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In der vorliegenden Magisterarbeit werden die Frauenfiguren in sieben Werken
E. T. A. Hoffmanns untersucht, ndmlich Don Juan, Der goldene Topf, Die
Jesuiterkirche in G., Rat Krespel, Der Artushof, Die Bergwerke zu Falun und Meister
Martin der Kiifner und seine Gesellen. Die Arbeit mdchte untersuchen, wie Hoffmann
die Problematik der Kliinstlerexistenz durch diese Figuren gestaltet. Wie die
Frauenfiguren dargestellt und welche Funktionen ihnen zugewiesen werden, wird
ebenfalls untersucht.

Aus der Untersuchung geht hervor, dass es zwei Typen der Frauenfiguren in
Hoffmanns Werken gibt, ndmlich die Frauengestalten innerhalb und auBerhalb der
biirgerlichen Welt. Die beiden vertreten zwei gegensiitzliche Lebensentwiirfe von
Biirger- und Kiinstlertum. Der erste Typ ist durch zwei wichtige Merkmalen zu
erkennen, ndmlich seine Beschiiftipung als Hausfrau und die Notwendigkeit,
verheiratet zu sein. Hingegen ist der zweite Typ vorwiegend durch sein Verhiltnis zu
Kunst und Fantasie gekennzeichnet. Die beiden Typen werden in unterschiedliche
Konstellationen eingesetzt, scheinen jedoch dieselbe Funktionen zu haben, nimlich
die Diskrepanz der beiden Welten durch ihre Taten und Verhiltnisse zu den Helden
zu thematisieren. Die Losung des Konflikts variiert in den Erziihlungen, fiihrt jedoch
fast zu dem gemeinsamen Fazit, dass es undenkbar ist, die Transzendenz irdisch zu
machen. Zwei Erzihlungen, die eine Ausnahme bilden, leiten zu der These iiber, dass
es in Hoffmanns Werke eine Strukturwandlung zur VersShnung der beiden Welten

geben konnte.
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KAPITEL |

EINLEITUNG

In meiner Arbeit beabsichtige ich die Représentationen der birgerlichen und
kinstlerischen Existenz in Frauenfiguren bei E. T. A. Hoffmann zu untersuchen. Es
sind die Frauengestalten in sieben Werken von E. T. A. Hoffmann. Diese Figuren sind
keine Hauptfiguren in den Werken, sondern nur Nebenfiguren. Als Schriftsteller des
Anfangs des 19. Jahrhunderts ist Hoffmann ein Nachfolger der romantischen
Bewegung des spaten 18. Jahrhunderts, sozusagen ein ,,Spatromantiker”. Bei Lektlre
seiner Werke fallt immer wieder das Motiv der Duplizitdt der Dinge im
Zusammenhang mit Ubernaturlichen Elementen auf. In vielen Erz&hlungen wird der
Sinn der Kunst und die Existenz des Kunstlers thematisiert. Interessant ist die Frage,
welchen Entwurf Hoffmann zu dieser Problematik darbot. Sein bekanntes Motiv des
Dualismus zeigt zwei gegensatzliche Lebensentwirfe von burgerlicher und

kiinstlerischer Existenz.

Untersucht werden folgende Werke: Don Juan (1812), Der goldene Topf (1813), Der
Artushof (1815), Die Jesuiterkirche in G. (1816), Rat Krespel (1816), Die Bergwerke
zu Falun (1816) und Meister Martin der Kifner und seine Gesellen (1818). Diese
Erzdhlungen wurden zum Zweck der Vielféaltigkeit und nach ihrem zentralen Motiv
aus den drei programmatischen Sammelwerken Hoffmanns ausgewahlt, ndmlich
Fantasiestlicke (1814-15); Nachtsticke (1816-1817) und Die Serapions-Brider
(1819-21). Der asthetische Akzent dieser drei Sammlungen ist unterschiedlich, die
Fantasiestlicke sind marchenhaft; die Nachtstiicke enthalten ,,geheimnisvolles,
grausiges Geschehen“ (Steinecke, 1997: 100),  alle aber beruhen auf dem

gemeinsamen Prinzip der Doppelheit der Dinge.

Im Mittelpunkt meiner Arbeit soll die Analyse der Darstellung der Existenz der
beiden Welten in den Frauenfiguren dieser sieben Werke stehen. Zuerst werde ich die
Biographie des Autors behandeln. Manche Eigenarten der Frauenfiguren scheinen mit
seinem Leben zu tun zu haben. Es folgt die Analyse der Charakteristika der
Frauengestalten. Sie werden nach ihren Merkmalen in Gruppen eingeteilt, um

Gemeinsamkeiten und Variationen hervorzuheben. Am Schluss wird untersucht, wie
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sich burgerliche und kinstlerische Lebensentwirfe in den Figurenkonstellationen der

Erzahlungen zeigen.
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KAPITEL 1l

EINFUHRUNG

2.1 Romantische Kunstauffassung

»Romantik“ ist ein komplexer Begriff. Seine Vielfaltigkeit lasst sich auf zwei Ebenen
beschreiben. Auf der ersten Ebene handelt es sich darum, dass das Denken und
Schreiben der romantischen Bewegung zum Teil auBerhalb des Bereichs der Kunst
und Asthetik lag, z. B. in Geschichtsphilosophie, Religion, und Politik. Die weitere
Ebene bezieht sich darauf, dass es in der ganzen romantischen Bewegung, auch in
demselben Bereich, keine einheitliche Theorie im engeren Sinne gibt (s. Schulz, 1983:
244, 249 u. Segeberg, 1994: 32ff.). ,,Theorien wurden vor allem am Beginn der
Romantik entwickelt. Die Friihromantiker formulierten — explizit und implizit — jene
Theorien, auf die sich auch die spateren Romantiker — zustimmend oder ablehnend,
modifizierend oder ganz neue Akzente setzend, bewult oder unbewulit — bezogen,
[...]" meint Herbert Uerlings in seiner Einleitung zum Sammelband Theorie der
Romantik (2000: 12). Trotz der theoretischen Vielféltigkeit bestehen aber einige
Gemeinsamkeiten, insbesondere in der Vorstellung tber Kunst und Literatur.
Dennoch muss ich zugeben, dass eine Ubereinstimmende romantische
Kunstauffassung nur als Vereinfachung von komplexen Gedanken der Romantik

vorgestellt werden kann.

Die Kunstauffassung der Romantik l&sst sich mit zwei Merkmalen kennzeichnen,
namlich der ,,Abkehr vom Prinzip der Naturnachahmung* und der ,,Radikalisierung
des Prinzips der Kunstautonomie im Zuge der Ausdiffenzierung des kinstlerischen
Diskurses im 18. Jahrhundert* (Stockinger, 1994:-98). Beim ersten-Merkmal geht es
um das Wesen der Kunst, die Erkenntnisse der Totalitat der Natur leisten zu sollen,
indem sie die Natur abbildet. Die Frage ist: wodurch oder nach welcher Norm soll die
Kunst die Natur darstellen. Hans-Jirgen Schmitt formuliert zur deutschen
romantischen Bewegung, dass sie zundchst vorwiegend der Auffassung sei, Realitét
hauptséchlich im Medium der Kunst zu reflektieren und darzustellen (1989: 11).
»-Romantisch enthielt und meinte vor allem ein d&sthetisches Bekenntnis, eine
asthetische Einstellung zum Leben selbst* (ebd.). Als Folge ,,de[s] seit dem 17.
Jahrhundert bereits geldufige[n] Begriff[s] «Querelle des Anciens et des Modernes»,



des «Streits der Alten und der Modernen», d. h. der Infragestellung der
unbezweifelbaren Gultigkeit der Antike als Norm fur die Kunst der eigenen
Zeit* (Uerlings, 2000: 15) entwickelten die Romantiker ihre eigenen Kunsttheorien.
Sie lehnten ab, die &sthetische Norm der Antike als VVorschrift zu tibernehmen, indem
sie ,,die Ganzheit der Antike mit der Unabgeschlossenheit und «Unendlichkeit» der
modernen Kunst* (Schulz, 1983: 244) kontrastierten. August Wilhelm Schlegels 25.
Vorlesung in Wien 1808 spiegelt den Unterschied zwischen Antike und romantischer
Kunst und Poesie nach friihromantischer Auffassung wieder:

Wie die altesten Gesetzgeber ihre ordnenden Lehren und Vorschriften in abgemessenen Weisen
erteilten; [...] so ist die gesamte alte Poesie und Kunst gleichsam ein rhythmischer Nomos, eine
harmonische Verkindigung der auf immer festgestellten Gesetzgebung einer schén geordneten und die
ewigen Urbilder der Dinge in sich abspiegelnden Welt. Die romantische hingegen ist der Ausdruck des
geheimen Zuges zu dem immerfort nach neuen und wundervollen Geburten ringenden Chaos, welches
unter der geordneten Schopfung, ja in ihrem SchoRe sich verbirgt: [...] Jene ist einfacher, klarer, und
der Natur in der selbstdndigen Vollendung ihrer einzelne Werke &hnlicher; diese, ungeachtet ihres
fragmentarischen Ansehens, ist dem Geheimnis des Weltalls néher. (A. W. Schlegel.: Kritische
Schriften und Briefe, 1967: 111f,, zit. nach Uerlings, 2000: 134)

In seiner Schrift Uber das Verhaltnis der bildenden Kiinste zu der Natur (1807)
erklarte Friedrich Wilhelm Schelling zu dem Begriff ,,Naturnachahmung®, dass
Nachahmung des AuReren der Natur kein wahres Kunstwerk schafft. Durch die
Verbindung von ,,der bewulRten Tatigkeit“ und ,,eine[r] bewuRtlose[n] Kraft“ werde
»,das Hochste der Kunst erzeugt“. Es solle klargemacht werden, ,,dal} die Kunst, um
dieses zu sein, sich erst von der Natur entfernen muisse und nur in der letzten
Vollendung zu ihr zurtGckkehre®. Der Kunstler musse ,,sich also vom Produkt oder
vom Geschopf entfernen, aber nur um sich zu der schaffenden Kraft zu erheben und
diese geistig zu ergreifen®. Hierdurch sei er im ,Reich reiner Begriffe”. Jenem
»,Naturgeist“ “solle er allerdings ' nacheifern, so habe er ,selbst etwas
Wahrhaftes“ erschaffen. (F. W. Schelling, Samtliche Werke Bd. 7, 1860: 300ff., zit.
nach -Schmitt, 1989: 92f.). Nicht die Form bzw. oberflachlicher Erscheinung der
Natur, sondern das Wesen der Natur soll nachgeahmt werden. D. h. Kunstwerk ist
»~Wesen, [...] Blick und Ausdruck des inwohnenden Naturgeistes* (ebd.). Und ,,nur
durch die Vollendung der Form kann die Form vernichtet werden®, und dieses ist ,,das
hochste Ziel der Kunst* (ebd.: 98).

Die Romantiker bestimmten die Kunst weder als Lehrhilfe fir die Erkenntnisse der
Philosophie — wie die Aufklarung —, noch als Mittel, ,,dem Menschen seine geistige



Freiheit bewul3t zu machen* (Schulz, 1983: 244), sondern als ,,ideales Leben* (ebd.),
d. h. als Ziel und zugleich als Mittel. IThre Programmatik ist, ein kunstlerisches,
asthetisches, schones Leben zu verwirklichen, indem sie das Leben romantisieren.
»,Die Welt muR romantisiert werden. So findet man den urspriinglichen Sinn wieder*,
notierte Novalis (Friedrich von Hardenberg) 1798. Seine weitere Definition lautet:

Romantisieren ist nichts, als eine qualitative Potenzierung. Das niedre Selbst wird mit einem bessern
Selbst in dieser Operation identifiziert. So wie wir selbst eine solche qualitative Potenzenreihe sind.
Diese Operation ist noch ganz unbekannt. Indem ich dem Gemeinen einen hohen Sinn, dem
Gewdhnlichen ein geheimnisvolles Ansehn, dem Bekannten die Wirde des Unbekannten, dem
Endlichen einen unendlichen Schein gebe so romantisiere ich es - Umgekehrt ist die Operation fur das

Hohere, Unbekannte, Mystische, Unendliche - dies wird durch diese Verkniipfung logarithmisiert [...].
(Die Werke Friedrich von Hardenbergs. Bd. 1, 1981: 545: 105, zit. nach Uerlings, 2000: 51f.)

Novalis’ Uberlegung zum idealen Leben stand in \Verbindung mit Friedrich Schlegels
Identifikation von Kunst und Leben. Nach der Meinung von Gerhard Schulz (1983:
244) habe Schlegel fir die Kunst in diesem endgultigen, hochsten Sinne den Begriff
»Poesie* verwendet, und mit dem Begriff ,,romantisch® qualifiziert. In seinem 116.
Athenaeums-Fragment definierte er: ,,Die romantische Poesie ist eine progressive
Universalpoesie®. Ihre Absicht sei, ,,lebendig und gesellig zu sein, um das Leben und
die Gesellschaft poetisch zu machen* (ebd.).

Diese asthetische Programmatik leitet schon zum zweiten Merkmal der romantischen
Kunstauffassung, namlich der Kunstautonomie. Hier handelt es sich um ,die
Behauptung und - Begrindung asthetischer Autonomie im Unterschied zur
Zweckbestimmung der Wissenschaften und zur moralischen Funktionalitdt der
Literatur der Aufklarung® (Kremer, 1996: 4). ,,Allein autonome und (ibermoralische
Kunst“ ist in der Lage, ,,die Erfahrung des Absoluten® mit dem Zusammenspiel von
Hfreier, bewullt formender Kunstintention und bewuRtloser Naturgabe® objektiv
darzustellen, das sei der Sinnvon Schellings,,Organon“- Theorie der Kunst (Dierkes,
1994: 445). In dem Verhéltnis von Natur, Kunst und Leben stellte Wilhelm Heinrich
Wackenroder die Wirkung der Kunst in seinem Aufsatz ,,\Von zwei wunderbaren
Sprachen und deren geheimnisvoller Kraft“ (1797) deutlich heraus. Wenn die Natur
»,uns durch die weiten Raume der Lufte unmittelbar zu der Gottheit* hinaufzieht, so
schlieRt die Kunst ,,durch Bilder der Menschen* und als ,,Hieroglyphenschrift ,,uns die
Schétze in der menschlichen Brust” auf, richtet unsern Blick in unser Inneres und

zeigt uns das Unsichtbare, ich meine alles, was edel, grof} und gottlich ist, in



menschlicher Gestalt” (W. H. Wackenroder/L. Tieck, 1955: 60ff., zit. nach Uerlings,
2000: 107f.). Kunst und Natur ,rdhren unsre Sinne sowohl als unsern Geist, oder
vielmehr scheinen dabei alle Teile unsers (uns unbegreiflichen) Wesens zu einem
einzigen, neuen Organ zusammenzuschmelzen, welches die himmlischen Wunder auf
diesem zwiefachen Wege faRt und begreift“ (ebd.). Ludwig Stockinger hat
zusammengefasst, dass der Kunst eine Aufgabe zugewiesen werde, in den Menschen
das Organ zu erwecken und auszubilden, das sie befdhigt ,in den Dingen der
Erscheinungswelt deren Entwicklungstendenz zu sehen und damit auch sich selbst in
ihrer Rolle als handlungsfahige Subjekte im ProzeR der Vervollkommnung der Welt
zu  begreifen* (1994: 99). Anstatt der ,rationalen Erkennbarkeit der
Naturtotalitat (ebd.), d. h. des aufklarerischen Prinzips, dass man ,,aus der geistigen
Sichtung oder Ordnung der Welt auch die Erkenntnis von ihrer weiteren Entwicklung
gewinnen zu konnen glaubte” (Schulz, 1983: 216), hoben die Romantiker die
»Einbildungskraft als Ausgangspunkt ihres Kunstschaffens hervor. Sie gilt als das
einzige, neue Organ, dessen Stellung Autonomie garantieren soll, weil sie ,der

sinnlichen Erfahrung tibergeordnet ist” (Stockinger, 1994: 99). Dazu erklarte Novalis:

Die Einbildungskraft ist der wunderbare Sinn, der uns alle Sinne ersetzen kann — und der so sehr schon
in unserer Willkihr steht. Wenn die dufern Sinn ganz unter mechanischen Gesetzen zu stehen scheinen
—so ist die Einbildungskraft offenbar nicht an die Gegenwart und Berlihrung &ufRerer Reitze gebunden.
(KS 11, S. 650, zit. nach ebd.: 100)

Im Bezug auf die Kunstautonomie gibt es fiir die Romantiker auch einen funktionalen
Aspekt, durch Kunst die Menschen ,aus ihrer Verstrickung in materielle
Abhédngigkeiten und Interessen zu losen und ihnen die moralische Freiheit
zuriickzugeben* (Stockinger, 1994: 100). Hoffmann lasst den Hund Berganza in

Nachricht von den neuesten Schicksalen des Hundes Berganza dem reisenden

Entusiasten im Gesprach daruber folgendes sagen:

,»ES gibt keinen hoheren Zweck der Kunst, als in dem Menschen diejenige Lust zu entziinden, welche
sein ganzes Wesen von aller irdischen Qual, von allem niederbeugenden Druck des Alltagslebens, wie
von unsaubern Schlacken befreit und ihn so erhebt, dai3 er, sein Haupt stolz und froh emporrichtend,
das Géttliche schaut, ja mit ihm in Beriihrung kommt. — Die Erregung dieser Lust, diese Erhebung zu
dem poetischen Standpunkte, auf dem man an die herrlichen Wunder des Rein-Idealen willig glaubt, ja
mit ihnen vertraut wird und auch das gemeinte Leben mit seinen mannigfaltigen bunten Erscheinungen
durch den Glanz der Poesie in allen seinen Tendenzen verklart und verherrlicht erblickt — das nur allein
ist nach meiner Uberzeugung der wahre Zweck des Theaters* (Werke Bd. 1, 1965: 100).

Deshalb muss sich die Kunst selbst unabhéngig machen, ,,nicht nur vom Druck der

empirischen Kausalitat und der dkonomischen und politischen Interessen, sondern



auch von der Heteronomie anderer normgebender Instanzen* (Stockinger, 1994: 100f.).
Dazu notierte F. Schlegel:
Aechte Poesie wird von selbst zugleich philosophisch, moralisch und religiés seyn: gleichsam eine

sinnbildliche Philosophie, eine losgesprochne freye Sittlichkeit und eine weltlich gewordne Mystik.
(Minor 11, S. 47, zit. nach Stockinger, 1994: 101).

Es lasst sich erkennen, dass aullerhalb ihrer philosophischen bzw. theoretischen
Schriften die Romantiker ihre &sthetischen Programmatiken meistens in ihren
dichterischen Werken thematisierten. Ihre beiden Postulate legen den Kinstler bzw.
das kinstlerische Leben als einen vorwiegenden Gegenstand nahe. Dieser Aspekt

wird im folgenden Abschnitt behandelt.

2.2 Der Kinstler in der Perspektive der Romantik

Auf Grund der theoretischen Vielfaltigkeit und gleichzeitig zugrunde liegender
Kontinuitat der romantischen Kunstauffassung ist es nicht Uberraschend, dass fiktive
Kunstler je nach Autor individuell und vielfaltig gestaltet worden sind. Gemeint sind
nicht nur die kinstlerisch tatigen Figuren, sondern auch Kunstenthusiasten. Auler
dem Typ des kreativ schaffenden Kiinstlers gibt es noch Figuren, die tber die Kunst
sprechen, und Figuren, die, ,,angetrieben von ihrem subjektiven Bewuf3tsein, in
gesellschaftliche Konflikte geraten, die denen des Kunstlers entsprechen* (Loquai,
1984: 99). Sie Uben keine kreative Tatigkeit aus. Jene Figuren lassen sich jedoch auch
zu den Vertretern des Kunstlertums rechnen. Der Ausgangpunkt ist das ,,romantische
Lebensgefiinl®, das durch die Sehnsucht nach dem- Unendlichen — als Totalitat —, das
»,ungenugen an der Normalitat* (Pikulik, 1979: 19) und den Zwiespalt zwischen Idee
und Wirklichkeit, zwischen Subjektivismus und Objektivismus, beschrieben werden
kann.:Von diesem Ansatzpunkt ausgehend lassen sich einerseits einige gemeinsame
Vorstellungen bzw. Merkmale entwerfen, auf denen die Gestaltung jedes fiktiven
romantischen Kiinsters — wenn man vereinfacht — trotz ihrer Vielféltigkeit beruht.
Andererseits werden zwei gegensétzliche Gestaltgruppen gebildet. D. h. dieses
Lebensgefiihl fuhrt zur Polarisierung der Figuren zwischen den Kinstlern, ,,denen
Kunst alles ist* (Faesi, 1975: 24), und den Nicht-Kunstlern, den ,kunstlosen

Menschen® (ebd.: 30). Es hat den Anschein, dass die letzten nur auf das Blrgertum



bzw. das Leben im birgerlichen Milieu beschrankt werden. Sie werden im ndchsten
Abschnitt behandelt.

Im Bezug auf die Poetisierung bzw. Romantisierung des Lebens lasst sich verstehen,
dass die Romantik den Zwiespalt zwischen Idee und Wirklichkeit als einen
wesentlichen Ansatzpunkt ihrer Programmatik hervorgehoben hat. Dargestellt wird
jene Diskrepanz beispielsweise durch den Konflikt zwischen der Kinstlerexistenz und
dem gesellschaftlichen Leben, durch die unverséhnlichen Widerspriiche ,,zwischen
subjektiv gehegten Erwartungen und ,objektiv‘ bestehenden Notwendigkeiten* (Loquai,
1984: 200). Aus einer anderen Perspektive lasst sich dies Missverhéltnis von
Subjektivitat und realem Leben als ein Geflihl des Ungeniigens an der Normalitét
betrachten. Die Romantik stellte die Akzeptanz der ,,Regelung des Lebens durch
Normen und Gewohnheiten als selbstverstandlich* (Pikulik, 1979: 19) in Frage. Nach
dieser Ansicht wird die Wirklichkeit als Normalitat gewertet. Die Romantik erfahrt
solche Normalitat ,,drastisch” (ebd.: 27) und empfindet sie als ungeniigend. Sie
versucht, das Ungenigen zu kompensieren, indem sie die Welt romantisiert. Diese
Differenzierung von dem von der Normalitat gepragten Leben leitet zuletzt — zu einem
Teil — zum Antagonismus zwischen Kinstertum und Philistertum Gber. Die Romantik
»kampfte um die verséhnende Einheit des Idealen und Realen, aber sie will sie durch
Aufhebung und Einbeziehung des Realen ins Ideale* (Marcuse, 1978: 87) erreichen.
Das ,,Reich der Schonheit und Liebe ist fiir sie [die Romantiker] nicht die empirische
Wirklichkeit, nicht das reale Leben, sondern eine ungreifbare, im unendlichen Gefuihl
beschlossene Idee und die ganze Realitat hat nur Sinn und Wert, soweit sie auf die
Idee bezogen, in sie aufgelost werden kann“ (ebd.). Das Primat der Poesie wird hier
verdeutlicht: ,,Nur.durch Beziehung aufs Unendliche entsteht Gehalt und Nutzen; was
sich nicht darauf bezieht, ist schlechthin leer und unnitz* (F. Schlegel, Minor II, S.
289, zit. nach ebd.: 88). Und dieses Verfahren ist nach romantischer Vorstellung nur
durch die Kunst zu verwirklichen. Unter diesen Umstédnden steht die Kunst in
hdchster Stellung, wird ,,zum Mittelpunkt des Alls* (Marcuse, 1978: 89).

Das Bild des Kiinstlers lasst sich auf zwei Ebenen beschreiben, ndmlich mit seinem
innerlichen Charakter und mit seiner &uferlichen Erscheinung in der realen Welt, die
den problematischen Zustand des Kinstlertums symbolisiert. Bei der ersten Ebene

handelt es sich um den Zusammenhang zwischen Kunst, Kinstler und seiner



Empfindung der Wirklichkeit. Der romantische Kinstler unterscheidet sich von den
ubrigen Menschen durch seine Haltung zur Wirklichkeiterfahrung, nicht durch seine
Tatigkeit: ,,Wer um die Idee weil3, wer das wahre Sein ahnt und Uber die empirische
Wirklichkeit hinaus strebt, ist Kinstler” (ebd.: 91f.), aber auch jeder, der ,,sein Leben
zur Kunst zu machen, zu poetisieren, — ganz gleich in welcher Tatigkeit“ (ebd.)
versucht. Oder wie L. Pikulik formulierte: ,,Sage mir, wie du es mit dem Normalen
héltst, und ich sage dir, was du bist, ein Kinstler oder ein Philister* (1979: 19). Und
auch durch das Verhaltnis zur Kunst: Der Kiinstler ,,fihrt sein Leben nur fur die
Kunst, und wenn die Kunst ihm absttirbe, wiirde er nicht wissen, was er mit seinem
ubrigen Leben beginnen sollte” (Tieck, Franz Sternbalds Wanderungen, S. 166ff. zit.
nach Marcuse, 1978: 102). Aber mit Kunst gemeint ist hier der Trieb zur Kunst:
»,Nicht die Kunst und die Werke machen den Kunstler, sondern der Sinn und die
Begeisterung und der Trieb* (F. Schlegel, Minor II, S. 192, zit. nach ebd.: 91). Die
Hochschdtzung der Kunst als eines Autonomem veranlasst den Kunstler, die
materielle Unabhéangigkeit und die ,,Nutzlosigkeit als Wesenszug der Kunst* (Loquai,
1984: 159) zu erstreben. ,,Ich denke an meinen Erwerb niemals, wenn ich an die
Kunst denke* (Tieck, Franz Sternbalds Wanderungen, S. 54, zit. nach Faesi, 1975:
27), sagt der Maler Sternbald. Er beklagt, dass er sich ,,muss bezahlen lassen, dass er
mit den Ergiessungen seines Herzens Handel treibt und oft von kalten Seelen in seiner
Not die Begegnung eines Sklaven erfahren muss* (Tieck, Franz Sternbalds Wanderungen,
S. 182, zit. nach ebd.).

