Mal zu Mal. Ob und wie eine spatere an eine friihere anknipft, ist
gerade problematisch. Auf keinen Fall darf man sich den Vorgang so vorstellen, als ,wiichse’ so
etwas wie biographische Identitat* (S. 206).
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Entkoppelung von der Realitdt und dem Wahnsinn begleitet ihn stets und
bemannt sich seiner lberwaltigend, als er sein Spiegelbild im Wasser mit jenem
des Malers Uberlagert zu sehen glaubt. Wenn sich auch in diesem Fall die Vision
Kreislers als eine Tauschung des Effektklinstlers Meister Abraham erweist und
dieser ihn als ,vollendeten Geisterseher® verspottet, rihrt diese Szene doch an
das grundsatzlich Problematische hinter dem Enthusiasmus (vgl. Hoffmann V, S.
181-183).

Wie schon unter 1.3.4. dargelegt wurde, legte Hoffmann der Kreisler-Figur
durchaus vieles seiner eigenen Personlichkeit und Biografie zugrunde, doch darf
man nicht den Fehler machen, die Literarisierungsprozesse zu vernachlassigen
und von Kreisler direkte Riickschliisse auf Hoffmann zu ziehen."® Auch wenn
jener Kreisler aus dem Murr-/Kreisler-Roman sich und seine Ambitionen schon
weitaus besser mit der oftmals banalen Realitdt in Einklang bringen kann als
noch der Kreisler der Fantasiestiicke, so gelingt ihm die Harmonisierung von
kiinstlerischem Anspruch und den gegeben Méglichkeiten doch nur unzulanglich.
Gegenuber den friih- und hochromantischen Kinstlerfiguren, die entweder im
Zusammenprall der Diskurse (Kunst/Leben) sterben oder in der Losldsung von
der Welt dem Wahnsinn anheim fallen™', stellt aber dies schon einen
erheblichen Fortschritt dar. Es wurde bereits festgestellt, dass Meister Abraham
und besonders Hoffmann selbst ,den Dualismus® von ,Poesie und Wirklichkeit*
durch den ,Humor* Uberwinden (Kommentar zu MK, S. 507), doch wurde nicht
weiter ausgefihrt, warum dem so ist. Meister Abraham und Hoffmann sind
Praktiker. Anstatt sich von der ihnen haufig abgeschmackt, unverstandig und
geistlos scheinenden Welt zu distanzieren, bleiben sie auf sie bezogen. Meister
Abrahams Effektkunst ist fundiert im Wissen um die unleugenbare Realitat
dahinter und Hoffmann lebt seine Doppelexistenz als Jurist und Kinstler
vorderhand, um das finanzielle Auslangen zu finden, doch zum Teil wohl auch,

2

um sich eine gewisse Bodenhaftung zu bewahren.'*” Besonders seine

Tagebilcher aus der Bamberger Zeit sprechen von hochster Exaltation und

140 Hitzig meinte in Bezug auf die Kreisler-Figur:,Der Held der Dichtung, Johannes Kreisler, [...] war

aber eine Personifizierung seines humoristischen Ichs, weshalb auch in keinem seiner Werke
soviel auf Wahrheit gegriindete Beziehungen auf sein eigenes Leben zu finden sind als in diesem
Lim Murr-/Kreisler-Roman]” (HI, S. 334).

vgl. dazu Irmgard Egger: Das Bildnis des Kinstlers. Kommunikations- und Medienskepsis von
Wackenroder bis Bernhard. Vorlesung. Universitat Wien, Sommersemester 2007.
*2 Heinrich Heine sieht in Hoffmann die romantische Krise tiberwunden. Im Vergleich Novalis-
Hoffmann stellt Heine fest, dass ersterer ,immer in der blauen Luft* schwebe, wahrend sich
Hoffmann ,doch immer an der irdischen Realitat festklammert.“ Dabei sei nur jener Dichter ,stark
und gewaltig®, der ,den Boden der Wirklichkeit nicht verlat [...]. [E]r wird ohnméachtig, sobald er
schwarmerisch in der blauen Luft umherschwebt.” Heinrich Heine: Die romantische Schule.
Frankfurt/Main 1987, S. 127.

14

1
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zeigen auch am Autor den ,Hang zum Fliegen“. ,HOchst exotische Stimmung
[das Symbol eines Kelches folgt] — bittere Erfahrungen — Anstofl3en der
poetischen Welt mit der prosaischen. Exaltati. — exaltatione grandissimalll”
(Tagebucheintrag vom 4.1.1812. BR I, S. 336) Hoffmann weil® um die Fahrnisse
im Zusammenhang mit der genannten Exaltation Bescheid, beschwdrt er sich
doch selbst in einer ebensolchen Situation zur Harmonisierung der Widerspriiche
vermittels Ironie: ,[llch trete der wahren Auflésung naher - Géttliche Ironie! —
herrlichstes Mittel Verrtcktheiten zu beméanteln und zu vertreiben, stehe mir beill*
(Tagebucheintrag vom 18.4.1812. BR I, S. 358) Das Gelingen dieser Integration
von Kkunstlerischer Exaltation und profanen Erscheinungen erflllt ihn mit
Genugtuung: ,Ich habe Ursache mit mir zufrieden zu sein, indem ich planmaRig
mit Ueberlegung gegen eine Stimmung ankadmpfe, die nichts als verderbliches
herbeifihren kann® (Tagebucheintrag vom 28.01.1812. BR |, S. 340).

Die spaten Enthusiastenfiguren, in noch héherem MaRe Hoffmann selbst,
sind als Schwellenfiguren am Ubergang zur Moderne zu sehen, insofern sie die
mit dem Zusammenbrechen der Diskurse von Staat/Religion sowie einer
verstarkt als fragmentiert wahrgenommenen Identitdt einhergehende Krise
erstmals Uberwinden. Das Mittel dazu ist die Vergewisserung der Identitat mit
sich selbst, denn infolge der sich immer weiter auffachernden Rollenangebote ist
ein sich seiner selbst bewusstes und sich selbst verwaltendes Subjekt
gefordert." Wie sich in den obigen Tagebucheintrdgen zeigt, gelingt diese
Wiederherstellung des Gefiihls einer Ich-ldentitdt bei aller ,Multiplizitdt des
Selbstes“'** Hoffmann immer wieder, wenn auch allzu oft nur mit groRer Miihe.'*
Am Beispiel des Murr-/Kreisler-Romans expliziert Hoffmann in literarischer Form
ein  modernes Verstandnis von Biographie, das die bis dato Ublichen
vorgefertigten, stationenhaften Lebenslaufe, die in den Bildungsromanen des 18.
Jahrhunderts ihre literarische Form fanden, hinter sich lasst. Kreislers/Hoffmanns

Identitaten gestalten sich als ein Konglomerat aus ,schwer zu

143 vgl. Bernd Stegemann: Einleitung, S. 19-21. Stegemann betrachtet Identitat als ein Konglomerat
von dramatischen Situationen. Mit Sartre stellt Stegemann fest, dass das moderne Subjekt zwar
Uber die Freiheit der Gestaltung der eigenen Situation habe, dies aber durchaus auch eine
LHurde" sei, die man stets aufs Neue (iberwinden miisse und deren Konsequenzen das moderne
Subjekt ,erfahren und ertragen zu lernen® hat (S. 21).

44 Alois Hahn und Herbert Willems: Zivilisation, Modernitat, Theatralitat: Identitaten und
|dentitatsdarstellungen, S. 209.

% |nteressant ist diesbeziglich eine Passage aus den Aufzeichnungen Hitzigs. Hitzig betont, dass
Hoffmann die MaRigung und Disziplinierung umso besser gelang, je weniger ihm zur Verfiigung
stand. Besonders zuletzt in Berlin, gut entlohnt und weit bekannt, habe der Abstieg Hoffmanns
den Uberfluss als Ursache gehabt. Das ,méaRige” Leben sei fiir Hoffmann ,wie sehr er oft das
Gegenteil zu glauben schien, seinem Koérper und Geiste [das] allein zutragliche Leben® gewesen
(HI, S. 307). Doch aller Exaltation zum Trotz muss festgestellt werden, dass Hoffmann bis zuletzt
bzw. gerade zuletzt in einer Situation der Abgesichertheit und Durchsetzung als Kdinstler,
keineswegs mehr von so groRen Zweifeln sich selbst betreffend geplagt war wie zuvor.
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prognostizierende[n] und einzigartige[n] Wechsel[n] von Teilidentitdten“. Ein
Zerfallen der Lebensldaufe ist angesichts solcher Heterogenitat sehr
wahrscheinlich. Die Uberwindung dieser Gefahr des Zerfallens besteht in der
Herausbildung von ,Doppelexistenzen®. Das moderne Ich ist den ,Zwéange[n] und
Freiheiten der ,Selbst-Verwaltung’ und Selbstgestaltung® ausgesetzt.'*®
Nirgendwo wird dies anschaulicher dargestellt, als in der symbolischen Szene
aus dem Murr-/Kreisler-Roman, in welcher Meister Abraham aus Sieghartsweiler

“147 yorfindet:

flieht und sich in einer Situation der ,metaphysischen Exponiertheit
hinter ihm liegt das Chaos eines ganzlich missratenen Festes, er steht ohne
Anstellung, ohne Unterkunft und ohne konkretes Ziel im Sturm auf einer Bricke —
doch anstatt darlber zu verzweifeln, nimmt er die Situation an und sieht
optimistisch in seine ungewisse Zukunft (vgl. Hoffmann V, S. 27-34). Erkennt
man also die ,Notwendigkeiten eines  strategisch-dramaturgischen
Informationsmanagements*'*® an, so wird die neue Exponiertheit zum

Freiheitsgewinn, da man sein eigenes Bild gezielt mitgestalten kann.

Der Modus der Inszenierung Hoffmanns ist ein polyperspektivischer. Dies lasst
sich in einem ersten Resimee angesichts seiner zahlreichen Tatigkeiten
festhalten. Wie vorausgestellt wurde, entzieht er sich stets den Versuchen der
Ein-/Zuordnung. Dies erscheint folgerichtig, bedenkend, dass er einer der ersten
Reprasentanten eines gleichermallen die Aufklarung, den Klassizismus und die
Romantik selbst hinter sich lassenden Verstandnisses von Identitat ist. Nicht
allein auf Basis seiner Literaturasthetik, sondern auch vor dem Hintergrund der
Bilder seiner Identitit erweist er sich als Vorgénger der historischen Moderne™®,
die davon ausgeht, dass lIdentitdt immer nur ein nachtraglich her- und
festgestelltes Konstrukt ist: ,Synthesis ex post® wird dies bei Hahn/Willems
genannt, die Identitdt als Machwerk ansehen. Geht man davon aus, dass
Hoffmanns Identitat in diesem Sinne nicht nur eine gemachte ist, sondern auch,
dass er sie im Modus der Polyperspektivik gleichsam progressiv bearbeitete und
in fragmentarischer Gestalt hinterliel3, so rlckt dies seinen Grabstein, der den
Ausgangspunkt dieses Abschnittes bildete, in ein neues Licht. Im Stillstand des
Todes scheint die Identitat Hoffmanns so leicht bearbeitbar wie nie zuvor - die als

gutmitig auf den Grabstein gesetzte Geste ,von seinen Freunden® offenbart sich

48 Alois Hahn und Herbert Willems: Zivilisation, Modernitat, Theatralitat: Identitaten und

Identitatsdarstellungen, S. 208-209.

%" Dieser Begriff entstammt der Vorlesung von Irmgard Egger: Das Bildnis des Kiinstlers.
8 Alois Hahn und Herbert Willems: Zivilisation, Modernitat, Theatralitat: ldentitdten und
Identitatsdarstellungen, S. 209.

'%® Dies im Rahmen einer weiteren Arbeit ausfiihrlicher und genauer herauszuarbeiten, liegt nahe.

-101 -



Vielfalt der Stimmen

nunmehr als schamloser Akt der ,nachtragliche[n] Festschreibung® durch die
Hinterbliebenen, die von den Projektionen, die Hoffmann mittels der ,Laterne
magica [s]einer Fantasie“ von sich selbst in die Welt warf, verwirrt waren. Das
Bedurfnis nach Klarheit war dringlich, die Existenz des Polyartisten wurde auf
vier Berufe heruntergebrochen.'®

Durch den raschen Wechsel der sozialen Rollen, der seine Zeitgenossen
offenbar irritierte, inszenierte sich Hoffmann gewissermalen selbst in Callots
Manier. Er ist der ,kecke Meister“, der von sich ein Bild entwirft, eine ,iiberreiche,
aus den heterogensten Elementen geschaffene Komposition®, aus der er in der
Rolle von ,tausend und tausend Figuren [...] oft aus dem tiefsten Hintergrunde®
stets wieder ,kraftig und in den naturlichsten Farben glanzend“ hervortritt. Das
Kompositionsprinzip, demzufolge ,das Einzelne, als Einzelnes fir sich
bestehend, doch dem Ganzen sich anreiht®, erfasst das bei aller Heterogenitat
der Einzelteile doch immer wieder durch den Arrangeur Hoffmann etablierte
Verhaltnis der Identitat mit sich selbst (Hoffmann 11/1, S. 17). Der Enthusiasmus,
der auch eine bis dahin nie in solchem Ausmal} vorhandene Offenheit der

Wahrnehmung bedeutete™’

, lasst nicht nur die Welt verstarkt in das Subjekt
dringen, sondern tragt auch das Subjekt verstarkt in die Welt hinaus. Der
Enthusiast verstort die Auenwelt durch die schillernden und beweglichen
Selbstbilder, die er aus seinem Inneren herausprojiziert und vice versa werden
diese im Nachhinein von aufien erneut festgeschrieben.

Fir den performativen Charakter hinter der Inszenierung Hoffmanns als
Person finden sich zahlreiche Beispiele. Es ist nicht davon auszugehen, dass die
entsprechenden Wendungen Hoffmanns auch explizit im Hinblick auf die
Betonung der Performanz getroffen wurden, doch dréangen sich die
diesbezliglichen Theorien geradezu auf, wenn Hoffmann zum Beispiel davon
spricht, zu eilen, das zu werden, was sein Verstand billige. Zwei Zugange zur
Polyperspektivik ergeben sich in diesem Abschnitt daraus. Einer liegt bei
Hoffmann selbst und der andere bei Hitzig. Hoffmanns heterogene Inszenierung
gemal seiner unterschiedlichen Rollen — zu denen er auch schliel3lich mehr und
mehr wurde — ist als erstes Merkmal von polyperspektivischer Qualitat zu
nominieren. Angesichts des fortwahrenden Vollzuges der Tatigkeit als Jurist
lamentierte Hoffmann: ,Gearbeitet den ganzen Tag. O weh! ich werde immer

mehr zum Regierungsrat. Wer hatte das gedacht vor drei Jahren®

180 vgl. Alois Hahn und Herbert Willems: Zivilisation, Modernitat, Theatralitat: Identitdten und

Identitatsdarstellungen, S. 206, sowie im Allg. Irmgard Egger: Italienische Reisen. Wahrnehmung
und Literarisierung von Goethe bis Brinkmann. Miinchen, Paderborn 2006.
191 vgl. Irmgard Egger: Aisthesis.
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(Tagebucheintrag vom 17.10.1803. BR I, S. 180). Wértlich genommen bedeutet
dies, dass die performativen Akte durch ihre fortwahrende Zitation Spuren
hinterlassen. Der zweite Aspekt der polyperspektivischen Art von Performanz
liegt in Hitzig und den zahllosen folgenden Biografien begriindet. Im ersten
Kapitel dieser Arbeit war am Beispiel der Literatur davon die Rede, dass die
Schrift mitspricht, dass der Herausgeber eine gestaltende Rolle einnimmt und ein
Konzert der Stimmen inszeniert wird. So ist es auch bei Hoffmann selbst. Wie
einer der fiktiven Herausgeber Ubt sich Hitzig in Zurtckhaltung, doch ist
augenfallig, dass er in der Anordnung und Auslegung der Lebenszeugnisse
Hoffmanns keineswegs neutral verfahren ist. Vielfach wird in der Forschung
davon gesprochen, dass Hitzig an Hoffmann eine ,Wendung [...] hin zur
blrgerlichen Moral“ vorgenommen habe und er damit ,Urteile und Vorurteile®
iiber Hoffmann erst formte."® Polyperspektivik ergibt sich in diesem Fall der
nachtraglichen Anordnung und Festschreibung von Identitat, indem die
Perspektive des Freundes Hitzig sich im Laufe der Zeit verselbststandigt und das
Bild, das Hoffmann von sich selbst entworfen hat in einem neuerlichen
Durchgang der Bearbeitung gewissermallen potenziert und Uberlagert. Der
Selbstdarstellung Hoffmanns wird somit mit jedem Anlauf der biografischen
Beschreibung eine weitere Darstellung hinzugeflgt.

Mit dem Begriff der Darstellung in unmittelbarem Zusammenhang steht ein
weiterer Begriff aus der Sphare des Theaters, der sich in den
Kulturwissenschaften allgemeiner Beliebtheit erfreut: jener der Auffihrung. Am
Beispiel von Hoffmanns Aufenthalten in den Weinhausern sollen sich Fragen zur
Selbstprasentation des Kunstlers in der sozialen Sphare und der Theatralisierung

der Lebenswelt gestellt werden.

23. ,...so war er im Weinhause nie muBig...“ Hoffmann und die
Weinstuben
Ausnahmsweise sei mit einem Problem begonnen: Hoffmanns eigene
Aufzeichnungen zu seinen Aufenthalten in den Weinhdusern beschranken sich
zumeist lediglich auf den Vermerk der Anwesenheit in diesem oder jenem
Weinhause nach der Art: ,Abends in der ,Rose‘ gepunscht® (Tagebucheintrag
vom 3.2.1811. BR |, S. 326) oder, in noch knapperer Form, nur auf die
symbolische Kennzeichnung des Alkoholgenussses in Form eines (oftmals

gefliigelten) Kelches. Dass er sich mitunter taglich in einem Lokal aufhielt und er

2 Hartmut Steinecke: Hoffmanns Leben, S. 15.
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dort bisweilen sein ,Hauptquartier® (HlI,
S. 316) aufgeschlagen hatte, wird zwar
aus den Tagebuichern ersichtlich, wie
Hoffmann sich aber im
gesellschaftlichen Rahmen der
Weinhduser und Cafés inszenierte,
muss aus anderen Quellen erschlossen
werden (vgl. dazu BRI, S. 323-330 oder
BR Il, S. 163-169). Eine der
diesbeziglich zentralen Schilderungen
stammt von Hitzig, der wiederum
seinerseits den Umgang Hoffmanns in
den Schanken nicht schatzte und daher
als Gewahrsmann infrage zu ziehen ist.
Um aber Uberhaupt einen Eindruck von
Hoffmanns Lebenswandel in den

abschlieRenden Berliner Jahren zu

Abbildung 6. Gliihweintasse mit
aufsteigenden Punschgeistern.
Federzeichnung Hoffmanns

bekommen, wird diese Beschreibung dennoch in ausfihrlichem Ausmal}

angeflhrt:

[...] sei es, daB er bloR aus dem Gleise gekommen; oder endlich, dall ihm [...] die
frihern maRigen Genusse [...] nicht mehr ausreichend schienen — kurz es machte
sich nicht mehr wie sonst, und, Freund aller Extreme, ging er aus der Gesellschaft
wohlerzogener Leute [...] aus den Teesalons in das Weinhaus, wo er sein
Hauptquartier definitiv aufschlug, sich den Grundsatz aufstellend, daf3, wenn man
Kunstgenusse haben wolle, man sie an o6ffentlichen Orten fur sein Geld besser
finde als in Privatzirkeln [...].

So waére denn der Punkt bezeichnet, von welchem aus Hoffmanns Versinken
begann. [...]

Seine [d.i. Hoffmanns] Lebensordnung in den letzten sechs Jahren, von 1816
bis 1822, war die. Am Montage und Donnerstage brachte er die Vormittage in den
Sitzungen des Kammergerichts, an den andern Tagen, zu Hause, arbeitend, die
Nachmittage in der Regel schlafend, im Sommer auch spazierengehend, zu; die
Abende und Nachte in dem Weinhause. War er, was haufig, in manchen Perioden
taglich, geschah, Mittags oder Abends, oder Mittags und Abends in Gesellschaft, -
denn nicht aus aller Gesellschaft, blo aus der seiner Freunde und aus den feinern
Tees war er geschieden; dagegen unter Mannern und bei Trinkgelagen immer ein
willkommener Gast, - oft Abends in zwei Zirkeln, von sieben bis neun, und von
neun bis zwolf, gewesen; so ging er, es mochte so spat sein, als es wollte, wenn
alle andere sich nach Hause begeben, noch in das Weinhaus, um dort den Morgen
zu erwarten; friher in seine Wohnung zurtickzukehren, war ihm nicht gut mdéglich.

Man denke hiebei aber nicht etwa an einen gemeinen Trinker, der trinkt und
trinkt, aus Wohlgeschmack, bis er lallt und schlaft; gerade das Umgekehrte war
Hoffmann's Fall. Er trank, um sich zu montiren; dazu gehoérte Anfangs, wie er noch
kraftig war, weniger; spater, natirlich mehr; - aber, war er einmal montirt; wie er es
nannte, in exotischer Stimmung, die, oft bei einer halben Flasche Wein, auch nur
ein gemduthlicher Zuhorer hervorrufen konnte, so gab es nichts Interessanteres, als
das Feuerwerk von Witz und Glut der Fantasie, das er dann unaufhaltsam, oft funf,
sechs Stunden hintereinander, vor der entziickten Umgebung aufsteigen liefs. War
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aber auch seine Stimmung nicht exaltirt, so war er im Weinhause nie mifig [...]; er
schaute vielmehr mit seinen Falkenaugen Uuberall umher; was er an
Lacherlichkeiten, Auffallenheiten, selbst an rihrenden Eigenheiten, bei den
Weingasten, bemerkte, wurde ihm zur Studie fur seine Werke, oder er warf es mit
fertiger Feder auf das Papier; kurz, er sprach selten seine Freunde, ohne dal} er
ihnen neue und pikante Curiosa aus dieser seiner Welt zu erzdhlen wulite.

[...] Oft war der geistreichste Kreis um ihn versammelt, und Fremde, die nach
Berlin kamen und ihm gern sehen wollten, suchten ihn, da seine Lebensweise
bekannt war, immer in seinem Weinhause auf [...] (HI, S. 315-320).

Die beiden zentralen Aspekte, die in diesem Abschnitt behandelt werden, gehen
plastisch aus Hitzigs Schilderung hervor. Erstens die Theatralisierung des Alltags
und zweitens die Rolle des geselligen Weinhauslebens und des Alkohols als

Katalysator der kiinstlerischen Inspiration.