Von den andern unterscheidet sich der Kunstler auch durch &uRere Erscheinung, hier
zunéchst im weiteren Sinne: seinen Umgang mit der Gesellschaft. Definiert wird der
Kinstler bei F. Schlegel als einer von denen, ,,die nicht in der gemeinen Welt leben,
sondern in einer eigenen selbstgedachten und selbstgebildeten* (F. Schlegel, Lucinde,
S. 96, zit. nach Marcuse, 1978: 107). Nach Loquai wird der Kunstler ,,vor die Wahl
gestellt, sich entweder qua Kunst gesellschaftliche Nutzlosigkeit und damit
Verachtung zu erwerben oder mittels Verzicht auf die kunstlerische Berufung sich
gesellschaftlich verwertbar und damit integrabel zu machen* (1984: 152). Er
entscheidet sich zuletzt ,,fur den Primat der Kunst“ (ebd.). Diese Differenzierung von
den Ubrigen Menschen lasst sich durch drei Stichworte darstellen, ndmlich innere

Distanzierung, AulRenseitertum und Sonderling.
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Die innere Distanzierung ist Folge der Sehnsucht des Kiinstlers. Die unendliche
Sehnsucht nach der Idee macht den Kinstler ,auf Erden haltlos und
heimatlos“ (Marcuse, 1978: 106), lasst ihn ,,in der geselligsten und frohlichsten
Gesellschaft einsam seyn, und er fand sich eigentlich am wenigsten allein, wenn
niemand bei ihm war* (F. Schlegel, Lucinde, S. 61f. zit. nach ebd.). Dazu schreibt
Tieck 1793 an Wackenroder: ,,Fur mich wird es immer wahrer, dass der bessere
Mensch u[n]mdglich in dieser trockenen, durren, erbarmlichen Welt leben kann, er
muss sich eine Ideenwelt erschaffen die ihn begluckt* (Wackenroder, Werke und
Briefe, Bd. 2, S. 142, zit. nach Faesi, 1975: 31). Ein Beispiel jener Distanzierung
findet sich in Wackenroders Kunstlerfigur namens Berglinger in den
Herzenergiellungen eines kunstliebenden Klosterbruders (1796). Loquai interpretiert
diese Figur wie folgt:

Berglinger identifiziert die Eingliederung in die Gesellschaft mit dem Verlust der kiinstlerischen
Berufung. Desintegration gerét ihm zur Maxime des Kiinstlertums. Spéter sieht er ein, nach leidvollen

Konfrontationen mit dem Elend des biirgerlichen Alltags, daR freiwilliger Ruckzug aus sozialen
Bindungen einer Verabsolutierung der Kunst gleichkommt. (Loquai, 1984: 115)

Der gleichen Ansicht ist Loquai im Fall von Franz Sternbald. Ich zitiere:

Sternbald ftihlt sich trotz des freundschaftlichen Empfanges durch den Fabrikanten Zeuner in der Stadt
,ganz fremd* (S. 35), der Gastgeber hat fiir ihn etwas ,ZurlickstoBendes und Kaltes* (S. 36), vor dem
Essen zieht er sich ,in eine Ecke des Fensters® zuriick, nimmt dann mit ,Bangigkeit* an der Mahlzeit
teil, ,fast ganz unten* sitzend (ebd.); als sich die Gesellschaft spater in den Garten begibt, setzt er sich
,etwas abseits* (S. 37). (ebd.)

Der Kinstler neigt zu ,,freiwilliger Isolation® (ebd.), Er lebt einsam, ,,ohne Kontakte
zur Umwelt, nur fur sich und die Kunst* (ebd.). Diese innere Kluft driickt sich in der

»auBeren Distanz* (ebd.) aus.

Auf Grund des geistigen Riickzugs aus der Welt Idsst sich der Kinstler einerseits aus
der Sicht der Umwelt als Sonderling ansehen, denn sein Verhalten weicht von den
gesellschaftlich akzeptierten Verhaltensmustern grundsétzlich ab. Andererseits fuhlt
er sich in der Gesellschaft als AuRenseiter. Das AulRenseitertum des Kunstlers hat
wenigstens zwei wiederkehrende Motive. Eine ,,gewisse Unbeholfenheit” (Faesi,
1975: 29) in alltaglichen Dingen kennzeichnet den Kuinstler. Es geht um einen
»Mangel an Umgang* (Tieck, Franz Sternbalds Wanderungen, S. 37, zit. nach ebd.).
Beispielsweise bemerkt Sternbald ,, ,manches in der Welt gar nicht ..., was weit
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einfaltigern Gemutern ganz gel&ufig war‘, und fihlt sich ohne Florenstan am Hof der
Gréfin verloren” (ebd.). Zweitens gehort als AulRenseiter der Kunstler nicht zu einer
bestimmten sozialen Schicht. Dieses Motiv wird mit dem Vagantentum und seiner
unbekannten Herkunft bezeichnet. Zum Beispiel heilit es am Anfang des ersten
Kreislerianums Uber Johannes Kreisler: ,,Wo ist er her? - Niemand weil3 es! - Wer
waren seine Eltern? - Es ist unbekannt! - Wessen Schuler ist er? - Eines guten
Meisters, denn er spielt vortrefflich® (Werke Bd. I, 1965: 239). Dieses Motiv
interpretiert P. Faesi: Die ,,geheime Abkunft begriindet so die Ortlosigkeit des
Kinstlers. Seine Einsamkeit und sein Aussenseitertum werden soziologisch
motiviert* (1975: 29).

Nun zur &ufleren Erscheinung im engeren Sinne: Der Kinstler als Sonderling. Der
Sonderling trat nach Herman Meyer dort auf, ,wo der Zwiespalt zwischen der
subjektiven Innerlichkeit und der objektiven Wirklichkeit als zentraler, das
Seelenleben bestimmender Faktor zum Bewultsein kam* (1984: 100). Die
Abweichung vom gesellschaftlichen Normalwert bringt dem Kuinstler ,,Verlust an
gesellschaftlicher Anerkennung®“ (Loquai, 1984: 102). Sein &uBerer Eindruck, etwa
seine ,,unkonventielle Kleidung*“ (ebd.), Manier, Gestik und Mimik, wirkt als Signal
fur seinen Unwillen Uber die Umwelt. Diese &ulerlichen Seltsamkeiten lassen sich
aber auch als Zeichen bzw. Darstellungsmethode des nicht anerkannten Kunstlertums
und der uniberbriickbaren Kluft zwischen Kunst und Leben deuten. Der Typ des
Sonderlings ist in zwei Gruppen einzuordnen. Der Kinstler erscheint als ein
harmloser Sonderling, als ,,tolerierte[r] Kauz*“ (ebd.), als ,,skurrile Figur* (ebd.: 104),
oder als ,,Kindskopf*“ (ebd.), solange er ,,nur gewisse absonderliche Eigenheiten an
den Tag legt, die zwar gelegentlich schon verbal dem Pathologischen zugeschrieben
werden, aber noch Amiisement oder finanziellen Profit einbringen® (ebd.). Aber wenn
Kunstler ,,die Vernunft der Birgerlichen Welt provozieren, indem sie am Primat der
poetischen Welt festhalten, sie gegen die Profanitat des Alltags ausspielen, dann hort
fur den verniinftigen Burger der SpaR auf: der  Kuinstler wird zum Irren

gemacht” (ebd.: 106). Er wird als wahnsinniger Kinstler betrachtet.

Zum Schluss dieses Abschnitts méchte ich mich der Kunstlerfigur bei Hoffmann
zuwenden. Nach Faesi gibt es bei Hoffmann Kiinstlerfiguren, die ,,genau so sehr

Schrumpfprodukt und bloss dekoratives Versatzstiick wie in der Trivialliteratur* (1975:
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50) seien. Hoffmann gebe ,,sich nicht einmal die Mihe, ihre [der Kinstlerfiguren]
Besonderheit als Menschen mit ihrem Kiinstlertum in Verbindung zu setzen* (ebd.).
Abgesehen davon ist es nachvollziehbar, dass Hoffmann in seinen Kunstlerfiguren,
als ein Teil der romantischen Bewegung, die Charakteristika der friihromantischen
Knstlergestalten fortgesetzt hat. Und viele Figuren (s. ebd.: 51ff.) sind ,,recht stark
vom traditionellen Kiinstlerimage abhangig“ (ebd.: 57). Fiur die Hoffmannsche
Kinstlerfigur ist ,das kinstlerische  Schaffen nie ihr  bestimmendes
Charakteristikum® (ebd.: 80):

Auch die eigentlichen Kinstler werden, wie es eben seit ,,Werther* und ,,Sternbald“ iblich ist, mehr als
Empfangende denn als Schaffende aufgefasst. Wahrend sich in Hoffmanns Erzéhlungen haufig
Hinweise auf Wesen und Aufgabe der Kunst finden, wird die handwerkliche Seite des

Schaffensprozesses, das ,,Mechanische Geschaft* kaum je erwéhnt. Seine Kinstlerfiguren werden nie
bei der Arbeit gezeigt. (ebd.: 79)

Auch die Hoffmannschen Kdinstler unterscheiden sich von tbrigen Menschen durch
ihr Verhéltnis zur Kunst:

Die sich durch Hoffmanns Werk ziehende Scheidung seiner Figuren in Kinstler, Kinstliebhaber,
Dilettanten einerseits, in die kunstlosen Menschen andererseits erfolgt also nicht aufgrund der
schopferischen Gestaltungskraft, auch nicht, wie wir gezeigt haben, aufgrund ihrer gesellschaftlichen

Stellung, sondern allein aufgrund der vorhandenen oder nicht vorhandenen Begeisterung fir die Kunst.
(ebd. 110)

Als ein Auflenseiter, unbeholfener Jungling, Sonderling bis hin zum wahnsinnigen
Kinstler werden viele hoffmannschen Helden gestaltet. Das Motiv des Sonderlings
und seine Variation gilt ebenfalls als eine haufig erkennbare Charakteristik seiner
Figuren. H. Meyer hat darauf hingewiesen, dass die Protagonisten in Hoffmanns
Mérchen Meister Floh und Der goldene Topf als eine Variante des Sonderlings sich
auf ,,die Gestalt des Dummlings* (1984: 122) beziehen. Hier handelt es sich ,,um
einen unerfahrenen und tolpelhaften Menschen, der trotz dieser Eigenschaften - und
im Falle 'des reinen Toren: durch seine innere Reinheit - das hdchste Glick
erobert” (ebd.). Jedoch gilt der Konflikt zwischen der ,,gemeinen Wirklichkeit und
dem hochgespannten Menschengeist, der diese Wirklichkeit Gbersteigen will* (Faesi,
1975: 29), auch als das Wesen der Sonderlinge Hoffmanns.

Es gibt jedoch einige Unterschiede zwischen Hoffmann und den Frithromantikern. In
Hoffmanns Ritter Gluck sind ,,irdisches Leben und Uberirdische Schonheit®, worauf

Meyer hingewiesen hat, ,,zwei feindliche Mé&chte, die sich gegenseitig ausschlieRen®.
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(1984: 106). Nach seiner Meinung besteht hier im Gegensatz zu ,Novalis’
Sehnsuchtsbild vom goldenen Zeitalter* (ebd.), einem Glauben an die Mdoglichkeit,
die ,,Erdenwirklichkeit selbst umzuschmelzen und dem goldenen Zeitalter stufenweise
entgegenzufihren® (ebd.), ,,kein Zusammenhang und keine Verbindung* (ebd.) zwischen
beiden Welten. Deshalb lasst sich die haufige Verwendung zur Motiv des Sonderlings
und des Wahnsinnigen in Hoffmanns Werken dadurch erklaren, dass Wahnsinn eine
»regelrechte Folge der untiberbriickbaren Kluft ist, welche das ,heilige* Reich der
Schoénheit von dem ,unheiligen® Erdenleben trennt* (ebd.). Auf den Unterschied zu

frihromantischen Kunstlerfiguren hat auch Sabrina Hausdorfer hingewiesen:

Die Kinstler sind bei Hoffmann nicht mehr so stark und selbstbewuft wie in der Frihromantik. Sie
brauchen Hilfe. Oft missen sie fast gewaltsam zu ihrem Gliick gezwungen werden. Die Ichschwéche
macht sie anfélliger fir Abirrungen. Diese sind ebenfalls anderer Natur als die frihromantischen. Die
waren auf den langen Reisen kalkuliert: als Bereicherung der Erfahrung, als Mdglichkeit des Gewinns
neuer Lebensperspektiven lagen sie immer schon auf dem breiten Weg zur Vollendung des Kiinstlers.
Bei Hoffmann neigen die Helden in ihrer Jugend dazu, sich eher ins Birgerliche zu verlaufen und vor
den weiten Reisen - realen oder imaginaren - zurtickzuscheuen. (Hausddrfer, 1987: 216)

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass die Charakteristika der friihromantischen
Kunstler in Hoffmanns Kinstlerfiguren weiterfiihrt werden. Jedoch gibt es im Detail
noch Unterschiede, die oben kurz gezeigt worden sind, denn jede Kinstlerfigur gilt
als Tréager der Gedanken des Dichters und Hoffmann ist als ,,Spatromantiker* auch
ein Rezipient der Frihromantik und muss daher solche Entwirfe modifizieren oder

neue Akzent setzen.

2.3 Das Burgertum

Wihrend die romantische Programmatik sich in der Kunstlerfigur verkdrpert, bildet
sie eine andere Gruppe von Menschen, die das dem Kiinstler entgegengesetzte Wesen
vertreten und deren Gesinnung er ablehnt. Ihre Gestalt l&sst sich aus zwei Perspektiven
darstellen: Einerseits werden ihre Erscheinung und Handlung aus der Sicht des
Erzahlers beschrieben. Andererseits werden sie aus der Sicht der Kinstlerfigur
vermittelt, bewertet und kritisiert. Durch die Darstellung jener Gruppe von Menschen
aus beiden Standpunkten lasst sich die Problematik der Kinstlerexistenz
verdeutlichen. Solche Menschen unterscheiden sich vom Kiinstler durch ihren Mangel
an romantischem Lebensgefiihl, durch ihr Genugen an der Normalitat im Sinne des
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Gewohnlichen, Alltaglichen, der Konvention und des Rationalismus. Sie sind
Menschen, ,,die das Normale ebenfalls erfahren, jedoch weder an ihm leiden noch ihm
entfliehen, sondern es im Gegenteil als Gesinnung reprasentieren, ja als herrschende
Meinung zur Geltung bringen* (Pikulik, 1979: 140). Die Romantiker nannten sie
»Philister®.

Die Philister stellen gegenuber dem Kunstler die Mehrheit des Menschen dar. Es hat
den Anschein, dass sie sich am ehesten im birgerlichen Milieu treffen lassen.
Allerdings nennt Brentanos satirische Philisterabhandlung Der Philister vor, in und
nach der Geschichte (1811) als Mitglieder der Philisterei aulRer den Kleinbirgern die
folgenden:

Der Prediger ist auch ein Philister. Er ist einer von den Knopfmachern seiner Liebsten und heif3t
Kniebein. Wenn diese Gesellschaft zusammen ist, wozu noch ein Offizier von der Landmiliz, mit

Namen Schlacks, und ein Kandidat der Philologie, namens Fackel, alle drei Knopfmacher, gehéren, so
kommen die schonsten Philistereien aufs Tapet. (Brentano, 1973: 989f.)

Zusétzlich dazu hat L. Pikulik darauf hingewiesen, dass der Philister nicht nur auf das
birgerliche Milieu beschrankt wird, sondern auch in anderen gesellschaftlichen
Schichten zu finden ist. Ich zitiere thn ausfihrlich:

Obwohl Umschreibungen wie ,,der gemeine Mensch®, ,der platte Menschen“ (F. Schlegel, KA 11 221,
237), der héusliche Mensch*, ,,der birgerliche Mensch®, ,,der praktische Mensch* (F. Schlegel: Uber
die Philosophie, in: Athenaeum Bd. II, S. 16f.) den Philister am ehesten dem Mittelstand zuzuweisen
scheinen, ist er doch in allen Standen vertreten. Philister sind beispielsweise der Vater Berthas im
Blonden Eckbert, Andres in den Elfen, Paulmann im Goldnen Topf, Walter in Dichter und ihre
Gesellen, Mosch Terpin und Paphnutius in Klein Zaches, Pinkus in Libertas und ihre Freier, von
Brakel in Das fremde Kind, Irendus in Kater Murr. Aber der Vater Berthas ist ein armer Hirt, Andres
ein Bauer, Paulmann und Walter sind Biirger und Beamte, Mosch Terpin ist Blirger und Gelehrter,

Pinkus geadelter Biirger, von Brakel Edelmann, Paphnutius-und Irendus sind Frsten. (Pikulik, 1979:
141)

Im vorigen Zitat ist zu sehen, dass weder ihre Gesellschaftsschicht noch ihre Tatigkeit
die Philister kennzeichnet. Wie die Kunstlerfigur, die durch das Verhaltnis zur Kunst
definiert wird, beruht auch das Wesen des Philisters auf einer Lebensauffassung,
ndmlich der ,,Negation des romantischen Prinzips* (Bormann, 1970/71: 94). Jene
Lebensauffassung drickt sich in drei Kennzeichen aus, namlich Alltagsleben,
Festhalten an der Norm und rationale und niichterne Denkweise. Es lasst sich jedoch
erkennen, dass vorwiegend Figuren im Blrgertum bzw. im birgerlichen Milieu solche

Ideen verkorpern.
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Der Philister als Vertreter des Burgertums ist an seiner Verhaltensweise im
alltaglichen Leben, im Sinne des Gewdhnlichen, Normalen, zu erkennen. ,,Philister
leben nur ein Alltagsleben“ heil3t es in Novalis’ Blithenstaub Nr. 77. Und das
Alltagsleben definiert er als ,,Zirkel von Gewohnheiten®, der ,,aus laut erhaltenden,
immer wiederkehrenden Verrichtungen“ (Novalis, 1978: 261f.) besteht. Seinen
Verlauf beschreibt Novalis:

In der Regel erfolgt diese Unterbrechung alle sieben Tage, und konnte ein pietisches Septanfieber
heiRRen. Sonntags ruht die Arbeit, sie [die Philister] leben ein biRchen besser als gewdhnlich und dieser

Sonntagsrausch endigt sich mit einem etwas tiefern Schiafe als sonst; daher auch Montags alles noch
einen raschern Gang hat (Novalis, 1978: 263).

Auf Grund ihrer Neigung fur das Alltagsleben tun die Philister ,,das alles, um des
irdischen Lebens willen; wie es scheint und nach ihren eignen AuBerungen scheinen
muR* (ebd.). Sie kimmern sich nur um die irdischen Belange, um das Bedrfnis nach
dem leiblichen Wohl. Das meinen in Hoffmanns Artushof die ,ernsten
Geschéfte” (Hoffmann, 2001: 185). Auf die Frage ,,Was nennen Sie denn nun aber
eigentlich ernstes Geschéft des Lebens?* antwortet ein Kaufmann selbst: ,,Nun, mein
Gott [...] Sie werden mir doch zugeben, da® man im Leben leben muR}, wozu es der
bedrangte Kinstler von Profession beinahe niemals bringt“. Es kommt schlieflich
heraus, ,,daB er im Leben leben nichts anderes nannte als keine Schulden, sondern viel
Geld haben, gut Essen und Trinken, eine schone Frau und auch wohl artige Kinder,
die nie einen Talgfleck ins Sonntagsrockchen bringen, besitzen u.s.w.” (ebd.). Das
Kimmern um das materiellen Bedurfnis lasst ihn glauben: ,,Mann mu den duRern
Schein beobachten, das erhalt einem den Kredit” (Brentano, 1973: 987). Der Philister
kiimmert sich nur um seine eigene hausliche Angelegenheit und verliert gleichzeitig
unbewusst seine Freiheit, was Eichendorff in seinen Gedichten folgendermalien

skizzierte:

Die Trdagen, die zu Hause liegen,

Erquicket nicht das Morgenrot,

Sie wissen nur von Kinderwiegen,

Von Sorgen, Last und Not um Brot (Eichendorff, ,,Der frohe Wandersmann*, 1961: 10)
und:

Der erste, der fand ein Liebchen,

Der Schwieger kauft” Hof und Haus.

Der wiegte gar bald ein Blibchen

Und sah aus heimlichem Stiibchen

Behaglich ins Feld hinaus. (Eichendorff, ,,Die Zwei Gesellen“, 1961: 63)
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Die Philister befolgen und postulieren Normen, ,ihre Gesinnung ist in einem
spezifischen Sinne normativ* (Pikulik, 1979: 142). Novalis nennt die Verrichtungen
des Philisters nicht nur ,gewohnlich*, sondern auch ,konvenzionell“ und
»-modisch® (1978: 263). Aber auch ,,ihr Vergniigen verarbeiten sie, wie alles mihsam
und formlich“ (ebd.). Die Beschrénktheit des eigenen Seins im Alltagleben und
Bewusstsein auf das Normale macht den Philister ,intolerant gegeniiber Anschauung
und Neigung, die auBerhalb des Gewohnlichen liegen, und aktiviert ihn zu
Zwangsmalnahmen sowie negativen Sanktionen* (Pikulik, 1979: 154). ,,Sie nennen
die Natur, was in ihren Gesichtskreis oder vielmehr in ihr Gesichtsviereck féllt*, heilt
es in Brentanos Philisterabhandlung, ,,denn sie begreifen nur viereckichte Sachen,
alles andere ist widernattrlich und Schwarmerei* (Brentano, 1973: 990). Sie nennen

»alle Begeisterten verriickte Schwérmer, alle Méartyrer Narren“ (ebd.).

Die Philister werden ,in einem noch spezifischeren Sinne als Abkdmmlinge und
Anhanger der rationalistisch-utilitaristischnen Aufklarung® (Pikulik, 1979: 143)
bezeichnet. Sie denken daran, ,,der Welt nitzlich zu sein“ (Brentano, 1973: 987). D. h.
der Philister will nur das gelten lassen, ,,was den allgemeinen Nutzen beférdert und
verurteilt, was diesem Zweck nicht dient, vor allem die Kunst* (Pikulik, 1979: 143).
Deshalb mischen die Philister Poesie ,,nur zur Nothdurft unter, weil sie nun einmal an
eine gewisse Unterbrechung ihres tdglichen Laufs gewdhnt sind* (Novalis, 1978:
263). Dazu schreibt Brentano, dass die Philister nicht begreifen kdnnen, ,,warum der
Herr fiir unsre Siinden gestorben und nicht lieber zu Apolda eine kleine nitzliche
Mitzenfabrik angelegt (1973: 992). Aus dieser Perspektive sind die Philister die
Menschen — im Gegensatz zum Kiinstler —, ,,denen die Kunst nichts gilt, die sie als
,gutgemeinte Spielerei* betrachten® (Faesi, 1975: 30). Sie profanisieren die Kunst ,,zu
einem Mittel der Zerstreuung, Unterhaltung und Erholung® (Pikulik, 1979: 144). Eine
Kritik am Prinzip der Nutzlichkeit lasst Tieck seine Kunstlerfigur Sternbald &ufern:
»,und was drickst Du mit dem Worte Nuzen aus? MuB denn alles auf Essen, Trinken
und Kleidung hinaus laufen? oder dal3 ich besser ein Schiff regiere, bequemere
Maschinen erfinde, wieder nur um besser zu essen?“ (Tieck, Schriften XVI: 166, zit.
nach ebd.: 145)

Nach Pikulik hat ,,das Kleben am Gewdhnlichen und Alltaglichen, an Konventionen

im allgemeinen und aufklarerischen Prinzipien im besonderen (1979: 144) zur Folge,
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dass die Philister fir alles Wunderbare, Ubernatiirliche verschlossen
erscheinen* (Schleiermacher, Uber die Religion: 97ff. zit. nach ebd.). Dazu notiert
Novalis in Bllthenstaub Nr. 77 folgendes:

Den héchsten Grad seines poetischen Daseyns erreicht der Philister bey einer Reise, Hochzeit,
Kindtaufe, und in der Kirche. Hier werden seine kilhnsten Wiinsche befriedigt, und oft ibertroffen [...]

Der derbe Philister stellt sich die Freuden des Himmels unter dem Bilde einer KirmeR, einer Hochzeit,
einer Reise oder eines Balls vor. (Novalis, 1978: 263)

2.4 Das Frauenbild zur Zeit der Romantik

Das Frauenbild als Gegenstand lasst sich aus zwei Perspektiven beschreiben: Erstens
ist es zu verstehen als sozialgeschichtliche Position der Frau, d. h. die Situation der
Frau in der Gesellschaft, wobei die Lage, die Rolle der Frau und ihre Stelle im
Wertsystem zum Thema gemacht werden. Zweitens handelt es sich um das
imaginierte Bild der Frau, das der Dichter in seinen Werken erscheinen lasst. Beide
Gegenstande stehen jedoch nicht ohne Zusammenhang miteinander. Die
»historische* Frau gilt als Vorrat der Vorstellung des Dichters, wobei seine
Frauenfiguren entweder die ,Realitat” beschranktermafen reflektieren, oder seine
erstrebten Programmatiken darstellen. Auf Grund dieses Zusammenhangs erscheint es
sinnvoll, zuerst die Situation der Frau in der realen Welt zu begreifen, bevor man auf

das Bild der Frauen in literarischen Schriften eingeht.

In der Einleitung ihrer Magisterarbeit schreibt Chunnasart tber das Bild der Frau,
dass das 18. Jahrhundert ,,einen Wendepunkt im Frauenbild* (2001: 1) darstellt. D. h.
»ein neues Bild der Frau wurde entdeckt* (ebd.). Es scheint also einen sichtbaren
Unterschied zwischen der Vorstellung von der Frau vor und der nach dem 18.
Jahrhundert zu geben.-Um- jenes neuentwickelte Bild der Frau zu verstehen bedarf es
einer Berucksichtigung des Traditionsmusters der Frau vor dem 18. Jahrhundert als
Fundament. Nach Lorenz wurden die Frauen in griechischen, rémischen, judeo-
christlichen und germanischen Kulturkreisen ,als Menschen zweiter Klasse
behandelt” (1985: 9, zit. nach ebd.). Sie waren ,,immer dem Mann unterlegen®,
~wurde[n] wenig beachtet und war[en] rechtlos* (Chunnasart, 2001: 1). Dieses
Phanomen l&sst sich aus dem sozialgeschichtlichen Hintergrund in Verbindung mit
religioser Auffassung erklaren. Die Unterordnung der Frau beruht auf einem
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Zusammenspiel von Patriarchat und alt-testamentlicher Konzeption. In der
patriarchalen Gesellschaft gewinnt der Mann die Herrschaft, ist ,,das Zentrum der
Grol3familie* (Fritz-Grandjean, 1980: 28). Nach dem judeo-christlichen Glauben ist
die Frau, ,,um der Sinde der Eva willen dem Manne untergeordnet* (ebd.: 30).
Dariiber hinaus dienen die Frauen nach rémischer Auffassung ,.,dem Zweck der
Fortpflanzung, der Erzeugung legitimer Nachkommen fiir den Dienst am Staat und
dem Kultus der Gotter” (ebd.: 28). Eine wenig unterschiedliche Konzeption findet
sich auch im judischen Glauben: die Frau ,,wird hauptséchlich als Geschlechtswesen
betrachtet; sie ,dient der Erhaltung und Vermehrung des ,Ausgewdhlten
Volkes** (ebd.). Jene Vorstellung wird im christlichen Denken weitergefhrt. ,,Nach
dem Christentum ist die Frau ein minderwertiges Geschlecht, das mit der Erbstinde
verbunden ist* (Chunnasart, 2001: 6). lhre Rolle wird nur auf die Mutterrolle
beschréankt. ,,Wahrend der Mann als berufstatiger Ernahrer und damit fur die sozialen
Belange der Familie als verantwortlich dargestellt wird, ist der Beruf der Frau
ausschlieBlich das Kindergebdren und das Erleiden der Schmerzen wahrend der
Geburt, wobei das Uberleben des Kindes wichtiger ist als das der Mutter” (Lorenz,
1985: 9, zit. nach ebd.: 1). Im 17. Jahrhundert lasst sich die starke Gewichtung der
Mutterrolle, bei der das Gebaren im Vordergrund stand, aul3erdem nach Chunnasart

mit der starken Abnahme der Bevolkerungszahl begriinden:

Es handelt sich um die Situation vor der Romantikzeit, die auf die Bevolkerungszahl wirkte. Nach dem
30jahrigen Krieg (1618-1648) ist die Bevolkerungszahl in Europa gesunken. Auferdem brach
zwischen dem 13. und 17. Jahrhundert die Epidemie aus. Im 16. Jahrhundert herrschten in Europa die
todlichen Krankheiten: Grippe, Ruhr und Syphilis. Deswegen sank die Bevolkerungszahl ab. In dem
Mittelpunkt des Interesses riickte somit die zukiinftige Generation, die den Produktionsprozel3 steigern
sollte (vgl. Ossege, 1998: 52). [...] Die Mutter trug die Verantwortung, das Fortbestehen zu versichern.
Infolgedessen wurde das Frauenleben immer stérker an die Rolle als Mutter gebunden. (Chunnasart,
2001: 2)

Die Kirche spielte bei der Bestimmung der Situation der Frau in der Gesellschaft eine
grolRe Rolle. Der Einfluss der Kirche lasst sich beispielsweise in der Ehe und in der
Bildung der Frau finden. Die Rollenzuweisung als Mutter und als Untergebene des
Mannes wird in der EheschlieRung bestatigt, deren eigentlichen Inhalt die beiden
Kirchen ,,in der Zeugung von Kindern“ (Chunnasart, 2001: 2) sahen, ,,sowie in dem
Versprechen, sich in der Ehe gegenseitig in guten und schlechten Zeiten zu helfen,
wobei der Mann als Herr der Familie und die Frau als seine Untergebene das
Verhéltnis von Christus und Kirche nachbildeten* (Dulmen, 1999: 162, zit. nach

ebd.). Unter solchen Bedingungen gibt es fir die Frau nur ,Kinder, Kirche,
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Kiche* (Fritz-Grandjean, 1980: 29). Fir die nicht verheiratete Frau in der Zeit vor der
Reformation ,,kommt nur das Klosterleben in Frage* (ebd.). Die Bildung der Frau
wurde nur auf ,,die Ausbildung zu Hausfrau, Gattin und Mutter” (Ossege, 1998: 53,
zit. nach Chunnasart, 2001: 2) beschrankt. Die Frau als Mutter hattte die Aufgabe,
gleichzeitig ,,Erzieherin zu werden“ (Chunnasart, 2001: 2). Sie sollte ,,ihrer Tochter
nicht nur Lese- und Schreibfahigkeit lehren, sondern auch alles beibringen, was sie als
Hausfrau bendétigt® (ebd.). Die intellektuelle Bildung kam nicht infrage. ,,In der
kirchlichen Dogmatik [...] wurde anhaltend die Uberzeugung von der gottgewollten
Inferioritat der Frau verfochten und damit thr Ausschluss von Bildung und Wissen in
traditioneller Weise begrundet und legitimiert” (Baader, 1989: 63, zit. nach ebd.: 6).

Als Ehefrau war die Frau in der Gesellschaft mit einem ,patriarchalischen
Abhéngigkeitssystem® (Weber-Kellermann, 1991: 10) ,wie der Haussohn und die
Haustochter dem Offentlichen Leben nur durch den Hausherrn bekannt* (ebd.). ,,Bis
weit ins 19. Jahrhundert hinein unterstanden alle Frauen dieser festen Eingrenzung
und Bindung an den Mann, die rechtlich als ,Geschlechtsvormundschaft* kodifiziert
war* (Becker-Cantarino, 2000: 20, zit. nach Chunnasart, 2001: 6). Uber den Aufbau
einer solchen Gesellschaft in der ,vorrevolutiondare[n] Tradition der Societas
civilis* (1991: 10) schreibt Weber-Kellermann wie folgt:

Immer war eine mehrschichtige Struktur von Abhéangigen einer ,véterlichen® Fuhrungsperson
unterstellt, die ihrerseits diese Gruppe verantwortlich dem Staat und der Offentlichkeit gegeniiber
vertrat. So sah zumindest das dulere Bild der Gesellschaft bis ins 18. Jahrhundert aus, das sich bis in
den inneren Aufbau und die Gehorsamkeitsnormen der Familie fortsetzte. Hier war die Sozialform der
Haushaltsfamilie vorherrschend, d. h. eines familidren Zusammenhangs von nicht nur blutsverwandten
Personen, die ein bestimmtes.Produktionsmittel: Bauernhof, Handwerksbetrieb, Kaufmannskontor,
Fuhrunternehmen, auch kleinere Geschafte und Dienstleistungen verwaltete, bearbeitete und davon
lebte - und zwar unter einem Dach. (ebd.)

Aus diesem Zitat scheint es, dass mit ,,Haus* auBer fur die adlige Schicht nicht nur
der private Bereich eines Mannes, in.dem nur blutsverwandte Personen leben und der
Hausvater an der Spitze steht, sondern auch ein Produktionsbetrieb gemeint ist, worin

den Frauen noch eine andere Rolle auler der des Gebéarens zugeteilt wird.

In einer solchen komplexen Gesellschaft besaflen die Frauen eine gemeinsame
Lebensposition. Jedoch unterscheiden sie sich durch ihre soziale Schicht. ,,Wie die

ganze Gesellschaft, so sind auch die Frauenschicksale stadndisch voneinander
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abgesondert; obwohl sie in einem autoritér-patriarchalischen Familienmodell jeweils
ahnlich gelagert waren, lebten die Frauen der verschiedenen Stadnde doch ihrer
sozialen Situation entsprechend bewult voneinander getrennt“ (ebd.: 11). Nach
Weber-Kellermann sind die Frauen in vier soziale Gruppe einzuteilen, ndmlich ,,die
Damen des Adels und GroRRburgertums; die burgerlichen Hausfrauen; Dienstmégde;
die Landfrau” (1991: 9). In dieser Arbeit wird die Betrachtung vorwiegend auf die
Burgerfrau und die Landfrau eingegrenzt. Vor dem 18. Jahrhundert war die Frau
»meist Gehilfin des Mannes im familialen Produktionsbetrieb* (ebd.: 11). Als Frau
Meisterin im zinftigen Handwerk war die Burgerfrau ,,in beschranktem Malie eine
Partnerin ihres Mannes* (ebd.: 12). Sie konnte ,,ihre Féhigkeiten im Interesse von
produktiver Arbeit und gut organisiertem Haushalt voll entfalten“ (ebd.). ,,Wenn auch
der Hausvater die Familie in der Offentlichkeit vertrat, so besaR doch auch die Frau
wichtige Wirtschaftsfunktionen® (ebd.: 11), wie ,,Ankauf des Rohmaterials* (ebd.:
12), ,,Verkauf der Ware im Handwerksbetrieb, Erziehung und Versorgung der jungen
Lehrlinge, und auch in den Zinften spielte sie eine gewisse, wenn auch
untergeordnete Rolle. [...] Die Ménner sprachen mit ihren Frauen Uber die Fragen und
Probleme des Geschaftes, und die Frauen kannten die Hintergriinde und
Schwierigkeiten des Arbeitslebens* (ebd.: 11). Nicht viel anders stellte sich das Leben
der Landfrauen dar. Dazu schreibt Weber-Kellermann wie folgt:

Auch hier waren die Frauen voll verantwortlich in den landlichen Produktionsbetrieb integriert. Sie
hatten ihre eigenen Arbeitsbereiche (Haus und Garten, Flachs, Spinnstube, Milchverarbeitung, Meierei,
Markthandel usw.) mit eigenen Dienstboten, Geraten und Raumlichkeiten. Dennoch darf man nicht
Ubersehen, daR sie weder im Hause noch in der Gemeinde dem Manne gleichberechtigt waren. Die
Hausmutter stand tber dem Gesinde, aber unter dem Hausvater, nicht neben ihm, [...] Ihre Funktion als
Hausherrin flihrte sie nur aus ,,in Erfillung ihres natirlichen Berufes®. (1991: 13)

Im 18. Jahrhundert gab es einen Wandel in der Varstellung Uber die Frau. Dieser
Wandel ist einerseits eng verbunden mit der Wandlung zur birgerlichen Gesellschaft,
einer, tiefgreifende[n] sozialgeschichtliche[n] Wandlung, die sich im 18. Jahrhundert
mit dem Ubergang vom sogenannten ,ganzen Haus® zur ,Kleinfamilie* vollzog* (Simon-
Kuhlendahl, 1991: 21). Mit der verénderten Produktionsweise in Verbindung mit seit
Jahrhunderten in Westeuropa beginnenden Entwicklungen, z. B. ,,der Ausweitung des
Handels, der Entstehung von Manufakturbetrieben und der dadurch bedingten
VergroRerung der Stadte und ihrer Verwaltung“ (ebd.), wird das ,,ganze Haus" als
»Produktionsstatte einer gemeinsam wirtschaftenden Haushaltsfamilie* (Weber-

Kellermann, 1991: 12) aufgeldst. Fur die burgerliche Frau bedeutet das ,,den Rickzug
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auf Haushalt und Kindererziehung“ (ebd.), einen ,,Funktionsverlust* (Peters, 1982:
98). Die Pflichten einer birgerlichen Frau verdnderten sich von den
hauswirtschaftlichen Aufgaben im Sinne der produktiven Arbeit zu Représentations-
aufgaben. Nach Simon-Kuhlendahl sollte die Frau ,,die angenehme Seite burgerlicher
Unabhangigkeit reprasentieren und als Zentrum der nun eng begrenzten Familie die
Atmosphére des Hauses bestimmen® (1991: 22). Von dieser Vorrausetzung ist es
nachvollziehbar, dass die Frau ,,ausschliel3lich fiir den privaten Bereich des Mannes
zustandig“ (Bronfen, 1996: 372, zit. nach Chunnasart, 2001: 3) wurde.

Reprasentiert wird die birgerliche Unabhangigkeit durch das Wesen und das Handeln
der Frau. ,,Das gesteigerte SelbstbewuRtsein des Blrgertums fand seinen Ausdruck
nicht zuletzt in einer weitgehenden Freistellung seiner Frauen von schwerer
korperlicher Arbeit — ein Beweis des Wohlstands und der groReren
Unabhangigkeit* (Simon-Kuhlendahl, 1991: 22). Deshalb war die Arbeit der
birgerlichen Frau ausschlieRlich ,,im Bereich der Handarbeit angesiedelt. Spinnen
und grobe Handarbeiten waren fiir die Madchen der unteren Schichten, wahrend feine
Handarbeiten fir die Médchen des wohlhabenden Birgertums und Adels reserviert
waren“ (Chunnasart, 2001: 8). Die Frauen waren in der Zeit von der Reformation bis
zur Romantik vom traditionellen Studium ausgeschlossen (vgl. ebd.: 7). Madchen aus
birgerlichen Hé&usern boten sich zugunsten der Reprasentationsaufgabe jedoch
besondere Moglichkeiten, ,,denn eine Frau, die der Hochsprache und des Schreibens
und Lesens nicht machtig war, konnte der gewachsenen Bedeutung ihrer Schicht
kaum Ausdruck verleihen* (Simon-Kuhlendahl, 1991: 22). Becker-Cantarino
schildert den damaligen Bildungsform folgendermalien:

Bildung wurde meistens privat zu Hause vermittelt und autodidaktisch erworben: Die Mé&dchen
erhielten zumeist Unterricht von der Mutter (religids, praktisch, aber selten intellektuell), dem Vater
(sporadisch), dem Hofmeister oder Privatlehrer des Bruders (als Zuhorerin geduldet), einem Bruder
(oft anregend, aber auch bevormundend) oder bei adligen Familien von einer Gesellschafterin, einer
(franzdsischen) Gouvernante, sowie von einem Tanz- oder Musikmeister und einem Zeichenlehrer.
(2000: 28, zit. nach Chunnasart, 2001: 7)

Andererseits 1&sst sich nach S. Asche zeigen, dass das Verschwinden der Frauen ,,als
Trégerinnen 6konomisch-produktiver Funktionen im gesellschaftlich-wirtschaftlichen
Geflige mit dem Auftauchen des Weiblichen als Gegenstand péadagogisch-
philosophisch-literarischer Diskurse* (1985: 57) einhergeht. Es handelt sich um ein

neuentdecktes Bild der Frau, ,,die imaginierte Weiblichkeit* (Bovenschen, zit. nach
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Chunnasart, 2001: 2). Im 18. Jahrhundert findet sich die sogenannte ,,Geschlechts-
charakterologie* (Chunnasart, 2001: 10) bzw. ,,Geschlechterphilosophie* (Peters, 1982:
98), in der ,die mannlich-weiblichen Normen in ihrer gegenseitig ausschlieBenden
Polaritat zum ersten Mal explizit und ausfihrlich erarbeitet und festgelegt* (ebd.)
werden, wobei die ,,Auffassung von der durchgangigen Minderwertigkeit der Frau
gegenuber dem Mann“ (Kammerer, www.iris-kammerer.de) beschréanktermalien
festgeschrieben wird. Zu den Vertretern einer solchen Tendenz gehoren Philosophen
wie Kant, Rousseau, Fichte und Herder (vgl. Peters, 1982: 102f. und Chunnasart,
2001: 10). Nach Simon-Kuhlendahl ist die Entwicklung des Burgertums ,.eng
verzahnt mit der Herausbildung ihr entsprechender Ehe- und Familienvorstellungen,
die u. a. in einer Differenzierung sogenannter Geschlechtscharaktere ihren Ausdruck
fand“ (1991: 23). Bei der Geschlechtscharakterologie wird das Wesen der Frau durch
den weiblichen Geschlechtscharakter bestimmt, dessen Eigenschaften sowohl im
Gegensatz zum Mannlichen, als auch als , Komplementireigenschaften des
Mannes* (Chunnasart, 2001: 10) vorgestellt werden. ,,Als immer wiederkehrende
zentrale Merkmale* werden nach K. Hansen ,beim Manne die Aktivitdt und
Rationalitét, bei der Frau die Passivitat und Emotionalitat hervorgehoben* (Hansen,
1976: 367, zit. nach Peters, 1982: 100). Die Merkmale des weiblichen
Geschlechtscharakters verbinden sich mit dem hé&uslichen Leben und mit den
Eigenschaften  der  Passivitdt, = Schwache,  Abhéngigkeit,  Emotionalitat,
Tugendhaftigkeit und Nachgiebigkeit (s. Peters, 1982: 102f.). Entgegensetzt gehoren
der Bestimmung des Mannes das offentliche Leben und die Aktivitat, das Tun und die
Rationalitat an. Nach Peters reprasentiert die Frau ,,allein den passiven, leidenden,
emotionalen Anteil des ,ganzen Menschen* — verkdrpert alle jene Eigenschaften, die
der Mann gezwungen war, abzuspalten, um das birgerliche Privatindividuum werden
zu konnen* (1982: 104). Rousseau schreibt in seinem Roman Emile oder tber die
Erziehung, 5. Buch:

Vereinigen sich die beiden Geschlechte, so tragt jedes gleich viel zu dem gemeinsamen Zweck bei,
aber nicht auf einerlei Weise. Und aus dieser Verschiedenheit entspringt der erste wahrnehmbare
Unterschied in dem moralischen Verhaltnisse der beiden Geschlechte. Eines ist das thatige und starke,
das andere das leidende und schwache. Es ist notwendig, dal das eine wolle und kénne, es ist
hinreichend, daR das andere etwas widerstehe.

Steht dieser Satz fest, so folgt, da das Weib besonders gemacht sei, dem Manne zu gefallen.
(S. 131, zit. nach Peters, 1982: 99)
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In dieser Vorstellung handelt es sich nicht um gleichberechtige Geschlechtsdifferenz,
sondern um die ungleiche Bestimmung des weiblichen Geschlechts. Die Frage, wie
eine Frau dem Mann gefallen sollte, beantwortet Rousseau in dem genannten Roman
folgendermal3en:

Da die Frau dazu geschaffen ist, zu gefallen und sich zu unterwerfen, mul sie sich dem Mann
liebenswert zeigen und ihn nicht herausfordern [...] (721), [...] Die ganze Erziehung der Frauen (muf}
sich) im Hinblick auf die Manner vollziehen. Ihnen gefallen, ihnen niitzlich sein, sich von ihnen lieben
und achten zu lassen, sie groRzuziehen, solange sie jung sind, als Ménner flr sie sorgen, sie beraten, sie

trosten, ihnen ein angenehmes und stiBes Dasein bereiten: das sind die Pflichten der Frauen zu allen
Zeiten, das ist es, was man sie von Kindheit an lehren muR. (S. 733, zit. nach Siriwanont, 2003: 4)

Mit einem solchen imaginierten Idealbild wird der Frau eine ,,Erganzungsfunktion (vgl.
Chunnasart, 2001: 3ff.) zugewiesen. Betrachtet wurde die Frau nach Bronfen ,als
Gattin und Hausfrau, die das Heim des Mannes liebevoll verschonert, als Mutter, die
in ihrer Flrsorge fur thre Familie und ihrer Funktion als Erzieherin ihrer Kinder
aufgeht™ (1996: 372, zit. nach Chunnasart, 2001: 3). D. h. die Frauen waren ,,fir die
Versorgung und emotionale Betreuung aller Familienmitglieder zustdndig” (Chunnasart,
2001:7). In dieser Hinsicht hat die Frau, ,in ihrer Erganzungsfunktion aber kein
Selbst. Sie ist immer von dem Mann abhangig*“ (ebd.: 4), denn ,,nur mit ihm vereinigt,
nur unter seinen Augen hat sie noch Leben und Thatigkeit* (Fichte, Grundlage des
Naturrechtes: 312, zit. nach Peters, 1982: 104). Dartber hinaus findet sich in Fichtes
Grundlage des Naturrechtes (1796) eine bemerkenswerte Erladuterung fiir die
Abhéngigkeit der Frau, in der die unverheiratete Frau unter der Gewalt des Vaters
steht, wahrend die Ehefrau alle Rechte an den Ehemann als ihren Vormund und
Vertreter verliert (vgl. Kammerer, www.iris-kammerer.de). Diese Unterwerfung
beruht dabei auf einer. Einstellung: die Frau ,ist unterworfen durch ihren
fortdauernden nothwendigen und inre Moralitat bedingenden Wunsch, unterworfen zu
sein“ (Fichte, Naturrecht S. 343ff. zit. nach Kammerer, www.iris-kammerer.de). Es
ist zu erschlielRen, dass die Frau mit ihrem neuen ldealbild nur durch den Mann, mit

ihm und nur fir ihn existiert ist.

Simon-Kuhlendahl formulierte zur Stellung der Frau in der zweiten Héfte des 18.
Jahrhunderts: ,,Die Frau avancierte im Birgertum von der Haushalterin zur gebildeten
Frau“ (1991: 21). Obwohl die burgerlichen Frauen mehr Bildungsmdglichkeiten
erhielten, waren und blieben sie hingegen ,von Bildungswegen, die zu einer

maoglichen Selbstandigkeit fuhren konnten, ausgeschlossen® (ebd.). Ihre Bildung
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diente lediglich zur Erflllung der méannlichen gesellschaftlichen Erwartung und
Vorstellung — wie schon einmal erwéhnt —, ndmlich die Rolle der Hausfrau, Mutter
und Gattin auszuftllen, und im Fall der birgerlichen Schicht zusétzlich als Zeichen
des Wohlstandes und der Selbstdndigkeit des Birgertums. ,,Ein Studium und
maogliche Berufstétigkeit fur die Frau blieben ganz auller Betracht* (ebd.). Jedoch
gelang es der Frau in Ausnahmefallen, ihr Studium zu erweitern und in beschranktem
Male ein Leben mit eigener Bestimmung zu fuhren. Es gab eine Minderheit von
gebildeten birgerlichen Frauen, die ihre Selbstbestimmung erstrebten. Es gab bereits
seit der Mitte des 18. Jahrhunderts burgerliche Frauen, die am literarischen Leben
teilgenommen hatten. Ein Beispiel ist Sophie von La Roche. Ihr Roman Die
Geschichte des Fraulein von Sternheim (1771) ,,fuhrte alsbald zu einer wahren Flut
von Frauenromanen* (Beutin, 1992: 180). Die birgerlichen Autorinnen versuchen,
ihre weibliche Bestimmung in ihren literarischen Modellfiguren zu zeigen.
Beispielsweise wird in der Figur des Frauleins von Sternheim das ,,stark idealisierte
Frauenbild, das kein komplexes, widerspriichliches Portrait” (vgl. Chunnasart, 2001:
12) sein soll, dargestellt. Aus anderer Sicht scheint es, dass die Autorinnen in ihren
Romanen ,,das reaktionare Frauenbild der mannlichen Autoren“ (Beutin, 1992: 180)
reproduzierten. Denn es gelang ihnen nicht, ihre Selbstbestimmung durchzusetzen.
Sie hatten ,,groRe Schwierigkeiten, sich als Autorinnen von dem Bild freizumachen,
auf das sie durch den herrschenden Diskurs der Manner festgelegt waren, wonach die
Wirde der Frau vor allem darin bestand, ,nicht gekannt zu sein‘, und ihr einziges
Glick ,in der Achtung ihres Mannes‘ und im Glick ihrer Familie* (Rousseau)
lag“ (ebd.).

Hier kommen wir aber ins 19. Jahrhundert. Zu den bekanntesten schreibenden Frauen
gehérten Caroline Schlegel-Schelling, Dorothea Veit-Schlegel, Sophie Mereau,
Bettina von Armin — die Schwester. von Clemens Brentano —, Henriette Herz und
Rahel Levin. Nach Beutin versuchten alle diese Frauen, ,,die engen Grenzen der
Weiblichkeit zu sprengen, wurden jedoch samtliche von den herrschenden
Rollenvorstellungen eingeholt” (1992: 181). Caroline Schlegel und Dorothea Schilegel
»opferten sich dem weitgefacherten Werk ihrer Manner auf, ohne ihre Namen im
Werk zu zeichnen® (ebd.). Sie lieRen ihre eigenen Werke unter Pseudonym oder unter
den Namen ihrer Manner als Herausgeber verdffentlichen. Sophie Mereau publizierte

unter ihrem eigenen Namen. lhr Mann, Brentano, ,lehnte jedoch die literarische
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Arbeit seiner Frau ab und zwang sie zum Verzicht auf die Selbststandigkeit* (ebd.).
Berihmt wurde Bettina von Armin mit ihrem Buch Goethes Briefwechsel mit einem
Kinde, das nach dem Tod ihres Gatten erschien. Spéater hat sie dann ,,in Berlin ihr
starkes soziales Gewissen, ihre revolutiondre Gesinnung aktiv. zum Ausdruck
gebracht“ (Weber-Kellermann, 1991: 35). Allerdings begann diese Phrase ihres
Lebens erst ,,nach zwei Jahrzehnten der h&uslichen Mihen und Sorgen* (Popp, 1987:
185). Rahel Levin und Henriette Herz wurden durch ihre Salons, die ,,zum
Mittelpunkt des geistigen Berliner Lebens wurden* (Weber-Kellermann, 1991: 35),
berihmt. Ihr Werk sind aber ihre Briefe. Nach Beutin war der Brief flir Rahel, so wie
fir andere Frauen der romantischen Bewegung, ,die einzig erlaubte Form der
Selbstaussprache in einem halboffentlichen, durch die gesellschaftliche Konvention
geschitzten Raum* (1992: 182).

Allerdings wurde die Geschlechtscharakterologie am Ende des 18. Jahrhunderts
zunehmend umstritten (s. Chunnasart 2001: 11). Es gab ,,die Gegenstrdmung zur
Geschlechtscharakterologie” (ebd.). Theodor Gottlieb von Hippel, ein Jurist, griff in
seiner Schrift Uber die birgerliche Verbesserung der Weiber (1792) die ,,Frage der
sozialen und rechtlichen Besser- bzw. Gleichstellung der Frau® (ebd.) in der
Gesellschaft auf. Seine grundsétzliche Annahme war die Forderung nach der
Gleichberechtigung der Frau (s. Peters, 1982: 106). Jedoch impliziert seine
Abhandlung die Zuweisung der spezifisch weiblichen Aufgaben: ,,Alle Kinderschulen
sollten Weiber zu Aufseherinnen und Lehrerinnen haben, weil die Natur das
weibliche Geschlecht dazu mit ausgezeichneter Féhigkeit hinreichend ausgestattet
hat* (von Hippel, 1977: 137, zit. nach ebd.: 107). D. h. man soll der Frau zwar
dieselben Biirgerrechte wie dem Mann zusprechen, ,,aber ihre [der Frau] Natur weist
ihr in der ,6ffentlichen Gesellschaft® einen spezifischen Arbeitsbereich zu, der nicht
mehr kritisch hinterfragt wird* (Peters, 1982: 107).