2.3.1. Auffuhrungen des Alltaglichen: Selbstdarstellung in den Weinstuben
Wovon bei aller Anzweifelbarkeit der Authentizitat der Aufzeichnungen Hitzigs mit
Bestimmtheit ausgegangen werden kann, ist, dass Hoffmann von einem starken
Drang nach Aktivitdt und sozialem Umgang angetrieben war. Er selbst spricht
von seiner ,umschweifenden Lebensart und dass ihm die ,Diatetik des
Phlegmatikers® abscheulich sei, er wolle ,ewig verdammt sein [...], wenn [er]
langer als dreiviertel Sekunden rasonieren kann“ (Briefe an Hippel vom
15.10.1798 und 21.1.1797. BR I, S. 133 und 99)."* Besonders wahrend seiner
Aufenthalte in Warschau, Bamberg oder Berlin standen ihm alle Mdéglichkeiten
offen, die er in der Einsamkeit der polnischen Provinzstadte vermisste.
Angesichts der kulturellen Eindde in Plock und Posen beklagte er sich, ein
zurlickgezogenes ,Klausnerleben“ fiihren zu mussen (Brief an Hippel vom
10.1.1796. BRI, S. 47). Sowohl aus den autobiografischen Zeugnissen, wie auch
aus den literarischen Texten Hoffmanns, erschlie3t sich rund um die Geselligkeit
ein semantisches Feld, das Inspiration, Rausch, Exzentrik, bisweilen auch
Uberdruss und im Gegensatz dazu auch oft Gemiitlichkeit umfasst.

Die soziologische Forschung streicht im Zusammenhang mit der Geselligkeit
hervor, dass ldentitatsbilder immer im sozialen Raum konturiert werden und seit
dem 19. Jahrhundert infolge der Ablésung schablonenhafter und schematischer
Biografiekonzepte ein besonderes Bedirfnis zur ,funktionalen Differenzierung*
der dargebotenen sozialen Rollen bestehe. Die Bewegung eines Subjekts im
sozialen Raum bietet diesem die Moglichkeit, sowohl Zugehdrigkeit zu einem

gewissen Kreis zu signalisieren, als auch sich innerhalb dieses Kreises von

183 Hitzig vermerkt dieses starke Bediirfnis Hoffmanns nach Offentlichkeit ebenfalls. Er schreibt,

dass Hoffmann ,unaufhérlichen Verkehr an menschenerfiiliten Orten® (HI, S. 444) suchte, ja, dass
es ihm nach getaner Arbeit geradezu ,unmdglich war, sie [die Abende] zu Hause zuzubringen,
und dal} er dann nirgends lieber sein mochte, als an einem o&ffentlichen Orte“ (HI, S. 303).
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anderen abzugrenzen."™ Das Weinhaus ist zweifellos als ein solcher sozialer
Raum anzusehen, in dem man sich verorten und zugleich definieren kann. Die
Abgrenzung von den Weinhauskollegen hat Hitzig anstelle Hoffmanns
vorgenommen, indem er den Freund nicht als ,gemeinen Trinker* prasentiert,
sondern gewissermal3en als Autor auf Materialsuche, der im Weinhause ,nie
muBig“ gewesen sei. Die Schanke gerat im Falle von Hoffmanns Inszenierung
als Kunstler zu einem ,Buhnenbild®, das die eingenommene Rolle des exaltierten
Klnstlers erst komplettiert.

Die Schilderung Hitzigs, die Hoffmann
zum vor Witz und Intellekt sprihenden
Zentrum diverser Gesellschaften'™ —
zuerst der feinen Berliner Salons und
schlieBlich der weniger feinen
Weinhausgesellschaften — stilisieren, legen
den Begriff der Theatralitat und die damit
verbundenen Termini der Auffiihrung und
Performance nahe. Theater ist, so eine der

simpelsten Definitionen, wenn sich jemand

vor andere hinstellt und die Stimme erhebit.

Abbildung 7, Hoffmann und Devrient als
Die wesentlichen Komponenten einer Falstaff in Lutters Keller

Auffihrung sind in dieser Definition bereits enthalten: Theater ist eine
transitorische Situation der Interaktion auf Basis der ,leibliche[n] Ko-Prasenz von
Akteuren und Zuschauern®. Erika Fischer-Lichte stellt fur die Zeit seit den
1960ern eine zunehmende Theatralisierung der Kinste fest. Darunter ist eine
»rendenz zur ,Entgrenzung der Kiinste“ zu verstehen, derzufolge Kiinstlerinnen
immer mehr dazu neigen, ,sich in und als Auffiihrungen zu realisieren. Statt
Werke zu schaffen, bringen die Kinstlerinnen zunehmend Ereignisse hervor, in
die nicht nur sie selbst, sondern auch die Rezipienten, die Betrachter, Horer,
Zuschauer involviert sind.“ Nicht mehr das statische Machwerk, sondern die
interaktive Situation des offentlichen Ereignisses, ,das durch die Aktion
verschiedener Subjekte [...] gestiftet, in Gang gehalten und beendet wird®, rickt

in den Fokus der kinstlerischen Darstellung. Den Darstellerinnen und dem

154 vgl. Alois Hahn und Herbert Willems: Zivilisation, Modernitat, Theatralitdt: Identitdt und

Identitatsdarstellungen, S. 200-202.

5 Beispielsweise schreibt Hitzig, dass Hoffmann in der ,Rose”, dem Gasthaus, das dem
Bamberger Theater angeschlossen war, einen ,sehr interessante[n] Kreis vorzlglicher Manner*
um sich versammelt habe und Hoffmann ,die Seele dieser Gesellschaft® gewesen sei,
,=ubersprudelnd von Geist, Witz und Laune, alles erheiternd und belebend” (HI, S. 249-250).

- 106 -



Vielfalt der Stimmen

Publikum ist dabei die Mdoglichkeit gegeben, im Verlauf der Auffihrung
,Transformationen zu erfahren — sich zu verwandeln.“'*®

Frappant ist der diesbeziglich herstellbare Bezug zwischen Hoffmanns
offentlicher Selbstprasentation und den Theorien des Performativen. Die
Situationen in den Weinhausern sind durchaus als theatrale Ereignisse
anzusehen, versteht man das Theater als ,soziales Spiel“, als ,spiel Aller fur Alle
[...] in dem Alle Teilnehmer sind“'*’. Hoffmann kann darin weniger die Rolle eines
Schauspielers, als diejenige eines Performers zugestanden werden, insofern er
das, was er darstellt, auch tatsachlich ist oder zumindest wird.'® Er vertritt im
Rahmen seiner Mehrfachexistenz zweierlei Kinstlerpositionen, jene des
Klnstlers, der statische Werke hervorbringt und jene des Kinstlers, der in der
Interaktion mit seinem Umfeld ein Ereignis schafft. In Form des Kinstlers, der die
Ereignisse in den Weinhausern hervorbrachte, schuf er dennoch ein Werk: sein
offentliches Bild auf Basis seines Selbstverstandnisses. Dieses projizierte er in
den sozialen Raum und wurde so durch die Auffihrung seiner selbst zum
Gestalter seines eigenen Images.

Dem allen ist abschlieRend hinzuzufligen, dass nicht alleine Hoffmann selbst
sein Bild inszenierte, sondern - wie sich an seinem Grabstein anschaulich zeigt -
stets auch andere Perspektiven, die seiner Wegbegleiter, Freunde, Feinde und
jene der Forschung in die 6ffentliche Wahrnehmung seiner Person hineinspielten
und bis heute unablassig das Bild seiner Person weiterzeichnen, es
fortschreiben, ja, sich dabei selbst in dieses Bild einschreiben. Hoffmanns
eigenem, changierenden Blick auf seinen vielseitigen Charakter, den er
zeitlebens in der sozialen Sphare prasentierte und konturierte, werden — ob nun
zutreffend oder nicht — fremde Blicke hinzugefligt. Dieser gleichsam
kaleidoskopische Modus der Herausbildung eines Bildes von Identitat ist es vor
allen Dingen, der in Bezug auf die tatsachliche Person Hoffmann den Begriff der

Polyperspektivik nahelegt.

1% Erika Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen, S. 29 und 47.

¥ Max Herrmann: Uber die Aufgaben eines theaterwissenschafltichen Instituts. Vortrag vom
27.6.1920. In: Helmar Klier (Hg.): Theaterwissenschaft im deutschsprachigen Raum. Darmstadt
1981, S. 19.

%8 Fischer-Lichte vermengt im Zuge ihrer Ausflihrungen die Begriffe der Auffihrung und der
Perfomance. Wahrend unter einer Auffiihrung Ublicherweise das mimetische Dar-/Nachstellen
einer Rolle im Modus des ,als ob“ angesehen wird, liegt in der Performance eine Situation der
Verkorperung und des tatsachlichen Vollzugs des Dargestellten vor.
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2.3.2. Exkurs: ,Die Muse entsteigt einem Fass“'*°: Rauscherlebnisse und
Inspiration

Das Bild des ,Sauferpoeten®, das Hoffmann schon zu Lebzeiten und besonders
nach seinem friilhen Tod von auf3en eingeschrieben wurde, hat sich sehr schnell
verselbststandigt und wird vielfach bis heute in dieser undifferenzierten Form
weiterhin vertreten. Offenbachs Oper, die einsetzt mit dem Chor der unsichtbaren
Geister, welche sich als Allegorien des Alkohols ausgeben und einer Muse, die
einem Fass entsteigt, greift ebenfalls auf dieses Bild zuriick.'®

Doch legt ein genauer Blick auf die vorhandenen Quellen zu Hoffmann und
die Forschung zum Thema ,Rausch® nahe, dass im Falle Hoffmanns nicht von
Alkoholsucht zu sprechen ist. Hitzigs Aussage, derzufolge sein Freund nicht zu
den ,gemeinen Trinker[n]“ zu zahlen sei, die sich dem Alkohol bis zum Verlust
der Selbstkontrolle hingeben, ist durchaus Glaube zu schenken. Wenn auch
Hoffmanns eigene Aufzeichnungen hinsichtlich des Ausmales seines
Alkoholgenusses wenig prazise sind, ist davon auszugehen, dass es ihm
besonders um die anregende Wirkung des Alkohols zu tun war. Dies wird umso
klarer, bedenkend, dass das Symbol des Kelches, das in seinen Tagebichern
den Alkoholkonsum markiert, meist begleitet wird von einem Kommentar, der auf
ein Gefuhl der Exaltation hinweist.

Alexander Kupfer, der sich dem Thema Rausch ausflihrlich von historischer,
naturwissenschaftlicher und literaturwissenschaftlicher Seite angenahert hat,
zahlt Hoffmann zu den sogenannten ,Rauschkinstlern®. Darunter versteht er
einen Kunstlertypus, der den Rauschzustand gezielt zur Erweiterung der eigenen
Wahrnehmung und der kinstlerischen Inspiration einsetzt. Hoffmann selbst
bezeichnete den Vorgang der Herbeifihrung des zur kinstlerischen Tatigkeit
animierenden Rauschzustandes als ,sich montieren®: ,endlich Abends sich etwas
montiert und an der Erzahlung gearbeitet, notiert Hoffmann in sein Tagebuch
und kaum zufallig schreibt er, sich nur ,etwas montiert* zu haben, da ein zu
starker Rausch ihm wohl kaum erlaubt hatte, ,an der Erzahlung“ zu arbeiten
(Tagebucheintrag vom 31.1.1815. BR I, S. 166). Der Rauschzustand selbst ist

also, wie auch Alexander Kupfer betont, nur ein geringer Teil im

"% HE/Interlinear, S. 45.

160,,DIE MUSE. Die Wahrheit — so sagt man — entstieg einem Brunnen; / die Muse - / wenn Sie
erlauben — entsteigt einem Fal3. / Hier verbringt er seine Nachte, mein groRer Freund Hoffmann, /
der Poet und Musiker ist und nicht gerade Wasser trinkt“ (HE/Interlinear, S. 45). Oder an anderer
Stelle ,GIULIETTA. Trinkt er gern? / NIKLAUS. Das kommt vor... / GIULIETTA. Wenn er
verdrossen ist? / NIKLAUS. Auf jeden Fall...“ (HE/Interlinear, S. 147) Die Ubersetzung durch
Angelus Seipt (=HE/Interlinear), die auf der Edition durch Oeser beruht, ist in Bezug auf
Hoffmanns Nahe zu Alkohol weitaus expliziter als etwa die Neulibersetzung durch Josef
Heinzelmann (=HE).
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Schaffensprozess von ,Rauschkiinstlern, wiewohl sie nur allzu oft despektierlich
auf ihren Drogenkonsum reduziert werden. Meist kdnnen die im Rauschzustand
gewonnenen Erfahrungen erst bei klarem Kopf wieder produktiv gemacht
werden. Im Rausch selbst gelingt dies namlich meist nur unzulanglich, da sich zu
jenen Effekten, welche die alltaglich-menschlichen Mdglichkeiten zu erweitern
scheinen, auch die dampfenden Eigenschaften des Rauschmittelkonsums
(Verlust der Selbstkontrolle und der Willenskraft) gesellen. '®' Die Niichternheit ist
demnach fir diesen Kunstlertypus ebenso von eminenter Wichtigkeit wie die der
Rausch.

Hoffmann war die Notwendigkeit dieses kontrollierten Wechsels zwischen
diesen beiden Polen einsichtig. Dies wird besonders klar, wenn man sich seine
Tagebucheintrage aus dem Januar 1804 ansieht. Hoffmann schreibt, seine
~Salamander-Natur® misse nun ein Ende haben und bezieht sich damit auf den
unmafigen Alkoholgenuss am Anfang seines Aufenthaltes in Plock. Nach einem
dieser Trinkgelage notiert er durchaus erschrocken: ,Alle Nerven excitiert von
dem gewirzten Wein. Anwandlung von Todesgedanken. Doppelganger.“ Tags
darauf: ,Mit unbehaglichem Geflihl stand ich heute auf, Folgen des gestrigen
Rausches, ich muld nun einmal strenge Diat halten“ (Tagebucheintrage vom 1.,
6.und 7.1.1804. BR I, S. 186-187).

Alkohol ist fir manches Genie das sprichwoértliche ,Wasser auf die Muhlen®.
Kreisler, vielfach als Hoffmanns alter ego gedeutet, greift die Metapher der Mihle
in den Hoéchst zerstreuten Gedanken auf:

Man spricht so viel von der Begeisterung, die die Kinstler durch den Genuf}
starker Getranke erzwingen — man nennt Musiker und Dichter, die nur so arbeiten
kénnen. [...] — Ich glaube nicht daran — aber gewil} ist es, dall eben in der
glicklichen Stimmung, ich mochte sagen, in der glinstigen Konstellation, wenn der
Geist aus dem Briiten in das Schaffen Ubergeht, das geistige Getrank den regeren
Umschwung der Ideen beférdert. — Es ist gerade kein edles Bild, aber mir kommt
die Fantasie hier vor, wie ein Mihlrad, welches der starker anschwellende Strom
schneller treibt, der Mensch giel3t Wein auf, und das Getriebe im Innern dreht sich
rascher. [...]

Die Bereitung und der mafRige Genul} dieses Getrankes [zuvor ist von Absinth
die Rede] hat fir mich etwas wohltatiges und erfreuliches. [...] Sollte es wirklich
geraten sein, dem innern Fantasie-Rade Geistiges aufzugief3en, (welches ich doch
meine, da es dem Kinstler nachst dem rascheren Schwunge der Ideen eine
gewisse Behaglichkeit, ja Frohlichkeit gibt, die die Arbeit erleichtert), so [... darf]

1 Zu den Eigenschaften, die die Wahrnehmung erweitern, zahlt Kupfer das Geflhl der

Intensivierung der Wahrnehmung (besonders von Farben), das Gefiihl, klarer zu sehen und zu
denken, synasthetische Erfahrungen, lebhafte Heiterkeit, Erlebnisse von Halluzionation, lllusion
oder Transformation, Veradnderungen des Raum- und Zeitempfindens sowie Geflihle der
Depersonalisation und des GréRenwahns. vgl. Alexander Kupfer: Die kiinstlichen Paradiese.
Rausch und Realitat seit der Romantik. Ein Handbuch. Stuttgart, Weimar 1996, S. 245-264,
sowie Alexander Kupfer: Goéttliche Gifte. Kleine Kulturgeschichte des Rausches seit dem Garten
Eden. Stuttgart, Weimar 1996, S. 138. In Hoffmanns Texten finden sich zahlreiche Anmerkungen
von Figuren, die eindeutig auf die genannten Charakteristika des Rauscherlebnisses referieren.
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man seiner Freundlichkeit nicht trauen [...], da er schnell die Miene andert und
statt des wohltuenden behaglichen Freundes, zum furchtbaren Tyrannen wird.

Wohlgemerkt muss man den Kapellmeister Kreisler als literarische Figur ansehen
und sich vor direkten Rlckschlissen auf Hoffmann hiten, doch scheint dieses
Zitat durchaus mit der Haltung Hoffmanns zu korrespondieren, der sich uber die
Folgen des uUbermafigen Genusses des Weins bewusst zu sein scheint. Der
Wein war ihm ein ,Reizmittel“, um ,das Feuer nach[zu]schuir[en], damit es lustiger
brenne®, aus dessen Ubermaligem Genuly aber nur im ,Untergange das Heil
ersprielen“ kdnne (HI, S. 284). Kreisler spricht sich ebenfalls flr den ,maRige[n]
Genul}* des Rauschmittels aus und meint wie Hoffmann, dass sich zwar die
Mihlen des Geistes schneller drehen, der Fluss der Ideen sich zwar
beschleunigt, aber nichts grundsatzlich Fremdes dem Alkoholgenuss entsprielt.
Dem stimmt auch Alexander Kupfer zu. Niemals wird ihm zufolge der Rausch
etwas bewusst machen, was nicht schon vorher im Bewusstsein des Kiinstlers
angelegt war. Wer nicht von vornherein Uber schopferische Neigung verflugt, wird
auch im Rauschzustand nicht zum Kiinstler werden.'®?

Wie der Rausch ist auch die Krankheit ein Abweichungszustand. Und
beinahe ebenso haufig, wie Hoffmann den Kelch in seinem Tagebuch
verzeichnet, notiert er, krank zu sein. Nicht, wie man vermuten mdchte, lahmte
ihn die Krankheit, vielmehr gibt es Zeugnisse dariber, dass er gedanklich
befligelt aus diesem Zustand der Schwachung hervorging. [N]och im heftigsten
Fieberanfalle* rief Hoffmann seinem Freund Hitzig entgegen: ,,Denken Sie, was
fir ein paar verwiinschte ldeen mir eben gekommen sind.“ (HI, S. 328) Ahnlich
inspiriert zeigte sich Hoffmann angesichts eines ihn Ende 1806 befallenden
.Nervenfiebers®. Hitzig stellt an seinem Freund eine ,gesteigerte Reizbarkeit und
Empfindlichkeit“ fest, in der ihm alle seine Wachter am Krankenbett als
Instrumente entgegentreten und er vor ihnen seine Lieblingsoper, Mozarts
Zauberfléte, ausbreitet: ,Und nun entwickelte er mit einem Feuer der
Beredsamkeit, das den Zuhorer vor Erstaunen nicht zu sich kommen lief3, in der
Fieberhitze Stlck fur Stlick, das grofte Werk von Anfang bis zu Ende* (HI, S.
211-212).

Das so fruchtbare Konzept der Heterotopie lasst sich hier einmal mehr ins
Feld fihren. Rausch und Krankheit sind sich insofern &hnlich, als sie beide

voribergehende Zustdnde der Heterochronie darstellen respektive im darin

162 vgl. Alexander Kupfer: Kiinstliche Paradiese, S. 279-280.
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entfalteten Bewusstseinszustand wiederum eine Heterotopie zu sehen ist.
Foucault versteht unter Heterotopien

reale, wirkliche, zum institutionellen Bereich der Gesellschaft gehorige Orte, die

gleichsam Gegenorte darstellen, tatsachlich verwirklichte Utopien, in denen die

realen Orte, all die anderen realen Orte, die man in der Kultur finden kann, zugleich

reprasentiert, in Frage gestellt und ins Gegenteil verkehrt werden, es sind gleichsam

Orte, die auferhalb aller Orte liegen, obwohl sie sich durchaus lokalisieren lassen.'®
Was die Heterotopie in der horizontalen Ausdehnung des Raumes ist, ist in
Analogie dazu auf der vertikalen Achse der Zeit die Heterochronie. Die
Merkmale, die Foucault der Heterotopie zuschreibt, sind durchaus auch auf den
Rausch und die Krankheit anwendbar. Besonders die Verdnderung der
Verhéltnisse von Raum und Zeit, der begrenzte Zugang sowie die
Entlastungsfunktion gegenuber dem umgebenden Raum sind es, die diese
beiden Zustande in die Nahe der Heterotopie riicken."®*

Die heterochronen und heterotopen Verhaltnisse, die Hoffmann in Rausch
und Krankheit erfuhr und die im Ubrigen auch in eingeschranktem MaRe in der

Nacht, die Hoffmann immer als Zeit des Schaffens bevorzugte'®

, gegeben sind,
scheinen die Fligel des Kinstlers erst ,bekielt” (Brief an Hippel vom 15.3.1796.
BR I, S. 65) — mit Federn besetzt — und ihn zum Hoéhenflug befahigt zu haben.
Diese  Erweiterung der Wahrnehmung in  Verbindung mit dem
Rauschmittelgenuss ist es auch, die unter diesem Abschnitt als erstes Merkmal
von Polyperspektivik zu nominieren ist. Indem Hoffmann gleichsam aus den
umgebenden Verhaltnissen von Raum und Zeit heraustritt, wechselt er selbst die
Perspektive und bezieht daraus ein Bild der Wirklichkeit, das mit jenem seiner
Mitmenschen nur wenig gemein hat. Dieses Bild projiziert er wiederum in Form
seiner plastischen Schilderungen und noch vielmehr in Form seiner Texte nach
aulBen. Eine weitere Facette der Polyperspektivik ist auch im Changieren
zwischen den beiden Kinstlertypen zu sehen, jenem, der ein Werk hinterlasst
und jenem, der ein Ereignis schafft. Und zuletzt sind auch zwei schon unter 2.2.
nominierte Punkte im Sinne einer polyperspektivischen Asthetik zu sehen: dass

Hoffmann zum einen durch den raschen Wechsel der sozialen Rollen ein

%3 Michel Foucault: Von anderen Raumen. In: Jorg Diinne und Stephan Giinzel (Hg.):
Raumtheorie. Grundlagentexte aus Philosophie und Kulturwissenschaften. Stuttgart 2006, S 320.
SSuhrkamp Taschenbuch Wissenschaft 1800)

6 vgl. Michel Foucault: Von anderen Raumen, S. 327.

185 Besonders am Beispiel der Nachtstiicke weist Gerhard R. Kaiser darauf hin, dass Hoffmann die
Nacht als Zeit des Schaffens bevorzugte. Dies bezeugen vielfach die Datierungen seiner
Schriftstlicke. Mehr als bloR praktische Griinde, wie etwa die Berufstatigkeit untertags, spielte
Kaiser zufolge die Moglichkeit zur ,Absonderung“ und des ,Bruch[es] mit der Welt der taghellen
Ratio” diesbezliglich eine Rolle. Die Reizarmut und Heterochronitat/Aufhebung der alltaglichen
Verhaltnisse werden als der Inspiration und der Produktion férderliche Eigenschaften nominiert.
Vgl. Nachwort zu NA, S. 424-428 (Zitate von S. 425).
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vielschichtiges Bild seiner selbst entwarf und dieses zum anderen nachtraglich
von fremden Einschreibungen, die von externen Standpunkten vorgenommen
wurden, Uberlagert wurde. Die sozialen Rollen, die Hoffmann im Weinhaus
einnahm, standen, wie anzunehmen ist, in starkem Kontrast zur offiziellen
Erscheinung als Richter und komplettieren somit den Eindruck, den seine

Zeitgenossinnen wie auch spatere Leserlnnen von ihm gewinnen konnten.
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3. POLYPERSPEKTIVIK IM MUSIKTHEATER: JACQUES
OFFENBACHS HOFFMANNS ERZAHLUNGEN

STUDENTEN. Phantast,
Du hast
Dich selbst zerteilt! (HE, S. 187)

Alleine schon die nach wie vor herrschende Unklarheit Uber die definitive
Formgebung von Hoffmanns Erzédhlungen ermoglicht es, anhand dieses Werks
von Polyperspektivik zu sprechen. Was Jacques Offenbachs bekannteste Oper
aber zu einem exemplarischen Schaustick fir die Umsetzung dieses
asthetischen Merkmals erhebt, liegt in noch viel weiterreichenden
Besonderheiten dieses Werkes begriindet. Dies beginnt bei der Strahlwirkung
Hoffmanns und den daraus resultierenden, mannigfachen Verhaltnissen der
produktiven Rezeption seiner selbst (!) und seiner Werke, fuhrt Gber die
Geschichte der Texteinrichtung, Urauffihrung und Rezeption immer naher an
das Werk heran und findet seinen Kristallisationspunkt schlieBlich auf samtlichen
Ebenen musiktheatraler Realisierungen: im Libretto, in der Partitur, in den
Inszenierungen und in den Auffihrungen.

Zur komplexen Quellenlage ist vorab anzumerken, dass in weiten Teilen die
Ubersetzung ins Deutsche durch Josef Heinzelmann als Textgrundlage
herangezogen wird. In dieser zweisprachigen Ausgabe, welcher das
Zensurlibretto  zugrundelegt wurde, wurde mit oft nicht vorzufindender
editorischer Genauigkeit vorgegangen. Auch alternativ vorhandene Quellen

® Inwiefern die unterschiedlichen

werden darin gesondert ausgewiesen.'
vorhergehenden Editionen Tell der Lverstimmelungs- und

Verunstaltungsgeschichte*'®” des Werkes sind, wird im Anschluss geklért.

166 vgl. dazu im Allg. Jacques Offenbach: Les Contes d’Hoffmann. Hoffmanns Erzahlungen.

Fantastische Oper in finf Akten. Textbuch Franzdsisch/Deutsch. Kritisiert werden von der
neueren Forschung vor allem die Ubersetzung durch Angelus Seipt (HE/Intelinear), sowie der von
Fritz Oeser erstellte Klavierauszug (HE/Klavierauszug). Oesers Ausgabe des Klavierauszugs
wurde als ,quellenkritische Neuausgabe“ prasentiert, obwohl darin selbststandig und unmarkiert
Umgewichtungen und Umstellungen zum Zwecke von vermeintlich héherer Publikumswirksamkeit
oder groéRBerer Stringenz vorgenommen wurden. Eine ausfihrliche Kritik der Mangel der
Oeserschen Edition findet sich in Robert Didions Beitrag: A la recherche des Contes perdus. Zur
Quellenproblematik von Offenbachs Oper. In: Gabriele Brandstetter (Hg.): Jaques Offenbachs
Hoffmanns Erzéhlungen, S. 131-292.
Fir die umfangreichen und zielfiihrenden Hinweise zur Klarung der (iberaus verworrenen

Aufflihrungs- und Editionsgeschichte gilt mein Dank Herrn Prof. Dr. Sieghart Déhring.

%7 Josef Heinzelmann: Offenbachs Hoffmann. Dokumente anstatt von Erzahlungen. In: Gabriele
Brandstetter (Hg.): Jaques Offenbachs Hoffmanns Erzédhlungen, S. 421.
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3.1. Hoffmanns Strahlwirkung
Die Verhaltnisse produktiver Rezeption, die sich auf ihn selbst oder sein Werk
beziehen, sind mannigfaltig und zahlreich. Warum aber strahlt Hoffmann so weit
aus? Oder umgekehrt: Warum strahlen die anderen so stark ins Werk und die
Figurenzeichnung Hoffmanns hinein?

Die Antwort hierfur liegt im Enthusiasmus (vgl. 1.3.4. und 2.2.1), also einer
Geisteshaltung, die sich durch eine besonders grof3e Durchlassigkeit der
Wahrnehmung auszeichnet. Der enthusiastische Kinstler strahlt gleichermalien
weit aus, wie auch umgekehrt auf sein Werk eingewirkt wird.'®® Innerhalb der
Texte Hoffmanns wurde dies im Rahmen der Herausgeberfiktion spielerisch
inszeniert. Weniger geregelt verlief hingegen die Einflussnahme auf das
offentliche Bild des Enthusiasten Hoffmann selbst. Zu guter Letzt vollkommen
aus den Fugen geriet die Einwirkung auf Hoffmanns Erzéhlungen, in denen Werk
und o&ffentliches Bild bzw. Eigen- und Fremdeinfluss soweit amalgamiert wurden,
dass bis heute die Fragen nach Urheberschaft, Manipulation und Intention nicht
vollstandig geklart werden konnten. Bevor allerdings die Auswirkungen dieser
enthusiastischen Offenheit auf Offenbachs Oper geklart werden, einige Worte zu
den Verhaltnissen produktiver Rezeption im Gefolge Hoffmanns.

Unbestreitbar, aber dennoch nicht genau zu bestimmen ist Hoffmanns
Wirkung auf die Literatur seiner Zeit. Die Grenze zwischen direkter und indirekter
Beeinflussung durch ihn ist oftmals diffus. In jedem Fall kann man ihn in der Linie
der englischen Gothic Novel ansiedeln, die er fur den deutschsprachigen Raum
zu dem ausbaute, was heute gemeinhin als ,Schauerromantik“ bekannt ist. Doch
war die Hoffmann-Rezeption von Beginn an im Ausland starker als in
Deutschland selbst; dies hat seine Begrindung vor allem in der im deutschen
Sprachraum verwurzelten und bis heute oft unhinterfragt tradierten Dichotomie
zwischen Klassik und Romantik, respektive der Trennung zwischen ,ernster®
Literatur und Unterhaltungsliteratur. Diese Grenzen, die Hoffmann den Urteilen
der zeitgenoOssischen Kritik zufolge nicht zu Uberschreiten vermochte, stehen
einer allgemeinen Wertschatzung seines Werks im deutschsprachigen Raum oft
bis heute im Wege. Despektierliche Kommentare vonseiten der Feuilletonisten
und Asthetiker, die Hoffmanns breite Beliebtheit als Zeichen minderer Qualitat

auslegten, sdumten seinen Weg zum Erfolg."®*

168 vgl. dazu im Allg. Christa Karoli: Ideal und Krise enthusiastischen Kiinstlertums in der deutschen
Romantik sowie Irmgard Egger: Italienische Reisen.

vgl. Kommentar zu NA, S. 420-423. So hiel® es etwa, Hoffmann sei mehr der Lesewelt bekannt®

gewesen, ,als grol in der wissenschaftlichen und kiinstlichen Republik“. Rezension von Adolf
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Im Ausland waren es besonders England, Russland und Frankreich, in
denen Hoffmann bereits friih und ausflhrlich rezipiert wurde. Unter den von ihm
nachweislich beeinflussten Literaten nominiert Gerhard R. Kaiser etwa Edgar
Allen Poe, Emily Bronté, Nikolai Gogol, Fjodor Dostojewski, Aloysius Bertrand,
Théophile Gautier, Villiers de I'lsle-Adam, Emile Zola oder Charles Baudelaire
(Kommentar zu NA, S. 420-422). Wichtige Grundlage und zugleich Katalysator
dieser Beeinflussungsverhaltnisse war das Vorliegen guter und umfangreicher
Editionen. In Frankreich lagen bereits Anfang der 1830er-Jahre 60
EinzelUbersetzungen von Werken Hoffmanns vor, 1840 schlief3lich schon vier
Gesamtausgaben. Die erste Ubertragung ins Franzésische (Loéve-Veimars,
1829) enthielt die harsche Kritik Sir Walter Scotts als Vorwort, die Hoffmann zu

170 Im

medialer Prasenz verhalf und seine Beliebtheit nur weiter steigerte.
franzésischen Raum waren es vor allem Fragen um die Wirkung und Gestaltung
des Grotesken, des Absurden oder des Paradoxen, die den Kern der
asthetischen Debatte rund um Hoffmanns CEuvre bildeten. Hoffmann und auch
seine Figuren, besonders Kreisler, wurden zu beliebten Symbolfiguren des
Aufeinanderprallens von kinstlerischer Inspiration und profaner Wirklichkeit.
Polyperspektivik im Sinne des Ausstrahlens Hoffmanns auf andere zeigt sich
Mitte des 19. Jahrhunderts in ersten Werken, die sich auf ihn und/oder seine
Texte beziehen. Nicht nur die Contes d’Hoffmann von Barbier/Carré aus dem
Jahre 1851, die als Grundlage des heute sicherlich bekanntesten Verhaltnisses
produktiver Rezeption — Offenbachs Oper - dienten, sondern auch eine Novelle
Hoffmann et Paganini (Jules Janin, 1831), ein Ballett Chiara d’Hoffmann (Vernoy
de Saint-Georges, 1839) oder das Drama La Fille d’Hoffmann (Jean-Francois
Bayard/Antoine-Francois Varner, 1852) sind frihe Zeugnisse fur die
Strahlwirkung Hoffmanns. Weitere Beispiele aus Sprech- und Musiktheater,
Malerei und der Instrumentalmusik lassen sich anflihren. Zu den bekanntesten
zahlen die Ballette Der Nussknacker (Peter lljitsch Tschaikowsky, 1892,
basierend auf Hoffmanns Erzahlung Nussknacker und Mausekénig) und

Coppélia (Leo Delibes, 1870, basierend auf dem Sandmann), Robert Schumanns

Mullner. Zitiert nach Ute Klein: Die produktive Rezeption E.T.A. Hoffmanns in Frankreich.
Frankfurt/Main, Berlin u. a. 2000, S. 19. (KoIner Studien zur Literaturwissenschaft, Bd. 12)

70 Scotts Essay mit dem Titel On the Supernatural in Ficticious Composition, and particularly on
the Works of Ernest Theodore William Hoffman[n] entstammt folgender Ausspruch, der
Hoffmanns Werke abklassifiziert und ihren Autor als pathologischen Fall darstellt: It is impossible
to subject tales of this nature to criticism. They are not the visions of a poetical mind [...]. In fact,
the inspirations of Hoffmann so often resemble the ideas produced by the immoderate use of
opium, that we cannot help considering his case as one requiring the assistance of a medicine
rather than of criticism”. Walter Scott: On the Supernatural in Ficticious Composition, and
particularly on the Works of Ernest Theodore William Hoffman[n]. In: The Foreign Quarterly
Review 1 (1827), S. 72.
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Klavierzyklus Kreisleriana (1838, begriindet in der Charakteristik von Hoffmanns
Kapellmeister Kreisler) und die Oper Cardillac (Paul Hindemith, 1926, nach der
Novelle Das Fréulein von Scuderi). Weniger bekannt ist hingegen, dass etwa
auch Alfred Kubin sich in mehreren Grafiken auf Werke Hoffmanns bezog,
Richard Wagner wie auch Hugo von Hofmannsthal je ein Libretto zu Hoffmanns
Bergwerken von Falun verfassten und selbst Offenbach in weiteren Werken auf
Hoffmannsche Vorlagen zurlickgriff (Le Roi Carotte, 1872, basierend auf Klein
Zaches genannt Zinnober und Fantasio, 1870, in Verarbeitung der produktiven
Rezeption Hoffmanns durch Alfred de Musset)."”

Zwei besonders komplexe und interessante Falle von Polyperspektivik seien
am Ende dieses Abschnitts angeflihrt. Zunachst das Beispiel von Hoffmanns Don
Juan-Novelle, die ihrerseits ein Ergebnis produktiven Rezeption von Mozarts Don
Giovanni ist, allerdings in Frankreich ihrer musikdramatischen Vorlage
vorauseilte und das Land noch vor der franzdsischen Erstauffiihrung der Oper
erreichte. Dies bewirkte, dass nicht Hoffmanns Text mit dem Malstab von
Mozarts Stlick gemessen wurde, sondern vice versa die Oper sich dem Vergleich
mit der Novelle stellen musste. Mehrfach wurde dabei Hoffmann der Vorzug
gegentiiber Mozart gegeben.'”?

Zwar in der richtigen Chronologie, aber ungleich komplexer gestalten sich
die Verhaltnisse bei den Balletten und Tanzpantomimen auf Basis von
Hoffmanns Erzéhlungen. Beispielsweise ist Frederick Ashtons (im Medium des
Fernsehens uraufgefiihrtes) Ballett The Tales of Hoffmann letztlich durchaus auf
Hoffmann selbst zuriickzufihren, doch muss man dabei den Weg Uber die
zweifache mediale Transformation, die Oper Offenbachs und das Drama
Barbiers/Carrés gehen.'”

Angesichts solch komplexer intermedialer und intertextueller Bezlige
zwischen Hoffmann, seinen Zeitgenossen und besonders der Nachwelt ist
hinsichtlich der Polyperspektivik an dieser Stelle festzuhalten, dass Hoffmann

bereits zu Lebzeiten Prozesse der produktiven Rezeption veranlasste und

m vgl. Kommentar zu NA, S. 420-423, Gerhard Neumann: Der Erzahlakt als Oper. Jules Barbier —
Michel Carré: Drama und Libretto Les Contes d’Hoffmann. In: Gabriele Brandstetter (Hg.): Jaques
Offenbachs Hoffmanns Erzéhlungen, S. 45-51, Robert Pourvoyeur: ,Les Contes d’Hoffmann®.
Bruch oder Kontinuitdt im Schaffen Hoffmanns. In: Gabriele Brandstetter (Hg.): Jaques
Offenbachs Hoffmanns Erzdhlungen, S. 333, Monika Woitas: ,Anmut im Rhythmus und Dichtung
als Spiel®, S. 389-420 und Ute Klein: Die produktive Rezeption E.T.A. Hoffmanns in Frankreich, S.
15-34.

2 Mozarts Don Giovanni erfuhr 1834 seine franzosische Erstauffihrung, hingegen lagen bereits
1830 drei Ubersetzungen des Hoffmannschen Don Juan vor. Vgl. Gerhard Neumann: Der
Erzahlakt als Oper, S. 50-51.

3 vgl. Monika Woitas: ,Anmut im Rhythmus und Dichtung als Spiel, S. 412-417. Insgesamt
verzeichnet Woitas bis 1988 elf Ballette und Tanzpantomimen nach/uber Hoffmann.
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zugleich ebenso oft aus der eigenen Rezeption fremder Kunstwerke Neues schuf
(z. B. den Don Juan nach Mozarts Don Giovanni, der sich seinerseits auf Don
Juan-Erzédhlungen und -Opern bezieht, die Asthetik der Fantasiestiicke in
Anlehnung an Callots Gemalde oder Die Fermate, ausgehend vom Bild In einer
italienischen Locanda von Johann Erdmann Hummel). Es blieb allerdings nicht
allein beim Bezug anderer Kunstler auf Hoffmann. Sehr haufig kam es zu einer
Verselbststandigung der Prozesse produktiver Rezeption, so dass zuletzt neben
Hoffmann noch mehrere andere Kinstler in die Gestalt eines neuen Werkes
hineinspielen. Ahnlich, wie etwa im Murr-/Kreisler-Roman, zu dessen Gestaltern
bei genauer Betrachtung neben Murr und dem Biografen Kreislers auch der
Herausgeber und der Setzer zu rechnen sind, stehen Hoffmann (als Figur) und
seine Werke durch ihre enthusiastisch-offene Konzeption in auffallender
Haufigkeit am Beginn eines Schaffensvorgangs, der mehrere kunstlerische
Perspektiven mit einbezieht und damit erneut Werke in Callots Manier

hervorbringt.

3.2. Die Geduld des Papiers: Dramatisierung, Auffihrungen und
Inszenierungen als performative Akte

Neben der Feststellung eines
eindrucksvollen Registers an
Verhaltnissen produktiver Rezeption auf
Basis Hoffmann bleibt sich zu fragen,
worin der Grund fur diese groflde
Strahlwirkung besteht. Warum widmeten
sich Jules Barbier und Michel Carré
gerade Hoffmann und verarbeiteten
Biografik und Werk zu einem Hybrid?
Warum winschte sich Offenbach von
Barbier diesen Stoff fir die Einrichtung
eines Librettos?

Zunachst lasst sich Hoffmanns
Beliebtheit im nicht-deutschsprachigen
Ausland in einer starken Affinitdt des

auslandischen Publikums zu zentralen

Inhalten seines Werks verorten. Wie

Abbildung 8, Jacques Offenbach

unter 3.1. dargelegt wurde, sprach
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Hoffmann durch die Einbindung und
Verarbeitung aktueller Diskurse in seine
Texte zeitgendssische Modethemen an.
Neben grundlegenden romantischen
Inhalten fand sich in seinen Texten auch
eine literarische Umsetzung neuester
wissenschaftlicher Thesen." Im Falle der
,Gebrauchsautoren“ Barbier und Carré
scheinen es vor allen Dingen die Beliebtheit
Hoffmanns beim franzdsischen Publikum
und die deswegen zu erhoffende

Publikumswirksamkeit eines Stlickes Uber

ihn gewesen zu sein, die den Anstol3 zur

Abbildung 9, Jacques Offenbach zur
Zeit der Arbeit an Hoffmanns

weit ihre personliche Wertschatzung fiir ihn Erzéhlungen

Auseinandersetzung mit ihm darstellten. Wie

reichte, geht aus den vorliegenden Quellen nicht hervor. Was aber daruber
hinaus in der Auseinandersetzung mit Hoffmann und Offenbach klar wird und
eine weitere Achse des Bezuges eroffnet, ist, dass eine gewisse Kongenialitat
zwischen diesen Offenbach und Hoffmann bestanden haben muss. Die
Ubereinstimmungen in der 6ffentlichen Wahrnehmung beider sind frappant. Der
Eine wie der Andere wurden haufig als exaltiert, vulgar, nicht zu ,wahrhaftiger*
Kunst fahig und an der Grenze zur psychischen Krankheit stehend bezeichnet —
deutlich ist auch, dass jeder der beiden diese Urteile durch ein hohes Maf an
Disziplin und Virtuositat widerlegt hat. Ebenso klar ist aber auch, dass Offenbach
und Hoffmann als enthusiastische und damit auch bis zu einem gewissen Teil
exzentrische Kinstler einzuschatzen sind. Dies zeigt sich beispielhaft an der
gezielten Selbstinszenierung beider.

Ein letzter Aspekt des geistigen Naheverhaltnisses zwischen Hoffmann-
Barbier-Carré-Offenbach ist im Bereich der Asthetik angesiedelt. Das gesamte
erste Kapitel dieser Arbeit diente dazu, an literarischen Texten Merkmale der
Polyperspektivik zu isolieren. Dies an einem Prosatext zu vollziehen, ist weitaus

ungewdhnlicher, als dies an einem Theaterstlick vorzunehmen. Dem Theatertext

14 vgl. dazu etwa Hoffmanns mannigfaltige literarische Darstellungen von animalischem

Magnetismus, neuen optischen Medien, aktuellen philosophischen Ansatzen oder ersten
Theorien aus dem Feld der Psychologie. Besonders die Zeit in Bamberg nominiert Hartmut
Steinecke hierfir als sehr einflussreich. Hoffmann habe dort erstmals die Gelegenheit gehabt, in
umfassendem Ausmafy mit Wissenschaftlern und Philosophen in Kontakt zu kommen bzw. aus
einer gut ausgestatteten Leihbibliothek zu schopfen. Vgl. Hartmut Steinecke: Hoffmanns Leben,
S.9.
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ist Polyperspektivik per se immanent, vor allem, weil er auf eine plurimediale
Umsetzung, die Auffihrung, hin ausgelegt ist. Noch starker ist die
Polyperspektivik dem Musiktheatertext eingeschrieben, da in der Person der
Komponistin/des Komponisten noch eine weitere Ebene der Gestaltung, in Form
der Musik noch ein weiterer Informationskanal hinzutritt."”®> Die These, die daher
unter 3.4. vertreten wird, ist jene, dass Hoffmanns literarische Texte durch ihre
polyperspektivische Gestaltung die Theaterschaffenden Barbier/Carré besonders
angesprochen haben. Es wird sich zeigen, dass Hoffmanns Erzéhlungen die
Polyperspektivik aus E.T.A. Hoffmanns literarischen Texten lediglich aufgreift und
steigert. Nicht allein aber aufgrund der gattungsimmanenten Polyperspektivik von
Schauspiel und Musiktheater ist dies der Fall, sondern auch, weil dahinter
verzweigte Verhaltnisse der produktiven Rezeption, ein langer Prozess der
Texteinrichtung und zahlreiche gestalterische Zugriffe auf das Werk im Zuge der
Auffihrungsgeschichte stehen. Diese spielen in die bis heute nicht vollstandig
geklarte Gestalt von Offenbachs Oper hinein und heben auch dieses Werk in den
Rang eines Stiickes in Callots Manier. Die wechselvolle Geschichte der Be- und
Verarbeitung der Contes d‘Hoffmann ist Teil ihres polyperspektivischen
Charakters und soll daher im Folgenden behandelt werden.

Zur Texteinrichtung: Grundlage des Librettos zu Hoffmanns Erzdhlungen ist
das Drama Les Contes d’Hoffmann von Jules Barbier (1825-1901) und Michel
Carré (1821-1872). Das Gespann Barbier/Carré zeichnet fir mehrere Stlicke
verantwortlich. Die beiden gelten der Forschung als Schnell- und Vielschreiber,
welche die Pariser Kulturszene in kurzen Abstdnden mit neuen Sticken
versorgten. Insgesamt entstanden aus ihrer Zusammenarbeit 13 Dramen und 36
Opernlibretti, darunter Textblcher zu teils sehr erfolgreichen Opern, etwa zu
Charles Gounods Faust und Roméo et Juliette oder Ambroise Thomas‘ Hamlet.
Auch fir Fromental Halévy und Victor Massé entstanden Libretti. Ein zentraler
Themenkreis der gemeinsamen Werke ist das ,Problem des Schoépferischen®.
Zentrale ,ldentifikationsfiguren des 19. Jahrhunderts“ spielen in ihren Sticken die
Hauptrolle."” Die Texteinrichtung fiir Hoffmanns Erzahlungen oblag allerdings
nach dem Tod Michel Carrés (1872) nurmehr Jules Barbier allein.