Auch die friihromantische Bewegung lasst sich jener Gegenstromung zurechnen.
Wenn man das Frauenbild der Frihromantik als Verkdrperung ihrer Idee vom
poetischen Leben betrachtet, scheint es — wie bei ihrer Kunstauffassung — eine
Vielfaltigkeit zu geben. Jedoch weist Simon-Kuhlendahl darauf hin, dass man trotz
der  widerspruchlich  erscheinenden  Tendenzen  der  frihromantischen

Weiblichkeitsvorstellung ,,die Gemeinsamkeiten, die die Charakteristika der
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frihromantischen Position ergeben, herauskristallisieren” (1991: 328) kann. Ein
gemeinsamer Ausgangpunkt inrer Uberlegung Gber Frauen ist die Hochschétzung der
Frau, in der die ,Liebe* bzw. Liebesbeziehung von zentraler Bedeutung flr die
Erkenntnisfahigkeit und die personliche Entwicklung des Menschen ist (s. ebd.: 370).
Denn die ,,Weiblichkeitsvorstellungen der Frihromantik sind nicht zu trennen von
ihrer Utopie einer Gemeinschaft selbstdndiger und selbstbestimmter Menschen® (ebd.:
371).

In den Erganzungen zu den Teplitzer Fragmenten Nr. 17 notierte Novalis seine
Vorstellung von der Weiblichkeit, dass die Frauen ,die Aehnlichkeit mit dem
Unendlichen® (1978: 407) haben, dass ,,sie sich nicht quadriren, sondern nur durch
Annéherung finden lassen” (ebd.). D. h. die Frau ist ein ,,der Natur ndherstehende[s]
Wesen* (Simon-Kuhlendahl, 1991: 337). Ihr Wesen ist ,,eins und untheilbar* (Schlegel,
KA, Bd. 5: 11, zit. nach ebd.: 330) im Sinne der Poesie betrachtet. Nach Simon-
Kuhlendahl beruhe die Vorstellung von der ,,Untheilbarkeit* des weiblichen Wesens
einerseits auf der unterstellten urspriinglicheren Beziehung der Frauen zur Natur,
andererseits auf der Behauptung einer Ubereinstimmung von Existenz und Funktion,
die mit der ,,Liebe* bezeichnet wird (1991: 331). ,,Mit den Frauen ist die Liebe, und
mit der Liebe die Frauen entstanden - und darum versteht man keins ohne das Andre.
[...] Geliebt zu seyn ist ihnen urwesentlich® (1978: 406) heif’t es in Novalis’
genanntem Fragment. Sie sind nicht von der Liebe zu trennen. Dieser Zusammenhang
fuhrt zu drei wiederkehrenden Merkmalen des Frauenbilds, ndmlich 1. dem Schliissel

zur Selbsterkenntnis, 2. der Mutterlichkeit und 3. der Anziehungskraft.

Nach Simon-Kuhlendahl sind - die  Aufgaben der Frau fir Novalis ,,in erster Linie
Familienaufgaben, die Organisation-des Haushaltes und soziale Verpflichtungen, die
noch in unmittelbarem Umkreis des Hauses wahrzunehmen sind* (1991: 236). Dazu
schreibt Novalis zusétzlich: ,,das schone Geheimni3 der Jungfrau, was sie eben so
unaussprechlich anziehend macht, ist das Vorgefuhl der Mutterschaft® (Novalis,
1978: 407). Hier wird die Anziehungkraft in Verbindung mit der Mutterlichkeit
gesetzt. Und alle drei Merkmale der Frauen spielen miteinander in den weiteren
Funktionen zusammen. ,,Nur um eine liebende Frau her kann sich eine Familie
bilden* (zit. nach Simon-Kuhlendahl, 1991: 332) hat Friedrich Schlegel in den Ideen

formuliert. Nach Simon-Kuhlendahl handelt es sich nicht nur um die Zustimmung zur
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Muitterlichkeit, sondern auch um ,die Rolle des einenden Zentrums®, d. h. ,die
Begabung einer sehr heterogenen Gruppe von Menschen Zusammenhalt zu
geben* (1991: 333). Ein Beispiel dafur ist der Fall von schreibenden Frauen der
Romantik, die der Mittelpunkt des romantischen literarischen Kreises waren. Nach
Simon-Kuhlendahl scheinen die Frauen ,mittels ihres ,intelligiblen Despotismus® in
der Lage zu sein, die unterschiedlichsten Bedurfnisse einer Familie oder
familiendhnlichen Gruppe von Menschen miteinander in Einklang zu bringen® (ebd.).

Es hat den Anschein, dass manche romantische Weiblichkeitsvorstellungen,
beispielsweise die Mitterlichkeit, mit der des zeitgendssischen Bilrgertums
Ubereinstimmen. Jedoch gibt es dazwischen einen deutlichen Unterschied,
insbesondere die Auffassung tiber Liebe und Liebesbeziehung. ,,Aus der Perspektive
der jungen Intellektuellen der Romantik ist die Festlegung der Frau zum Mittelpunkt
der Familie keinesfalls als Abwertung, sondern eher als Privileg zu verstehen* (ebd.:
371). Im Gegensatz zu Fichte forderte Friedrich Schlegel ,,mehr Freiheit fur die Frau
im sinnlich-erotischen Bereich. Das zeigte er in seinem Roman Lucinde® (Chunnasart,
2001: 11).

Es ist zu erschliel3en, dass sich die gesellschaftliche Stelle der Frau im 18. Jahrhundert
noch eng mit drei grundlegenden Rollen: Hausfrau, Gattin und Mutter verband.
Zusétzlich erhielten die Frauen die emotionale Aufgabe. Die Erweiterung der Bildung
galt in erster Linie weder der Entwicklung ihrer Personlichkeit noch der
Ermdglichung der Beruftatigkeit und Selbstandigkeit, sondern nur der Reprasentation
des Burgertums. Die romantischen Auffassung der Frau bietet eine andere
Betrachtung dazu. Eng verbunden mit ihrem Poesie-Konzept wird die Frau zum
Schlissel zur Selbsterkenntnis des Menschen erhoben. Das Wesen der Ehe wird aus
anderer Perspektive betrachtet, und zwar aus der der Liebe. ,Mann und Frau

erganzten sich und bildeten Harmonie* (Chunnasart, 2001: 11).



KAPITEL 11

FRAUENFIGUREN IN WERKEN E. T. A. HOFFMANNS

Es soll hier zuerst deutlich gemacht werden, dass alle Frauengestalten in den
untersuchten Werken keine zentralen Figuren sind, d. h. sie sind keine Hauptfiguren,
sondern bedeutende Nebenfiguren in Verbindung mit den mannlichen Protagonisten.
Zwei Hauptfragen liegen diesem Kapitel zugrunde: 1. Wie werden die Frauenfiguren
dargestellt (ihre Charakteristik)?, 2. Welche Funktion kommt ihnen zu (die
Konstellation)? Hier geht es um die Untersuchung der Frauenfiguren in sieben
Werken Hoffmanns, die in verschiedenen Schaffensperioden verfasst wurden und es
hat den Anschein, dass sie mit unterschiedlichen Konstellationen gestaltet wurden,
weshalb die Interpretation der Frauenfigur in zwei Ebenen dargestellt werden soll,
namlich 1. als Typ (d. h. die Figuren mit thren gemeinsamen wiederkehrenden
Merkmalen einem bestimmten Typ zu zuordnen); 2. als Individuum (d. h. sie in ihren
erganzenden Eigenschaften zu bertcksichtigen). Aus dieser Vorstellung gliedert sich
die Behandlung der Frauenfiguren folgendermalRen: Zuerst wird Hoffmanns
Biographie dargestellt, dann werden zwei Typen von Frauenfiguren behandelt. Zuletzt
folgen die Figurenkonstellationen, in denen die jeweilige Funktion der

Frauengestalten im Rahmen der Erzéhlung erscheint.

3.1 Ein Uberblick tber E. T. A. Hoffmanns Biographie

In ihrer Arbeit E. T. A. Hoffmann: Epoche — Werk — Wirkung haben Brigitte Feldges
und Ulrich Stadler darauf hingewiesen, dass direkte Quellen zu E. T. A. Hoffmanns
Biographie ,relativ zahlreich® sind, ,allein schon. die Tagebiicher und Briefe des
Dichters geben ausfiihrlich Auskunft tber sein Leben* (Feldges und Stadler, 1986:
35). Darlber hinaus existieren noch drei im Kreis von Hoffmanns Zeitgenossen
abgefasste Schriften, namlich von Theodor Gottlieb von Hippel, dem einzigen
vertrauten Jugendfreund Hoffmanns, von Julius Eduard Hitzig, einem spéteren Freund
Hoffmanns, und von Carl Friedrich Kunz, Wein- und Buchhéandler und Hoffmanns

Verleger.
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Ernst Theodor Wilhelm Hoffmann wurde am 24. Januar 1776 in Konigsberg geboren.
Spéter sollte er den letzten VVornamen zu Ehren Mozarts gegen Amadeus austauschen.
Er war der jlngste Sohn von Christoph Ludwig Hoffmann, einem Rechtsanwalt am
preulRischen Hofgericht in Konigsberg. Der Vater war ein ,,sehr begabter, origineller,
impulsiver, launenhafter Mann und ein notorischer Saufer” (Wittkop-Ménardeau,
1989: 8). Die Mutter, Lovisa Albertine Hoffmann, geborene Doerffer, war eine
»Zeitlebens menschenscheue und oft depressive Frau® (Feldges und Stadler, 1986:
36). Vier Jahre nach seiner Geburt liellen sich die Eltern scheiden. Der Vater verliel3
die Stadt in Begleitung des alteren Sohnes Johann Ludwig, mit dem Hoffmann nie in
Kontakt stehen sollte. Die Mutter zog nach der Trennung zu ihrer Mutter und ihren
Geschwistern. Da sie in krankhaftem Zustand war, wurde die Erziehung ihres Sohnes
von ihren beiden Schwestern und ihrem élteren Bruder Otto Wilhelm Doeffer
ubernommen. Der Onkel war ein ,beschréankter, bigotter und pedantischer
Jurist.* (Wittkop-Ménardeau, 1989: 11). Die Atmosphédre im Haus war von
Hpietistischer  Frommigkeit, ~ Nutzlichkeitsdenken —und einer  engstirnigen
Moral* (Feldges und Stadler, 1986: 36) gekennzeichnet.

1782 tritt der Dichter mit sechs Jahren in Konigsberg in die reformierte Schule ein. In
dieser Schule beginnt die lebenslange Freundschaft mit Theodor Gottlieb (von)
Hippel, der ein Jahr &lter ist als er. In seinem dreizehnten Jahr erlebt der Junge die
~wahre Welt der Harmonien“, indem er Musikunterricht bei dem Domorganisten
Christian W. Podbielski erhalt, nachdem er jahrelang die von Onkel Otto erteilten
Musikstunden erdulden musste. In demselben Jahr erhielt er auch Zeichenunterricht
bei Johann Christian_Saemann.  Nach Wittkop-Ménardeau (1989: 14) war Hippel
vielleicht der einzige, dem Hoffmann seine Gedanken riickhaltlos offenbart und sein
Herz gedffnet habe. Mit der Erlaubnis von Onkel Otto, die Hoffmann nur mit groRRer
Mihe erhielt, lernten die beide Freunde zusammen. Sie machten die Schulaufgaben,
lasen, diskutierten, spielten und manchmal setzte sich Hoffmann ans Klavier, um dem

Freund seine selbst komponierten Musikstticke vorzuspielen.

1792 begann Hoffmann sein Jura-Studium an der Universitat Konigsberg, ebenso wie
sein Freund Hippel. Es ist auch die Zeit, in der Kant einen Lehrstuhl an der
Konigsberger Universitat innehat, doch eine ernsthafte Bezugnahme auf Kant sucht

man allerdings vergeblich (s. ebd.: 18 u. Feldges und Stadler, 1986: 43). Hoffmann ist
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ein fleiliger Student, aber ohne sich besonders hervorzutun. Schon in dieser Zeit
versucht er, literarische Arbeiten zu schaffen. Jene Versuche, né&mlich die
verschollenen Romane Cornaro und Der Geheimnisvolle unterbreitete er dem Freund
Hippel. Der ,,bewundert, bt Kritik und gibt Anregungen, wie er es auch tut, wenn
Hoffmann ihn seine Zeichnungen und Karikaturen vorweist, denn dieser besitzt ein
echtes Zeichentalent” (Wittkop-Mémardeau, 1989: 18). Hoffmanns Familienverhaltnisse
waren dagegen wenig erfreulich, wie er selbst an seinen Freund Hippel am 22.
September 1795 schrieb:

»,Ueberhaupt - weill Gott, welches Ungefahr, oder viel mehr, welch ein sonderbare Laune des

Schicksals mich in dies Haus hier versetzte. Schwarz und weil unméglich entgegensetzter seyn, als ich
und meine Familie - Gott was sind das fir Menschen!** (Hoffmann, 1946: 37).

1796 hatte Hoffmann selbst den Wunsch Konigsberg zu verlassen, um gréliere
Freiheit zu bekommen und sich vor allem auch seiner ersten ungliicklichen
Liebesgeschichte zu entfernen. Wahrend seiner Studienzeit verliebte er sich
leidenschaftlich in seine mehrere Jahre é&lterere Musikschilerin Dora Hatt, eine
verheiratete Frau. Da er schon ein Jahr vorher sein erstes juristisches Examen als
Auskultator bestanden hatte, erhielt er einen Posten am Gericht in Glogau, wo sein
Onkel Johann Ludwig Doerffer Rat am Obergericht war. Die Abreise fand im Mai
1796 statt. In Glogau begann seine berufliche Laufbahn, dennoch ging sein Wunsch
nach Freiheit nicht in Erfullung. Er muss wieder bei einem Onkel wohnen, der fast
ebenso steif und vergrieRlich ist wie der Onkel Otto. Um diese Zeit ist er vor allem
Musiker:

Er empfindet und bewaéltigt die Welt musikalisch. [...] Er ist zwar musikalisch sehr begabt und besitzt
grofRe musiktechnische Kenntnisse, aber er ist weit ‘davon-entfernt, ein.Neuerer zu sein, er ist ein
Nachahmer unter.dem EinfluR Mozarts, Glucks [...] und der Italiener des 18. Jahrhunderts.” (Wittkop-
Ménardeau, 1989: 23)

In Glogau schlief’t er die Bekanntschaft mit Johannes Hampe, der wie er selbst seine
Zeit zwischen der Musik und dem Verwaltungsdienst teilt. Auch diese Freundschaft
wird bis zum Tod des Dichters dauern, und Hampe war der einzige, mit dem

Hoffmann ,,wirklich Gber Musik sprechen® konnte (ebd.:59).

1798 folgte er seinem Onkel nach Berlin, in dessen Haus er erstmals die sogenannte
,Feine Gesellschaft® kennenlernte. Hier schloss er Bekanntschaft mit Jean Paul. In
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Berlin blieb er zwei Jahre. 1800 wurde er nach seinem dritten Examen Assessor am
Obergericht in Posen. Dort lernte er ein Madchen, die geburtige Polin Michaelina
Rorer Trzcinska (Mischa), kennen und heiratete sie in demselben Jahr. Wegen seiner
Karikaturen von den dortigen Honoratioren und seiner witzigen Kommentare wurde
er nach Plock strafverstezt. Dort fiihrte er mit seiner Frau fir zwei Jahren ein
zuriickgezogenes Leben., bis er - mit Hilfe von Hippel - eine Ernennung zum
Regierungsrat in Warschau erhielt. In Warschau weilte er bis 1807. In jene Zeit fallt
die Bekanntschaft mit Hitzig, dem zweiten nahen Freund und juristischen Kollegen
Hoffmanns. Er war ,,schlieBlich sein literarischer Berater, dessen Bibliothek den
Horizont des Dichters erweitern wird* (ebd.: 46). Er machte ,,Hoffmann mit Tieck,
Novalis, Brentano, den beiden Schlegel, Wackenroder und noch anderen Vertretern
der damaligen Literatur bekannt® (ebd.). In Warschau teilte er seine Zeit wie friher
zwischen der Musik und dem Amt. Er komponierte selbst musikalische Stticke und
wurde 1805 zum Mitbegriinder einer musikalischen Gesellschaft, ,,deren Aufgabe es
sein soll, Konzerte und Vortrage zu organisieren, und die auch die Einrichtung einer
Gesangsakademie betreibt* (ebd.). Er war gleichzeitig der Vizeprésident, Bibliothekar
und Sekretar. Die napoleonischen Kriegsziige machten der Warschauer Zeit ein Ende.
Am 28. November 1806, zogen die Franzosen in Warschau ein, und die preuf3ischen
Beamten, dazu gehorte Regierungsrat Hoffmann, wurden entlassen, wenn sie nicht
bereit waren, eine Unterwerfungsakte zu unterzeichnen. Hitzig und seine Frau fuhren
nach Berlin. Hoffmann schickte seine Familie nach Posen und versuchte weiter in
Warschau zu weilen und die Musikalische Gesellschaft zu betreiben. Endlich musste

er unter Zwang der Franzosen Warschau verlassen und fuhr nach Berlin.

Sein zweiter Aufenthalt in Berlin war fur ihn ein ,ungliickliches Jahr voller Not und
Hunger“ (Feldges und Stadler, 1986:°37). Vergeblich versuchte er, duch kinstlerisches
Schaffen zu verdienen. Schliellich fand er von einem Zeitungsinserat eine Tatigkeit
am Theater im Bamberg. Dort war er als Theaterkomponist tatig. Er sieht die
Mdoglichkeit, ,sich eine mehr oder weniger unabhdngige Existenz
aufzubauen“ (Wittkop-Ménardeau, 1989: 62). Um leben zu konnen, gibt er den
Damen der guten Gesellschaft zahlreiche Gesangs- und Musikstunden. 1809 wurde
Hoffmann vom Verleger Rochlitz mitgeteilt, dass Ritter Gluck, die erste Erzédhlung
Hoffmanns, in der ,Allgemeinen Musikalischen Zeitung® verdffentlichen werden

sollte. Rochlizt willigt auch in eine standige Mitarbeit Hoffmanns als Musikkritiker
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ein. Als der die gute Nachricht erhielt, notierte er in seinem Tagebuch: ,,Mei.(ne)
literarische Carriere scheint beginnen zu wollen® (zit. nach ebd.: 64). 1810 war Franz
von Holbein der Direktor des Bamberger Theaters. Der Dichter wurde beauftragt,
gleichzeitig als Direktionsgehilfe, Komponist und Bihnenbilder zuwirken. Zu den
Freunden in Bamberg gehorten der beriihmte Nervenarzt Dr. Marcus und sein Neffe
Dr. Speyer, durch die Hoffmann erstmals in Kontakt mit der Psychiatrie seiner Zeit
kam. AuBerdem war da Carl Friedrich Kunz, ein Weinhéndler und Verleger, der als
erster Hoffmanns Werke in Buchform veréffentlichte. Um diese Zeit verliebte sich
Hoffmann in eine Gesangsschulerin, ein junges Méadchen namens Julia Mark. Auch
sie war einem anderen Mann versprochen, Johann Gerhard Graepel, den sie aus
familienpolitischen Grinden heiratete. 1812 verlie Hoffmann nach dem Weggang
Franz von Holbeins das Bamberger Theater. Ihm bleibt nur Gbrig von dem Ertrag
seiner Kritiken und von seinen Musikstunden zu leben. 1813 schloss er einen Vertrag
mit Joseph Seconda, dem Direktor des Leipziger Theaters, der ihn als Kapellmeister
verpflichtete. Gleichzeitig unterzeichnete er einen Vertrag mit Kunze (ber die
Veroffentlichung des ersten Teils der Fantasiestiicke in Callot’s Manier. Ein Jahr
spater kam es zum Bruch mit Seconda, Hoffmann verlor seine Stelle, hinzu kam
schwere Krankheit. Trotz schlechtem Zustand fuhrte er sein dichterisches Werk fort.
Nachdem er kurz zuvor das Marchen Der goldene Topf beendet hatte, begann er mit
der Arbeit an seinem Roman Die Elixiere des Teufels.

Im September 1814 sah er sich aufgrund seiner Geldnot gezwungen, in den
Staatsdienst zurtickzukehren. Mit Hippels Hilfe erhielt er eine Anstellung am
Kammergericht.in Berlin. Hier verbrachte er seine letzten acht Lebensjahre, in denen
sein Hauptwerk entstand. Im Haus Hitzigs schlof3 er die Bekanntschaft mit Fouque,
Chamisso, Tieck u. a. Er kam mit seinen Freunden zum Gespréachszirkel der
Seraphinenabende zusammen. 1821 wurde er schwer krank. Todkrank und gelahmt
diktierte er in den letzten Monaten seines Lebens Die Genesung und Des Vetters
Eckfenster. Am 25. Juni 1822 starb er an einer Krankheit des zentralen

Nervensystems.

Im Bezug auf biographische Forschung bezeichnete Walther Harich in seiner
Biographie E. T. A. Hoffmanns den Kiinstler ,,als Menschen ohne Geschichte* und

wertete ,,dementsprechend Hoffmanns Leben und Werk als Ausdruck einer
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uberzeitlichen Kunstlerproblematik® (zit. nach Werner, 1971: 5). Im Gegensatz dazu
war Hans-Georg Werner, ein marxistischer Germanist, der Uberzeugung, dass ,,sich
das dichterische Werk Hoffmanns nur demjenigen erschliet, der seine
gesellschaftliche Bedingtheit erkennt* (ebd.). Er meinte, dass zwischen personlichem
Erleben des Autors und seinem Werk eine unmittelbare Beziehung. bestehe, nicht nur

zu Personen sondern auch zu gesellschaftlichen Bedingungen:

Kein anderes Werk E. T. A. Hoffmanns ist so unmittelbar aus persénlichem Erleben herausgewachsen
wie die ,Fantasiestiicke in Callot’s Manier*... Doch waren es nicht nur die Julia Mark betreffenden
Erlebnisse, sondern darlber hinaus die gesellschaftlichen Erfahrungen seines Bamberger
Kinstlerlebens tberhaupt, die Hoffmann, dem gequélten ,musikalischen Schulmeister, zur Grundlage
seiner ,Fantasiestiicke dienten. (Werner, 1971: 60)

Beide Auffassungen sind zwei extreme Richtungen bei der Hoffmannforschung.
Jedoch werden der Zusammenhang zwischen der Biographie Hoffmanns und seinen
Werken je nach Forscher unterschiedlich bewertet. Beispielsweise gibt es zahlreiche
Verknupfungen zwischen fiktiven Figuren und Personen in der Lebensgeschichte
Hoffmanns, ndmlich seinen VVerwandten oder seinen Freunden in Bamberger Zeit (s.
Wittkop-Mémardeau, 1989: 11ff.). Ein Beispiel daftr ist der Fall von der Tante
Hoffmanns, Johanna Sophie Doerffer (1745-1803). Aus biographischen Quellen l&sst
sich erkennen, dass sie die einzige Person war, die ,,sich dem jungen Hoffmann mit
Waérme zuwandte” (Feldges und Stadler, 1986: 36). Ob sie mit der , Tante
FiRchen“ in den Lebens-Ansichten des Katers Murr identisch ist, steht noch zur
Diskussion (s. ebd.: 11 u. Feldges und Stadler, 1986: 36). Bedeutender ist der Fall von
Julia Mark, einer jungen Gesangsschulerin Hoffmanns:

Die Frauen in den Werken Hoffmanns haben einen Charakter, der ins Reich der Liebesleidenschaft und
der Musik transzendiert. Fast alle singen, denn fast alle sind die Spiegelung Julias, wéhrend keine
einzige schreibt oder malt, da diese Tatigkeiten ihr fremd waren. (Wittkop-Mémardeau, 1989: 78)

Dagegen steht die Meinung von Feldges und Stadler, dass es nicht so richtig ist,
Hoffmanns Frauenfiguren als Spiegelbild Julias zu sehen:

Viele Frauenfiguren tragen die Zuge Julias; es ist aber falsch, sie mit dem Vorbild einfach identisch zu
setzen. Das zentrale Erlebnis ist in die Dichtung E. T. A. Hoffmanns eingegangen als literarische
Représentanz idolisierter Weiblichkeit. (Feldges und Stadler, 1986: 38)

Meiner Ansicht nach dirfen die biographischen Fakten bei der Forschung nicht

unterschétzt werden, dennoch soll die Erhellung der Werke Hoffmanns durch Daten
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aus seinem Leben nur in gewissem Malle gemacht werden. Die Identifikation der
fiktiven Figuren mit geschichtlichen Personen scheint diskutierbar zu sein. Die Frage,
inwiefern sich Hoffmanns Biographie mit seiner literarischen Werken in Verbindung
setzen lasst, ist von der Fragestellung der einzelnen Forschungsarbeit abhéngig. In
Bezug auf meiner Fragestellung wird ein anderer Gegenstand berlchsichtigt, ndmlich
die Weltanschauung des Autors. Es ist anerkannt, dass Hoffmanns Erlebnisse als
Vorrat seiner literarischen Produktivitdt gelten. Drei Lebensbereiche sind fir ihn
besonders bedeutsam, némlich ,Jugend; Staatsdienst; und das Leben als
,unabhangiger* Kdnstler* (Werner, 1971: 9). Die Jugend in Konigberg wurde fir

viele seine Charakterziige bestimmend (ebd.).