Am 21. Marz 1851 erlebten die Contes dHoffmann in ihrer

Sprechtheaterfassung ihre Urauffihrung im Pariser Théatre de I'Odéon, im

17 vgl. im Allg. Manfred Pfister: Das Drama. Theorie und Analyse. Erweiterter und bibliografisch
aktualisierter Nachdruck der durchgesehenen und erganzten Auflage. Miinchen " 2001,
insbesondere S.34-47 und S. 79-90. (UTB fiir Wissenschaft, Bd. 580)

176 Zitate aus Gerhard Neumann: Der Erzahlakt als Oper, S. 39-45. Vgl. dazu auch Robert Didion:
A la recherche des Contes perdus, S. 134-137.
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Untertitel bezeichnet als ,Drame-fantastique”. Dieses Werk ist im Rahmen dieser
Arbeit insofern von Interesse, als es nicht nur die Grundlage fiir Offenbachs Oper
darstellt, sondern auch der erste bedeutende Schritt im nach wie vor anhaltenden
Prozess der Uberfiihrung Hoffmanns von einer realiter existenten Person der
offentlichen Wahrnehmung in eine Kunstfigur war. Die Artifizialitat der Person als
von vornherein inszenierte Figur wird durch einen solchen Vorgang aber nur
gesteigert, nicht erst geschaffen, wie unter 2.1. unter dem Begriff der Maske
geschildert wurde."”

In dem Stick Barbiers/Carrés ist die ,ingenidse Dramaturgie[,] E.T.A.
Hoffmann zur Titelfigur® seiner eigenen Handlungen zu machen und mehrere
seiner Erzahlungen und Einzelmotive durch eine der Handlung selbst inharente
Figur schildern zu lassen, bereits angelegt (Nachwort zu HE, S. 224). Weitere
formale und inhaltliche Besonderheiten der spateren Oper gehen ebenfalls auf
die Schauspielfassung zurlick: die raumliche und inhaltliche Doppelstruktur
(Rahmenform, Vermischung von Biografie und Fantasie), die Frage der
Inspiration sowie der Konflikt von Kunst und Leben. Die Verwendung der
Rahmenhandlung erweist sich flr die Narration von besonderem Potential, da
durch sie die Moglichkeit zur Verbindung von Leben und Phantasie sowie von
Biografie und Werk gegeben ist. Hoffmann, selbst fiktiv, agiert in den rahmenden
Akten (I. und V.) als Erzahlinstanz und erhalt damit gegenilber seinem alter ego
aus den Mittelakten ein héheres Mal3 an Glaubwirdigkeit und Autoritat. Ganz im
Sinne Fichtes ,setzt“ der Hoffmann der Rahmenhandlung sein zweites Ich aus
den Mittelakten samt Umfeld. Im Falle des - nicht durch Offenbach autorisierten,
aber lange Zeit Ublichen — Abschlusses der Oper durch die Muse wird Hoffmann
nicht nur als Figur der Handlung und ihr Erzahler, sondern auch als ihr Autor
gezeigt. In der Apotheose des Dichters wird der Kummer Uber die ungluckliche
Liebe zu Stella in der Hingabe an die Muse sublimiert und kiinstlerisch produktiv
gemacht."”®
Bereits angesichts der UrauffiUhrung des Dramas Hoffmanns Erzédhlungen

wurden jene Merkmale kritisiert, an denen sich auch die Opernkritik 1881 erregte.

1 vgl. Erving Goffman: Wir alle spielen Theater, S. 21.

78 In der Edition Oesers spricht die Muse in der finalen Szene: ,Aus der Asche deines Herzens
entziinde aufs neue dein Genie, in der Heiterkeit lachle deinen Schmerzen zu! Die Muse wird
dein gesegnetes Leiden lindern.“ (HE/Klavierauszug, S. 25) In einem Brief Hoffmanns findet sich
ein Gedicht, das durchaus mit diesem Ausgang korrespondiert. In den daran anschlieRenden
Anmerkungen erlautert Hoffmann, dass er entweder in der Liebe oder in der Kunst Erfillung
finden misse, um Sinn im Leben zu sehen. ,Wer griibe sich nicht selbst sein Grab / Und wiirfe
froh des Lebens Biird‘ hinab / Wenn sliter Wahn nicht ware! / Nimm dir den Wahn; dein Rum sei
Lige, / Sei Tand, - sei Rauch, - / Auch Doris, - Doris triige, / Sie tdusche auch! / Wer griibe sich
nicht selbst sein Grab / Und wiirfe froh des Lebens Bird‘ hinab / Wenn siiRer Wahn nicht ware!*
(Brief an Hitzig vom 19.12.1795. BR |, S. 42, sowie allg. S. 42-45)
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Es dominierte Unverstandnis fiir den dramaturgischen Aufbau. Insbesondere die
Rahmenhandlung und die damit verbundenen Verhaltnisse der Einbettung und
Auflésung von Zeit, Ort und Handlung tberforderten vielfach Publikum und Kritik.
Ein an der Literatur des 20. Jahrhunderts geschultes Publikum ware woméglich
verstandiger mit dem Werk umgegangen und hatte, anstatt ,Spriinge und Risse

H1 79

in der Logik® oder das ,Willkurliche in diesem Libretto zu konstatieren, die

collage-artige Konstruktionsweise und die dadurch etablierten Bezlige zur
Asthetik der Moderne erkannt.'®

Es ist davon auszugehen, dass Offenbach 1851 einer der Auffihrungen des
Stickes Barbiers/Carrés beiwohnte. Doch fuhrte der Weg zur Oper Hoffmanns
Erzéhlungen Uber eine Zwischenstation, die gleichnamige ,Féerie®, ein
operettenhaftes Werk von marchenhaftem Charakter. Offenbach, der von 1873-
1875 Direktor des Pariser Théatre de la Gaité war, erbat sich zu dieser Zeit von
Jules Barbier die Erstellung eines Librettos zu den Contes und wollte das Werk
schlieBlich auch an seinem Haus zur Aufflihrung bringen. Das Libretto wurde
erstellt und die Féerie komponiert, doch scheiterte ihre Urauffihrung an
Formalitaten, ebenso wie alle spateren Anlaufe zur Realisierung. Diesem Werk
entstammt die abschlieRende Apotheose Hoffmanns durch die Muse, die oft bis
heute der Oper zugerechnet wird und ihr — entgegen der Anlage durch Offenbach

181
t.

- eine allzu versdhnliche Schlussgeste verleih In diesem Fall liegt

Polyperspektivik vor, indem die Subtexte der spateren Oper (Schauspiel und

' Eduard Hanslick: ,Hoffmanns Erzahlungen®. Phantastische Oper von Offenbach. Erste

Auffiihrung in Wien 1881. In: Attila Csampai (Hg.): Hoffmanns Erzdhlungen. Texte, Materialien,
Kommentare, S. 238 und 242. Hanslicks Kritik muss man erklarend hinzufligen, dass durchaus
Grund fur Kritik bestand, fehlte doch der Oper, wie auch bei der Urauffiihrung in Paris, der ganze
Giulietta-Akt.

180 vgl. Gerhard Neumann: Der Erzahlakt als Oper, S. 47, Robert Didion: A la recherche des Contes
Perdus, S. 134.

'®1 Die Verklarung Hoffmanns durch die Muse stammt nachweislich aus der Feder Barbiers. Dieses
,SpieRer-Happy End“ (Ernst Bloch: Uber Hoffmanns Erzahlungen. Klemperers Kroll-Oper, Berlin
1930. In: Attila Csampai (Hg.): Hoffmanns Erzahlungen. Texte, Materialien, Kommentare, S. 250)
sollte auf Offenbachs Wunsch durch einen wahrscheinlicheren Ausgang ersetzt werden (vgl.
Nachwort zu HE, S. 224-225). Der Textfassung des Zensurlibrettos zufolge endet die Oper ohne
eine Apotheose des Dichters durch die Muse. Hoffmann erkennt Stella nicht wieder und st6f3t sie
von sich, woraufhin sie sich endgultig Lindorf zuwendet und von Hoffmann ablasst. Hoffmann
singt abschlieBend sein dernier couplet, eine Reprise des Klein-Zack-Liedes, in dem er Stella und
Lindorf verspottet (vgl. HE, S. 186-193). In der umfangreicheren ,kompilierten Fassung®, die auf
autographen, aber nicht fir die Endfassung autorisieten Dokumenten basiert, gibt es
vorlibergehend die Moglichkeit zur Versdhnung zwischen Stella und Hoffmann. Doch diese wird
verwirkt, da Hoffmann angesichts des zu erahnenden Gluicks der Verséhnung sprachlos ist. Stella
deutet dies als Desinteresse, wendet sich von ihm ab, worauf Hoffmann sein Couplet singt. Diese
kompilierte Fassung enthalt der Apotheose regelrecht programmatisch entgegengesetzt ein
ernuchtertes Restimee: ,DIE MUSE. Abstruse Idee, dass Alkohol zur Vernunft bringt, wer liebt! /
Er fordert nur den Wahn, fast bedauert die Muse, / Dass es dank ihr nun ,Hoffmanns
Erzahlungen gibt* (HE, S. 197). Ferner: ,DIE MUSE. Es siegt das feindliche Prinzip. / So ist die
Muse klaglich gescheiter, / Da er ihren Rat Ubertrieb. / Fahr hin, Allegorie, ich lasse die
Verkleidung. / Die Muse nimmt ihr Wort zurick. / [...] / Hilflos liebend wiinsch ich ihm Gliick” (HE,
S. 199). Vgl. im Allg. HE, S. 193-211.
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Féerie) durch nachtragliche Eingriffe der Ko-Autoren wieder betont wurden und,
wie im Fall der Apotheose, mit der Oper soweit verwachsen sind, dass sie oft als
ein Teil von ihr angesehen werden. Dass diese palimpsest-artigen
Einschreibungen nicht dem Original entstammen, andert nichts an ihrer
Faktizitat.

Nach dem Scheitern der Féerie fasste Offenbach den Beschluss zur
Komposition einer richtigen® Oper auf Basis desselben Stoffes. Er hatte die
Direktion des Gaité-Theaters nach dessen Konkurs abgetreten und suchte nach
einem geeigneten Theater fur die Urauffiihrung seines Werkes. Ihm, der im Ruf

stand, lediglich zum ,frivole[n] Operettenkomponist[en]*'®

zu taugen, ging es bei
der Suche nach einem Urauffuhrungsort auch um eine Nobilitierung seiner
Musik. Die Mdglichkeit dazu sah er in der AuffiUhrung an einem renommierten
Haus vom Rang einer Opéra-Comique. Um den Direktor dieses Hauses, Léon
Carvalho, fir sein zu Stliick gewinnen, veranstaltete Offenbach im Mai 1879 ein
Hauskonzert, das einen anregenden Querschnitt der Oper bot. Neben Carvalho
lud Offenbach den konkurrierenden Direktor der Wiener Hofoper (Franz von
Jauner) zu sich. Carvalho nahm daraufhin das Stlick sogleich an und Jauner
sicherte sich die Rechte fur die zweite Einstudierung des Werkes in Wien. Die
Gepflogenheiten der Opéra-Comique und der gleichnamigen
Musiktheatergattung forderten eine Transformation der Rezitative in
Prosadialoge (Nachwort zu HE, S. 225-227). Diese notgedrungen
vorgenommene Uberflihrung der Rezitative in Dialoge kann als eine weitere
Fremdeinschreibung, die die polyperspektivische Gestalt der Contes beférderte,
gesehen werden.

Im Herbst 1880 wurde mit den Arbeiten zur Urauffihrung begonnen. Aus
dem August 1880 ist ein Brief Offenbachs an seine jingste Tochter Pépita
Uberliefert, in dem er - neun Wochen vor seinem Tod — hofft, noch alle seine
Projekte abschlieBen zu kénnen. Aus diesem Dokument geht hervor, dass die
Komposition der Oper im Particell bis Mitte des vierten Aktes vorlag und das
dazugehdrige Finale, die Rezitative sowie der gesamte flinfte Akt noch fehlten.
Orchestriert waren lediglich die bereits vorhandenen, vollstandigen Nummern,
die im Rahmen des Hauskonzertes dargeboten wurden, nicht aber der Rest.
Josef Heinzelmann geht davon aus, dass Offenbach den Klavierauszug - und

damit auch die Komposition - vervollstandigen konnte. Als Indiz dafir wertet

182 Kritik anlasslich der Leipziger Erstauffihrung von 1887. Zitiert nach Egon Voss: Les Contes

d’Hoffmann nach 1881. Ein Beitrag zur auffihrungs-, Publikations- und Rezeptionsgeschichte. In:
Gabriele Brandstetter (Hg.): Jaques Offenbachs Hoffmanns Erzdhlungen, S. 345.
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Heinzelmann den Probenbeginn, der Ublicherweise nicht vor dem Vorliegen der
vollstandigen Komposition erfolgte und im Fall von Hoffmanns Erzdhlungen auf
den 11. September 1880 datiert. Besonders die fehlende Orchestration des
Finales des vierten sowie des gesamten fiinften Aktes, der die dramaturgische
Klammer schlieflen sollte, bereitete den Theatermacherinnen Schwierigkeiten.
Ernest Guiraud, der von Offenbachs Sohn engagierte Komponist, arbeitete zwar
auf hohem Niveau, aber langsam. Man wollte den bereits auf Anfang 1881
verschobenen Urauffihrungstermin nicht noch ein weiteres Mal hinauszdgern
und so kam es, dass die nicht mehr rechtzeitig zu instrumentierenden Teile vom
regiefuhrenden Direktor Carvalho schlichtweg gestrichen wurden. Carvalho war
fir seinen nicht gerade ricksichtsvollen Umgang mit den Werken anderer
berlchtigt. Nach einer 6ffentlichen Vorauffuhrung wurde der gesamte Giulietta-
Akt aus der Oper entfernt und die gut funktionierenden und von Offenbach selbst
auskomponierten Teile (besonders die Barcarole) in den dritten und funften Akt
Ubernommen. Neben diesen Strichen gab es noch weitere Modifikationen, die
durch die Einbindung fremder Standpunkte durchaus im Sinne der
Polyperspektivik zu interpretieren sind und sich nach Offenbachs Tod hauften, da
nun kein Widerstand des Komponisten mehr zu beflirchten war. Bereits zuvor
wurden allerdings Umbesetzungen vorgenommen, die eine erneute
kompositorische und dramaturgische Einflussnahme darstellten - die
,Figurationen“'® der Stella wurden anstatt von einem lyrischen Sopran (Marie
Heilbron) von einer Koloratursopranistin (Adéle Isaac) dargestellt, die Partie des
Hoffmann von einem lyrischen Tenor anstatt von einem dramatischen Bariton.
Gerade die Umbesetzung der Titelrolle brachte erheblichen Mehraufwand flr
Offenbach mit sich, da zwar die Solopassagen hdher transponiert werden
konnten, die Ensemblestellen allerdings Note fiir Note neu komponiert werden
mussten.'® Nach Offenbachs Tod schlieRlich wurde auch die Doppelrolle der
Muse/des Niklaus noch bearbeitet. Infolge einer weiteren Umbesetzung wurde
sie in eine Sopran- und eine Mezzosopran-Partie zweigeteilt, was von einem
gravierenden Mangel an dramaturgischem Fingerspitzengefihl zeugt, ist doch
die Anlage als Doppelrolle fir die Deutung und die Koharenz des Werkes

essentiell.'®

'83 Dieser Begriff entstammt Gerhard Neumann: Der Erzahlakt als Oper, S. 74.

184 vgl. Robert Didion: A la recherche des Contes perdus, S. 139-142.

185 vgl. Nachwort zu HE, S. 225-231 und Robert Didion: A la recherche des Contes perdus, S. 150.
Viele der bereits fertig komponierten Nummern entfielen durch die Umbesetzung der Partie der
Muse, die urspriinglich von Alice Ducasse interpretiert werden sollte und letztlich durch
Marguerite Ugalde gesungen wurde.
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Trotz all dieser gravierenden Eingriffe, deren Ursachen sich bis heute nicht
vollstandig nachvollziehen lassen, wurde das Stlick vom Publikum wohlwollend
aufgenommen. Anstatt der bereits in weiten Teilen vorliegenden Komposition
wurde, dem damaligen Usus folgend, die Urauffihrungsfassung, also die in
vielerlei Hinsicht beschnittene Version, als Klavierauszug vorgelegt. Wenngleich
dies durch mehrere, rasch darauf folgende Editionen teilweise rickgangig zu
machen versucht wurde, haben die Nachfolger Offenbachs mit ihren radikalen
Umanderungen das Werk doch weit von dem entfernt, was dem Komponisten

vorgeschwebt haben mag und damit die Auffuhrungsgeschichte lange Zeit

gepragt.

Auch, als es um die der Urauffihrung folgenden Einstudierungen und
Drucklegungen ging, wurde beherzt auf Barbiers/Offenbachs Werk zugegriffen.
Bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts wurden die Contes gewissermalien als
Lvogelfrei“ erachtet. Man ging man unreflektiert davon aus, dass der selbst
pragmatisch in seine Kompositionen eingreifende Offenbach es wohl ebenso
gehandhabt hatte. Ernst Bloch stellte 1930 richtig fest: ,Seit es vorstehende Oper
[Hoffmanns Erzéhlungen] gibt, dndert man an ihr herum*.'® Auch Josef
Heinzelmann konstatierte: ,Die Wirkungsgeschichte der Contes d’Hoffmann [ist]
eine Bearbeitungsgeschichte* (Nachwort zu HE, S. 232).

Wie bei Hoffmann, der seinen Setzern scherzhaft einen Gutteil seiner
Kreativitat zuschreibt, kann man die manipulative Kraft des Druckes realiter am
Beispiel der Ausgaben der Contes d‘Hoffmann nachvollziehen. Die Schrift spricht
in der Tat mit. Im Gefolge der Urauffihrung 1881 war eine geradezu hektische
Herausgebertatigkeit zu beobachten. Alleine im Verlag der Gebriider Choudens
erschienen in den Jahren 1881/82 zehn Publikationen (Klavierauszige,
Partituren, Textblcher) zu Hoffmanns Erzédhlungen, die allesamt von der
Unsicherheit Uber die intendierte Form und den Eingriffen im Zuge der
Urauffiihrung gepragt waren. Als mit dem Tode Jules Barbiers (1901) eine
weitere Instanz der Mitbestimmung Uber das Werk wedfiel, sank die Scheu vor
gestalterischen Eingriffen noch weiter: Im Zuge einer Produktion in Monte Carlo
(1904) wurden dem Stick zwei bis heute Uberaus populare Nummern
hinzugefligt, zum einen das Septett, das nicht nachweislich von Offenbach
komponiert wurde und zum anderen die sogenannte Spiegelarie Dapertuttos

(Scintille, diamant), die das Chanson Tourne, tourne miroir ersetzte (vgl. HE, S.

'8 Ernst Bloch: Uber Hoffmanns Erzahlungen, S. 248.
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151). In dieser Fassung aus Monte Carlo, welche der urspriinglichen Gestalt
ferner war, als alle anderen vorhergehenden Ausgaben, wurde die Oper zum
Welterfolg. Sie wurde als ,Cinquiéme édition“ von Choudens vorgelegt und bis
zum Ende des Zweiten Weltkriegs als gultige Ausgabe angesehen. Mit der
Edition der Oper durch Otto Maag und Hans Haug (1953) beginnen die
Tendenzen der Ruckfuhrung zur von Offenbach angestrebten Gestalt.
Maag/Haug haben die Fehlplatzierung des Giulietta-Aktes revidiert und den
Zusammenhang zwischen Muse und Niklaus erneut etabliert. Erneut sehr frei im
Umgang mit den Quellen - und damit sehr erfolgreich und préagend - war die
Inszenierung Walter Felsensteins an der Komischen Oper Berlin (1958). Es
folgte 1977 die Oeser-Ausgabe (Didion und Doéhring empfehlen, statt von
»<Ausgabe“ von ,Bearbeitung“ zu sprechen), an der zu kritisieren ist, dass in ihr
unter dem Deckmantel der ,Quellenkritik“ erneut manipulativ auf die vorliegende
Faktenlage eingegriffen wurde.’® Die bislang letzten Ausgaben stammen von
Michael Kaye: 1988 erstmals verdéffentlicht und in den 1990er-Jahren aufgrund
weiterer Funde in erganzter Form erschienen. Die Fassung von 1998, die das
Zensurlibretto wie auch das vollstandige Finale des vierten Aktes beinhaltet,
steht nach einem langen Umweg nunmehr ndher denn je an der Gestalt
,Originals“™®, ist allerdings nur als Auffiihrungsmaterial vorhanden. Die
Uberschreibungen wurden also Schritt fiir Schritt durch eine fachgerechte
Herausgebertatigkeit und das das Auftauchen der originalen Schriftstiicke wieder
weitgehend abgebaut.'®

Wenn Robert Didion davon spricht, dass die ,Cinquiéme édition“ ,das
Erscheinungsbild der Contes bis zur Gegenwart pragte®, so ist es auch mdglich,
dies zu verallgemeinern. Es geht dabei darum, die gestaltende Funktion des
Drucks zu erfassen, der keineswegs immer nur abbildet, was vorhanden ist,
sondern im doppelten Wortsinn Fakten setzt. In dieser Funktion wurde er im Falle
von Hoffmanns Erzéhlungen zu einer realiter gegebenen und gleichberechtigt

neben den Ubrigen Beteiligten stehenden Instanz der Formgebung. Der Begriff

'®7 Fir einen exakten Nachweis der editorischen Schwachstellen der Ausgabe durch Oeser vgl.

Robert Didion: A la recherche des Contes perdus, S. 163-167. Besonders kritisiert werden die
Einflgungen neuer Nummern aus Offenbachs Rheinnixen, die unter der Behauptung, dass
LAffekigleichheit” bestehe, selbststandig und unmarkiert von Oeser eingefligt wurden.

188 Der Begriff des Originals ist nicht alleine vor dem Hintergrund aktueller kulturwissenschaftlicher
Forschungen zu den Themen Autorschaft und Authentizitat infrage zu stellen, sondern schlicht
auch aufgrund der Beeinflussungen, die Hoffmanns Erzéhlungen von diversen Seiten erfahren
hat und die in nicht zu leugnender Weise von gestaltender Wirkung waren. Fir ein anregendes
Gesprach zu diesem Thema im Rahmen der ,Akademie Musiktheater heute“ danke ich dem
Regisseur Hendrik Miiller.

189 vgl. Nachwort zu HE, S. 232-234, und Robert Didion: A la recherche des Contes perdus, S. 150-
173, sowie Sieghart Dohring: Schriftiche Auskunft zu Fragen der Auffihrungs- und
Editionsgeschichte von Hoffmanns Erzédhlungen. E-Mail vom 25. September 2010.
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,Werk“ als ,eigentiimliche geistige Schépfung*'®

ist fur Offenbachs Oper unter
Berticksichtigung ihrer Entstehungsweise aus heutiger Sicht nicht in Anschlag zu
bringen. Wenn man dies dennoch unternehmen mdchte, so muss man den
Werkbegriff dem polyperspektivischen Modus der Werkgenese anpassen. Die
Zugriffe auf diese Oper als gut oder schlecht zu bewerten, ist hier nicht der Ort,
doch ist und bleibt unbestreitbar, dass in der heutigen Form der Contes
d’Hoffmann neben dem Standpunkt Offenbachs noch weitere enthalten sind.
Dies beginnt bei E.T.A. Hoffmann selbst und reicht Uber die Einschreibungen in
das Bild seiner Person und sein Werk bis hin zu sémtlichen bis heute an der
Realisierung des Schauspiels und der Oper beteiligten Instanzen. Alle diese
Einschreibungen sind als performative Akte insofern zu sehen, als sie ihre
Behauptungen erst schaffen. Wértlicher noch, als Goethe es fir sein Schaffen
behauptete, sind die Contes d’Hoffmann somit das ,[...W]erk eines

Kollektivwesens*“'®"

geworden.

3.3. Zur Dramaturgie von Hoffmanns Erzahlungen

Mehrere populare Stimmen haben sich an der dramaturgischen Konzeption des
Werkes gestoRen. Eduard Hanslick spricht von der ,schrankenlos
schwankende[n] Phantastik” und dem ,Durcheinandermischen” der Motive und
Vorlagen, die dem Stiick eher den Charakter eines ,Potpourri[s] geben als jenen
einer ,organisch entwickelten Handlung®. Inm zufolge sei es schier unméglich, zu
erkennen, ,was da Alles auf der Scene in verwirrender Eile abgehandelt wird“. Zu
guter letzt resumiert Hanslick dennoch wohlwollend, dass ,Absicht war, was [er]

fir Unvermdgen gehalten'®%,

3.3.1. Callot und Collage

Die collagierende Produktionsweise ist ein haufig bei Barbier/Carré
wiederzufindendes Mittel der Werkgenese. Mehrmals griffen die beiden
Dramatiker auf bereits vorliegende Stoffe zurlick, die sie selbststandig neu
arrangierten, meist, um in der Neuanordnung ,Kernfragen zeitgendssischer

Erfahrung lakonisch® zusammenzufassen und ,gleichzeitig wirksam [zu]

%0 Osterreichisches Urheberrechtsgesetz. Bundesgesetz Uber das Urheberrecht an Werken der

Literatur und der Kunst und tber verwandte Schutzrechte, StF: BGBI. Nr. 111/1936 i.d.F. BGBI |
Nr. 32/2003, 22/2006 und 81/2006. http://www.internetdjurists.at/gesetze/bg_urhg3a.htm
$08.10.2010).

¥ Johann Wolfgang Goethe: Gesprach mit Frédéric Soret vom 17.2.1832. In: Johann Wolfgang
Goethe: Samtliche Werke, Briefe, Tageblicher und Gesprache. Il. Abteilung, Bd. 11 (38). Die
letzten Jahre. Briefe, Tageblicher und Gesprache von 1823 bis zu Goethes Tod. Teil Il. Vom
Dornburger Aufenthalt 1828 bis zum Tod. Hg. von Horst Fleig. Frankfurt am Main 1993, S. 522.

2 Equard Hanslick: ,Hoffmanns Erz&hlungen®, S. 238 und 242.
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exponier[en].“'® Hoffmanns Erzéhlungen entspricht dieser Vorgehensweise,
wenn auch bei allem Collage-Charakter nie der prazise ausgefihrte
dramaturgische Bogen der Handlung tbersehen werden darf. Zusatzlich zu den
drei Mittelakten, die sich in Handlung und Personal auf drei Erzahlungen
Hoffmanns beziehen, finden sich noch weitere motivische und inhaltliche
Referenzen auf Hoffmanns Leben oder sein literarisches Werk. Dies beginnt im
ersten Akt, der in ,Lutters Weinstube“ (HE, S. 7) verortet ist und im studentischen
Milieu siedelt. Das Resultat dieser Vermengung von Literatur, Biografik und
offentlicher Meinung ist ein unablassiges Oszillieren der Oper zwischen diesen
Polen: Hoffmanns schillernde Personlichkeit war zum Zeitpunkt des Verfassens
der Contes bereits vielfach unreflektiert auf das Bild des ,Sauferpoeten reduziert
worden.'* Ausgehend vom Klein-Zack-Lied, das seinerseits auf Hoffmanns Klein
Zaches genannt Zinnober referiert, vollzieht sich am Ende des ersten Aktes der
Ubergang in die drei Binnenakte, deren erster (Olympia) auf dem Sandmann
aufbaut. Der Mittelakt (Antonia) bezieht sich auf Hoffmanns Rat Krespel und der
vierte Akt (Giulietta) auf Erasmus Spikhers Geschichte vom verlornen
Spiegelbilde aus den Abenteuern der Sylvester-Nacht. Der flinfte Akt schlie3t die
Klammer und fuhrt wieder in die Weinstube zurtck.

Zu den sehr deutlichen Anleihen an Texten Hoffmanns in den Mittelakten
kommen noch weitere hinzu, die weniger klar vor Augen treten. Essentielle
Motive oder Figurentypen wurden in loser Zusammenstellung ibernommen, wie
unter 3.4. in einer komparatistischen Gegenuberstellung von Textvorlage und
Libretto deutlich wird.

Das Libretto der Contes d’Hoffmann ist also schon alleine aufgrund seiner
collage-artigen Gestalt in der Tradition Callots zu sehen. Es sei in Erinnerung
gerufen, dass Hoffmann darunter eine ,lberreiche®, ,aus den heterogensten
Elementen geschaffene Komposition“ verstand, aus deren ,tausend und tausend

Figuren® - es gibt alleine 24 solistische Partien - jede fir sich hervortritt und doch,

% Gerhard Neumann: Der Erzahlakt als Oper, S. 56.

% Die Beispiele fir eine solche undifferenzierte Anndherung an Hoffmann sind zahlreich und
bereits im Libretto zu Hoffmanns Erzdhlungen angelegt. Lindorf aufRert sich etwa tber Hoffmann:
LFur einen Hoffmann schmachtet ihr [Stella]! Dem gilt eure Gier! Einem Dichter! Einem Saufer!
[...] Ein Schwachling, der an Misserfolg und Liebesleid zerbrach....“ (HE, S. 25). Die Wurzeln
dafir kénnen zwar durchaus in Hoffmanns eigenen Texten gesehen werden, wo sich die
Gesellschaft den Enthusiasten gegeniiber mehrfach ahnlich duRert, doch muss man beachten,
dass die Transformation Hoffmanns zum Protagonisten seiner eigenen Geschichten mit sich
bringt, dass die Urteile Uber die Enthusiastenfiguren im Zuge dessen auf ihn Gbergehen.

Eine der jiingsten Inszenierungen der Contes d’Hoffmann (Oper Frankfurt/Main, Premiere: 3.
Oktober 2010) schlagt ebenfalls vollkommen unhinterfragt in diese Kerbe und zeigt damit die
Renitenz gerade der negativen Urteile Uber Hoffmann. Vgl. Jaques Offenbach: Les Contes
d’Hoffmann. Hoffmanns Erzahlungen. Opéra-fantastique in drei Akten mit einem Prolog und
einem Epilog nach der Fassung von Fritz Oeser. Programmheft. Hg. von der Oper Frankfurt.
Frankfurt/Main 2010.
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,ohne den Blick zu verwirren [...] dem Ganzen sich anreiht” (Hoffmann II/1, S. 17-
18). Man kann schlieRBlich von den Fantasiestiicken hin zu den Contes
d’Hoffmann extrapolieren. Barbier/Carré haben durch die Verschmelzung von
Biografik und Werk Hoffmanns einen Schritt der Potenzierung und
Komplexitatssteigerung gesetzt, dem in Form der Vertonung durch Offenbach
nochmals eine weitere Schicht hinzugefugt wurde. Das klare Bekenntnis zur
Polyperspektivik, von dem die Fantasiestiicke zeugen, wird in der

dramaturgischen Gestaltung von Hoffmanns Erzdhlungen erneut bekraftigt.

3.3.2. Offenheit nach allen Seiten?
Die musikalische, nicht aber die dramaturgische Form der Contes d’Hoffmann ist
zwar ein Tors, denn: ,Das dramaturgische Gerlst [ist] weitgehend
geschlossen“.' Durch den Fund des Zensurlibrettos, gleichsam eine
Offenbachsche Ausgabe letzter Hand, konnten mehrere Unklarheiten geklart
werden. Die Positionierung der einzelnen Akte und auch der thematische Bogen,
der gespannt wird, sind heute unumstritten. Die Rahmenhandlung ist essentiell
und in den Mittelakten wird in der Abfolge Olympia-Antonia-Giulietta eine
Abwartsbewegung vollzogen, die folgerichtig in der unverséhnlichen Trennung
Hoffmanns von Stella ihren Abschluss finden muss. Der Antonia-Akt steht mittig
als Sinnbild der aufrichtigen Liebe, einerseits als Hohepunkt und andererseits als
Ubergangsstufe von der naiven Liebe Hoffmanns zu Olympia hin zur
ernichterten, von Begierde und Machtmotiven manipulierten Beziehung zu
Giulietta."®

In Bezug auf das Libretto gibt es drei markante Irrungen, welche bis heute
nachschwingen: erstens, dass die Rahmen- und die Binnenhandlung nicht
organisch miteinander verbunden seien; zweitens, dass die Rahmenhandlung
keine weitere Funktion erfllle als Lokalkolorit zu schaffen und damit von der
.eigentlichen* Handlung,'’ jener der Mittelakte, ablenke; drittens, dass die drei

Binnenakte selbst untereinander der Koharenz entbehrten und ergo die

195

108 Robert Didion: A la recherche des Contes perdus, S. 267.

In der Liebe zu Olympia ist Hoffmann durch das Augenglas des Coppelius verblendet, dhnlich
wie in der literarischen Vorlage, dem Sandmann. Die Liebe zu Antonia hingegen wird als wahr
und aufrichtig dargestellt, Hoffmann will nur das Beste fiir Antonia und rat ihr demnach vom
Singen ab, wiewohl er als Musiker ihren Gesang schatzt (vgl. HE, S. 129). Der Einstieg in den
Giulietta-Akt hingegen zeugt bereits von einiger Erniichterung, wenn Hoffmann meint: ,Ein
einz'ger Augenblick / Gelebt voll Ekstase / Zahlt mehr als stilles Gluck / Und als fromme Phrase!*
(HE, S. 145). Giulietta verrat Hoffmann und heuchelt ihm gegeniber Liebe, nur um sich durch
Inbesitznahme seines Spiegelbildes vor Dapertutto weiterhin zu behaupten (vgl. HE, S. 153-155).
Hoffmann restmiert, bevor er flichtet: ,HOFFMANN (zu Giulietta). Du hast mich getauscht, mich
infam betrogen! / Hast statt Liebesschwur nur noch Spott fir mich® (HE, S. 183).

97 Dieser Ansicht entspricht auch die lange Zeit Ubliche Titulierung der ersten beiden Akte als
LProlog“ und ,Epilog“, wenngleich Offenbach selbst seine Akte von eins bis fiinf durchnummeriert
hatte.
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Reihenfolge beliebig gewahlt bzw. bei Bedarf auch der eine oder andere Akt
(meist Giulietta) gar vollstandig weggelassen werden kdnne.

Der Hauptgrund hierflr ist in den Verstimmelungen der dramaturgischen
Struktur durch Léon Carvalho zu sehen. Die Umbesetzungen, die Trennungen
von Doppelrollen und die Striche im Rahmen der Urauffihrung von 1881
prasentierten das Werk wahrscheinlich unter seinem klnstlerischen Wert; in
jedem Fall aber als ein vollkommen anderes. Es ist Carvalho zuzurechnen, dass
die mittleren drei Episoden oftmals als Einakterzyklus prasentiert wurden und die
sinnstiftende Verbindung von Rahmen- und Binnenhandlung, die durch Hoffmann
und die Muse/Niklaus besteht, zerrissen wurde. Die Uberlagerungen zwischen
den Figurationen der Stella und des Lindorf werden durch eine solche
Modifikation verwischt, Coppelius/Mirakel/Dapertutto bzw.
Olympia/Antonia/Giulietta sind in diesem Fall nicht auf ihren Ursprung (Lindorf
bzw. Stella) ruckflihrbar. Wenn auch die Rahmenhandlung selbst nur selten
ganzlich gestrichen wurde, wurden doch bisweilen starke Eingriffe
vorgenommen. Hinsichtlich des fiinften Aktes ist damit die Frage nach dem
Ausgang des Stickes gemeint — Apotheose oder unversdhnlicher Schluss — in
Bezug auf den ersten Akt ist darunter die haufig vorgenommene Streichung des
Auftrittschores sowie des ersten Auftrittes der Muse zu verstehen.'®

Dem entgegen gibt es bei all der scheinbaren Fragmentiertheit der Oper
mehrere Koharenz stiftende Elemente, die eine klare Referenz auf die Asthetik
des historischen Hoffmann darstellen. Eine erste zeitliche und raumliche
Fixierung der Handlung bietet die ihr Ubergelagerte Folie der Don Giovanni-
Auffuhrung. Auf Ebene der Figuren wird Zusammenhang vor allem durch
Hoffmann und die Muse/Niklaus etabliert. Hoffmann tritt als Erzahler, Protagonist
und — im Falle der abschlielenden Apotheose — auch als Autor des soeben
aufgeflhrten Stlckes in Erscheinung. Im Zusammenspiel mit der Muse
gewahrleistet Hoffmann die Einheit der Handlung, wahrend jene von Zeit und Ort
in den Mittelakten sukzessive aufgeldst wird. Die Verbindung von Aufien (Akte |
und V) und Innen (Akte II-IV) durch diese beiden Figuren wird formal in der
Rahmenstruktur gespiegelt. Die Rahmenakte sind zugleich ein Ort der Episierung
der Contes. Mehrmals wird darin die Diegese transzendiert und eine Ebene der
Meta-Kommunikation aufgesucht. Wenn die Muse ihr Verhaltnis zu Hoffmann
erklart, ihre Besorgnis ihn betreffend darlegt und den Autor zuletzt nach seinen

drei Erzahlungen wieder auf den Boden der Realitat zurlickfihrt, so tragt sie nicht

198 vgl. dazu im Detail Egon Voss: Les Contes d’Hoffmann nach 1881, S. 349-351.
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nur zum besseren Verstandnis der Handlung bei, sondern charakterisiert
Hoffmann auch von einem gleichsam der Handlung Ubergeordneten und ihr
dennoch zugehdrigen Standpunkt (vgl. HE, S. 17-19 und 189-203).

In ihrer Auftrittsszene erlautert die Muse die ambivalente Rolle des Alkohols
und vor allem das Verhaltnis zwischen ihr und Hoffmann. Dabei exponiert sie den
allgemein-romantischen Konflikt von Kunst und Leben, ein Motiv, das in
Hoffmanns Texten vielfach verhandelt wird, etwa in den Figuren des Malers
Berthold (Die Jesuiterkirche in G.) oder des Kapellmeisters Kreisler.'®

DIE MUSE.

Und ich liebe! Denn einem

Dichter gilt meine Gunst!

[...]

Doch eine nichtswirdige Schone [Stella]
Zieht er mir vor!

[...]

Eine beneidenswerte Liebe,

Die eines geborenen Dichters,

Der auf der Suche nach dem Unbekannten,
Sich ins Leben stirzte,

Kopflos gerade hinein (HE. S. 17).

DIE MUSE. Heute Abend muss sich’s entscheiden.

Sonst verfallt er aufs Neue ihr.

Jetzt muss er wahlen zwischen uns beiden.

Er gehdre mir, immer mir!

[...]

Helft durch heilsamen Rausch, ihr Flaschen und ihr Fasser!
Gegen Liebe starkt ihm den Sinn! (HE, S. 19)

Hoffmanns Klein-Zack-Chanson aus dem ersten Akt sowie die Reprise des

Liedes im Schlussakt erfullen, ebenso wie die Meta-Kommunikation der Muse,

200

eine Doppelfunktion. Zum einen wird im Abgleiten® Hoffmanns in die Visionen

Stellas der narrative Weg in die Mittelakte gebahnt, zum anderen stellt das Lied

ein formal bindendes Strukturelement dar.

HOFFMANN. Es war einmal ein Scheusal mit Namen Klein-Zack,
So winzig und so hasslich ist kein Kakerlak,
Wie der voll béser Streiche stak!
Dass ein jeder, ein jeder vor ihm erschrak.
Klein-Zack!
[....]
Alle Welt sprach da: ,Welch schoéne Ziige!*
(Er hélt inne und scheint sich in einen Traum zu verlieren.)
[...]
Dies Antlitz war von héchster Anmut! Die Gestalt,
Strahlend steht sie vor mir! Ich folgt’ ihr selbstvergessen.

199 vgl. zu diesem Thema im Allg. Irmgard Egger: Das Bildnis des Kiinstlers.

20 Ejp analoges Beispiel fiir ein solches Abgleiten von der Meta-Kommunikation in die eigentliche
Handlung findet sich im Sandmann, in dem der auktoriale Erzdhler nach Reflexionen Uber den
bestmdglichen Einstieg in die Geschichte in die Beschreibung des Bildes Claras libergeht und
schliellich von dort aus Nathanaels Schicksal zu erzahlen beginnt (vgl. Abschnitt 1.3.3. und
Hoffmann lll, S. 23-25).
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[...]

NATHANAEL. Ich hab keinerlei Schimmer,

Wovon du derart schwarmst? Klein-Zack?

Hoffmann. Sie [Stella] mein ich immer! (HE, S. 37-39)

HOFFMANN. Meine Liebe?

(Far sich.) Stella, ja:

Drei Frauen, genauer, nur eine.

Drei Seelen, in Wirklichkeit keine! (HE, S. 45)

Durch das Abdriften in seine Erinnerungen stiftet Hoffmann soviel Verwirrung
unter seinen Zuhorern, dass er sich erklaren muss. Er beginnt zu erzahlen: ,Die
erste dieser Frauen, sie hiel® Olympia...“ (HE, S. 47), der Vorhang fallt, die drei
Mittelakte werden durchlebt und erst im flinften Akt offenbart sich die rahmende
und episierende Funktion des Chansons in Form des dernier couplet:

HOFFMANN. Mein guter Lindorf! Die letzte Strophe ist fir Sie!
Der Primadonna Herz war ein Bettelsack,
An Geld und Lust und Ruhm fand einzig sie Geschmack.
Wer ist’s, der sich ruinieren mag?
Ja, das ist, ja, das ist Klein-Zack.

(Lina.érf geht wiitend mit Stella ab, unter dem Geléchter der Studenten)
Vorhang (HE, S. 191-193)

In der kompilierten Fassung rundet die Muse diesen abrupten Schluss und das
Bild Hoffmanns ab. Sie kommt dabei auch auf die Entstehungsgeschichte der
Contes d'Hoffmann zu sprechen. In Form dieser Meta-Kommunikation wird eine
handlungsimmanente und wechselseitige Verweisstruktur geschaffen. Der Muse
zufolge existieren die Binnenerzahlungen, und damit ein Grolteil der Oper,
lediglich durch Hoffmanns Sprechakte.

DIE MUSE. Abstruse Idee, dass Alkohol zur Vernunft bringt, wer liebt!
Er fordert nur den Wahn, fast bedauert die Muse,

Dass es dank ihr nun ,Hoffmanns Erzéhlungen® gibt.

Die Trennung traf ihn tief. Seine Seele ist geschunden.

So sehr, wie er geliebt, hat Stella ihn gekrankt.

(zu Hoffmann) [...]

Misch in die Phantasie etwas Phlegma hinein!

Dankbar sei ihr [Stella], denn sie hob dich zum Idealen!

Einst hast du ihr gehért! Poet, nun bist du mein!

[...]

Hoffmanns Drama naht der Peripetie.

[...]

Gab sich maRlos hin Rausch und Phantasie.
Nichts wisst ich mehr, was ihn noch lautert,
Es siegt das feindliche Prinzip.

So ist die Muse klaglich gescheitert,

Da er ihren Rat tUbertrieb (HE, S. 197-199).

-131 -



Vielfalt der Stimmen

Im Hinblick auf Struktur und Inhalt der Contes ist also nichts so zerstreut, wie es
auf den ersten Blick scheint. Das wird besonders in Anbetracht der angefiihrten
Zitate und des formalen Aufbaus deutlich. Das ,Potpourri“ offenbart sich dem
aufmerksamen Publikum letztlich doch als ,organisch entwickelte[...] Handlung®.
Was in Hoffmanns Erzdhlungen ,auf der Scene in verwirrender Eile abgehandelt
wird“, ist zwar artifiziell gefugt, aber keinesfalls ein Ausweis dramaturgischen
,Jnvermogen[s]‘. Bei allen Perspektiven, die das schillernde Gesamtbild
konstituieren, entsteht letztlich doch ein koharentes Gesamtbild, das erkannte

bereits Eduard Hanslick.?"

3.4. Die Uberfiihrung von Performanz in Mimesis in Performanz
Von einem theatertheoretischen Standpunkt aus betrachtet, lasst sich an
Hoffmanns Erzdhlungen eine Doppelbewegung beobachten. Diese kreist um
jene Begriffe, die bereits Kernelemente des zweiten Kapitels waren: Theatralitat,
Performanz, Inszenierung. Die erste Bewegung ist eine der Eingrenzung des
Theatralitatsbegriffs: In der Betrachtung des historischen Hoffmann und seiner
(Selbst-)Inszenierung  wurde  unter Theatralitdt eine  grundlegende
anthropologische Kategorie verstanden, hingegen kann der Begriff bei der
Untersuchung der Oper Hoffmanns Erzdhlungen auf die Form des Kunsttheaters
eingeschrankt und damit auf seinen Ursprung zurickgefiihrt werden. Die zweite
zu beobachtende Bewegung hinter Hoffmanns Erzéhlungen ist der Ubergang von
Performanz in Mimesis. Im Akt der Transformation Hoffmanns von einer
lebendigen Person in eine fiktive Figur wird das, was im realen Leben Vollzug
(Performanz) war, in Nachahmung (Mimesis) tUberfuhrt. Der historische Hoffmann
schuf sich selbst nach seinem Selbstbild- so die Kernthese des 2. Kapitels. Im
Zuge des Transfers Hoffmanns in die Fiktion wird der zuvor performative Vollzug
des Alltags in seine mimetische Nachahmung uberfuhrt. Wenn jener Hoffmann
der Contes sich auf der Bihne selbst qua Sprache erschafft (3.4.2.), so ist die an
sich performative Tatigkeit auf der Bulhne des Theaters dennoch blof3 ein
mimetisches Abbilden der Tatigkeit des realen Hoffmann.

Doch eine solche klare Trennung zwischen Vollzug (Performanz) und
Nachahmung (Mimesis) wird von der jungeren Forschung problematisiert.

«202

Mimesis ist ihr zufolge ein ,, Akt der aneignenden Wiederholung und in dieser

Qualitat letztlich ebenso wirklichkeitskonstituierend wie wahrhaftig performative

20" Eduard Hanslick: .Hoffmanns Erzahlungen®, S. 238 und 242.
292 Gunter Gebauer: Konzept der Mimesis zwischen Platon und Derrida. In: Zeitschrift fir Semiotik
15 (1993), S. 334.
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Akte. Alles ist performativ.’®®> Auch mimetische Nachbildungen schreiben sich
zwangslaufig in das, was sie darstellen, ein. Nachvollziehbar wird dieser
Gedanke, wenn man berlcksichtigt, dass das Bild Hoffmanns sich aus einem
immer groferen Korpus an Sekundarliteratur tber ihn und sein Werk bzw. der
Prasenz seines alter ego auf den Blhnen der Welt speist. Die Gestalt der Contes
ist ebenso wie das Bild Hoffmanns ein Produkt vielfaltiger Uberlagerungen und
Einschreibungen.