Wenn es stimmt, daB die merkwiirdige Kindheit E. T. A. Hoffmanns uns den Schlissel zu seiner
Personlichkeit, zu seinem Charakter, seinem Werk und seinem Leben liefert, so kann man natlrlich
einwenden, dal das schlieRlich fur jeden Menschen zutrifft. Aber es ist doch wohl eine Frage des
Umfangs: Hoffmann ist zweifellos par excellence jemand, dessen Bahn in den Tagen der Kindheit
bereits vorgezeichnet wurde, jedes Ereignis in seinem spéteren Leben ist die Folgeerscheinung und
Konsequenz eines in der Kindheit vorgefallenen Faktums gewesen; fast alle wesentlichen Elemente
und fast alle Leitmotive seines Werkes lassen sich auf Eindricke aus seiner Kindheit oder zum
mindesten auf eine Geistesverfassung zurtickfihren, die sich in der Folge aus ihnen ergeben hat.
(Wittkop-Ménardeau, 1989: 11f.)

Der Staatsdienst und die kinstlerische Tatigkeit gelten als parallelen Laufbahn seines
Lebens. In Posen, in Warschau und auch am Ende seines Lebens in Berlin hatte er
sein Leben zwischen dem Dienst und den Kinsten geteilt. Der Staatsdienst, besonders
in seinen letzten acht Jahren, unterstiizte ihn, seine literarische Werke ohne materielle
Sorge zu schaffen. Als selbstandiger Kinstler, z. B. bei seinem zweiten Aufenthalt in
Berlin oder in Bamberg erfuhr er die ,,Schattenseiten des Kunstlerdaseins“ (Werner,
1971: 20). Die Abhangigkeit von den materiellen Bedingungen enttéuscht ihn, wie er

in ,,Die Kunstverwandten* schrieb:

Es ist ein eignes Ding-mit der Kunst.und Kunstlerfreiheit. Wahr ist es, dal- die Geisterwelt der Kunst
eigentlich Uber jedem irdischen Verhaltni} schweben sollte und daf die Produktion-des Genies nicht
eine Waare ist, die man nach Geld schatzen kann; indessen ist es nun einmahl die schlimme Folge des
Sitindenfalls, da wir Hosen anziehen und Brodt kaufen mussen und daB Kinstler [...] in diesem
irdischen Verhaltnil befangen sind. Erwerb ist die Angel, in der sich der grole bedrftige Haufen dreht
und das bose Schicksal die Kiinstler gerade absichtlich in diesen Haufen zu stof3en, da es sie selten mit
zeitlichen Giitern segnet. (zit. nach ebd.: 19f.)

»Auch die Kunst geht nach Brot* (ebd.) Eine solche Konflikt ist auch in den hier

untersuchten Werken zu finden.
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3.2 Typen von Frauenfiguren: ihre Charakteristik

John Cronin hat in seiner Dissertation festgestellt, dass ,,die Geliebten bei Hoffmann
aullerlich stereotyp dargestellt werden; d. h. sie werden alle mit mehr oder weniger
gleichen dufleren Merkmalen versehen“ (1967: 129). Er meint weiter:
»,vergegenwartigt man sich diese Gestalten, so féllt Hoffmanns Tendenz ins Auge,
ihnen nur gute oder nur negative Eigenschaften zu verleihen* (ebd.). Bei solcher
Polarisierung der Charaktereigenschaften ist auch die Dualitdt zwischen dem
materiellen, irdischen und dem geistigen, asthetischen Reich erkennbar, z. B. der
»korperliche[n]  Veronika® und der  ,atherische[n] Schone[n] namens
Serpentina“ (Kremer, 1998: 52) im Goldenen Topf. Jedoch ist die Verbindung der
beiden Schemata problematisch. Denn nicht alle ,,h&uslich-burgerliche* Frauen
mdgen als bose Gestalten klassifiziert werden (vgl. Cronin, 1967: 129ff. u. Deterding,
1999: 303) und manche ,,nicht-burgerliche* Frauengestalt erweckt einen bedrohlichen
Eindruck (s. Chunnasart, 2001: 65). Diese Bemerkung l&sst sich durch die
Beobachtung der Figuren in ihren Konstellationen (im Abschnitt 3.3) verdeutlichen.

3.2.1 Die birgerliche Frau

Die burgerliche Frau nach meiner Untersuchung wird durch folgende Merkmale
dargestellt: 1. ihre Schonheit; 2. ihre Beschaftigung als Hausfrau, 3. die
Notwendigkeit, verheiratet zu sein. Andere Merkmale, z. B. Ehrgeiz und Neigung zu
materiellen Dingen wie dem Luxus und der Mode zu haben, sind nur bei Veronika im

Goldenen Topf zu finden.

Als ,.ein recht hiibsches bliihendes Madchen von sechzehn Jahren* (Werke Bd. I, 1965:
151) tritt Veronika, die dlteste Tochter des Konrektors Paulmann, im Goldenen Topf
auf. Sie hat ,,recht schone dunkelblaue Augen* (ebd.). AufRerdem lasst die ,,hiibsche
Veronika® in dem Duett mit Anselmus ,,ihre helle klare Stimme horen®, welche fur
den Registrator Herrbrand ,,wie eine Kristallglocke* (ebd.: 152) ist. Fur den Studenten
Anselmus stimmt jedoch ,das nun wohl nicht* (ebd.). Denn ihm ténen
Kristallglocken ,,in Holunderbdumen wunderbar, wunderbar!* (ebd.) Auch Ulla
erscheint zum ersten Mal in der Erzdhlung Die Bergwerke zu Falun mit der

Beschreibung ihrer Schénheit:
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Hoch und schlank gewachsen, die dunklen Haare in vielen Zdpfen tber der Scheitel aufgeflochten, das
nette schmucke Mieder mit reichen Spangen zusammengenestelt[,] ging sie daher in der hdchsten
Anmut der blihendsten Jugend. Alle Bergleute standen auf und ein leises freudiges Gemurmel lief
durch die Reihen: ,Ulla Dahlsjo — Ulla Dahlsjé! — Wie hat Gott gesegnet unsern wackern Altermann
mit dem schonen frommen Himmelskinde!“ — Selbst den &ltesten Bergleuten funkelten die Augen, als
Ulla ihnen so wie allen Ubrigen die Hand bot zum freundlichen Gruf3. (Hoffmann, 2001: 223)

Im Fall des Madchen Rosa im Meister Martin der Kiifner und seine Gesellen wird

ihre Schonheit wie ein Bild beschreiben.

Méchtest du, vielgeliebter Leser, in diesem Augenblick doch recht lebhaft dich der Meisterwerke
unseres grofRen Albrecht Dirers erinnern. Mdchten dir doch die herrlichen Jungfrauengestalten voll
hoher Anmut, voll siiRer Milde und Frommigkeit, wie sie dort zu finden, recht lebendig aufgehen.
Denk’ an die schon gewdlbte, lilienweiRe Stirn, an das Inkarnat, das wie Rosenhauch die Wangen
uberfliegt, an die feinen kirschrot brennenden Lippen, an das in frommer Sehnsucht hinschauende
Auge, von dunkler Wimper halb verhdngt, wie Mondesstrahl von disterm Laube — denk’ an alle
Himmelsschdnheit jener Jungfrauen, und du schauest die holde Rosa. (Werke Bd. 1V, 1965: 173)

Wie ihre Schonheit wirkt, lasst sich durch die Bemerkung eines alten Meisters zeigen:

Geht uns alten Herren, wie wir alle im Rat sitzen, das Herz auf und kénnen wir nicht die bléden Augen
wegwenden, wenn wir das liebe Kind schauen, wer mag’ s denn den jungen Leuten verargen, daf sie
versteinert und erstarrt stehenbleiben, wenn sie auf der Stralle Eurer Tochter begegnen, dal sie in der
Kirche Eure Tochter sehen, aber nicht den geistlichen Herrn, dal? sie auf der Allerwiese oder wo es
sonst ein Fest gibt, zum Verdrul® aller Méagdlein nur hinter Eurer Tochter her sind mit Seufzern,
Liebesblicken und honigsuRen Reden. (ebd.: 174)

Scherzhaft beschreibt der Erzahler im Artushof die Schonheit Christinas:

[Elin mittelgroRes wohlgenéhrtes Frauenzimmer, von etwa zwei bis drei und zwanzig Jahren, mit
rundem Gesicht, kurzer ein wenig aufgestilpter Nase, freundlichen lichtblauen Augen, aus denen es
recht hiibsch jedermann anlachelt: Nun-heirate ich bald! — Sie hat eine blendend weil3e Haut, die Haare
sind geradezu nicht zu rétlich — recht kiissige Lippen — einen zwar etwas weiten Mund, den sie noch
dazu seltsam verzieht, aber zwei Reihen Perlenzéhne werden dann sichtbar. (Hoffmann, 2001: 182)

Der Unterschied zwischen Christina und anderen Frauengestalten liegt darin, dass sie
sich ausdrucklich ihrer Schonheit bewusst und darauf stolz ist. Das lasst sich in ihrem
Gesprach mit Traugott zeigen, wenn er, als ihr Verlobter, ihr mitteilt, dass er sie ,,nun
und nimmermehr* heiraten wird:

»ES ist auch gar nicht vonndten®, sagte Christina sehr ruhig, ,,Sie gefallen mir so nicht sonderlich seit

einiger Zeit, und gewisse Leute werden es ganz anders zu schtzen wissen, wenn sie mich, die hiibsche
reiche Mamsell Christina Roos, heimftihren kdnnen als Braut! — Adieu!* (ebd.: 199)

Das néchste Zeichen der burgerlichen Frau, ndmlich ihre Téatigkeit als Hausfrau, lasst
sich in mehreren Szenen darstellen. Als Traugott Dorina, der Tochter des italienischen
Malers zum ersten Mal begegnet, steht sie, ,,mit weiblicher Arbeit beschaftigt* (ebd.:

201), auf dem Balkon. Die Frage, was man mit weiblicher Arbeit meint, ist mit der
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zeitgendssischen Vorstellung Uber die Rolle der Frau zu beantworten, und ein
wesentliches Element der Rolle ist nd&mlich die Sorge um héausliche Angelegenheiten
(s. Abschnitt 2.4). Durch den Blick Traugotts erfahren wir, dass Christina, wenn sie
»in voller Téatigkeit” (ebd.: 188) ist, ,,in dem mittleren Stock Alles scheuern und
bohnern lieR, Gardinen eigenhandig faltelte, dem messingenen Geschirr den letzten
Glanz gab u. s. w.” (ebd.). In einer anderen Szene begibt sie sich auf ihr Zimmer, ,,um
sich nur ein wenig umzukleiden, die Wé&sche herauszugeben, mit der Kdéchin das
NOtige wegen des Sonntagsbratens zu verabreden und sich neben her einige
Stadtneuigkeiten erzahlen zu lassen* (ebd.: 197). lhre Fertigkeit in der Kiche wird
auch erwahnt, aber auch diese Darstellung scheint scherzhaft: ,,Niemals ist ihr eine
Mandeltorte miBraten, und die Butter-Sauce verdickt sich jedesmal gehorig, weil sie

niemals links, sondern immer rechts im Kreise mit dem Loffel rihrt!” (ebd.: 182).

Im Bereich des hduslichen Lebens steht auch die Erscheinung Veronikas — abgesehen
von ihrer Rolle der Repréasentation des burgerlichen Standesbewusstseins, die durch
das Singen Veronikas im Duett verdeutlicht wird, als ,,wie gewohnlich nach der
frugalen Mahlzeit Musik gemacht” (Werke Bd. |, 1965: 158) wird. Einmal ist ihre
Aufgabe, ,,das Zimmer aufzurdumen und den Kaffeetisch zu ordnen; denn die
Mademoiselles Osters hatten sich bei der Freundin ansagen lassen“ (ebd.: 166). Die
Vorbereitung der Getranke ist auch ihre Arbeit. Einmal hat der Konrektor Paulmann
den Studenten Anselmus zum Essen eingeladen, und sagt: ,,und nachher bereitet uns
Veronika einen kostlichen Kaffee, den wir mit dem Registrator Heerbrand [...]
geniellen* (ebd.: 194). Am Abend jenes Tages genieRen die drei Manner den ,,Punsch,
den Mamsell Veronika kostlich bereitet” (ebd.: 200), bis sie ganz betrunken sind. Die
Sorge um den Haushalt findet sich, wie bei Christina im Artushof, auch in Veronikas
Tagtraum, als sie erfahrt, dass Anselmus vermutlich ein Hofrat werden konnte: ,,Sie
frihstickte im eleganten Negligé im Erker, der Kdchin die nétigen Befehle flr den
Tag erteilend. ,Aber daB Sie mir die Schissel nicht verdirbt, es ist des Herrn Hofrats
Leibessen!** (ebd.: 166).

Die Notwendigkeit der burgerlichen Frau, verheiratet zu sein, wird nur bei zwei
Frauengestalten, ndmlich Christina und Veronika, hervorgehoben. Aber in anderen
Werken wird die Heirat zum Thema in der Handlung der Geschichte, d. h. zu einer

Bedingung der Taten des Helden, und dadurch ihre Wichtigkeit reflektiert, z. B. flr
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Ulla in Die Bergwerke zu Falun oder Rosa in Meister Martin,. Im Artushof weist der
Erzéahler darauf hin, ,,dal Christinchen den Traugott deshalb ungemein lieb hat, weil
er sie heiratet, denn was sollte sie wohl in aller Welt anfangen, wenn sie niemals Frau
wirde!* (Hoffmann, 2001: 185) D. h. sie verknipft ihren Wert mit der Heirat. Im Fall
von Veronika verbindet sich diese Vorstellung mit anderen Charakteristika, ndamlich
Ehrgeiz und der Neigung zu materiellen Dingen:

Veronika (berliel3 sich ganz, wie junge Méadchen wohl pflegen, den siiRen Trdumen von einer heitern
Zukunft. Sie war Frau Hofrétin, bewohnte ein schdnes Logis in der Schloflgasse oder auf dem
Neumarkt oder auf der Moritzstrae — der moderne Hut, der neue tiirkische Schal stand ihr vortrefflich
— Voriibergehende Elegants schielen herauf, sie hort deutlich: ,,Es ist doch eine géttliche Frau, die
Hofrétin, wie ihr das Spitzenhdubchen so allerliebst steht!” — Die geheime Rétin Ypsilon schickt den
Bedienten und 188t fragen, ob es der Frau Hofratin gefallig ware, heute ins Linkische Bad zu fahren. —
,»Viel Empfehlungen, es tate mir unendlich leid, ich sei schon engagiert zum Tee bei der Présidentin
Tz." — Da kommt der Hofrat Anselmus, der schon friih in Geschaften ausgegangen, zurlick; er ist nach
der letzten Mode gekleidet; ,,wahrhaftig schon zehn“, ruft er, indem er die goldene Uhr repeteren laRt
und der jungen Frau einen KuB gibt. ,,Wie geht’s, liebes Weibchen, weilst du auch, was ich fiir dich
habe? fahrt er schdkernd fort und zieht ein Paar herrliche, nach der neuesten Art gefalite Ohrringe aus
der Westentasche [...] ,,Ach, die schénen, niedlichen Ohrringe®, ruft Veronika ganz laut und springt,

die Arbeit wegwerfend, vom Stuhl auf, um in dem Spiegel die Ohrringe wirklich zu beschauen. (Werke
Bd. I, 1965: 166)

Franz Fihmann hat in seinem Aufsatz ,Fréulein Veronika Paulmann® darauf
hingewiesen, dass Veronika beabsichtigt, ,,die nachste Stufe auf der gesellschaftlichen
Rangleiter zu erklimmen und eine Frau Hofratin zu werden! (zit. nach Harnischfeger,
1988: 296). Im Gegensatz dazu hat Harnischfeger darauf hingewiesen, dass Veronikas
wahre Motive flr ihre Zuneigung zu Anselmus undurchsichtig seien. ,,Es laf3t sich
nicht mit Sicherheit entscheiden, ob es nun Liebe ist, was sie zu Anselmus hinzieht,
oder die Aussicht auf sozialen Erfolg* (1988: 296). Die Absicht Veronikas zeigt sich
aber auch in ihren Taten. Veronikas Zuneigung zu Anselmus zeigt sich schon bei
ihrem ersten-Auftritt in der zweiten Vigilie, als sie die Rolle der Schutzrednerin
Anselmus’ Gbernimmt (s. Werke Bd. I, 1965: 151). Sie wird in der dritten Vigilie
verdeutlicht, bevor Veronika in der funften Vigilie erfahrt, dass Anselmus ein Hofrat
werden konnte: ,,Gottes Lohn! wiederholte Veronika, indem sie die Augen fromm
zum Himmel erhob und lebhaft daran dachte, wie der Student Anselmus schon jetzt
ein recht artiger junger Mann sei, auch ohne Raison!* (ebd.: 158). Und schlieBlich in
der elften Vigilie, mehrere Wochen nachdem sie Anselmus verloren hat, lasst ihre
Erscheinung vermuten, dass sie darlber traurig ist: ,,In dem Augenblick trat die
Veronika herein, bla und verstort, wie sie jetzt gewodhnlich war” (ebd.: 206). Und
auch von ihrem Mund selbst heif3t es: ,,Sie kénnen es mir glauben, bester Vater, dal3



39

ich den Anselmus recht von Herzen liebte, und als der Registrator Herrbrand, der
nunmehr selbst Hofrat worden, versicherte, der Anselmus kdnne es wohl zu so etwas
bringen, beschloR ich, er und kein anderer solle mein Mann werden® (ebd.). Das ist
ein idealer Wunsch eines jungen Méadchens, wie der Erzéhler selbst bemerkt: ,,wie
junge Méadchen wohl pflegen, den suRen Traumen von einer heitern Zukunft* (ebd.:
166).

Wenn der Erzahler zu Veronikas stiBen Traumen von einer heitern Zukunft ,wie
junge Madchen wohl pflegen* (ebd.) bemerkt, wird dieser Ehrgeiz als ein Merkmal
des Burgertums dargestellt, wodurch der Leser das Typische der Figur erkennen kann.
Harnischfeger hat darauf hingewiesen, dass Veronikas Taten durch die soziale

Bedingtheit der Frau zu erklaren sind:

Der niichtern-praktische Sinn, mit dem Veronika ihre Zukunft mit Anselmus betrachtet, kénnte ihr
leicht als ein Mangel an Liebe ausgelegt werden. Es mag jedoch sein, dal sich ihr Verhalten
wenigstens zum Teil aus der sozialen Rollentrennung erklart, die zu jener Zeit iblich war. Da Frauen in
Liebesangelegenheiten mehr zu verlieren hatten als die Manner, mufiten sie besonders darauf bedacht
sein, die gegebenen Anstandsregeln zu beachten. Fiir ein sechzehnjéhriges Madchen wie Veronika, das
einem wohlbehiteten Elternhaus entstammt, war die Erfullung seiner Winsche gar nicht anders
vorstellbar denn als Gliick in der Ehe. Nicht nur die Liebe, sondern auch seine sonstigen Hoffnungen
und Erwartungen mufiten auf eine kiinftige Heirat bezogen sein. [...] Selbst die Annehmlichkeiten, die
ihr in einer solchen Position zur Verfiigung stiinden, konnten sie sich nicht aus eigener Kraft
verschaffen. Die schéne neue Wohnung, die eleganten Kleider und das soziale Ansehen wiirden ihr
allein durch die Liebe eines Mannes zufallen. (Harnischfeger, 1988: 290)

3.2.2 Die Frauen aul3erhalb der burgerlichen Welt

Wenn wir versuchen, die untersuchten Frauenfiguren zwei Gruppen zuzuordnen, ist
eine, die wirim- vorigen - Abschnitt schon  behandelt haben, dem Birgertum
zuzurechnen. Es hat den Anschein, dass die anderen Frauen wegen ihres voneinander
unterschiedlichen Wesens nicht in eine Gruppe zu bringen sind. Von einer Séngerin
bis zu einem Traumbild werden solche Frauenfiguren gestaltet. Jedoch gibt es in
jenen Figuren zwei Gemeinsamkeiten. Erstens stehen sie auf3erhalb des Burgertums.
Die Séngerin Donna Anna in Don Juan zum Beispiel fuhlt sich auf Grund ihres
Kunstverstands nicht im Einklang mit den sie umgebenden Leuten. Das Idealbild
Felizitas in Artushof wird vom Protagonisten auBerhalb des Blrgertums imaginiert.
Zweitens l&sst sich ihre Gemeinsamkeit in ihren Funktionen bzw. ihren Taten im

Rahmen der Erzéhlung verdeutlichen, die im nédchsten Abschnitt (3.3) behandelt
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werden. Aus diesem Grund werden sie als ,,Frauenfiguren auRerhalb der birgerlichen
Welt* zusammengefasst und nach ihren duReren Erscheinungen in drei Typen
dargestellt, nd&mlich als Séngerin, Tier und Traumbild.

Mit der Darstellung als ,,ein bildhtibsches, blutjunges Madchen* (Hoffmann, 2001: 46)
hat Antonie in Rat Krespel eine dhnliche Charakteristik wie die burgerliche Frau. Die
Beschreibung ihres AuBeren findet sich nur zweimal in der ganzen Geschichte und
scheint klischeehaft zu sein. Ein Beispiel daflr ist die Bemerkung eines reisenden
Enthusiasten:

Antonien’s AuReres machte auf den ersten Anblick keinen starken Eindruck, aber bald konnte man

nicht loskommen von dem blauen Auge und den holden Rosenlippen der ungemein zarten lieblichen
Gestalt. (ebd.: 49)

Es ist nachvollziehbar, dass ihre Schonheit kein wesentliches Merkmal ist. Ihre
einzige entscheidende Besonderheit ist ihre Stimme, die mehrmals erwahnt wird. Im
ersten Auftritt Antoniens in der Erzahlung wird ihre ,ganz wunderherrliche
Stimme* (ebd.) statt ithrer Schonheit hervorgehoben. Dann folgt der Kommentar aus
der Perspektive des Professors, der als Lob dienen mag:

[UInd ich muR Thnen gestehen, daR gegen die Stimme, gegen den ganz eigenen, tief in das Innerste
dringenden Vortrag der Unbekannten mir der Gesang der beriihmtesten S&ngerinnen, die ich gehort,
matt und ausdruckslos schien. Nie hatte ich eine Ahnung von diesen lang ausgehaltenen Ténen, von

diesen Nachtigallwirbeln, von diesem Auf- und Abwogen, von diesem Steigen bis zur Starke des
Orgellautes, von diesem Sinken bis zum leistesten Hauch. (ebd.: 46)

Und nicht nur der Professor, sondern auch die Offentlichkeit ist von ihrer Stimme sehr
beeindruckt: ,,Antonien’s-Gesang in jener Nacht ist daher unter dem Publikum der
Stadt zu einer Phantasie und Gemudit aufregenden Sage von einem herrlichen Wunder
geworden* (ebd.: 47).

Auch Donna Anna in Don Juan ist Sangerin. Jedoch besteht ein entscheidener
Unterschied zu Antonies Darstellung. Es geht jedoch nicht um ihre Eigenschaften,
sondern um ihr Wesen. — Sie hat gleichzeitig zweierlei Existenzen, namlich ihr
Wesen als Kiinstlerin (Sangerin) und ihre Rolle als Donna Anna in Mozarts Oper Don
Juan. Daruber hinaus wird diese Figur aus zwei Perspektiven dargestellt, nd&mlich der
der Offentlichkeit (im Hotel) und der des reisenden Enthusiasten. Die Sicht der

Offentlichkeit beschrankt sich auf ihre Darstellung auf dem Theater insbesondere auf
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ihre &ullere Erscheinung. Zum Beispiel ist sie eine italienische Séngerin, ,.eine recht
schone Frau®, aber ,,nur zu wenig besorgt um Kleidung und Putz; eben in jener Szene
sei ihr eine Haarlocke aufgegangen, und habe das Demiprofil des Gesichts
beschattet!* (Werke Bd. I, 1965: 45) Eine solche lacherliche Bemerkung mag als
Darstellung der blrgerlichen Pedanterie und Beschrankheit dienen, die der Enthusiast
(Erzéhler) vorher bemerkt hat: ,,doch zeigten kleine Bemerkungen, die hier und da
ganz schalkhaft hingeworfen wurden, dal3 wohl keiner die tiefere Bedeutung der Oper

aller Opern auch nur ahnete* (ebd.).

Im Gegensatz dazu verbinden sich ihre beiden Existenzen in der Sicht des
Enthusiasten. Sie wird sowohl in Rolle der Donna Anna als auch als eine Toskanische
Sangerin geschildert. Beide Rollen laufen parallel im Fortgang der Erz&hlung. Es hat
den Anschein, dass die Rolle als Donna Anna als Mittel zur Verbindung zwischen der
Sangerin und dem Enthusiasten dient. Die Schilderung der Oper durch den Blick des
Enthusiasten spiegelt auch seine geistige Entwicklung wieder. Durch die AuRerung
des Enthusiasten: ,,Und nun — welche Stimme! Non sperar se non m’uccidi* — Durch
den Sturm der Instrumente leuchten, wie glihende Blitze, die aus atherischen Metall
gegossenen Tone!™ (ebd.: 40) ist es nachvollziehbar, dass sie — so wie im Fall von
Antonie — auRer der Schonheit eine wundervolle Stimme hat.

Auch duBere Erscheinungsmerkmale, die Augen, stimmen bei Antonie und Donna
Anna uberein. Der Unterschied besteht nur im Detail. Der reisende Enthusiast in Don
Juan spricht von ihren dunkelblauen Augen und den ,,durchdringenden Blick ihres
seelenvollen Auges” (ebd.: 42). Bei Antonie heifit es: ,,von ihren blauen Augen kann
man nicht loskommen® (s. Hoffmann, 2001: 49). Jedoch l&sst sich diese Merkmal
nicht als Zeichen der Frau in dieser Gruppe hinstellen. Denn es ist auch bei dem

birgerlichen Médchen Veronika und der Schlange Serpentina zu sehen.