In den nachfolgenden Abschnitten werden die Grundlagen und
Auswirkungen dieser Doppelbewegung untersucht. Eingangs wird in einer
komparatistischen Gegenuberstellung von Libretto und Hoffmannschen Vorlagen
der mediale Transfer von der Prosa in die Dramatik im Hinblick auf seine
polyperspektivischen Qualitaten untersucht. Die dahinterstehende These ist,
dass Hoffmanns Prosa vielfach schon Uber ein hohes Mal an Theatralitat verfigt
und dadurch eine Dramatisierung nahelegt. Anschlieend rickt die Sprache als
Mittel zur Herstellung von Prasenz in den Mittelpunkt. Anhand der
Selbstschdpfung des fiktiven Hoffmann im Akt des Sprechens wird an Hoffmanns
Erzahlungen ein Changieren zwischen Performanz und Mimesis zu beobachten
sein (3.4.2.). Den Abschluss bildet unter 3.4.3. eine Betrachtung der auffalligen
Mehrfachbesetzungen. Die gro3en Partien der Stella und des Lindorf sind

,Reflexbiindel“ im Sinne von Anselm Strauss.?®*

3.4.1. Medieniibergidnge: Die Theatralitat der Textvorlage

Nicht immer tritt die Theatralitdt Hoffmannscher Texte so deutlich vor Augen wie
in den Abenteuern der Sylvester-Nacht, welche in der Wechselrede der beiden
Wirtsleute vortibergehend die Form eines Dramas annehmen (vgl. Hoffmann 11/1,
S. 331-332). Begreift man Theatralitat im engeren Sinne als einen Sammelbegriff
fur die Spezifika des Mediums Theater, so sind Theatertexte ebenfalls unter
diesem Begriff zu fassen. Sie sind eines jener ,Zeichensysteme, die in einer
Auffiihrung Verwendung finden®. ** Sie stellen die Grundlage jeder szenischen

Realisierung dar. Dass nicht alleine das klassische Drama zur Uberfiihrung in

203 Gebauer weist auf diese logische Konsequenz hin und problematisiert dies: ,Wenn Mimesis bis
zur Selbstreferenz der erzeugten Welt getrieben wird, verliert sich die Unterscheidung zwischen
Bild und Abgebildetem. Fiir die Konzeption der Wirklichkeit ist bis zur Moderne konstitutiv, dal
die mimetische Welt von der vorhergehenden Welt, auf die sie Bezug nimmt, durch eine
Differenz, einen Spalt getrennt ist. [...] Wenn es diesen Unterschied zwischen beiden Arten von
Welten nicht mehr gibt, schlieBt sich Mimesis in sich selbst ein.“ Gunter Gebauer: Konzepte der
Mimesis zwischen Platon und Derrida, S. 343.

204 Helmut Dubiel: Identitat, Ich-ldentitat, Sp. 149. Dort heillt es: ,Die personale Identitat ist so oft
nicht mehr — das ist die Straussche Metapher — als ein Reflexblindel in einem Mehrfachspiegel.”

205 Erika Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen, S. 32.
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eine Auffiihrung taugt, filhrte spatestens das Postdramatische Theater?® vor
Augen, indem es den Schritt der Dramatisierung lbersprang und direkt auf
unterschiedliche Textgattungen zugriff. Im Falle von Hoffmanns Erzdhlungen
fand dieser Schritt, die Erstellung eines Librettos, statt. Jedoch zeigt sich bei
genauer Betrachtung der Textgrundlagen, dass sich Hoffmanns Prosa haufig
bereits selbst wie ein Theatertext liest. Hierfir sei eingangs ein Beispiel
angefiihrt. Hervorgehoben sind darin jene Elemente, die im Falle einer
Dramatisierung uUbernommen werden koénnen. Es ist die Szene aus dem
Sandmann, in der Olimpia von Coppelius/Coppola geraubt und zerstért wird.

Schon auf der Treppe, auf dem Flur vernahm er ein wunderliches Getose;
es schien aus Spalanzanis Studierzimmer herauszuschallen. — Ein Stampfen —
ein Klirren — ein StoBen — Schlagen gegen die Tur, dazwischen Fliiche und
Verwiinschungen. ,LaB los — laB los — Infamer — Verruchter! — Darum Leib
und Leben daran gesetzt? — ha ha ha ha! — so haben wir nicht gewettet — ich,
ich hab' die Augen gemacht — ich das Raderwerk — dummer Teufel mit
deinem Raderwerk — verfluchter Hund von einféltigem Uhrmacher — fort mit
dir — Satan — halt — Peipendreher - teuflische Bestie! — halt — fort — laB los!“ —
Es waren Spalanzanis und des grafllichen Coppelius Stimmen, die so
durcheinander schwirrten und tobten. Hinein stiirzte Nathanael, von
namenloser Angst ergriffen. Der Professor hatte eine weibliche Figur bei den
Schultern gepackt, der Italiener Coppola bei den FiiRen, die zerrten und
zogen sie hin und her, streitend in voller Wut um den Besitz. Voll tiefen
Entsetzens prallte Nathanael zuriick, als er die Figur fir Olimpia erkannte;
aufflammend in wildem Zorn wollte er den Witenden die Geliebte entreiBRen,
aber in dem Augenblick wand Coppola, sich mit Riesenkraft drehend, die Figur
dem Professor aus den Handen [...] und rannte mit fiirchterlich gellendem
Geléachter rasch fort die Treppe herab, so dak die haBlich herunterhdngenden
FuBe der Figur auf den Stufen hdlzern klapperten und dréohnten. — Erstarrt
stand Nathanael — nur zu deutlich hatte er gesehen, Olimpias toderbleichtes
Wachsgesicht hatte keine Augen, statt ihrer schwarze Hoéhlen; sie war eine
leblose Puppe (Hoffmann lll, S. 44-45).

Diese Szene fand leicht modifiziert in Hoffmanns Erzéhlungen Eingang:

HOFFMANN (richtet sich auf).  Olympia!

(Spalanzani will gerade losrennen, als man hinter der Biihne ein Gerdusch von laut
zerbrechenden Federn hort.)

SPALANZANI. Beim Himmel, meine feinen Rader!

HOFFMANN. Die Rader?

COPPELIUS (kommt von rechts, unter schallendem Gelachter).

Die Augen mir und dir die Feder!

([...] Spalanzani und Coppelius stiirzen aufeinander los und packen sich am
Kragen.)

SPALANZANI. Du Schuft!

COPPELIUS. Du Dieb!

SPALANZANI. Du Lump!

COPPELIUS. Brigand! Verrat!

SPALANZANI. Pirat! Psychopath!

COPPELIUS. Das buRt du! [...]

HOFFMANN (erscheint bleich und erschrocken).

Ein Automat! Es war ein Automat! (HE, S. 91)

296 1ch beziehe mich hierbei terminologisch auf Hans-Thies Lehmann. Postdramatisches Theater.

Frankfurt am Main ¢ 2008.
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Es zeigt sich, dass bereits Hoffmanns Prosa eine ausgesprochen bildhafte,
detaillierte und belebte Schilderung des Geschehens bietet. Es finden sich
genaue Angaben zu Personal, Verortung, herrschender Atmosphare,
Gerauschen, sowie zu Handlungen, Aussagen, Befindlichkeiten und
Temperament der Figuren, die das Libretto vorstrukturieren und leicht in die
Dramatisierung ubernommen werden kdnnen.

An vergleichbaren Passagen lasst sich zudem auch ein Wechsel der
Fokalisierung feststellen. Von einer aus der Distanz nacherzahlenden Position
wird in den zentralen Szenen in einen gleichsam prasentischen Modus des
Erlebens gewechselt. Die perspektivische Struktur verandert sich so, dass es
wirkt, als trate man naher an das Geschehen heran. Dies driickt sich auch in
einer Belebung der Sprache aus. Eine Passage, in welcher der Akt des Sehens
zusatzlich betont wird, findet sich im Sandmann. Nathanael erblickt Olimpia
durch das Taschenperspektiv des Wetterglashandlers Coppola:

Er ergriff ein kleines, sehr sauber gearbeitetes Taschenperspektiv und sah, um es
zu prufen, durch das Fenster. Noch im Leben war ihm kein Glas vorgekommen,
das die Gegenstande so rein, scharf und deutlich dicht vor die Augen ruckte.
Unwillktrlich sah er hinein in Spalanzanis Zimmer; Olimpia sal}, wie gewdhnlich,
vor dem Kkleinen Tisch, die Arme darauf gelegt, die Hande gefaltet. — Nun
erschaute Nathanael erst Olimpias wunderschén geformtes Gesicht. Nur die
Augen schienen ihm gar seltsam starr und tot. Doch wie er immer scharfer und
scharfer durch das Glas hinschaute, war es, als gingen in Olimpias Augen feuchte
Mondesstrahlen auf. Es schien, als wenn nun erst die Sehkraft entziindet wirde;
immer lebendiger und lebendiger flammten die Blicke Nathanael lag wie
festgezaubert im Fenster, immer fort und fort die himmlisch-schéne Olimpia
betrachtend. Ein Rauspern und Scharren weckte ihn wie aus tiefem Traum.
Coppola stand hinter ihm: , Tre Zechini — drei Dukat” (Hoffmann Ill, S. 36).

Das Heranrlicken des Blickes an das Geschehen und die gleichzeitige Belebung
des Bildes wurde detailliert in das Libretto Uberfuhrt:

COPPELIUS. ... nach Wunsch verklart es [das Perspektiv], das Objekt, das
Objekt.
[...] (bietet ihm [Hoffmann] ein Lorgnon an). So seht!

HOFFMANN (hebt die Portiere und blickt durch das Lorgnon).
GroRer Gott! Unerhort, engelgleiches Antlitz du!

COPPELIUS. Drei Dukaten!

HOFFMANN. O Bild! An Anmut reiches!

HOFFMANN. Herrliches Kind! Engelsgesicht!

Wie deine Augen mich entflammen.

Im Traum sah ich so schon dich nicht!

Du musst vom héchsten Himmel stammen!

Herrliches Kind! Engelsgesicht!

COPPELIUS (/4sst die Portiere herunterfallen). Drei Dukaten! (HE, S. 63-65)
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Zahlreiche weitere Beispiele fir ahnlich gelagerte Verhaltnisse des Transfers
lieBen sich anfiihren, doch soll sich im Anschluss lediglich im Uberblick darauf
verwiesen werden, welche Themen, Motive und Figuren aus dem Werk
Hoffmanns in die einzelnen Akte von Hoffmanns Erzéhlungen Eingang fanden.

Fur die Rahmenhandlung (Akte | und V) ist festzuhalten, dass darin weniger
die literarischen Texte Hoffmanns, als vielmehr die Aufzeichnungen Hitzigs
durchschimmern. Beide Akte handeln in Lutters Weinstube, jenem Weinhause,
von dem Hitzig behauptet, dass Hoffmann dort zuletzt ,seinen Wohnsitz
aufgeschlagen® hatte (HI, S. 338). Der Fokus Barbiers und Carrés liegt also auf
den letzten Lebensjahren Hoffmanns in Berlin. Die Verselbststandigung des
Hoffmann-Bildes ist an den Contes deutlich nachzuvollziehen. Sie zeigen im
Wesentlichen die Geschichte von ,Hoffmanns Versinken* (HI, S. 316) in der
Jiederlich[en]* Lebensart (HI, S. 161). Zweifellos war dies ein Teil des Lebens
des historischen Hoffmann, allerdings gilt es zu bedenken, dass sein Bild
keineswegs so einseitig gezeichnet werden kann. Hitzig, der ebenfalls ein
~wuste[s] Weinhausleben® (HI, S. 321) feststellt, figt dem namlich erganzend
hinzu, dass Hoffman dem ,unausgesetze[n] Nachtschwarmen® zum Trotz
dennoch ,mit seinen Dienstarbeiten nie im Ruckstande blieb und Bucher uber
Bilcher schrieb” (HI, S. 320). Im Vergleich dazu wird er in den Contes als Poéte
maudit gezeichnet, welcher der arrivierten Welt mit ,ein[em] gewisse[n]
Zynismus® (HI, S. 320) gegentbersteht. Dies erklart, ergdnzend zur Konkurrenz
in Fragen der Liebe, die starke Opposition zwischen Hoffmann und Lindorf.
Lediglich unter Gleichgesinnten, den zechenden Studenten, die ebenfalls
rucksichtslos den ,Lockung[en] der Welteitelkeit“ (HI, S. 315) folgen, ist Hoffmann
zuletzt noch aufgehoben. Insofern erscheint auch der unverséhnliche Schluss, im
Zuge dessen Hoffmann seine Beziehung zu Stella endglltig beendet, im
Vergleich mit der Apotheose des Dichters als der glaubwirdigere. Die Situation,
die gezeichnet wird, ist die Aporie des modernen Kiinstlers, der nach dem
Zerbrechen aller Sicherheit bietenden Systeme letztlich ,wieder so ganz ohne
allen duRern Halt dast[eht], als nur jemals friiher” (HI, S. 299).2”

Fir die Mittelakte (II-1V) griffen Barbier und Carré hauptsachlich auf
Hoffmanns Prosa zurlck. Besonders die Erzdhlungen Der Sandmann, Rat
Krespel und Die Abenteuer der Sylvester-Nacht bilden jenes Gerist, das
Handlung und Figurenkonstellationen vorgibt. Darliber hinaus spielen noch
weitere Erzahlungen Hoffmanns, etwa Der goldene Topf, Der Magnetiseur, Don

207 vgl. dazu auch Irmgard Egger: Das Bildnis des Kiinstlers.
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Juan oder Die Fermate in diese Akte hinein, indem bestimmte Motive oder
Figuren daraus in die Handlung der drei Haupterzahlungen eingelegt wurden.

Im Zentrum des zweiten Aktes steht der Ball im Hause des ,Mechanicus und
Automat-Fabrikanten Spalanzani® (Hoffmann lll, S. 46), im Zuge dessen seine
»1ochter Olympia, ein Automat, prasentiert werden soll. In den ersten beiden
Szenen dieses Aktes wird der Konflikt zwischen den beiden Herstellern der
Puppe, Coppelius und Spalanzani, exponiert. Hierin wird sich einerseits auf den
Sandmann und andererseits unumganglich auf die darin verarbeiteten
historischen  Ereignisse und Figuren bezogen.?® Darauf folgt das
Aufmerksamwerden Hoffmanns auf Olympia (Szenen 1.4 und Il.6.) und die
Vorflihrung der Puppe vor der versammelten Ballgesellschaft (Szenen 11.7. bis
[1.12.). Hoffmann n&hert sich dem Automaten, erliegt seiner verzerrten
Wahrnehmung und ist angesichts der am Ende stehenden Peripetie schmerzvoll
ernichtert. Bis auf einige geringfiigige Adaptionen, die den Ausgang oder die
Reihung der Szenen betreffen, wird im Libretto — teils wortlich — auf den
Sandmann Bezug genommen. Als Beispiel dafir kénnen die Beschreibungen
des Gesanges und des Bewegungsduktus der Olympia/Olimpia herangezogen
werden:

Olimpia spielte den Fliigel mit grof3er Fertigkeit und trug ebenso eine Bravour-Arie
mit heller, beinahe schneidender Glasglockenstimme vor. Nathanael war ganz
entzickt. [...] Die kunstlichen Rouladen schienen dem Nathanael das
Himmelsjauchzen des in Liebe verklarten Gemits und als nun endlich nach der
Kadenz der lange Trillo recht schmetternd durch den Saal gellte, konnte er wie von
gliihenden Armen plétzlich erfat sich nicht mehr halten (Hoffmann I, S. 38).

Nathanaels Freund Siegmund, in Hoffmanns Erzdhlungen in der Figur des
Niklaus verkoérpert, warnt: ,lhr Spiel, ihr Singen hat den unangenehm richtigen
geistlosen Takt der singenden Maschine und ebenso ist ihr Tanz. Uns ist diese
Olimpia ganz unheimlich geworden® (Hoffmann lll, S. 42). Parallel dazu stehen in
den Contes die Koloraturarie der Olympia, in der sie ebenjene ,klnstlichen
Rouladen® und Triller tatsachlich vorfihrt, und der Tanz Hoffmanns mit Olympia,
angesichts dessen der Chor bemerkt: ,Gut im Takte / Setzt exakte / Schritte sie
schnell / Im Ritournell“ (HE, S. 87).

Der dritte Akt (Antonia), bezieht sich nicht allein auf Rat Krespel, sondern
nimmt ebenso ausflhrliche Anleihen bei Hoffmanns Magnetiseur. Die bei
Hoffmann stark fragmentierte Geschichte rund um Krespel, seine Tochter
Antonie und deren Geliebten B... wird zusammengefihrt auf die Liebe

28 Es sind dies zum einen der Streit zwischen den niederlandischen Physikern Antony van

Leeuwenhoek (1623-1723) und Jan Swammerdam (1637-1680) und zum anderen der
namentliche Verweis auf den Physiker Lazzarro Spalanzani. Vgl. Jan Swammerdam.
Informationsportal. http://www.janswammerdam.net/ (10.11.2010), Antony van Leeuwenhoek.
Informationsportal. http:/lensonleeuwenhoek.net/index.html (10.11.2010), Lazzarro Spallanzani.
Informationsportal. http://www.merke.ch/biografien/biologen/spallanzani.php (10.11.2010).
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Hoffmanns zu Antonia, an deren Ende der Tod der Sangerin steht. Ort der
Handlung ist das Heim Krespels; Antonia ist es verboten, zu singen; in der ersten
Szene sitzt sie am Cembalo und klagt singend ihr Leid. Sie weil} nicht, warum
Krespel mit ihr floh und sie seither von allen aufl3eren Einflissen abgeschottet
wird. Der Grund daflr ist, dass ihre Gesundheit durch ihre vollkommene Hingabe
an den Gesang gefahrdet ist. Hoffmann, der seine Geliebte aufspiirt - und in
noch héherem Mal Doktor Mirakel - haben Anteil daran, dass Antonia zuletzt
erneut der Macht des Gesanges anheimfallt und daran verstirbt. Folgende
Handlungsbestandteile dieses Aktes finden sich in Hoffmanns Rat Krespel: die
groteske Ausstattung des Hauses Krespels (vgl. Hoffmann 1V, S. 40-41 sowie
HE, S. 95); der Konflikt zwischen Kunst und Leben (vgl. Hoffmann IV, S. 60-62
sowie HE, S. 97, 101, 111-113) und die Flucht vor dem Liebhaber, der
Antonie/Antonia unwissend zum Singen antreibt (vgl. Hoffmann IV, S. 61 sowie
HE, S. 105 und 117). Mit dem Magnetiseur korrespondiert die Szene der
Beschwoérung Antonias durch Mirakel. Mirakel nimmt in diesem Fall die Position
Albans ein, der Uber die somnambule Marie verfigt und ihr dadurch den Tod
beschert (vgl. Hoffmann II/1, S. 201-202 sowie HE, S. 121-123 und 131-137). All
die genannten Passagen sind solche, die sich bereits im Original durch ein hohes
Maf} an Theatralitdt auszeichnen. Besonders in der Beschwoérungsszene wird der
Transfer von der literarischen Vorlage hin zum Libretto deutlich. Im Magnetiseur
fallt Marie in Ohnmacht und es wird, aller Skepsis zum Trotz, nach dem
vermeintlichen Arzt Alban gerufen:

Sie lag totenbleich da, jede Spur des Lebens war auf dem krampfhaft verzogenen
Gesichte verschwunden. ,Sie ist tot, sie ist tot!“ schrie der Baron. — ,Nein®, rief
Ottmar, ,sie soll leben, sie muB® leben. Alban wird helfen.“ — ,Alban! Alban! kann
der Tote erwecken?” schrie Bickert auf; in dem Augenblick 6ffnete sich die Tdr,
und Alban trat herein. Mit dem ihm eignen imponierenden Wesen trat er
schweigend vor die Ohnmachtige. Der Baron sah ihm mit zorngliihendem Gesichte
ins Auge — keiner vermochte zu sprechen. Alban schien nur Marien zu gewahren;
er heftete seinen Blick auf sie; ,Maria, was ist lhnen?* sprach er mit feierlichem
Ton, und es zuckte durch ihre Nerven. Jetzt faldte er ihre Hand. Ohne sich von ihr
wegzuwenden, sagte er: ,Warum dieses Erschrecken, meine Herren? [...]“ [...] Ein
seltsames, furchtbares Lacheln durchflog Albans Gesicht; der Baron fuhr auf, er
schien etwas mit Heftigkeit sagen zu wollen. Alban falite ihn scharf ins Auge, und
mit einem Tone, in dem, des Ernstes unerachtet, eine gewisse hohnende Ironie
lag, sprach er: ,Ruhig, Herr Baron! die Kleine ist etwas ungeduldig, aber erwacht
sie aus ihrem wohltatigen Schlafe, welches genau morgens um sechs Uhr
geschehen wird, so gebe man ihr zwolf von diesen Tropfen, und alles ist
vergessen.” — Er reichte Ottmarn das Flaschchen, das er aus der Tasche gezogen,
und verliel3 langsamen Schrittes den Saal“ (Hoffmann 11/1, S. 201-202).

Diese Zitatstelle umfasst wesentliche Elemente des Antonia-Aktes. Erstens die
Skepsis des Vaters gegenliber dem Arzt. In Hoffmanns Erzéhlungen heil’t es
Uber Mirakel: ,KRESPEL. Ein Arzt? Nein! ... Dein Doktor Mirakel ist ein Morder,
ein Totengraber, ein Leichenbitter, kein Arzt!* (HE, S. 117). Zweitens wird das
ratselhafte Erscheinen und Ehrfurcht gebietende Verhalten Albans auf Mirakel
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Ubertragen. Zum Diritten ist die Hoérigkeit der Somnambulen gegenilber ihrem
Meister ahnlich zu jener Antonias gegenuber Mirakel. Antonia fragt sich
verunsichert: ,Ruft diese Stimme [jene des unsichtbaren Mirakel] mich zur Stinde
oder Pflicht? Ob so die Holle lockt? Ob so mein Gewissen spricht?* (HE, S. 131).
Sogar die kastagnettengleich klimpernden, ,entsetzliche[n] Flaschchen* (HE, S.
117) Mirakels wurden in das Libretto eingearbeitet.