Im Vergleich mit der birgerlichen Frau lassen sich noch zwei Eigenschaften bei
diesen Figuren darstellen, die Zeichen fur ihr ,,nicht-birgerliches” Wesen sind. Es
lasst sich ndmlich erkennen, dass die Stellung der Frauenfiguren im vorigen Abschnitt,

1 Jaich wage selbst mein Leben* nach der Rochlitzschen Ubertragung zit. nach Hoffmann,
Werke Bd. I, 1965, S. 406 Anmerkung 15.
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z. B. Veronika und Christina, der impliziten Vorstellung der Gesellschaft entspricht.
Beispielsweise sind sie fur den Haushalt zustdndig. Im Gegensatz dazu wird eine
solche Funktion bei Antonie nicht hervorgehoben. Es hat den Anschein, dass ein
Vergleich zwischen zwei Figuren aus zwei Geschichten mit unterschiedlichen
Strukturen — in diesem Fall zwischen Veronika und Antonie/Donna Anna - Kein
nachvollziehbares Ergebnis bringen wird. Das ist meiner Ansicht nach von der
Fragestellung abhédngig. Es ist nicht das Ziel dieses Vergleichs, Veronika
Antonie/Donna gegeniiber zu stellen. Die Eigenschaften Veronikas und anderer
birgerlichen Frauenfiguren dienen als Beispiel der zeitgenossenen Vorstellung der
Frau. Und im Fall von Antonie brauchen wir jenen Vergleich, um zu verdeutlichen,

wie Antonie absichtlich abweichend vom gesellschaftlichen Frauenbild gestaltet wird.

Wie schon gesagt, lasst sich keine Darstellung Antoniens hduslicher Firsorge finden.
Man konnte vermuten, dass sie wegen des Reichtums von Rat Krespel ihre hausliche
Arbeit den Diener erledigen lassen kann. Aber das Uberzeugt nicht. Denn Veronika als
Frau Hofrétin Herrbrand wird auch dabei gezeigt, wie sie der ,,Kdchin die nétigen
Befehle fir den Tag“ (Werke Bd. I, 1965: 166) erteilt. Aus diesem Grund ist es
nachvollziehbar, dass die Gestaltung Antoniens absichtlich ihre Beschaftigung mit
hauslichen Tétigkeiten meidet, um ihre kunstlerische Neigung zu verdeutlichen.
Deshalb begegnet der Enthusiast Antonie als Helferin ihres Vaters, ndmlich ,,ihm
helfend bei dem Zusammensetzen einer Geige* (Hoffmann, 2001: 49). ,,Sie half ihm
alte Geigen aus einander legen, und neue zusammen leimen® (ebd.: 62), das ist ihre
einzige ,,Arbeit“, die in der Erzahlung erwahnt wird. Bei Donna Anna ist es
selbstverstandlich, dass die hdusliche Arbeit wegen ihrer Tatigkeit als Sdngerin und
auch wegen des Ortes der Handlung — d. h. im Hotel und auf dem Theater — nicht
gezeigt wird. In beiden Figuren (Antonie und Donna Anna) scheint die Beschéftigung
mit der Kunst — in diesem Fall mit der Musik — im Mittelpunkt ihres Lebens zu stehen.
Das fuhrt zu ihrem zweiten Merkmal, ndmlich dem Geflhl, dass sie mit der

Gesellschaft nicht im Einklang sind.

Donna Anna erzahlt dem Enthusiasten, dass ihr ganzes Leben Musik sei, und klagt
uber die entfremdete Umgebung: ,,aber es bleibt tot und kalt um mich, und indem man
eine schwierige Roulade, eine gelungene Manier beklatscht, greifen eisige Hande in

mein gliihendes Herz!“ (Werke Bd. 1, 1965: 43). Diese AuBerung lasst vermuten, dass
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diese Frau eine Werteskala des Lebens hat, die von der der Gesellschaft
unterschiedlich ist. Antonie dufert eine solche Klage nicht selbst. Aber die folgende
Bemerkung des Rats Krespel weist auch auf die zwei unterschiedlichen Vorstellungen
von der Funktion der Kunst hin: ,,Auch die Welt, das musikalische Publikum, mocht’
es auch unterrichtet sein von Antoniens Leiden, gab gewil3 die Anspriiche nicht auf,
denn dies Volk ist ja, kommt es auf GenuR an, egoistisch und grausam* (Hoffmann,
2001: 61). Dieser Vorwurf erinnert an die Vorstellung der Philister Gber die Kunst als
»Mittel der Zerstreuung, Unterhaltung und Erholung* (Pikulik, 1979: 144),

Noch ein Unterschied zu Antonie besteht darin, dass Donna Anna als Sangerin, der
der Enthusiast in der Fremdenloge No. 23 in der Pause begegnet und in spateren
Szenen erwahnt, eine abstrakte Figur zu sein scheint. J. D. Cronin hat gezeigt, dass
»die ganze Szene zwischen den beiden in der Theaterloge sich eigentlich im Geiste
des reisenden Enthusiasten selber abspielt* (1967: 42). Hier handelt es sich aber nicht
um eine in sich selbst gebildete Person, d. h. keine reine Imagination des Enthusiasten,
sondern um die Beziehung beider Figuren in einer Art ,,.Seelengemeinschaft (vgl.
Cronin, 1967: 43). Dieses Motiv lasst sich auch in den Frauenfiguren des nachsten

Typs finden.

Der néchste Typ der Frau aul3erhalb der bdrgerlichen Welt ist die Frau in Tiergestalt.
Serpentina im Goldenen Topf wird ndmlich als ein ,,goldgrunes Schlanglein“ dargestellt.
Aus ihrem Wesen als Schlange ergeben sich zwel Themen, die in diesem Abschnitt
behandelt werden, nédmlich das Schlangensymbol und die Art und Weise von

Serpentinas Darstellung in der Erzéhlung.

Silke Schillig hat sich in ihrer Arbeit Die Schlangenfrau (1984) mit der Symbolik der
Schlange im Zusammenhang mit weiblicher Identitat in Mythologie, Marchen, Sage
und Literatur beschaftigt. Nach ihrer Meinung wurden das Schlangensymbol und die
Frau im Christentum umgewertet. Die antike Auffassung der Schlange als Zeichen der
Gottin Aphrodite/Venus, d. h. als ,,Zeichen einer hetérisch-tellurischen Welt* (Schillig,
1984: 107), wird im Christentum weiter (berliefert, und zwar in der Polarisierung der
Frau ,,in die Gute und die Bose* (ebd.: 110). Das Schlangensymbol wird seit dem
Mittelalter in Verbindung mit ,,der weiblichen Siinde* (ebd.), einer Vermischung von

Eva, Venus und dem Teufel (vgl. ebd.), gebracht. Ihr steht als Gegenpol Maria
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gegenuber (ebd.). Diese Vorstellung wurde weiter entwickelt. Beispielsweise steht in
der Zeit des Barock die Schlange fur ,,die Stinde der Luxuria und voluptas* (ebd.:
142), d. h. die Sunde der Genusssucht und Wollust. Bemerkenswerterweise andert

sich der Diskurs tber das Schlangensymbol in der Literatur in der Zeit der Romantik:

Die ethische und moralische Aburteilung der schlangengleichen und bdsen Damonin bewirkt eine
Veranderung des Schlangensymbols, das nun in offene Rivalitit zur Frau selbst tritt.[...] Das bedeutet:
in der Zeit des Aufbruchs der gerade ins Haus verwiesenen Frau in die romantische Salonkultur und
damit des massiven Einbruchs der gerade ins Haus verwiesenen Frau in die schriftstellerische Doméane
des Mannes wird beschworend versucht, das Bose als der Frau inhdrenten Widerspruch zu einer ihr
eigenen zweiten Natur zu machen. Dal dieser Versuch gelungen ist, beweist das Verschwinden der
Schlange aus der Hochliteratur nach der Romantik. Das Weibchenbild prasentiert sich schlangenlos.
(ebd.: 146)

Das obige Zitat zeigt, dass die vorher gepragte Verbindung zwischen den negativen
Vorstellungen Uber die Schlange und dem weiblichen Wesen in der Literatur
schlieBlich getrennt wird. Eine Veranderung wird auch an einer anderen Gattung,
namlich Sagen und Marchen, sichtbar (s. Schillig, 1984: 147f.). Die damonische
weibliche Schlange der Sage, deren Tat den Helden zu einem ungliicklichen Ende
fuhrt, verwandelt sich zu einer in eine Schlange verzauberten Frau im Marchen, die
schlieBlich erlést, d. h. aus ihrer Schlangengestalt befreit wird (s. ebd.: 165). Und
wenn der Student Anselmus im Goldenen Topf, einem ,,Marchen aus der neuen Zeit",
das goldgriine Schlanglein Serpentina als ,,die Geliebte meines Herzens* (Werke Bd. I,
1965: 161) bezeichnet, erinnert diese Beziehung zwischen Mensch und Tier an jenes
Motiv, das uns bereits aus den VVolksmarchen vertraut ist. Harnischfeger weist darauf
hin, dass neben den verschiedenen Bedeutungen, die sich an das Symbol der Schlange
knupfen, die Tiergestalt Serpentinas zugleich den Sinn habe, auf ihre Unerléstheit zu
verweisen (1988: 273). Es gibt im_Fall Serpentinas. aber einen Unterschied: Eine
Vermahlung zwischen der Schlange Serpentina und dem Student Anselmus ist eine
der drei Bedingungen der Erldsung ihres Vaters. Nicht sie selbst, sondern ihr Vater,
der Salamander bzw. Archivarius Lindhorst, erhalt unmittelbar den'\Vorteil davon.
Serpentina ist dazu Mittel und Bedingung gleichzeitig. Ihre Erldsung ist kein Ziel der
Handlung. — Die Geschichte in der achten Vigilie handelt vom Schicksal und der
Strafe ihres Vaters. — Stattdessen wirkt sie einerseits als Anreiz und Motor vom
Anselmus’ Aufstieg ins Reich der Elementargeister. Andererseits ist ihre Beziehung
zu Anselmus ein unbedingter Schritt zur Befreiung ihres Vaters von seiner Strafe, zu

seiner Ruckkehr in die hohere Welt. Diese Befreiung scheint umgekehrt zu sein. Statt
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aus einer Tiergestalt befreit zu werden und wieder als ein Mensch zu leben, gilt die
Befreiung von ,dieser Welt* als die Erlgsung fir den Salamander. Denn die
Menschengestalt ist fur ihn ein ,,dirftige[s] Leben, dessen Bedréngnisse* (Werke Bd. I,
1965: 189) er ertragen muss, wéhrend die Erléung bedeutet: Er darf ,,seine lastige
Birde abwerfen und zu seinen Bridern gehen“ (ebd.). Hier geht es um eine

Bezeichnung der Elementargeister als ,,Urzustand* (ebd.).

In der Gestalt Serpentinas sind nach Harnischfeger auch ,,einige Zuge des christlichen
Schlangensymbols* (1988: 271) erkennbar:

Das schéne, in griinem Gold erglanzende Schlanglein verkorpert [...] so wie ihre Vorfahren,
Phosphorus und der Feuersalamander, den lichten Aspekt der Lucifer-Gestalt. Schon ihr erstes

Erscheinen in den Zweigen eines Baumes, wenn ihr Blick in Anselmus ein nie gekanntes Verlangen
erregt, erinnert an die Verfihrungsszene im Garten Eden. (ebd.)

Es geht um die Selbsterkenntnis des Helden: ,,Die ,schéne grune Schlange (...),
welche einst der Geist des Menschen von der Unschuld der ersten Kindheit
herabgezogen (...)*, verkorpert fur ihn ,das klare Selbstbewuftseyn, die

(113

Reflexion** (Schubert: Ansichten von der Nachtseite der Naturwissenschaft, 1827, S.
323, zit. nach Harnischfeger, 1988: 271). Allerdings ist es ersichtlich, dass keine
negativen Eigenschaften der Schlangenfrau in Serpentina vorkommen. Die
Doppeldeutigkeit der Schlange in der mythischen Uberlieferung, namlich ,,ihre
erleuchtende Kraft und-ihre Bedrohlichkeit™ (Harnischerfeger, 1988: 271) findet sich
allein in der Gestalt Serpentinas auch nicht. Beide Merkmale werden in zwei
Gestalten getrennt.  Die Entziindung der ,Ahnung des fernen wundervollen
Landes* (Werke Bd. I, 1965: 189)-in Anselmus durch den Anblick Serpentinas zeigt,
dass Serpentina die erleuchtende Kraft erhalt, wahrend die Riesenschlange? die
bedrohliche Wirkung verkorpert (vgl. Harnischfeger, 1988: 271). Aullerdem muss
auchdie Konstellation beachtet werden, worauf Schillig hinweist:

Die Beantwortung der Frage nach der Schlangensymbolik im Goldenen Topf wird aber nur dann geldst
werden, wenn die Erzéhlstruktur beachtet wird, denn Uber die Aufspaltung seiner Hauptfiguren

[Veronika und Serpentina] gelingt es Hoffmann, die bdse Schlange von der Frau zu trennen, die
Anselmus liebt. (Schillig, 1984: 216)

2 Es handelt sich um die weiRe durchsichtige Riesenschlange, die Anselmus beim ersten
Besuch zum Archivarius Lindhorst vor dem Haus umwindet. (s. Werke Bd. I, 1965: 154)



46

Wenn wir den Ablauf dieser Erz&hlung berlcksichtigen, ist es ersichtlich, dass
Serpentina doch nicht absolut verfuhrungsfrei dargestellt wird. Ihr seltsames
Auftreten in dem Holunderbusch und unter den Fluten der Elbe mag auch als ein
verflihrerisches Verfahren fur einen unglicklichen Studenten aus der birgerlichen
Perspektive zu interpretieren sein, wahrend die Neigung des Studenten zu Veronika
ihn von jenem seltsamen Abenteuer rettet, d. h. ihn zuriick zur realen Welt bringt und
ihn sich ,,s0 leicht und froh* (Werke Bd. I, 1965: 150) fiihlen l&sst. Auch das Gespréach
zwischen Anselmus und dem Archivarius Lindhorst am Ende der vierten Vigilie
macht den gleichen Eindruck — abgesehen vom Hintergrund der Geschichte:

,Still“, fihr der Archivarius Lindhorst fort, ,,genug fir heute, tibrigens kénnen Sie ja, wenn Sie sich
entschlieBen wollen, bei mir zu arbeiten, meine Tochter oft genug sehen, oder vielmehr, ich will Ihnen
dies wahrhaftige Vergnigen verschaffen [...] Aber Sie kommen ja gar nicht zu mir [...]* (ebd.: 163)
Ab der funften Vigilie wird der zundchst negativ scheinende Charakterzug
Serpentinas der Veronika zugewiesen. Indem Veronika sich mit dem Apfelweib
verbiindet, Ubernimmt sie den verfihrerischen Charakter der bernatiirlichen Macht
(vgl. Schillig, 1984: 220). Diese Vermutung lasst sich durch die Gliederung der
Erzahlung verdeutlichen, da die Geschichte in der funften und sechsten Vigilie nicht
in chronologischer Reihenfolge erzahlt wird. Es hat den Anschein, dass die Verbindung
Veronikas mit der Apfelfrau vor die Szene im Studio des Archivarius Lindhorst, wo
Serpentina dem Anselmus beim Abschreiben hilft, gestellt wird, damit Serpentina
eindeutig positiv gestaltet werden kann (s. Werke Bd. I, 1965: 165f.; 171ff. und 177).

Auch ohne diese Kontrastierung ist Serpentina — wie schon einmal erwéhnt —
vorwiegend positiv dargestellt. ITm Fortgang der Erzéhlung findet man von ihrem
Auftreten keine einzige bedrohliche Wirkung auf:Anselmus. Das ist anders — wenn
wir annehmen, dass sie ihr Wesen als Elementargeist von ihrem Vater geerbt hat — bei
anderen Elementargeistfiguren, z. B. der Bergkonigin in Hoffmanns Bergwerke zu
Falun und Fouqués Undine (vgl. Chunnasart, 2001: 30ff.; 48ff.), die entweder
verfiihrerische oder bedrohliche Eigenschaften haben. Serpentina erscheint als Wesen
aus einer anderen Sphare. De Loecker formuliert dieses Merkmal kurz wie folgt:

Von allen Personen bietet Serpentina den einheitlichsten Eindruck. Sie gehdrt unbeschrankt zu der
héheren Welt des Guten und weist im Laufe der Erzahlung ausschlieBlich Ziige auf, die mit dieser Welt
verbunden sind.

Serpentinas Eintritt in die Handlung wird immer mit einem Bereich der Pracht, der Anmut und der
Glickseligkeit verbunden. (de Loecker: 1983, 45)
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Diese Bemerkung ist schon nachvollziehbar, wenn wir nur den ersten Auftritt
Serpentinas am Ende der ersten Vigilie betrachten (s. Werke Bd. I, 1965: 146f.). Es
ertont wie ,ein Dreiklang heller Kristallglocken* (ebd.). Serpentina und ihre
Schwestern erscheinen als ,,drei in griinem Gold erglanzende Schlanglein* (ebd.) und
wie sie sich so schnell rihren, ,,da war es als streue der Holunderbusch tausend
funkelnde Smaragde durch seine dunklen Blatter* (ebd.). Die Atmosphére wird noch
prachtiger geschildert, nachdem Anselmus in die ,herrliche[n] dunkelblaue[n]
Augen® der Schlange geblickt hat (s. ebd.: 147). Zusammenfassend kann man sehen,
dass ihre Anwesenheit immer durch die Mischung von Klang, Licht, Farbe und Duft
angekindigt und begleitet wird, die de Locker als ,die Sinne berauschende
synésthetische Elemente* (de Locker, 1984: 45) bezeichnet. Insbesondere der Klang
als ein immer wieder auftauchendes Element der Anwesenheit Serpentinas, nur die
Wortwahl variiert, namlich zwischen einem lieblichen ,,Dreiklang heller
Kristallglocken* (Werke Bd. I, 1965: 146f.; 163; 186; 203) und ,leisen, leisen,
lispelnden Kristallklangen® (ebd.: 177).

Die Darstellung auf eine solche Weise, ndmlich eine Ahnung der Anwesenheit einer
Frau durch die &sthetische Sinneswahrnehmung des Protagonisten, l&sst sich auch in
anderen untersuchten Erzahlungen finden. Der Enthusiast in Don Juan zum Beispiel
ahnt schon eine Frau durch einen ,,warmen Hauch* (ebd.; 42), obwohl er beschlossen
hat, von seinem ,,Nachbarn gar keine Notiz zu nehmen* (ebd.): ,,Schon oft glaubte ich
dicht hinter mir einen zarten, warmen Hauch geflhlt, das Knistern eines seidenen
Gewandes gehort zu haben: das lieB mich wohl die Gegenwart eines Frauenzimmers
ahnen® (ebd.). Oder in Donna Annas Szene fiihlte er sich ,,von einem sanften, warmen
Hauch [...] in trunkener Wollust erbeben® (ebd.: 44). Und schlieRlich am Ende der
Geschichte_zum Zeitpunkt des Todes der Donna Anna: ,,Ein warmer elektrischer
Hauch gleitet Gber mich her — ich empfinde den leisen Geruch feinen italienischen
Parfums, der gestern zuerst mir die Nachbarin vermuten lie; mich umfangt ein
seliges Gefuhl, das ich nur in Tonen aussprechen zu kdnnen glaube* (ebd.: 49). In Rat
Krespel ist Antonie nach dem Bericht des Professors durch ihre Stimme bekannt (s.
Hoffmann, 2001: 46), aber ein Zusammenspiel von Licht und Klang als Ankiindigung
einer bedeutenden Frau (Antonie) findet sich auch hier: ,,Den andern Abend nach

seiner Rickkehr waren Krespels Fenster ungewdhnlich erleuchtet, schon dies machte
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die Nachbarn aufmerksam, bald vernahm man aber die ganz wunderherrliche Stimme

eines Frauenzimmers, von einem Pianoforte begleitet” (ebd.).

Es lasst sich erkennen, dass die Figur wie Serpentina durch jene Beschreibung als
etwas Hoheres, Abstraktes gezeichnet wird. Ein solcher Wesenszug, gemeint ist die
Abstraktheit, 1&sst sich auch in der letzten Gruppe der Frau, ndmlich der Frau als
Traumbild, finden und auf Grund ihrer Funktion erklaren.

Wenn man versucht, die gemeinsame Charakteristik des Idealbilds des Kdnstlers
Berthold in der Jesuiterkirche in G. und Traugotts im Artushof herauszufinden,
kommt lediglich ihre Abstraktheit zum Vorschein. Obwohl Felizitas im Artushof
eigentlich ein leiblich existierendes Madchen — aber als ein Jingling verkleidet — ist,
hélt Traugott sie zuerst fur verstorben und spéater fur ein Trugbild und schliel3lich fir
ein in ihm lebendes Idealbild. D. h. ihre Existenz bleibt korperlos. Die Darstellung
ihrer Anwesenheit ist mit der Donna Annas und Serpentinas vergleichbar:

Ja, oft war es ihm in der Néhe des Jinglings, als stehe lichthell das geliebte Bild neben ihn, als fiihle er

den stiRen Liebeshauch, und er hatte dann den Jungling, als sei er die geliebte Felizitas selbst, an sein
glihendes Herz driicken mdgen. (Hoffmann, 2001: 195)

Das gleiche Motiv findet sich im Traumbild Bertholds. Der Unterschied besteht nur
darin, dass Berthold bewusst nach der Darstellung dieser Gestalt strebt, wahrend die
Gestalt Felizitas schon von Anfang an in Traugotts Gedanken festliegt und zu einem
Kunsttrieb verwandelt wird. Die folgende Klage Bertholds macht diese Abstraktheit
der Frauenfigur deutlich:

Ich mihte mich, das, was nur wie dunkle Ahnung tief in meinem Innern lag, wie in jenem Traum
hieroglyphisch darzustellen, aber die Ziige dieser Hieroglyphen-Schrift waren menschlichen Figuren, die
sich in wunderlicher Verschlingung um einen Lichtpunkt bewegten. — Dieser- Lichtpunkt sollte die
herrlichste Gestalt sein; die je eines Bilders Fantasie aufgegangen; aber vergebens strebte ich, wenn sie im

Traume von Himmelsstrahlen umflossen mir erschien, ihre. Ziige zu erfassen. Jeder Versuch, sie
darzustellen, miBlang auf schmahliche Weise, und ich verging in heier Sehnsucht. (Hoffmann, 1985: 133)

Auch die Bergkonigin in den Bergwerken zu Falun tritt zum ersten Mal in Elis’
Traum auf, und danach nur noch einmal in dem Schacht, wo Elis allein steht. Es hat
den Anschein, dass eine solche Darstellung dasselbe Motiv des Idealbilds ist. Es féllt
allerdings auf, dass sie die unsichtbarste aller Figuren ist. Dieser Wesenszug lasst sich
durch einen Vergleich zwischen ihr und anderen Frauenfiguren verdeutlichen. Es

werden namlich fast alle anderen weiblichen Figuren in den Erzahlungen auf
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verschiedene Weise als ein leibliches, irdisches Wesen dargestellt. Antonie und
Donna Anna zum Beispiel sind Séngerinen, deren Existieren gewiss nicht nur der
Protagonist, sondern auch die Offentlichkeit wahrnimmt. Obwohl Donna Anna in
manchen Szenen, z. B. in der Fremdenloge und im zweiten Akt, eher im Geist des
Enthusiasten préasent zu sein scheint, bestétigt das Gesprach an der Wirtstafel aber ihr
leibliches Dasein. Ein anderes Beispiel dafir ist das Idealbild der Kiinstler Berthold
und Traugott. Bertholds Ideal lasst sich von der Offentlichkeit als ein
»~Gemeinirdische[s]* (ebd.: 130) bezeichnen: ,,Man fand, dal} Gesicht und Gestalt der
Prinzessin Angoiola T. zum Sprechen ahnlich sei“ (ebd.). Umgekehrterweise spaltet
sich Felizitas in ein Uberirdisches im Geist des Kinstlers lebendes Bild und eine
hausliche Frau. Die obigen Beispiele zeigen, dass die genannten Frauenfiguren in
diesen drei Erzdhlungen die beiden Welten représentieren und jeweils durch ihre
duBere Erscheinung bzw. durch ihre korperliche Ahnlichkeit identifiziert werden.

In den Bergwerken zu Falun wird die Bergkonigin anders gestaltet. Ihr Wesen ist mit
Serpentina vergleichbar, obwohl es noch einen Unterschied gibt. Das Ubernatirliche
Wesen Serpentinas kann man durch ihre Darstellung leicht erkennen. Ihre Gestalt
zeigt keine Zweideutigkeit zwischen materieller und geistiger Welt, denn sie gehort
zu einer Uberirdischen Welt, dem Reich der Elementargeister, und wird ausschlie3lich
so dargestellt, d. h. als etwas Seltsames. Nur Anselmus ist fahig, sie, die nur in
Schlangengestalt erscheint, zu verstehen und zu sehen. Denn er hat ,.ein kindliches
poetisches Gemut“ (Werke Bd. I, 1965: 190). Und Veronika kann das Schlanglein
Serpentina nur sehen, nachdem sie sich mit der Apfelfrau verbunden hat, d. h. nach
ihrer Verbindung mit einer ubernattirlichen Macht. Die Bergkonigin wird in &hnlicher
Weise, aber noch unsichtbarer dargestellt. Ihre Gestalt wird ,,mit Attributen und
Bildern der unterirdischen Welt beschrieben* (Chunnasart, 2001: 66). Sie findet sich
in einer wunderbaren Umgebung, in den ,,paradiesche[n] Gefilde[n] der herrlichesten
Metallbdume und Pflanzen* (Hoffmann, 2001: 232), die aber auch als Elis’ Traum
angesehen werden kann. Elis allein — so wie bei Anselmus — nimmt ihre Anwesenheit
wahr. Dariber hinaus besitzt sie im Unterschied zu Serpentina eine bedrohliche und
»damonisch-verfuhrerische Macht“ (s. Chunnasart, 2001: 67). Nach Chunnasart ist die
Bergkonigin Ubernatirlich, verfihrerisch, ddmonisch, gefahrlich (ebd.: 69) und lasst
sich mit dem ,,Besitz von kostbaren Schatzen®, dem ,,Bezug auf Sexualitat und der

»unlebendige[n] Natur” (ebd.) darstellen. Bemerkenswerterweise ist sie die
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Gegenfigur der menschlichen Frau Ulla (vgl. ebd.: 65ff.). Man soll aber auch darauf
achten, aus welcher Perspektive sie beschrieben wird. Aus der burgerlichen Sicht ist
das Schicksal Elis unglicklich und die Begegnung mit der Bergkonigin lasst sich als
Weg zum Verderben bezeichnen. Das erinnert uns an der Behauptung Veronikas, dass
sie Anselmus von der griinen Schlange befreien will. Aus dieser Perspektive ist die
Bergkonigin bedrohlich. Im Gegensatz dazu kann man die Bergkonigin und die
unterirdischen Welt in Kontrast zur irdischen, burgerlichen Welt als eine Allegorie der
Kunst und Poesie interpretieren. Dieser Punkt wird im nachsten Abschnitt behandelt.