Auch im letzten der Binnenakte, dem Giulietta-Akt, ist die Methodik der
Dramatisierung ahnlich. Gegenstand dieses Aktes ist die Geschichte vom
verlornen Spiegelbilde aus den Abenteuern der Sylvester-Nacht. Hoffmann tritt
dabei an die Stelle Erasmus Spikhers, der aus fanatischer Liebe zur Kurtisane
Giulietta sein Spiegelbild verliert und zum Mdrder wird. Anstatt weiterer Beispiele
fur die Uberflihrung von Figurenrede oder Handlungen von der Vorlage in das
Libretto folgen Beispiele fiir die Ubernahme von Stimmungen, Stimmféachern und
Gesangsstilen. Jene schwiilstige Atmosphare, in der die Barcarole angesiedelt
ist, findet sich bereits in den Abenteuern:

In dem schonen Florenz fand Erasmus einige Landsleute, die voll Lebenslust und
jugendlichen Muts in den Uppigen Genussen, wie sie das herrliche Land reichlich
darbot, schwelgten. [...] es wurden allerlei ergbtzliche Gelage veranstaltet. [...] So
kam es denn, dal die jungen Leute [...] einmal zur Nachtzeit in eines herrlichen,
duftenden Gartens erleuchtetem Boskett ein gar frohliches Fest begingen. [... Dlie
Frauen waren in bunten leuchtenden Gewandern, jede auf andere Art, ganz
phantastisch gekleidet, so dal sie erschienen wie liebliche wandelnde Blumen.
Hatte diese oder jene zu dem Saitengelispel der Mandolinen ein italienisches
Liebeslied gesungen, so stimmten die Manner unter dem lustigen Geklingel der mit
Syrakuser gefililiten Glaser einen kraftigen deutschen Rundgesang an. — Ist ja doch
ltalien das Land der Liebe. Der Abendwind sauselte wie in sehnslchtigen
Seufzern, wie Liebeslaute durchwallten die Orange- und Jasmindiifte das Boskett,
sich mischend in das lose neckhafte Spiel, das die holden Frauenbilder, all die
kleinen zarten Buffonerien, wie sie nur den italienischen Weibern eigen,
aufbietend, begonnen hatten. Immer reger und lauter wurde die Lust (Hoffmann
I1/1, S. 342-343).

Die Schilderung dieser Stimmung hat sich nur begrenzt auf den Text Barbiers
niedergeschlagen, aber in jedem Fall ihre Spuren in der Komposition Offenbachs
hinterlassen (vgl. HE/Klavierauszug, S. 245-251). Ein zweites Beispiel fur eine
solche Ubernahme literarischen Textes in die Komposition findet sich in den
Beschreibungen von Stimmen. Giuliettas Gesang, in Hoffmanns Erzéhlungen
eine Partie fur dramatischen Sopran, wird anders beschrieben, als jener von
Olympia oder Antonia. Dies scheint Offenbach im Zuge der Vertonung
bertcksichtigt zu haben, da den Charakterisierungen der Stimmen der drei
Sangerinnen weitgehend entsprochen wird. Dass Olympia eine Partie flr eine
Koloratursopranistin ist, geht aus dem oben angeflihrten Zitat hervor. lhrem
barock-manieristischen Gesangsstil diametral entgegen steht der lyrische Sopran

Antonias, die im Gesang Zugriff auf das Gattliche erlangt und der romantischen
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Musikasthetik, die auf den vollkommenen Ausdruck des Gefiihls ausgelegt ist,
ganzlich entspricht:

»[1lch mul Ihnen gestehen, dall gegen die Stimme, gegen den ganz eigenen, tief in
das Innerste dringenden Vortrag der Unbekannten mir der Gesang der
berlihmtesten Sangerinnen, die ich gehort, matt und ausdruckslos schien. Nie
hatte ich eine Ahnung von diesen lang ausgehaltenen Tonen, von diesen
Nachtigallwirbeln, von diesem Auf- und Abwogen, von diesem Steigen bis zur
Starke des Orgellautes, von diesem Sinken bis zum leisesten Hauch. Nicht einer
war, den der siReste Zauber nicht umfing, und nur leise Seufzer gingen in der
tiefen Stille auf, wenn die Sangerin schwieg® (Hoffmann IV, S. 46).

Hingegen schreibt die Rolle Giuliettas als damonischer Verflhrerin wiederum
einen anderen Gesangsstil vor. Auch diese Differenz ist in der Beschreibung der
Stimme durch Hoffmann angelegt:

Wenn Giulietta sang, war es, als gingen aus tiefster Brust Himmelsténe hervor, nie
gekannte, nur geahnte Lust in allen entzindend. lhre volle wunderbare
Kristallstimme trug eine geheimnisvolle Glut in sich, die jedes Gemit ganz und gar
befing. Fester hielt jeder Jingling seine Donna umschlungen, und feuriger strahlte
Aug' in Auge. (Hoffmann Il/1, S. 345).

Es ist unter diesem Abschnitt angesichts der dargestellten Funktionsweise des
Transfers von Prosa hin zum Theatertext festzustellen, dass Barbier und Carré in
Hoffmanns Texten eine fur die Dramatisierung besonders gut geeignete Vorlage
gewahlt haben. Wie gezeigt wurde, verfligen bereits die Originale Uber ein hohes
Mall an Theatralitdt. Fir den Prosatext ist damit eine asthetische
Gestaltungsweise gemeint, die in vielen Punkten mit jener von Theatertexten
korreliert. Besonders der hohe Anteil direkter Figurenrede, der grolde
Detailreichtum, sowie die prazisen Angaben zu Vorgangen, Stimmungen, Raum
und Zeit sind es, die sich fir eine Uberfiihrung in Haupt- und Nebentext anbieten.

Mit Polyperspektivik hat dieses Verhaltnis des medialen Transfers insofern
zu tun, als der Zusammenhang zwischen den beiden Textebenen (Prosa und
Dramatik) deutlich nachvollziehbar bleibt und dabei dennoch die
Selbststandigkeit des Librettos nicht in Zweifel zu ziehen ist. Barbier und Carré
vollziehen an den Texten Hoffmanns in Form ihrer Contes d’Hoffmann eine
Komplexitatssteigerung, indem sie die zuvor getrennt stehenden Quellen
collagieren, umarrangieren und die zwischen ihnen bestehenden intertextuellen
und interdiskursiven Bezlige weiter ausbauen. Das Resultat ist ein Hybrid aus
Biografik, 6ffentlichen Meinungen und Literatur, das seinen &asthetischen und

inhaltlichen Bezugspunkt nicht verleugnen kann.
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3.4.2. Die Geburt Hoffmanns aus dem Geist der Sprache

Die Erzahltatigkeit spielt in E.T.A. Hoffmanns literarischen Texten wie auch in
Hoffmanns Erzéhlungen eine wesentliche Rolle. Das Erzahlen erfillt vielfach
eine geradezu schopferische/performative Funktion, wie sich mehrfach an den
Rahmenkonstruktionen der literarischen Texte Hoffmanns nachvollziehen |asst.
Der zumeist auktoriale Erzahler wird der urspriinglichen Bedeutung des Wortes
»auctor® (lat. = Urheber, Schopfer, Autor, Erzahler) vollkommen gerecht, wenn
man bedenkt, dass sich der Inhalt zahlreicher Erzahlungen dem Publikum nur
durch seine Vermittlungsleistung erschlie3t. Dieses Dasein zwischen leblosem
Text und lauschendem Publikum wird vom Erzahler des Sandmanns
angesprochen. Wie bei Fichtes schdpferischem Subjekt geht die Handlung erst
aus ihm hervor, er tragt sie ,in sich“ und Uberfuhrt sie ins Leben, indem er ihr
»,mehr und mehr Farbe“ (Hoffmann lll, S. 26-27) verleiht:

Du weillt ja aber wohl, dall ich zu dem wunderlichen Geschlechte der Autoren
gehdre, denen, tragen sie etwas so in sich [eine Geschichte], [...] so zu Mute wird,
als frage jeder, der in ihre Ndhe kommt und nebenher auch wohl noch die ganze
Welt: ,Was ist es denn? Erzdhlen sie Liebster? — So trieb es mich denn gar
gewaltig, von Nathanaels verhangnisvollem Leben zu dir zu sprechen. Das
Wunderbare, Seltsame davon erflllte meine ganze Seele [...]. Nimm, geneigter
Leser! die drei Briefe, welche Freund Lothar mit gutigst mitteilte, fir den Umri3 des
Gebildes, in das ich nun erzahlend immer mehr und mehr Farbe hineinzutragen
mich bemihen werde]...], da es dir ist, als hattest du die Person[en] recht oft
schon mit leibhaftigen Augen gesehen (Hoffmann lll, S. 26-27).

Wer nun in Hoffmanns Erzdhlungen ,das innere Gebilde mit allen glihenden
Farben und Schatten und Lichtern® (Hoffmann Ill, S. 26) nach aul3en projiziert, ist
Hoffmann selbst. Er erzahlt die Geschichten, als deren Autor er ausgegeben wird
(E.T.A. Hoffmanns Erzahlungen) und zugleich sich selbst, also das Bild des
historischen E.T.A. Hoffmann. Die Sprache wird dem erzahlenden Hoffmann zur
Grundlage von Selbst- und Welterfahrung im Sinne des Subjektiven Idealismus
und der spateren Sprechakttheorie. Was gesetzt ist, ist. Die Sprache des fiktiven
Hoffmann ist keiner Skepsis unterworfen. Sie schafft nicht allein Behauptungen -
nein, sie erschafft Tatsachen, ganze Episoden. Sie ist performativ insofern, als
die Erzahltatigkeit Hoffmanns ihn und seine Weinhauskollegen nolens volens in
die Realitdt der Mittelakte Uberfihrt. Die Verhaltnisse sind bei Barbier/Carré
ahnlich klar gelagert wie bei Fichte:

[Dlas Setzen des Ich durch sich selbst ist die reine Tatigkeit desselben. — Das Ich
setzt sich selbst, und es ist, vermoge dieses blofen Setzens durch sich selbst; und
umgekehrt: Das Ich ist, und es setzt sein Sein, vermoge seines bloRen Seins. — Es
ist zugleich das Handelnde, und das Produkt der Handlung; das Tatige, und das,
was durch die Tatigkeit hervorgebracht wird [...]

Das Ich ist schlechthin gesetzt. [...] Das Ich sei, weil es sich gesetzt habe.

[.]
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Es ist urspringlich nichts gesetzt, als das Ich; und dieses nur ist schlechthin
gesetzt [...]. Demnach kann nur dem Ich schlechthin entgegengesetzt werden.
Aber das dem Ich Entgegengesetzte ist = Nicht-Ich.?*®

Die Sprache spielt fir die Tatigkeit des ,Setzens® eine wesentliche Rolle. Im
Modus des Sich-Erzahlens wird sie zum einen fir die Herausbildung eines
Geflihls von Ich-ldentitat bendtigt (vgl. 2.1.) und zum anderen bezieht man durch
sprachliche Vermittlungsleistungen Position innerhalb eines sozialen Gefiiges.
Hitzigs Aufzeichnungen zeigen Hoffmann mehrfach als erzahlendes Zentrum
eines ,groRere[n], lebendige[n] und in sich héchst zufriedenen Zirkel[s] (HI, S.
304-305): ,[W]ar er einmal montiert, wie er es nannte, in exotischer Stimmung
[...], so gab es nichts Interessanteres als das Feuerwerk von Witz und Glut der
Fantasie, das er dann unaufhaltsam [...] aufsteigen lie®* (HI, S. 318). Dass dem
Alkohol beim kreativen Erzahlen (lat. creator = Schopfer) die Rolle eines
Katalysators zukommt, wird in Hoffmanns Erzdhlungen ausfuhrlich betont. Doch
findet sich diese Feststellung auch schon bei Hitzig, der behauptet, dass ,wirklich
die Rede zu allen Zeiten am besten flo3, wenn er durch Wein aufgeregt war“ (HI,
S. 442).

Vor und nach den Binnenakten der Contes fliel3t der Wein reichlich und so
kann mit Hitzig davon ausgegangen werden, dass auch die Erzahltatigkeit
Hoffmanns héchste Wirkung entfaltet. Umklammert sind die Akte Il bis IV von
deutlichen Markierungen des Beginns und Endes des Erzahlvorganges. Vor dem
Abgleiten in den Olympia-Akt fragt Hoffmann, angesprochen auf seine Liebe zu
Stella: “Meine Geliebte? O nein! Besser sagt: Drei Geliebte! [...] / Ein Stoff flr
drei Geschichten ... Seid |hr drauf gespannt? (HE, S. 47) Die um Hoffmann
versammelten Weinhauskumpanen fordern: ,CHOR. Stille jetzt! Lasst uns
Hoffmann lauschen / Und am Punsch langsam uns berauschen® (HE, S. 47). Mit
den Worten Hoffmanns: ,Die erste dieser Frauen, sie hiel} Olympia...“ endet der
erste Akt (HE, S. 47). Es folgen die Hervorbringungen des schoépferischen
Subjekts Hoffmann und sofort nach ihrem Abschluss sind die ersten Worte des
funften Aktes wiederum der Erzahltatigkeit gewidmet; Hoffmann spricht: ,Das,
Freunde, war’s: Die Geschichte meiner dreifachen Liebe“ (HE, S. 187). Der
performative Akt, die Schopfung der Mittelakte aus der Sprache, ist gelungen.
Diese produktive Kraft des Erzahlens ist es auch, die Stella anspricht, wenn sie
Hoffmann gegenuber meint: ,Magst als Idol du mich erzahlen® (HE, 207).

Im Hinblick auf die Konzepte von Performanz und Mimesis sind anhand der

schopfenden Erzahltatigkeit Hoffmanns drei Feststellungen zu treffen. Erstens:

299 johann Gottlieb Fichte: Grundlage der gesamten Wissenschaftslehre, S. 16 und 24.
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Was im Falle der Contes durch die Aufnahme biografischer Aufzeichnungen ins
Libretto geschah, war die Uberfiihrung der historischen Person E.T.A. Hoffmann
in die Figur des Protagonisten von Offenbachs Oper. Es handelte sich dabei um
eine Bewegung von einer performativ sich selbst nach ihrem Selbstbild
schopfenden Person (vgl. Kap. 2.) hin zu einer von den Hoffmann-Darstellern
mimetisch nachzuahmenden Figur. Eine weitere Feststellung bezieht sich auf die
Ebene der Fiktion: Die fiktive und lediglich mimetisch dargestellte Figur des
Hoffmann nimmt fir sich in Anspruch, zugleich Schépfer und Protagonist ihrer
eigenen Erzahlungen zu sein. Sie ist, wie es bei Fichte heifdt ,das Handelnde,
und das Produkt der Handlung; das Tatige, und das, was durch die Tatigkeit
hervorgebracht wird“. Das zentrale Paradoxon der Subjektphilosophie, die Frage
nach der ,Legitimation des sich im Erzahlakt selbst begriindenden Ich[s]**"°, tritt
dabei verstérend hervor. Auf welcher Basis das moderne Subjekt Hoffmann
seine eigene ldentitat grindet und verwaltet — und auch wer es dazu befugt hat,
bleibt unklar. Gerhard Neumanns These, dass Hoffmanns Erzahlakt nicht so sehr
der Unterhaltung der Studenten, sondern vielmehr der Selbstvergewisserung
dient, ist durchaus in Betracht zu ziehen.?'' Der dritte Aspekt im Konnex
Performanz-Mimesis liegt in der theoretischen Kritik des Mimesis-Begriffes.
Selbst die mimetische Nachstellung Hoffmanns auf der Blihne ist ihr zufolge als
ein performativer Akt der Einschreibung in das Hoffmann-Bild zu werten.
Berticksichtigt man die heute Uber Hoffmann kursierenden Vorstellungen Uber
Hoffmann, so ist dieser These durchaus Glaube zu schenken. Auch die
Darstellungen Hoffmanns auf der Biihne haben in das Bild, das die Nachwelt von
ihm hat, Eingang gefunden.

Von Hoffmanns Standpunkt aus ergibt sich ein zwangslaufig subjektives Bild
der Handlung. Als Autor, Erzahler und Protagonist der Geschichte gerat er zur
Instanz der Vermittlung seiner individuellen Wahrnehmung. Das daraus
generierte Bild gleicht in seinen Eigenschaften einer zentralperspektivischen
Darstellung - diese erweckt den Schein der realitatsgetreuen Abbildung, ist aber
lediglich aus einem einzigen, zumal unteilbaren, Standpunkt bezogen. Nicht
allein den Blick eines Auges, sondern den zweier Augen braucht es, um ein

zutreffendes Bild der Situation zu schaffen. Das zweite Auge ist das Publikum

210

o1 Gerhard Neumann: Der Erzahlakt als Oper, S. 61

vgl. Gerhard Neumann: Der Erzahlakt als Oper, S. 53-54, 61 und 72. Neumann behauptet, dass
die Engfuihrung von Struktur und Inhalt in Bezug auf den Erzéhlakt die markanteste Leistung der
beiden Autoren Carré/Barbier gewesen sei: ,Es gehort zu den groRartigsten Erfindungen der
beiden Autoren [...], dal sie dieser thematischen Struktur des im Erzahlen sich selbst als
erzahltes stiftenden Subjekts auch die angemessene Form geben®. Lediglich in der
Verschrankung von erzahlter Realitdt und erzahlter Fiktion sei ,die ldentitat eines Lebens als
Identitat der Autorschaft darstellbar® (S. 53-54).
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selbst. Es muss eine eigenstandige Position beziehen und die Leerstellen und
Widerspriche der Schilderung Hoffmanns selbsttatig flllen und harmonisieren.
Zieht man das eingangs angefiihrte Zitat des Chores heran, das angesichts
der drei Erzadhlungen Hoffmanns ausruft: ,Phantast, / Du hast / Dich selbst
zerteilt!”, so ist nach diesen Ausflihrungen restimierend festzuhalten, dass der
Schein der Fragmentiertheit Hoffmanns trigt. Er, der als vollkommen aufgeldste
Figur prasentiert wird, ist es erst, der Koharenz und Einheit zwischen den
heterogenen Teilen des Stlickes herstellt. Seine Erzahltatigkeit spielt dabei eine
wesentliche, strukturierende Rolle. Ihm zur Seite erflllt die Muse eine ahnlich
bindende Funktion. Wahrend aber die Muse sich als Niklaus verkleiden muss,
um Hoffmann Gberhaupt folgen zu kénnen, kann Hoffmann als einzige Figur tber
alle finf Akte hinweg eine Einheit von personlicher und sozialer Identitat
reprasentieren — dass er dabei von der Meta-Ebene der Rahmenakte in die
Position der Protagonisten seiner eigenen Erzahlungen und wieder zurlck
wechselt, ist umso bemerkenswerter. Die Polyperspektivik ist daher weniger in
der Figurenzeichnung Hoffmanns zu suchen, sondern im narrativen Mandéver der
Einbettung der Mittelakte in den Rahmen, im Zuge derer alle anderen Figuren in
aktweise wechselnde Facetten ihrer Identitat zerfallen. Gerhard Neumann greift
in seinem Ansatz zur Erklarung dieser Aufsplitterung und Zusammenfihrung der
Figuren auf den Terminus des Blickes zurlck. Er stellt fest: ,Es ist der Blick des
Dichters [Hoffmann], der ,Lindorf, ,Stella® und den ,Diener® in typische
Figurationen ihrer Rolle ,zerlegt‘.“?'> Hoffmann wird dabei als Ausgangspunkt und
durch seinen Blick das Geschehen ordnendes Zentrum des Stlickes verstanden.
Er ist ,mit sich selbst eins®, wahrend ,die drei anderen ,Protagonisten‘ des

Dramas [...] der (beliebigen) Vervielfaltigung“*'

unterliegen.
3.4.3. Uberblendungen: Vier Stimmen wohnen in einer Brust
Unterzieht man Hoffmanns literarische Texte einem Vergleich mit Barbiers

214 als welches

Libretto, so wird klar, woraus der Librettist jenes ,Reflexblindel”,
Lindorf und Stella prasentiert werden, geschnirt hat. Wie im vorhergehenden
Abschnitt gezeigt werden konnte, muss nicht so sehr Hoffmann selbst ,durch ein
Vervielfaltigungsglas“ (Tagebucheintrag vom 6.11.1809. BR |, S. 311) gedacht
werden, sondern die zwei anderen Hauptfiguren der Offenbachschen Oper. In

ihnen laufen zahlreiche indirekte und direkte Verweise auf Erzahlungen E.T.A.

212 Gerhard Neumann: Der Erzéhlakt als Oper, S. 74.

213 Gerhard Neumann: Der Erzéhlakt als Oper, S. 73.

2% Helmut Dubiel: Identitat, Ich-ldentitat, Sp. 149. Dort heillt es: ,Die personale Identitat ist so oft
nicht mehr — das ist die Straussche Metapher — als ein Reflexbiindel in einem Mehrfachspiegel.”
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Hoffmanns zusammen. Diese

Einflisse herauszuarbeiten und

Personen
ihre Funktion im Hinblick auf die
OLYMPIA
Polyperspektivik der Contes zu e aiiestl o SOML VIR (Hoher) Sopran
bestimmen, ist das Ziel des e
. .Lrix:l..-\!.;'s } .......... Mezzo-Sopran
fOIQenden Abschnittes. DAS PIIANTOM .. . .+ . ... Mezzo-Sopran/Ale
Bereits die fluchtige HOFEMANN @ iis aids s s . ll'.‘J:I.Ul'
LINDORF
COPPELIUS - i « g
BetraChtung des o St Bariton / Bass
Personenverzeichnisses von PP
ANDRES ‘
Hoffmanns Erz&hlungen flhrt ke B MG <~

FRAMNE
FITICHINACCIO |

auf ein Spezifikum dieser Oper

o e L M Bariton oder Bass
. . SATEIANAEL & 5 o s 's o s Tenor
hin: die Mehrfachbesetzungen. e i A
PPN L e e Bariton oder Bass
Dass eine Sangerin/ein Sanger VR L g sk adee e
SPALRIEEAIT . oo b amihisi i Tenor
bis zu vier unterschiedliche ERESPREY oo b e s R.n'imm oder Bass
SCRILEMIHIL 2l s e e s Bariton oder Bass
Figuren verkdrpern soll, stellt KAPITAN DER SRIRREN . .. .. Tenor
. . GEISTER DES BIERES UND DES
nicht nur eine an der Grenze des WEINS, STUDENTEN, GASTE BEI + ., Chor
SPALANZANI UND GIULIETTA
Leistbaren liegende KELLNER, LAKATEN, SBTRREN  Statisten

Urauffithrung am 10. Febroar 1881 in der Pariser Opéra-
Comique; erste deutsche Auffihrung im Wiener Ring-
theater am 7. Dezember 1881,

Herausforderung an die Stimme
dar, sondern zeugt auch von
einem bewussten Spiel des
Librettisten mit der Abbildung 10, Verzeichnis der Figuren
Aufmerksamkeit und

Kombinationsgabe des Publikums. Wer zwischen den Figurationen Stellas und
Lindorfs eine Synthese herstellen und sie zu ihren Prototypen in Bezug setzen
kann, erfasst ein weiteres Koharenz stiftendes Element dieser Oper. Der
Schlissel zu dieser Zusammenflhrung liegt einerseits in der Kenntnis der
literarischen Vorlagen und andererseits in einem Wissen um die Beschaffenheit
der Wahrnehmung der Hoffmann-Figur.

Im Falle Stellas liegt es nahe, in ihr anstatt eines tatsachlichen Charakters
eine ,Phantasmagorie” (HE, S. 39) Hoffmanns zu sehen. Die Bilder diverser
Sangerinnen aus Hoffmanns Texten akkumulieren sich in ihr. Eindeutige Bezlge
zur Donna Anna aus Don Juan, zu Lauretta und Teresina aus Die Fermate und
zu Julia aus dem Murr-/Kreisler-Roman lassen sich herstellen. Aus dieser
Zusammenfiihrung der Sangerinnenfiguren ergibt sich allerdings nicht nur eine
vielschichtige, sondern auch eine schlichtweg nicht einzulésende Vision der
absoluten Kunstlerin und im weiteren Sinne der absoluten Kunst selbst. Was

Stella in den Rahmenakten an Stimme fehlt, wird ihr in den Binnenakten umso
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starker mitgegeben. In Form ihrer Wiedergangerinnen (Olympia, Antonia,
Giulietta) wird der Bogen Uber mehrere Stimmfacher gespannt, sodass diese
Partie in der Theaterpraxis meist nicht von einer Sangerin alleine bewaltigt
werden kann. Bereits aus Grinden der Umsetzung zerfallt sie somit in ihre
einzelnen Facetten.