3.3 Figurenkonstellation

In dem letzten Abschnitt wurde die Charakteristik der Frauenfiguren schon behandelt.
Wir wenden uns in diesem Abschnitt ihren Verhaltnisse zu den Protagonisten zu. Sie
lassen sich nach der Komplexitat der Handlung in drei Gruppen einteilen:

1. einfache Konstellation zwischen einer kiinstlerischen Frau und dem Protagonisten
2. ein Dreiecksverhaltnis zwischen zwei gegensatzlichen Frauenfiguren und dem Held

3. eine Verwandlung und Verschmelzung von Frauenfiguren in die Geliebte des Kinstlers

3.3.1 Die einfache Konstellation

Dem ersten Typen der Konstellation sind das Verhaltnis zwischen Donna Anna und
dem reisenden Enthusiasten in Don Juan und die Beziehung des Rats Krespel zu
Antonie in Rat Krespel zuzurechnen. In beiden Erzdhlungen findet man eine
vergleichbare Handlung. Obwohl die Beziehungen der Figuren in beiden Werken
unterschiedlich' sind, ndmlich 'zwischen Vater und Tochter im Rat Krespel und
zwischen einer Séngerin und einem Enthusiasten in Don Juan, stimmen sie im
asthetischen Thema undbei-der Wirkung  der -Frauengestalten -uberein. Antonie
namlich ‘ist auch ‘Sangerin 'und die  Kunst (die Musik) ist der ausschlieRliche
Mittelpunkt der Handlung beider Erzéhlungen.

Die Beziehung Antonies zum Rat Krespel wird neben der Verwandtschaft durch ihre
Neigung zur Kunst gezeigt. Der Rat ,,schwamm [...] in Entziicken* (Hoffmann, 2001:
60), bei der ersten Begegnung mit Antonie, aber nicht wegen ihrer von der Mutter
geerbten Liebenswurdigkeit, sondern wegen ihres Gesangs:
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Antonie mit zartem Sinn den wunderlichen Vater im tiefsten Innern richtig auffassend, sang eine jener
Motetten des alten Padre Martini, von denen sie wuf3te, dal® Angela [ihre Mutter] sie dem Rat in der
hochsten Blite ihrer Liebeszeit unaufhorlich vorsingen missen[!]. Der Rat vergof3[!] Stréme von
Tranen, nie hatte er selbst Angela so singen horen. Der Klang von Antoniens Stimme war ganz
eigentiimlich und seltsam oft dem Hauch der Aolsharfe, oft dem Schmettern der Nachtigall gleichend.
(ebd.)

Aus dieser Perspektive haben Antonie und ihr Vater Beziehungen in zwei
unterschiedlichen Bereichen, ndmlich dem Reich der Kunst durch ihr Interesse an die
Musik und der irdischen Welt durch ihr familidres Verhéltnis. Das leitet zu einem
Konflikt in Antonies Existenz Uber. Eine Fortsetzung ihrer kinstlerischen Téatigkeit
hatte aufgrund eines ,,organischen Fehler in der Brust, der eben ihrer Stimme die
wundervolle Kraft und den seltsamen [...] Klang gibt* (ebd.: 60f.), ihren frihen Tod
zur Folge. Der Rat als Vater will sie nicht verlieren — d. h. nicht sterben lassen —,
deshalb entscheidet sie, ,,dem Vater noch in seinen alten Tagen nie gefuhlte Ruhe und
Freude [zu] bereiten* (ebd.: 61), indem sie dem Singen entsagt und flr ihn als ein
gutes Kind lebt:

Sie schmiegte sich nun mit der innigsten kindlichsten Liebe an Krespel; sie ging ein in seine
Lieblingsneigungen — in seine tollen Launen und Einfalle. [...] ,,lch will nicht mehr singen, aber fur

dich leben®, sprach sie oft sanft lachelnd zum Vater, wenn jemand sie zum Gesange aufgefordert und
sie es abgeschlagen hatte. (ebd.: 62)

Dieser Konflikt wird aufgeldst, nachdem der Rat die ,,wunderbare Geige* (ebd.: 63)
gekauft hat. Die ldentifizierung Antonies mit der Geige fiihrt sie wieder zur Kunst,
nachdem sie darauf verzichten muss. ,,Ach das bin ich ja — ich singe ja wieder* (ebd.),
ruft Antonie ,laut und freudig® (ebd.), als der Rat kaum ,die ersten Tone
angestrichen* (ebd.). Der Rat weil} selbst nicht, ,welche unbekannte Macht ihn
notigte, die Geige unzerschnitten zu. lassen, und darauf zu spielen” (ebd.). Es lasst
vermuten, dass der Rat selbst diesem Anreiz nicht widerstehen kann. Die Angst vor
dem Tod seiner Tochter durch Singen beachtet er nicht mehr. Er selbst wird ,,bis in
das Innerste gerlhrt, er spielte wohl herrlicher als jemals® (ebd.). Die Beziehung in
der Kunst, in die die beiden durch die alte Geige versetzt werden, befreit sie —
insbesondere Antonie — von der korperlichen Bedrohung. Es heil3t: ,,Seit dieser Zeit
kam eine grofRe Ruhe und Heiterkeit in ihr Leben. Oft sprach sie zum Rat: ,Ich
mdochte wohl etwas singen, Vater!* Dann nahm Krespel die Geige von der Wand, und

spielte Antoniens schonste Lieder, sie war recht aus dem Herzen froh* (ebd.).
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Diese Verknlpfung weist einerseits auf das falsche Verfahren des Rats hin, wobei er
die Kunst vermessen will, sowie er die Geigen zerlegt, bis er jene Geige bekommt.
Antonie blickt ihn ,sehr wehmitig an“ und spricht ,leise bittend: ,Auch
diese?*** (ebd.), als er jene Geige zerlegen will. Andererseits betont sie ein seltsames
Verhéltnis zwischen Antonie als einer Kunsterin und der Kunst selbst und dem Rat.
Uber jene Geige meint der Rat:

Ganz uberzeugt bin ich, daB in der innern Struktur etwas Besonderes liegt, und daf wenn ich sie
zerlegte, sich mir ein Geheimnis erschlieBen wiirde, dem ich langst nachspirte, aber — lachen Sie mich
nur aus, wenn Sie wollen — dies tote Ding, dem ich selbst doch nur erst Leben und Laut gebe, spricht
oft aus sich selbst zu mir auf wunderliche Weise, und es war mir, da ich zum ersten Male darauf spielte,

als war’ ich nur der Magnetiseur, der die Somnambule zu erregen vermag, dal? sie selbsttétig ihre
innere Anschauung in Worten verkiindet. (ebd.: 48)

Auch die Donna Anna und der reisende Enthusiast verstehen sich durch Gesang,
obwohl sie Italienisch spricht, wahrend er kein Italienisch versteht. Es hat den
Anschein, dass Donna Anna in der Fremdenloge eigentlich nur in Gedanken des
reisenden Enthusiasten ohne Zusammenhang mit der leiblichen Sé&ngerin auf der
Bihne existiert. Und ihr Gesprach wird gelegentlich als ein Monolog seines Ichs
bezeichnet (s. Cronin, 1967: 42). Es lasst sich auch vermuten, dass das Wesen der
Donna Anna in der Fremdenloge absichtig unklar dargestellt wird (fur die
Auseinandersetzung tber das Wesen der Donna Anna siehe Cronin, 1967: 42f.), um
ihre sonderbare Existenz — d. h. etwas Abstrakies — zu verdeutlichen und ihre
Beziehung mit dem Protagonisten zu einer Art von Seelengemeinschaft zu erheben.
Diese Darstellung mag ein wiederkehrendes Motive in den untersuchten Werken sein.
Der Rat Krespel spricht Gber die alte Geige von der ,,Somnambule” (Hoffmann, 2001:
48), wéhrend der reisende Enthusiast in Don Juan meint, ,,so geriet ich auch in der
Né&he des wunderbaren Weibes in eine Art Somnambulismus, in dem ich die
geheimen Beziehungen erkannte* (Werke Bd. I, 1965: 43). Am Ende der Erzahlung
erfahren wir dass die Sangerin zu dem Zeitpunkt stirbt, wo der reisende Enthusiast,
nachdem er die Oper noch einmal in seinen Gedanken inszeniert hat, die Rolle der
Donna Anna erldutert: ,,Sie wird dieses Jahr nicht (berstehen. Don Ottavio wird
niemals die umarmen, die ein frommes Gemit davon rettete, des Satans geweihte
Braut zu bleiben* (ebd.: 49). D. h. ihr Leben und ihre Rolle in der Oper verschmelzen
miteinander, um das Kunstwerk zu vollenden. Das erinnert uns an die Behauptung des
alten verruickten Kinstlers Berklinger in Artushof. Der sagt: ,,Allegorische Gemélde
machen nur Schwéchlinge und Stumper; mein Bild soll nicht bedeuten, sondern
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sein“ (Hoffmann, 2001: 191). Und wenn Donna Anna sagt, ,,ihr ganzes Leben sei
Musik und oft glaube sie manches im Innern geheimisvoll Verschlossene, was keine
Worte ausprachen, singend zu begreifen® (Werke Bd. I, 1965: 43), ist es
nachvollziehbar ihr Schicksal, die Existenz der Kunst darzustellen. Es gelingt ihr, dem
reisenden Enthusiasten einen Anreiz zum Kunstgenuss zu bieten. ,,Indem sie ber den
Don Juan, tber ihre Rolle sprach, war es, als 6ffneten sich mir nun erst die Tiefen des
Meisterwerks, und ich konnte hell hineinblicken und einer fremden Welt
phantastische Erscheinungen deutlich erkennen* (ebd.), erzéhlt der reisende

Enthusiast.

In Rat Krespel ist es ersichtlich, dass die Handlung die dsthetische Haltung des Rates
thematisiert. In Don Juan mag sich das Thema noch zu der geistigen Entwicklung des
reisenden Enthusiasten erweitern, nadmlich zum Kinster. Im zweiten Teil der
Erzahlung, wenn er allein in der Fremdenloge sitzt und glaubt ,,das herrliche Werk
des gottlichen Meisters in seiner tiefen Charakteristik richtig aufzufassen* (Werke Bd.
I, 1965: 46), gilt seine Interpretation nicht mehr als eine Rezeption, sondern er selbst
hat jetzt seine eigene Oper Don Juan verfasst. Er selbst hat geduRert: ,,Nur der Dichter
versteht den Dichter; nur ein romantisches Gemit kann eingehen in das
Romantische® (ebd.).

Zusammenfassend ist es ersichtlich, dass das Verhalinis der Figuren in beiden
Erzahlungen wesentlich im Bereich der Kunst — insbesondere der asthetische Haltung
— dargestellt wird. Die beiden Frauen sind keine Kdiinstlerinen im engeren Sinn, denn
sie erschaffen kein eigenes Kunstwerk, sondern ‘geben es nur wieder bzw. fiihren es
auf. Jedoch spielt ihre Tat als Sangerin bei der geistigen Entwicklung des Helden eine
entscheidene Rolle. Im Fall des Rates erfahrt er beim letzten Gesang Antoniens vor
ihrem Tod eine ,,blendene Klarheit* (Hoffmann, 2001: 63), und die Wichtigkeit der
Kunst lasst sich zeigen durch seine Entscheidung, dass er nach dem Tod Antoniens
keine Geige mehr bauen und sie nicht mehr spielen will. Im Fall des reisenden
Enthusiasten, durch den Anreiz der Donna Anna, gelingt es ihm, eine neue Sicht fir
die Oper zu haben und schliellich selbst ein Kinstler zu sein, indem er die Oper noch
einmal erneut inszeniert. Mannliche Protagonisten erfahren Einheit von Kunst und
Leben in der Frauengestalt. Diese Einheit wird bewiesen durch den Tod der Frau, d. h.

Auflésung vom Irdischen. Nachweis ihres Todes ist zugleich Nachweis ihrer
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Unmdoglichkeit. D. h. die Existenz der beiden Bereiche, des Irdischen und des
Transzendenten, ist keineswegs im Einklang zu bringen. Man muss unter zwei
Maoglichkeit wéhlen. Die kunstlerischen Frauengestalten entscheiden sich fur die

Kunst und damit fir den Tod.

3.3.2 Das Dreiecksverhaltnis

Die nachste Art der Konstellation lasst sich in Form der Dreiecksgeschichte darstellen:
der Protagonist ,am Scheideweg zwischen zwei Frauen, die gleichzeitig zwei
Lebensformen bedeuten* (Kremer, 1998: 52). Es handelt sich um die Frau aus ,,der
Welt der konkret-gegenwartigen Wirklichkeit* (de Loecker, 1983: 29) bzw. der
burgerlichen Welt und die aus ,,eine[r] andere[n], héhere[n] und nicht mehr alltaglich-
gegenwartige[n] Welt“ (ebd.: 27). Ein solches Verhéltnis ist in dem Marchen Der

goldene Topf und in der Erzahlung Die Bergwerke zu Falun zu finden.

3.3.2.1 Der goldene Topf

Betrachtet man die Handlung des Goldenen Topf vereinfacht, wird der innere
Entwicklungsprozess des Helden von der alltaglichen Welt zu einer héheren Welt, auf
dem er, so Wihrl, zwischen der Birgerwelt und dem Geisterreich hin und her pendele
(1988: 27), sichtbar. Die beiden Welten lassen sich durch zwei Frauenfiguren
darstellen, namlich das burgerliche Madchen Veronika und die ,atherische
Schone* (Kremer, 1998: 52), die in Schlangengestalt erscheinende Serpentina. Aus
einer anderen Perspektive hat man den Eindruck, dass es sich um einen Kampf ,,gegen
die Anfechtungen des Zweifels®, d. h. den Kampf gegen die Zweifel an der Existenz
der Poesie (s. Wellenberger, 1986: 152ff.) handelt®. Meiner Ansicht nach beruhen
beide Auffassungen jedoch auf demselben Grundgedanken, namlich der Diskrepanz
zwischen beiden Welten. Der Unterschied besteht nur darin, aus welcher Perspektive

sie betrachtet werden. Wie sollen die Zweifel an der Existenz des Geisterreiches

® Georg Wellenberger (1986: 152ff.) ist der Meinung, dass es um den Kampf in der
Empfindung des Helden selbst geht, ndmlich ,,inwieweit der Glaube oder der Zweifel [an das
Wunderbare, an die Existenz der jenseitigen poetischen Welt] in ihm [Anselmus] dominiert” (S. 152).
So erklart er Anselmus’ Frevel: ,,Ja es ist gar nicht Veronika, die ihn verlockt und anzieht und damit
von Serpentina abbringt, sondern der Zweifel an Serpentina, der ihn — gleichsam irrtimlich — zu
Veronika fuhrt* (S. 157).
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anders als ber das Zuruckkehren ins irdische Leben, in dem man in allen
Erscheinungen nur das Gewohnliche sieht oder sie plausibel erklaren versucht,
dargestellt werden? D. h. als Schauplatz fiir die geistige Verwandlung des Helden

dienen beide Welten. Und zwei Frauenfiguren sind ihre wirkenden Vertreter.

Es wurde schon im Abschnitt 3.2 gezeigt, dass sich beide Frauen — Serpentina und
Veronika — durch ihre Charakteristik als Gegenpole kennzeichnen lassen. Auch ihre
Taten wirken in gegenséatzliche Richtungen auf Anselmus. Ich mdchte zuerst die
Beziehung zwischen Serpentina und Anselmus vorfiihren, dann die zwischen

Veronika und dem Helden.

Anselmus nennt Serpentina ,,die Geliebte meines Herzens* (Werke Bd. I, 1965: 161)
und ,,die ewig Geliebte meiner Seele* (ebd.: 162), schon bevor er ihren Namen kennt.
Diese Benennung charakterisiert ~weitgehend die Beziehung beider Figuren.
Angesichts der Darstellungen Serpentinas als etwas Abstraktes (vgl. Abschnitt 3.2)
und der Klagen des Anselmus Uber seine heille Sehnsucht nach der Begegnung mit
dem goldgriinen Schlanglein Serpentina® Iasst sich erkennen, dass sein Liebesverhaltnis
einerseits als Liebe zu einem Wesen aus der hoheren Welt, dessen Glaubhaftigkeit
entsprechend der Gattung Marchen nicht infrage gestellt wird, zu verstehen ist.
Andererseits lasst es sich als Kinstlerliebe bestimmen, bei der die Geliebte eine
wesentliche Rolle spielt. Und aus dieser Perspektive lasst sich die Beziehung

Serpentinas zum Anselmus beschreiben.

Die Wirkung Serpentinas auf Anselmus l&sst sich in drei Phasen einteilen: erstens ihr
Anreiz zur hoheren Welt (1. bis zur 6. Vigilie); zweitens ihre Hilfe beim Aufstieg zum
Dichterwerden (von der 6. Vigilie bis zur 8. Vigilie); und letztens die Erlésung durch
Erkenntnis (in der 10. und 12. Vigilie).

Schon bei der Begegnung in der ersten Vigilie scheint Serpentina mit ihrer seltsamen
Erscheinung, ndmlich einer Mischung von Licht, Klang, Farbe und zuletzt Duft (s.

4 Ist es denn etwas anderes“, sprach er, ,.als daB ich dich so ganz mit voller Seele bis zum
Tode liebe, du herrliches goldenes Schlénglein, ja, daf ich ohne dich nicht zu leben vermag und
vergehen muR in hoffnungsloser Not, wenn ich dich nicht wiedersehe, dich nicht habe wie die Geliebte
meines Herzens.” (Werke Bd. I, 1965: 161; Hervorhebungen von mir)
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ebd.: 147), und insbesondere mit ihren Augen tiefgreifend auf Anselmus’ Seele

einzuwirken:

[A]ber da ertonten die Glocken wieder, und Anselmus sah, wie eine Schlange ihre Képfchen nach ihm
herabstreckte. Durch alle Glieder fuhr es ihm wie ein elektrischer Schlag, er erbebte im Innersten — er
starrte hinauf, und ein paar herrliche dunkelblaue Augen blickten ihn an mit unaussprechlicher
Sehnsucht,_so dal ein nie gekanntes Gefiihl der héchsten Seligkeit und des tiefsten Schmerzes seine
Brust zersprengen wollte. Und wie er voll heiBen Verlangens immer in die holdseligen Augen schaute,
da ertonten starker in lieblichen Akkorden die Kristallglocken, und die funkelnden Smaragde fielen auf
ihn herab und umspannen ihn, in tausend Fldammchen um ihn herflackernd und spielend mit
schimmernden Goldfaden. Der Holunderbusch riihrte sich und sprach: ,,Du lagst in meinem Schatten,
mein Duft umfloR sich, aber du verstandest mich nicht. Der Duft ist meine Sprache, wenn ihn die Liebe
entziindet.“ Der Abendwind strich vortiber und sprach: ,Ich umspielte deine Schlédfe, aber du
verstandest mich nicht, der Hauch ist meine Sprache, wenn ihn die Liebe entziindet.“ Die
Sonnenstrahlen brachen durch das Gewdlk, und der Schein brannte wie in Worten: ,,Ich umgoR dich
mit glihenden Gold, aber du verstandest mich nicht; Glut ist meine Sprache, wenn sie die Liebe
entziindet.“

Und immer inniger und inniger versunken in den Blick des herrlichen Augenpaars, wurde
heiRer die Sehnsucht, glilhender das Verlangen. Da regte und bewegte sich alles, wie zum frohen
Leben erwacht. Blumen und Bliiten durfteten um ihn her, und ihr Duft war wie herrlicher Gesang von
tausend Flotenstimmen, und was sie gesungen, trugen im Widerhall die goldenen voriberfliechenden
Abendwolken in ferne Lande. (Werke Bd. I, 1965: 146f., Hervorhebungen von mir)

Ich zitiere diese Szene im Ganzen, um ihre Bedeutsamkeit hervorzuheben.
Bemerkenswerterweise wird hier beschrieben, was in Anselmus geschieht, und zwar
»ein nie gekanntes Gefuhl der hochsten Seligkeit™ und heif’e Sehnsucht und gliihendes
Verlangen. Worum es genau geht, wird spater in der achten Vigilie enthlllt: dass ,,der
Blick [Serpentinas] in ihm die Ahnung des fernen wundervollen Landes, zu dem er
sich mutig emporschwingen kann* (ebd.: 189), entziindet. Darlber hinaus lasst sich
diese Szene, insbesondere die traumhafte Beschreibung der Umgebung, als
allegorische Darstellung der Entstehung der Liebe des Anselmus zu Serpentina
verstehen, die seiner Sehnsucht entspricht. Eingefiihrt und hervorgehoben wird auch
das Wort ,,Liebe", dessen entscheidene Rolle heilt: die Empfindung der Sprache der
Natur entstehen “zu lassen, wie Duft, Hauch' und Glut (Baum, Wind und

Sonnenstrahlen) als drei Vertreter der Natur sie offenbaren.

Es l&sst sich erkennen, dass die Ahnung der Existenz der htheren Welt und die Liebe
zu Serpentina miteinander im Zusammenhang stehen. Sie sind als zwei Seiten
desselben Gegenstandes zu betrachten. Auch Serpentina, in die Anselmus sich
verliebt, ist ein Teil der wundervollen Welt. Aus dieser Perspektive ist es
selbstverstandlich, dass die Liebe zu Serpentina auch die Bestatigung der Existenz
ihres Reiches bedeutet. Auch sein Verlangen, den Blick der Schlange nicht zu
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verlieren, entspricht seiner unaussprechlichen Sehnsucht. D. h. die Sehnsucht nach der
Geliebten zeigt seine Sehnsucht nach dem Geisterreich. Das Bestreben, mit
Serpentina zusammenzuleben, ist auch als ein Wunsch nach dem Leben in der
hoheren Welt zu verstehen. Und umgekehrterweiser, wie Anselmus selbst duBert, hat
die Erflllung der Liebe zur Folge, dass ,,dann alles, was herrliche Traume aus einer
andern, hohern Welt mir verheiRen, erflllt sein* (ebd.: 161) wird. Wie im Weiteren
gezeigt wird, ist dieser Zusammenhang fortan das Wesentliche in der geistigen
Verwandlung des Anselmus. Und als Zeichen fiir die Liebe, oder vielmehr als das
einzige Mittel zur Erfullung seiner Liebe — ebenso zum Stillen seiner unendlichen
Sehnsucht —, verlangt Serpentina von Anselmus den Glauben an sie — d. h. zugleich
auch den Glauben an die wundervolle Welt: ,,Kennst du mich denn — glaubst du denn
an mich, Anselmus? = nur in dem Glauben ist die Liebe — kannst du denn
lieben? (ebd.: 163)

Die Liebe und der Glaube spielen in der zweiten Phase der Wirkung, namlich beim
Aufstieg zum Dichterwerden, ebenfalls eine grole Rolle. Die Liebe zu Serpentina
bzw. die Sehnsucht nach ihr treibt Anselmus zum Arbeiten bei dem Archivarius
Lindhorst, dessen Beauftragung ihm die Welt der Poesie nahe bringt: ,,Ach, gehe ich
denn nicht zum Archivarius, nur um dich zu sehen, du holde, liebliche
Serpentina® (ebd.: 173). Im Hinblick auf die Beschreibung des Innenraums des
Lindhorstschen Hauses in der 6. Vigilie scheint Anselmus’ Eintreten in dieses Haus
auch als der Schritt ins Reich der Phantasie zu sein, denn die Dinge im Gartenhaus
werden mit folgenden Attributen beschrieben (s. ebd.): ,,wunderbar”; ,sonderbar®;
»Schimmert”; , wunderlich®, und das Zusammenspiel von Licht, Klang und Duft
erinnert uns an die Szene unter dem Holunderbusch: ,,Ein magisches blendendes Licht
verbreitete sich Uberall“; , Kristallenstrahlen hervorspritzend”; ,,seltsame Stimmen
rauschten und séuselten durch den Wald der wunderbaren Gewdachse, und herrliche
Dufte stromten auf und nieder” (ebd.: 174). In einem Zimmer dieses Hauses setzt sich
Anselmus zur Arbeit, und zwar ans Abschreiben eines arabischen Manuskripts — das
mag auch als sein Einstieg in der Welt der Poesie zu bezeichnen sein,

Es hat den Anschein, dass Anselmus in der Lage ist, die erste Arbeit selbst zu
vollenden, insbesondere ,als er nun so emsig und mit angestrengter

Aufmerksamkeit“ arbeitet und ,,sich schon ganz in das Geschéft, welches er glicklich
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zu vollenden hoffte, geschickt” (ebd.: 177) hat. Es wird aber von seinem ,,innersten
Gemite“ (ebd.) enthtllt, dass es auschlief3lich mit der Liebe an Serpentina zu tun hat
— und ebenfalls dem Glauben an sie —: ,,Ach, kénntest du denn das vollbringen, wenn
du sie nicht in Sinn und Gedanken triigest, wenn du nicht an sie, an ihre Liebe
glaubtest? (ebd.: 177, Hervorhebung im Original). Welche Hilfe Serpentina dem
Anselmus leistet, Iasst sich auf drei Arten erklaren. Erstens trostet ihre Erscheinung in
Form wvon ,leisen, leisen, lispelnden Kiristallklangen“ Anselmus in seiner
Verzweiflung mit ihren lieblichen Worten: ,,Ich bin dir nahe — nahe — nahe! — Ich
helfe dir - sei mutig — sei standhaft, lieber Anselmus! Ich mihe mich mit dir, damit
du mein werdest!” (ebd.). Zweitens erleichtern die Klange — als Zeichen der Existenz
Serpentinas — Anselmus’ Verstandnis: ,,Und sowie er voll innern Entzlickens die Téne
vernahm, wurden ihm immer verstandlicher die unbekannten Zeichen* (ebd.). D. h.
mit ihrer Hilfe &ndert sich seine Wahrnehmungsfahigkeit — und Erkenntnis —, sie
entschliisselt Anselmus die Schrift. Letztens lenkt Serpentina den Gang des
Abschreibens:

— er durfte kaum mehr hineinblicken in das Original — ja es war, als stlinden schon wie in blasser

Schrift die Zeichen auf dem Pergament, und er dirfe sie nur mit getibter Hand schwarz (iberziehen. So
arbeitete er fort, von lieblichen tréstenden Klangen wie von siien zarten Hauch umflossen, (ebd.)