Um Stella in Konkurrenz mit der Vision des vollkommenen Gesanges zu
legitimieren, wurde sie von Barbier/Carré/Offenbach in die stumme und
unbelebte Bildhaftigkeit Uberfuhrt. Die fur ihre Darbietung der Donna Anna als
,Konigin der Kinste“ (HE, S. 21) bejubelte Sangerin hat keine einzige Nummer,
in der sie das Publikum an ihrem Kénnen teilhaben lieRe.?'*> Ohne Stimme und in
der Rahmenhandlung eher marginal positioniert, ist es statt ihrer selbst nur die
allen vorschwebende Vision ihres Gesanges, die die Hauptrolle einnimmt. Stellas
Name wird zum offenen Gefal® flr die Zuschreibungen der anderen, deren
Wahrnehmung fir die Konstituierung Stellas wichtiger ist, als ihre eigene
Handlungen und Aussagen. An ihrer Position wurde eine Leerstelle gesetzt,
gleich einer leeren Leinwand, auf der jeder fir sich das Bild der vollkommenen
Sangerin entwerfen kann. Die haufig zu findende Titulierung Stellas als ,,Bild* und
ihr ratselhaftes Schweigen entsprechen dieser Annahme. Eine ahnliche Strategie
ist auch in Rat Krespel zu finden. Der Enthusiast ist vom nie Gehdrten
vollkommen bertickt und weist dabei seine Fantasie als eigentlichen Ursprung
seiner Begeisterung aus: ,Antoniens Gesang, den ich nie gehdrt, leuchtete oft in
mein tiefstes Gemdt hinein“ (Hoffmann IV, S. 51).

Wiederum ein anderer Enthusiast, jener aus den Abenteuern der Sylvester-
Nacht, behauptet angesichts des Zusammentreffens mit Peter Schlemihl: ,[E]s
war mir, als habe ich den Fremden nicht sowohl oft gesehen als oft gedacht"
(Hoffmann 1I/1, S. 334). Der passive Akt des Sehens wird also durch die aktive
Tatigkeit des Denkens ersetzt. Das Denken ist dabei durchaus als schopferische
Tatigkeit zu verstehen. Auch Stella wird mehr gedacht, als nur gesehen und
besteht hauptsachlich in der Wahrnehmung der anderen. Sie bemerkt dies und
spricht es auch Hoffmann gegenlber kritisch an: ,Magst als Idol du mich
erzahlen“ (HE, S. 207), so die Sangerin. Genau das wiederfahrt ihr. Die Muse
bezeichnet sie abschatzig als ,eitles Bild“ (HE, S. 19) und Lindorf spricht davon,
Hoffmann sein ,Idol* (HE, S. 209) mit Juwelen streitig zu machen. Parallel zu

dieser Uberfiihrung einer Figur ins Bildhafte finden sich in E.T.A. Hoffmanns

215 Meist ist die Rolle der Stella lediglich eine Sprechrolle. Dem entgegen gibt es aber auch

Fassungen, in denen sie abschlieffend in den Chor einstimmt. Es sind dies jene Fassungen mit
abschliefender Apotheose, etwa die Ausgabe Oesers. (vgl. HE/Klavierauszug, S. 372-379). Auch
Heinzelmann fuhrt bei Oeser verwendeten Textquellen im Anhang an (vgl. HE, S. 215).
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Textvorlagen ahnliche Aussagen Uber Stellas Figurationen: Giulietta wird als
s~wunderherrliches Frauenbild® (Hoffmann 11/1, S. 344) prasentiert, ,Olimpias
Gestalt" schwebt Nathanael fortwahrend vor Augen und verdrangt ,Claras Bild“
zuletzt ,ganz aus seinem Innern® (Hoffmann Ill, S. 37) und Antonie firmiert als
»Licht und Sternbild alles Gesanges™ (Hoffmann IV, S. 43) in den Kdépfen der
Dorfgemeinschaft. Erganzt man dies noch um die biografischen Aufzeichnungen
Hoffmanns, so wird der Konnex von Bildhaftigkeit und Wahrnehmung in diesem
Zusammenhang endgdltig klar. Julia Mark, E.T.A. Hoffmanns grofRe und
unerflllte Liebe, bezeichnete der Autor riickblickend ebenfalls als ,ein grofies
Fantasma“ und raumte seiner Fantasie grof3en Anteil an seiner Verzweiflung ein:
,& gia passato ed io credo che I'immaginazione fa molto**'®
vom 11.und 13. 8. 1812. BR |, S. 378).

Niklaus, der die Verhaltnisse deutlich sieht, klart, in welche Facetten das Bild

(Tagebucheintrage

der Stella zerfallt - in jene des ,Automaten“ Olympia, der ,Spieluhr® Antonia und
der ,Wolke aus Parfum®, Giulietta (HE, S. 149). An anderer Stelle beschreibt er
dies mit den Termini des chemischen Experimentes:

NIKLAUS: Nun, ihr Herren, Olympia, Antonia, Giulietta sind eine einzige Frau, oder
besser gesagt, ein synthetischer Korper, von dem unser Freund als exzellenter
Chemiker die einzelnen Elemente analysiert hat: Puppe, Séngerin und Kurtisane.
Lasst sie wieder eine Verbindung eingehen, und Ihr erhaltet Stella, ein
Musterprodukt® (HE, S.189).

Die Ideen hinter der analytischen Aufspaltung und nachtraglichen
Synthetisierung Stellas sind folgende:

Erstens: Das Bild der perfekten Sangerin muss aufgelost werden, weil es
nicht einlésbar ist — weder wenn man die Musikpraxis, hoch wenn man die
Literaturgeschichte der Frihromantik bedenkt. In diversen frihromantischen
Texten kann die absolute Kunst mit dem Anspruch auf ein Leben aulerhalb der
Kunst nicht harmonisiert werden. In den Abenteuern der Sylvester-Nacht ruft der
Enthusiast aus: ,[I]Jn dem einzigen Namen, Julia!, wollte ich alle Himmelsseligkeit
aussprechen® (Hoffmann [I/1, S. 329), doch gelingt es ihm nicht. Die Figur zerfallt
im Laufe der Geschichte in ihre Facetten: Julia wird abwechselnd als Jule, Julie
und Giulietta bezeichnet. Der im Vergleich zum Protagonisten etwas
prosaischere Erasmus Spikher spricht deshalb zuletzt salomonisch: ,Julia —
Giulietta — Nun sei es wie es wolle” (Hoffmann II/1, S. 339).

Zweitens: Das fragmentierte, polyperspektivische Bild Stellas kann im

Ruckblick dennoch zu einem zentralperspektivischen Eindruck zusammengefiihrt

216 Hitzig Ubersetzt: ,Es ist schon voriber, und ich glaube, die Einbildung hat viel getan® (HI, S.

260).
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werden — wobei allerdings klar sein muss, dass es sich in ihm um eine Gberhéhte
Darstellung des tatsachlich Existierenden handelt. Sein Ursprung liegt im
schopferischen Geist des Erzahlers Hoffmann. Sange Stella auch nur ein
einziges Mal, so ware die Leerstelle besetzt und es fanden sich mit Sicherheit
auch weniger von Liebe und Alkohol erhitzte Gemduter, die ihr Bild auf das
menschenmogliche Mal an Kunst herunterkorrigieren wiirden. So aber bleibt der
Assoziationsraum offen.

Auch der Charakter des Geheimen Rats Lindorf speist sich wie jener Stellas
aus unterschiedlichen Quellen. In den Augen Hoffmanns ist er das prototypische
und absolute Bose, das ,bdse Prinzip“ (Hoffmann Ill, S. 29). Von der Warte des
Publikums aus zeichnet sich hingegen ein differenzierteres Bild. Lindorf ist
zweifellos eine Bdsewicht-Figur und beschreibt sich auch selbst als ,satanisch®
(HE, S. 25). Es ist jedoch klar, dass ein Teil seiner Damonie lediglich aus den
Zuschreibungen Hoffmanns hervorgeht und sich auf ein simples
Konkurrenzverhaltnis reduzieren lasst. ,Gibt es eine Dunkle macht, die so recht
feindlich und verraterisch einen Faden in unser Inneres legt [...] so muf} sie in
uns sich, wie wir selbst gestalten, ja unser Selbst werden® (Hoffmann Ill, S. 22) -
so beschwichtigt Clara Nathanael, der im Wetterglashandler Coppola den
verhaliten Coppelius wahnt. Ahnliches kann fir Hoffmanns Wahrnehmung
Lindorfs in Anschlag gebracht werden. Lindorf bzw. eine seiner Figurationen
(Coppelius, Mirakel, Dapertutto) werden mehrfach expressis verbis mit dem
Teufel gleichgesetzt.

HOFFMANN (dreht sich zu Lindorf um).
[...]

Kaum erwahn ich den Teufel,

Seh ich seine Horner! [...]

Sagt, wie seid ihr erschienen [...], bester Ungliicksprophet? [...]
Urheber meiner Qual? (HE, S. 41)

Kurz darauf:
HOFFMANN. Pah! Ich habe keine Angst, auch vor dem Teufel nicht.

DAPERTUTTO [...]. Nur zu! du hast keine Angst vor mir?! [...] So wahr ich Teufel
bin ... und Kapitan ..., bald bist auch du so verhext wie der [Schlemihl]! (HE, S.
149-151)

Der ,Teufel* ist, ebenso wie die Rolle der absoluten Kuinstlerin, eine
Zuschreibung. Er wird in einer Person verortet, doch erweist er sich als
Sammelbegriff fir sdmtliche Widrigkeiten denen sich Hoffmann ausgesetzt sieht.
So beschreibt es auch der Protagonist der Sylvester-Nachts-Erzahlung, der sich

vom Ungllick verfolgt glaubt: ,Fir den Sylvester-Abend spart mir der Teufel
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jedesmal ein ganz besonderes Fest und Dornenstiick auf. [...] Hulfe findet er
Uberall* (Hoffmann [I/1, S. 326).

Die Vorlagen zu dieser Figur des prototypischen Bdsewichtes liegen in vier
Figuren aus Erzahlungen E.T.A. Hoffmanns: Coppelius/Coppola aus dem
Sandmann, den Arzt aus Rat Krespel, Alban aus dem Magnetiseur sowie zuletzt
den Arzt Dapertutto aus den Abenteuern der Sylvester-Nacht. Die
Namensgebung, Lindorf, beruht dariiber hinaus auf einem Assonanzverhaltnis
zum Archivarius Lindhorst aus Hoffmanns Goldenen Topf. Dieser Bezug wird
eindeutig belegt, wenn Hoffmann Lindorf fragt, ob er ihn ,wohl wie einst
Anselmus / Lebendig in die Flasche sperren® (HE, S. 40) wolle.

ReslUmierend bleibt festzuhalten, dass sich an Stella und Lindorf ein Prinzip der
Figurenkonstituierung herausarbeiten lasst, das jenem der Hoffmann-Figur
einerseits dhnelt und ihm andererseits diametral gegeniibersteht. Ahnlichkeit liegt
insofern vor, als alle drei Figuren aus mehreren Textgrundlagen collagiert
werden. Die Differenz zwischen Hoffmann und den beiden anderen liegt
allerdings in der Prasentation dieser Figuren. In Hoffmann sind die zahlreichen
Anleihen, die bei biografischen und literarischen Texten genommen wurden, zu
einem organischen Ganzen verschmolzen, das Uber die finf Akte hinweg durch
seine Konstanz Offenbachs Oper zusammenhalt. Gleichzeitig reprasentiert
Hoffmann in dieser Fahigkeit zur Harmonisierung der in ihm
zusammenlaufenden, disparaten Einflisse ein modernes Identitatsverstandnis,
welches Stella und Lindorf ganzlich fehlt. Nur Hoffmann zeichnet sich durch eine
,wahrnehmbare Sich-Selbstgleichheit und Kontinuitit der Person in der Zeit**"’
aus. Wie sich zeigte, sind es nicht allein theaterpraktische Grinde, die den
Zerfall Stellas und Lindorfs in ihre Teile befordern, sondern auch Griinde der
Logik. Gemeint ist damit die Logik hinter ihrer stereotypen Anlage, die entweder
das Bild des ,bdsen Prinzips“ oder der ,Kdénigin der Kinste zitiert. Eine
solchermafen absolute und starre Figurenzeichnung widerspricht jeglichem
menschlichen Charakter. Um diese Typen nicht dem Vergleich mit der Realitat
aussetzen zu missen, werden sie in Facetten ihrer Identitat zerlegt. So kénnen
sie, durch ihren Erzahler Hoffmann legitimiert, die Mittelakte Uberstehen. Doch
sobald Hoffmann die Einheit der kaleidoskopisch zerlegten Figuren abschlieRend
von Niklaus nochmals vor Augen gefiuihrt wird, steht als logische Konsequenz die
Zuruckweisung des Uberhdhten Bildes. Die bislang stumme Stella spricht zu ihm
und wird daraufhin nur mit den Namen ihrer Figurationen, nicht aber mit ihrem
eigentlichen, von Hoffmann erkannt. Er weist sie irritiert von sich: ,HOFFMANN
(mit wachsender Verwirrung zu Stella). Was Willst du? Wie heif3t du? Olympia?

217 Helmut Dubiel: Identitét. Ich-ldentitat, Sp. 148.
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Die ist zerbrochen... Antonia? Gestorben! Giulietta ... die ging (zeigt auf Lindorf)
— seht nur! — zum Teufel'™ (HE, S. 191). Das nunmehr zum Leben erwachte Bild
kann nicht mit der ihm eingeschriebenen Vision zur Deckung gebracht werden
und wird von seinem Schdépfer zuriickgewiesen.

Im Hinblick auf die intertextuelle Kompositionsweise ist anhand der Figuren
Hoffmann, Stella und Lindorf zweifellos von Polyperspektivik zu sprechen. Nicht
nur die letzten beiden, sondern auch Hoffmann reprasentiert bei aller
individuellen Zeichnung einen Uberindividuellen Typus: jenen des Enthusiasten,
von welchem insbesondere der offene und schopferische Modus der
Wahrnehmung in Hoffmanns Erzéhlungen Gbernommen wurde. Hinsichtlich der
Prasentation der Figuren ist die Frage nach der Polyperspektivik im Gegensatz
zur Kompositionsweise schwieriger zu beantworten. Zweifellos scheint es
zunachst so, als waren gerade Stella und Lindorf, die von Akt zu Akt eine
Metamorphose durchleben, Musterbeispiele polyperspektivischer Gestaltung.
Doch kann man dem ebenso entgegenhalten, dass es allein Hoffmann ist, der sie
auffachert. Er, der durch die Doppelfunktion von Protagonist und schépferischem
Erzahler (auctor) in einer sehr machtvollen Position steht, ist Ursprung und
Endpunkt der prismatischen Aufspaltung. Der Schein der vollkommenen
Fragmentiertheit Stellas und Lindorfs triigt folglich, da alles wieder in Hoffmann
zusammenlauft. Wie im Fall des fiktiven Herausgebers der Erzahlungen
Hoffmanns (Kap. 1.3.3.) festgestellt wurde, ist es die in besonderem Male
geforderte Tatigkeit des Publikums, die Polyperspektivik auch auf Ebene der
Figurendarstellung erzeugt. Nachdem jeglicher Anspruch einer moglichst
objektiven Darstellung der Figuren vonseiten Hoffmanns hinter sich gelassen
wird, muss das Publikum bisweilen seiner Wahrnehmung gezielt
entgegenarbeiten - nur so kdénnen die zerstreuten, zueinander in einem
Spannungsverhaltnis stehenden Informationen zuletzt miteinander in Bezug
gesetzt und in Einklang gebracht werden. Um eine einigermal3en zutreffende
Einschatzung der Figuren zu erreichen, muss also der starken Position
Hoffmanns jene des Publikums korrigierend Uberlagert werden.
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4. UBERBLICK, AUSBLICK

Folgerichtig ware die Untersuchung von Hoffmanns Erzédhlungen um eine
Analyse der musikalischen und szenischen Umsetzungen erweitern. Es wurden
sich auch auf diesen Ebenen zweifelsohne Merkmale der Polyperspektivik
feststellen lassen. Im Rahmen dieser Arbeit kann dies nicht mehr geschehen,
doch wurde bereits unter 3.2. nachvollziehbar, dass auch der Weg der
Komposition der Contes ein stationenhafter und durch den Tod Offenbachs auf
mehrere Etappen verteilter war.

Widmet man sich der Inszenierungs- und Auffihrungsgeschichte, so ist die
Frage nach der Polyperspektivik ebenso berechtigt: denn auf formaler Ebene
lasst sich am Libretto zu Hoffmanns Erzdhlungen nur weniges feststellen, das die
Ende des 19. Jahrhunderts Ublichen Formschemata sprengen wiirde. Das Stlick
ist in klarer Dramenform gehalten. Was ist also neben diesen gangigen Kriterien
des Textes flr eine Inszenierung der Contes d'Hoffmann relevant? Der Schlissel
liegt in der Bericksichtigung der Pra-Texte dieser Oper und gestalterischen
Zugriffe auf sie. Herauszuarbeiten ware, in welcher Form diesen beiden Faktoren
in einer Inszenierung Rechnung getragen wird, wie sehr sie mitschwingen und
inwiefern sie die Ausrichtung, Positionierung und Asthetik einer szenischen
Umsetzung beeinflussen. Fest steht, dass sie bertcksichtigt werden mussen,
wenn eine Inszenierung der wechselvollen Geschichte dieser Oper gerecht
werden will. Ein kritischer Blick auf die nachtraglichen Einwirkungen auf das
Stick kann davor bewahren, eine weitere Zitation des Klischees vom
~Sauferpoeten Hoffmann, der von seiner rauschhaft-belebten Fantasie
Ubermann wird, zu erzeugen.

Dass in Hoffmanns Erzédhlungen die Begriffe des Fragments und des
Originals gleichermalRen an ihre Grenze geflhrt werden, kénnte ebenfalls
vertiefend untersucht werden. Denn letztlich ist eine Abgrenzung zwischen
Original- und Fremdzutat im Fall dieser Oper nicht mehr méglich bzw. muRig, da
das Werk sich mitsamt seinen Einschreibungen erfolgreich im Repertoire
positioniert hat. Die ,Fremdzutaten“ hatten daran oft wesentlichen Anteil, man
denke nur an die sogenannte ,Spiegelarie® oder das Septett. Diese
Hybridisierung der Beimengungen ist es auch, die die Contes von anderen
fragmentarischen Werken, etwa Alban Bergs Lulu abgrenzen. Ublicherweise
werden Fragmente entweder unvollendet belassen oder aber durch eine

autorisierte Instanz vervollstandigt. Im Falle von Hoffmanns Erzdhlungen
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hingegen liegt ein oft nicht autorisiertes und kaum zu entwirrendes Kollektiv von
Autoren und Manipulatoren vor.

Die breit gestreuten Verhaltnisse produktiver Rezeption Hoffmanns im
Bereich des Musiktheaters, die unter 3.1. kursorisch angesprochen wurden,
waren ein weiterer zu untersuchender Aspekt. Auch hierbei ware zu fragen, ob
mit dem Inhalt auch eine bestimmte Asthetik (ibernommen wurde und als
Gestaltungsprinzip des neuen Werkes erkennbar ist.

Zuletzt bote sich als Gegenstand einer literaturwissenschaftlichen
Untersuchung noch an, die immer wieder deutlich hervortretenden Bezlge
Hoffmanns zur asthetischen Moderne deutlicher herauszuarbeiten. Denn es
bestatigt sich dabei immer wieder auf frappierende Weise die These Silvio

Viettas, der zufolge der Beginn der Moderne in der Romantik zu verorten ist.
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ABSTRACT
Im Mittelpunkt dieser Arbeit steht das asthetische Merkmal der Polyperspektivik.

Im weiteren Sinne werden darunter Verfahren der Herstellung, Steigerung,
Abbildung oder Verschleierung von Komplexitat verstanden.

Diese Arbeit setzt an drei Schnittstellen an. Diese sind: E.T.A. Hoffmanns
literarisches Werk, E.T.A. Hoffmanns Inszenierung und Stilisierung im sozialen
Umfeld sowie die Zusammenfiihrung von Werk und Biografik in Form von
Barbiers/Offenbachs Oper Hoffmanns Erzéhlungen.

Hoffmann und sein Werk sind an einem neuralgischen Punkt der Geschichte
zu verorten. Besonders die Umwalzungen in den Bereichen der Kunsttheorie,
Philosophie, Politik und Religion, die sich um 1800 vollzogen, schwingen im
Werk und Leben E.T.A. Hoffmanns nach. Grundlegend fir alle anderen
Verschiebungen ist die Absolutsetzung des Subjekts durch Fichte, die den
Menschen in ein ganzlich neues Verhaltnis zur Welt setzt. Einem Ich, das nicht
nur der Endpunkt, sondern auch der Ausgangspunkt jeglicher Wahrnehmung ist,
stehen ganzlich neue asthetische Mdglichkeiten offen. Dies spiegelt sich, deutlich
auf die asthetische Moderne verweisend, im Werk und der Person Hoffmanns
wieder und wird nach einem Schritt der qualitativen Potenzierung auch in
Hoffmanns Erzdhlungen weiter genutzt.

Diese Arbeit nimmt zunachst eine Klarung und Einbettung des Begriffes
.Polyperspektivik* vor und fokussiert anschlieBend in Abschnitt 1.3. auf die
mannigfaltigen Mittel zur Herstellung derselben. Es wird am Beispiel der
literarischen Werke Hoffmanns ein Analyseraster entworfen, der auch in den
folgenden Kapiteln zur Darstellung von Polyperspektivik herangezogen wird. Er
umfasst vor allem Phanomene aus dem Bereich der Werkgenese sowie der
Erzahl- und Wahrnehmungstheorie. Der Abschnitt zur Inszenierung und
Stilisierung Hoffmanns als Person (Kapitel 2.) wird ergdnzt um Fragen der
Konstituierung von Identitat und der Theatralitdt alltaglicher Situationen. Im
Kapitel zu Hoffmanns Erzédhlungen (Kapitel 3.) wird zusatzlich zu den
textimmanenten Kriterien der Polyperspektivik auch das Verhaltnis der
produktiven Rezeption in die Analyse mit einbezogen.

Zu jenen Schnittstellen, an denen diese Arbeit ansetzt, Iasst sich je eine
zentrale Frage stellen. Erstens: Wie inszeniert Hoffmann sein Werk/seine
Figuren? Zweitens: Wie inszeniert Hoffmann sich selbst? Drittens: Wie werden
Hoffmann und sein Werk inszeniert? Die Antwort auf diese Fragen lautet stets:

polyperspektivisch und vielstimmig.
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