Diese drei Rollen Serpentinas sind nicht zu trennen, vielmehr wirken sie fir
Anselmus’ Verwandlung zusammen. Und sie bringen offensichtlich Anselmus nicht
nur mehr Geschicklichkeit beim Abschreiben — die lasst sich auch als Fortschritt
seiner geistigen Entwicklung bestimmen: sowie es ihm scheint, er schreibe ,,nur langst
gekannte Ziige auf das Pergament hin“ (ebd.: 184) — , sondern auch ein gliickliches
Leben, wie es-am-Anfang der 8. Vigilie als Zusammenfassung beschrieben wird.
Serpentinas Erscheinungen-an mehreren Tagen sind nicht anders im vorigen Abschnitt
dargestellt. Beachtlich sind ihre Wirkungen auf Anselmus, dessen Seele umso heiterer
ist, je langer er begleitet wird, und sich dadurch von der irdischen Welt befreit und ins
wundervolle Reich geleitet fuhlt. Es heif3t:

[...] von lieblichen Klé&ngen, von Serpentinas trostenden Worten umflossen, ja oft von einem
vorubergleitenden Hauche leise beriihrt, durchstromte ihn eine nie gefiihlte Behaglichkeit, die oft bis
zur hdchsten Wonne stieg. Jede Not, jede kleinliche Sorge seiner durftigen Existenz war ihm aus Sinn

und Gedanken entschwunden, und in dem neuen Leben, das ihn wie im hellen Sonnenglanze
aufgegangen, begriff er alle Wunder einer htheren Welt. (ebd.)
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Ihre Rollen werden noch einmal hervorgehoben, als Anselmus eine Pergamentrolle
kopieren muss, Uber deren ,seltsam verschlungene Zeichen* (ebd: 186) er sich
wundert, und daran zweifelt, ob er imstande ist, ,alles so genau nachmalen zu
konnen* (ebd.). Der Glaube an und die Liebe zu Serpentina werden hier betont und
dienen als Hinweis fur die kommende Handlung, wenn der Arnchivarius sagt: ,,Mut
gefaldt, junger Mensch! [...] hast du bewdahrten Glauben und wahre Liebe, so hilft dir
Serpentina!* (ebd.). Bemerkenswerterweise scheint Serpentina diesmal in der
Handlung sehr aktiv zu sein, aber nicht nur durch ihre korperliche Bertihrung (s. ebd.:
187), sondern auch durch ihre Worte, die die Bedeutung der kommenden Geschichte
vorwegnehmen. Der Leser erfahrt zum ersten Mal aus Anselmus’ Perspektive, was
der Held gerade studiert, namlich die Geschichte ,von der Vermahlung des
Salamanders mit der griinen Schlange (ebd.: 186). Aber der Inhalt jener Geschichte
wird durch Serpentinas Worte erzéhlt. Genauer gesagt entschliisselt Serpentina dieses
Mal fir Anselmus den Text, indem sie ihm die Geschichte ihres Vaters, des
Salamanders, erzahlt. Indem er ihr zuhort, schreibt der Held den Text unbewusst ab.
Dieses Verfahren zeigt, dass nicht die Form sondern die Bedeutung bzw. der Inhalt
der Schrift in der Pergamentrolle abgeschrieben werden soll. Im Vergleich zum
vorigen Abschreiben, bei dem er die Schrift nur nachzumalen brauchte, hat man den
Eindruck, dass der Held jetzt schon an einen entscheidenden Punkt seiner geistigen
Entwicklung gelangt ist, und sein Aufstieg durch die Offenbarung der Wunderwelt

fortzusetzen sein wird, wie es Serpentina duflert:

[llch bin in diesem Augenblick nur da, um dir mein lieber Anselmus, alles und jedes aus tiefem
Gemiite aus tiefer Seele haarklein zu erzéhlen, was dir zu wissen nétig, um meinen Vater ganz zu
kennen und Uberhaupt recht deutlich einzusehen, was es mit-ihm und mit mir fiir eine Bewandtnis hat.
(ebd.: 187)

Sein Schicksal scheint gliicklich zu-enden, bis er-,,zu einiger Vernunft“ gelangt und
glaubt, dass Serpentina und  alle  wundervolle Ereignisse nur- seine ,tolle
Einbildung* (ebd.: 193) und die Aufregung durch die Liebe zu Veronika sind. Er
verliert den Glauben an Serpentina und ihre Welt. Das hat den Verlust seiner
Wahrnehmungsfahigkeit zur Folge, die vorher durch die Liebe zu ihr geweckt wurde.
Sein neuerer beschadigter Zustand l&sst sich durch seine Wahrnehmung vom
Lindhorstschen Garten beim néchsten Besuch zeigen, insbesondere im Vergleich mit
den vorigen Besuchen (s. ebd.: 174f.; 185f. und 197), wie Knud Willenberg feststellt:
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Die Gegenstande, die Pflanzen und Tiere sind in beiden Abschnitten identisch, doch erscheinen sie
einmal in ihrer poetischen Potenzialitit, [...] Das andere Mal fehlt die poetische Einkleidung der
Realitat, duBerlich schon an der Verwendung géanzlich unterschiedlicher Adjektive erkennbar [...] und
jeweilige Kontekt last darauf schlieBen, das sich nicht mit den Interieur, sondern mit dem Studenten
eigenes geandert hat. (Willenberg, 1976: 94)

Beim Abschreiben scheint es ihm dieses Mal unmdglich, ,das alles genau
nachzumalen* (ebd.: 197). Auch die Tinte will ,,durchaus nicht flieRen* (ebd), d. h.
alles beim Archivarius scheint ihm fremd zu sein, denn er steht nicht mehr mit jener
Welt in Einklang. Endlich verstoRt er gegen die Mahnung des Archivarius Lindhorst,
dass ein Tintenfleck, der auf das Original spritze, ihn ins Ungliick stiirze (ebd.: 186).
Zur Strafe wird er in ,einer verstopften Kristallflasche” (ebd.: 198) im
Bibliothekzimmer des Archivarius Lindhorst eingesperrt, wo er ,,sich nicht regen und
bewegen* (ebd.) kann. Wie unertraglich dieser Zustand ist, beschriebt der Erzéhler
selbst ausfiihrlich (s. ebd.: 198f.). In einem solchen Elend trostet ihn Serpentina, obwohl
er seine Treue gebrochen und seinen Glauben an sie verloren hat:

Und es war, als umwehten ihn leise Seufzer, die legten sich um die Flasche wie griine durchsichtige

Holunderbléatter, das Tonen horte auf, der blendende verwirrende Schein war verschwunden, und er
atmete freier. (ebd.: 199)

Zusatzlich versucht sie, Anselmus wieder auf den richtigen Weg zu bringen, indem
sie wieder ihre einzige Forderung betont: ,,Anselmus!, - glaube, liebe, hoffe!* (ebd.:
200). Durch ihre seltsame Wirkung muss ,,das Kristall seine Gewalt weichen und sich
ausdehnen, dafll die Brust des Gefangenen sich regen und erheben“ (ebd.) kann.
Anselmus merkt dadurch, dass Serpentina ihn noch liebt. Es wird ihm jetzt klar, dass er
an seinem Ungliick lediglich selbst schuld ist, und dass es nur Serpentina ,,sei, die ihm
den Aufenthalt in dem Kristall ertrdglich mache” (ebd.). Mit diesem Gedanken hat er
gewabhlt, ewig mit ihr zu sein: ,,Aber geduldig ertrage ich alles, denn nur hier kann ich
sein, wo die holde Serpentina mich_mit Liebe und Trost umfangt!* (ebd.: 201) Sein
Entschluss zeigt dem Geisterfirst, dem Salamander, seine zweifelsfreie Liebe zu ihr,
und gleichzeitig seinen Glauben an sie. Das bedeutet auch den Beweis seiner Unschuld:
»Anselmus®, sprach der Geisterfiirst, ,,nicht du, sondern nur ein feindliches Prinzip, das zerstérend in
dein Inneres zu dringen und dich mit dir selbst zu entzweien trachtete, war schuld an deinem
Unglauben. — Du hast deine Treue bewahrt, sei frei und glucklich.” (ebd.: 203)

Nach dem Freispruch durch den Salamander zieht Anselmus nun ,nach dem
geheimnisvollen wurdervollen Reiche* (ebd.: 208) Atlantis, wo er statt des Studenten

jetzt der Dichter Anselmus wird und mit Serpentina vereint lebt. Bei der Vermahlung
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mit Serpentina, bringt sie ihm den goldenen Topf, ,,aus dem eine herrliche Lilie
entsprossen® (ebd.: 210 ). Und als er sie umschlingt, ,,brenne die Lilie in flammenden
Strahlen iber seinem Haupte® (ebd.: 211). Es lasst sich erkennen, dass sie das Symbol
fir die Erkenntnis ist, die ihm Serpentina bringt:

Serpentina! — Der Glaube an dich, die Liebe hat mir das Innerste der Natur erschlossen! — Du brachtest
mir die Lilie, [...] sie ist die Erkenntnis des heiligen Einklangs aller Wesen, und in dieser Erkenntnis

lebe ich in hochster Seligkeit immerdar. — Ja, ich Hochbegliickter habe das Hoéchste erkannt — ich muf3
dich lieben ewiglich, o Serpentina! (ebd.: 212)

Zusammenfassend lasst sich Serpentinas Rolle folgendermalien vorstellen: Am
Anfang der Geschichte erweckt sie seine Ahnung von der héheren Welt, dann hilft sie
ihm bei seiner geistigen Entwicklung und schlieRlich bringt sie ihm die Erkenntnis.
Man hat den Eindruck, dass sie unbedingt notwendig fir Anselmus’ Verwandlung ist.
Sie ist zugleich Mittel und Ziel der Selbsterkenntnis des Helden. ,,In den holdseligen
Augen Serpentinas erst erkennt Anselmus [...] sein wahres Selbst* (Daiber, 1999:
492). Die Sehnsucht nach der Schlange ist also eigentlich das Streben nach der
Vollendung des hoheren Ich, so auch Claudia Liebrand: ,,Serpentina ist Anselmus
kein anderes, sondern das zur eigenen Vollendung noch Fehlende. Als Allegorie der
Poesie ist sie Metapher seines eigentlichen Seins, idealer Spiegel seines Selbst* (1996:
117). Eine solche Meinung ist nachvollziehbar, wenn wir die ganze Geschichte als ein
Vorgang der Selbsterkenntnis des Helden betrachten. D. h. Serpentina ist das Ziel der
Handlung, das Leben in der Poesie, die Erkenntnis, denn sie gehort einfach dazu. lhr
Wesenzug und ihre Wirkung auf Anselmus entsprechen dieser Vorstellung.
Abgesehen von ihrem Ursprung aus der wundervollen Welt scheint ihre Gestaltung
als Schlange bedeutsam zu sein, insbesondere bei der Hilfe beim Abschreiben und
Verstehen des Textes. Ihre Erscheinung in Form von einem ,,schlanker als schlankem
Leib* (Werke Bd. I, 1965: 187) lasst sich mit der Schrift identisch ansehen (vgl. auch
ebd.:177). Liebrand weist darauf hin:

Serpentina verleiht dem kopierten Text ihre Stimme, und sie verleiht ihm ihre Gestalt. Anselmus
schreibt nach ihrem Diktat, nach den Einfllisterungen seiner Muse, und er schreibt sie, verewigt ihren

,Korper“, ihre Schlangen-Schonheitslinie auf dem Pergament in einem [...] Schreibakt. (Liebrand,
1996: 117)

Dartiber hinaus gehdrt sie — und auch ihre wundervolle Welt — zu dem abgeschriebenen
Manuskript. Das Schicksal von ihr und dem Salamander in der héheren Welt zu

verstehen bzw. zu erkennen, ist die Aufgabe fir Anselmus. Es ist der Inhalt, mit dem
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er sich beschéftigen muss, um die Erkenntnis zu erreichen. Die Vorstellung von Mittel
und Ziel der Selbsterkenntnis ist auch erkennbar wenn man seinen Schreibakt in

Verbindung mit der Mythos innerhalb der Erz&hlung setzt.

Ich mdchte mich jetzt der Beziehung zwischen Veronika und Anselmus zuwenden.
Veronikas Taten sind sozusagen Serpentinas Gegenpol. Sie scheint bereit zu sein,
durch alle Mittel ihr Ziel zu erreichen, und zwar die Heirat mit dem Hofrat Anselmus.
Welches Motiv sie fur ihre Taten hat, ist schon im vorigen Abschnitt behandelt
worden (s. Abschnitt 3.2.1). Ohne Zweifel beruhen ihre Taten zum Teil auf der Liebe
zu Anselmus, zugleich steht aber ihre Entscheidung unter dem Einfluss der
birgerlichen Anschauungen, die sie vertritt, wie sich am Ende der 11. Vigilie zeigt,

als sie endlich den Heiratsantrag des Hofrats Herrbrand annimmt.

Veronikas Rolle l&sst sich in zwei Phasen einteilen, namlich die Wirkung vor und
nach ihrer Verbindung mit der alten Liese, der Vertreterin des bdsen Prinzips. Obwohl
ihre Taten in beiden Phasen entgegengesetzt zu Serpentina auf Anselmus einwirken,
sind sie jedoch aufgrund ihrer Mittel voneinander zu unterscheiden. In der ersten
Phase, d. h. vor der 5. Vigilie, spielt Veronika die Rolle einer gutherzigen
»ochutzrednerin® (Werke Bd. I, 1965: 151) flr den ungliicklichen und beschimpften
Anselmus, der wegen der Sehnsucht nach dem goldgrinen Schlénglein in
Melancholie versinkt und dem Wahnsinn nahe zu sein scheint. Sie versucht, seinen
Zustand als einen unbewussten Traum verninftig zu erkléren (s. ebd.). Darlber hinaus
beruhigt sie voriibergehend seine innere Qual. Genauer gesagt lasst sie ihn mit Hilfe
ihres anziehenden AuReren seine Sehnsucht und den Zweifel an seiner Wahrnehmung
vergessen und sich wieder auf die reale Welt besinnen: Anselmus glaubt ,,zum ersten
Male zu bemerken, wie Veronika recht schéne dunkelblaue Augen habe, ohne dal}
ihm jedoch jenes wunderbare Augenpaar, das er in dem Holunderbaum geschaut [hat],
in Gedanken“ kommt (ebd.). So gelingt es ihm zum ersten Mal, sich anstandig zu
benehmen, was er nie zuvor hat schaffen kénnen (vgl. seine Klagen Uber eigene
Ungeschicklichkeiten ebd.: 145):

[Ulberhaupt war dem Studenten Anselmus mit einem Mal nur wieder das Abenteuer unter dem
Holunderbaum ganz verschwunden, er fuhlte sich so leicht und froh, ja er trieb es wie im lustigen
Ubermite so weit, dal8 er bei dem Heraussteigen aus der Gondel seine Schutzrednerin Veronika die

hilfreiche Hand bot und ohne weiteres, als sie ihren Arm in den seinigen hing, sie mit so vieler
Geschicklichkeit und so vielem Gliick zu Hause filhrte, daf3 er nur ein einziges Mal ausglitt, [...] (ebd.: 151)
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In der 2. Phase schlieBt Veronika einen Pakt mit der alten Liese, dem bdsen
Apfelweib, das Anselmus durch ihre Magie aus den ,,wunderliche[n] Bande[n]* (ebd.:
172) reil3t, damit er ein Hofrat wird und sie heiratet. Im Unterschied zur 1. Phase sind
die Taten Veronikas diesmal verfihrerisch-damonisch dargestellt. Nicht nur die
Anwendung der unwiderstehlicher Macht des Zauberspiegels, die Anselmus ,,hin zur
vergessenen Veronika“ (ebd.: 192) fihrt, sondern auch Veronikas Benehmen selbst
erweckt einen solchen Eindruck: ,,VVeronika war die Heiterkeit, die Anmut selbst, und
als Paulmann nach seinem Studierzimmer gegangen [war], wulte sie durch allerhand
Neckerei und Schalkheit den Anselmus so hinaufzuschrauben, daB er alle Blodigkeit
vergaB und sich zuletzt mit dem Ausgelassenen Maéadchen im Zimmer
herumjagte” (ebd.: 193). Meiner Ansicht nach ergibt sich diese charakterliche
Anderung aus ihrer Verbindung mit dem bésen Prinzip der Wunderwelt. Die
Verwendung jener Kraft bedeutet zugleich auch das Ubernehmen ihres Charakters
(vgl. Abschnitt 3.2.1). Deshalb l&sst sich ihre verfuhrerische Eigenschaft zuvor nicht
finden, wird aber dagegen seit dem Besitz des metallenen Zauberspiegels
hervorgehoben. Wenn Veronika in der neunten Vigilie verfihrerisch dargestellt wird,
ist der Eindruck auf Anselmus dem Serpentinas in der zweiten Vigilie vergleichbar. —
Die Sehnsucht nach der Schlange und ihre Erscheinung in der Elbe lassen den
Anselmus sich beinahe ,,gleich aus der Gondel in die Fluten stiirzen* (Werke Bd. I,
1965: 150), was ihn sein Leben hatte kosten konnen. — Der Unterschied besteht in der
neunten Vigilie im entgegengesetzten Resultat: diesmal verliert er seinen Glauben an
die Wunderwelt und wird an Veronika gekettet: ,,Ja, ja! — es ist Veronika!* (ebd.: 193).
Die Folge davon, namlich die Festsetzung in der Kristallflasche, kostet Anselmus aber

zundchst auch die Moglichkeit eines glucklichen Lebens in Atlantis.

Bei der Betrachtung des Marchen im Ganzen kann man aber sehen, dass die
Verbindung mit dem. bosen Prinzip, d. h. der negativen Seite der Wunderwelt,
Veronikas Wesenszug nicht andert, sondern vielmehr ihre Reprasentation der
birgerlichen ldeologie verstéarkt. VVeronikas Schicksal ist das Gegenbild zu Serpentina
und Anselmus. In der ersten Phase wird VVeronika mit ihrer verniinftigen Anschauung
und dem Tagtraum als ein normales lebensfrohes Méadchen gestaltet, d. h. als
Antagonistin der aus der hdheren Welt kommenden Serpentina. In der zweiten Phase
vertritt sie durch den Pakt mit der alten Liese den negativen Pol der Wunderwelt, d. h.

sie bleibt Gegenpol zu Serpentina. Jedoch sind ihre Taten mit denen des Anselmus zu
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vergleichen. Diese strukturelle Gestaltung verdeutlicht ihre Reprasentationsfunktion.
Ihr Streben und der Pakt mit der alten Liese laufen pararell zu Anselmus’ Verbindung
mit dem Salamander. In der 2. Phase ist sie der einzige Mensch aufler Anselmus, der
die Schlange Serpentina und die Wunderwelt erkennt und daran glaubt, obwohl sie
noch an ihrer birgerlichen Anschauung festhélt. In ihr sieht man wie in Anselmus
eine Darstellung des Versuchs, den Zwiespalt beider Welten zu Gberbriicken, bei dem
Anselmus vorwiegend nach der hoheren Welt strebt, wéhrend Veronika sich in der
reellen Welt einrichten will. Wie bei Serpentina findet sich das Motiv von Schauen
und Reiz auch bei Veronika. Entscheidend ist das Ende ihres Schicksals. Ihr Wunsch,
Hofrétin zu sein, erfillt sich. Gescheitert ist nur ihre Liebe zu Anselmus, der ,nie
Hofrat werden* (ebd.: 201) will. Und die Erfullung des Wunsches ergibt sich nicht
aus ihren Taten und ihrem Bestreben, sondern einfach Uberraschend. Ironisert wird
die Handlung nicht nur durch die lacherlich erscheinende Vermahlung Veronikas mit
dem Hofrat Herrbrand, sondern auch durch die wortwortliche Erfillung ihres
Tagtraums im Ganzen. Sie erhdlt ein Paar Ohrgehéange, von dem sie meint, dass es
dieselben Ohrgehange seien, die sie schon mehrere Wochen zuvor im Traum getragen
und sich daran ergoétzt hat (s. ebd.: 206). Auch der Traum von einem eleganten Leben
verwirklicht sich nach threr Heirat. Meines Erachtens wird die birgerliche
Anschauung durch Veronikas Taten kritisiert und ironisiert. Erstens legt man grof3en
Wert auf den 6konomischen Status; die Liebe ohne materielle Absicht ist unmdglich,
wie an Veronika gezeigt wird. Zweitens spiegeln ihr Bestreben und ihre Anwendung
der schwarzen Magie die Bevorzugung der Nutzlichkeit und ZweckmaéRigkeit der
Dinge wider. In diesem Fall wird auch die Magie fur einen irdischen Zweck genutzt.
Das erinnert uns an die Profanierung der Kunst ,,zu einem Mittel der Zerstreuung,
Unterhaltung und Erholung® (vgl. Pikulik, 1979: 144). Und zuletzt ist der Zwiespalt
beider Welten uniiberbriickbar. Die ‘Schicksale Veronikas und Anselmus’ haben ihre

eigenen Losungen, die sich nicht miteinander verbinden lassen.

3.3.2.2 Die Bergwerke zu Falun

Obwohl die Handlung in Die Bergwerke zu Falun anders als diejenige des Goldenen
Topfs zu sein scheint, gibt es doch einige Elemente, die in beiden Texten ahnlich sind.
Dazu ist in erster Linie der Zwiespalt des Helden zu z&hlen: In den Bergwerken zu

Falun ,wird der Zustand von Elis dargestellt, der zwischen zwei Welten zerrissen
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ist“ (Chunnasart, 2001: 52). Zusétzlich ist die Struktur der Geschichte mit derjenigen
des Goldenen Topf zu vergleichen, ndmlich das Schicksal des Helden im Verhaltnis
zu zwei Frauenfiguren. Darlber hinaus l&sst sich das Motiv der Schrift der Natur in
Bezug auf den Erkenntnisprozess® — sowie im Fall von Anselmus — auch in jener
Erzahlung finden. Diese Ansicht erlautert Kremer wie folgt:

Von Tieck und Novalis bis hin zu Hoffmanns Die Bergwerke zu Falun (1818/19) dient das
Bergwerksmotiv als Imagination des Unbewufiten und des psychischen Innenraums insgesamt. Die
romantischen Reisen in die Unterwelt sind immer auch Reisen in das eigene Innenleben oder in die
eigene Kindheit. Was die romantischen Reisenden aus den verborgenen Schriften des Buchs der Natur

an das Tageslicht férdern, sind immer wieder Edelsteine und Perlen, hinter denen sich die Schriften der
Kunst verbergen, die die Naturschrift allererst lesbar machen. (Kremer, 1996: 74)

Allerdings lasst sich diese Erzéhlung aufgrund der Bedrohlichkeit der Bergkonigin
und des Verderbens des Helden als tédlich-verhangnisvolle Variante bezeichnen.

Wie im vorigen Abschnitt in Der goldene Topf lasst sich die Figurenkonstellation in
dieser Erzdhlung in zwei Paare teilen, namlich die Beziehung zwischen Elis Frobom

und der Bergkonigin und diejenige des Helden mit dem Méadchen Ulla.

Wie beim Goldenen Topf wird der Held, der junge Seemann Elis Frébom, durch
seinen Kontrast zum Umgebenden in die Erzéhlung eingeflhrt. Anselmus verpasst auf
Grund seiner Unbeholfenheit am Himmelfahrtstag das fréhliche Fest im Linkischen
Bad, gerat in Einsamkeit und beklagt sein Schicksal. Schon am Anfang der
Geschichte wird so seine AulRenseiterrolle hervorgehoben. In ahnlicher Weise ist Elis
dargestellt. Er sitzt allein, stumm, betribt und in sich selbst gekehrt in der Mitte der
feiernden Hafenstadt Goéthaborg. Auch die Besonderheit, ,.ein tiefes in sich selbst

gekehrtes, frommes, kindliches Gemut* (Hoffmann, 2001: 214) zu haben, l&sst sich in

° In der Auffassung der Selbsterkenntnis in Elis® Schicksal scheinen Viele Interpreten
Ubereinzustimmen. G. Wellenberger bezeichnet Elis’ Schicksal als eine ,,verhangnisvolle Sehnsucht
nach dem Unendlichen“ (1986: 169ff.). dessen Resultat einerseits ist, dass es fiir den Helden zu einer
Katastrophe kommt. Andererseits ist eine solche Sehnsucht auch als Erstreben zur Erkenntnis, zur
Selbsterkenntnis, anzusehen. Die Vorstellung von Selbsterkenntnis teilen auch Detlef Kremer (1996: 74)
— siehe oben genanntes Zitat — und P. von Matt (1971: 117ff.). Der Unterschied besteht in ihren Erlau-
tungen von Elis’ Lebensende: ob sein Ende anzusehen ist als ein Konflikt ,,yomantischer, passionierter
Liebe* (Kremer, 1996: 111), in der bei Hoffmann der Held von einer ,verflhrerischen, geféhrlichen
Frau” (ebd: 114) ins Verderben gelockt wird, als ,.eine Aporie* (Matt, 1971: 124) zwischen seiner
Erkenntnis und der Welt, deren Aufldsung zur ,,Metallisierung” (ebd.: 125) des Helden fihrt, oder als
eine Folge seines ,,Frevels* am Unendlichen, im Sinne von Instrumentallierung und Hochmut (s.
Wellenberger, 1986: 188ff.). In Gunter Oesters Aufsatz ,,Drei Gesichter der Romantik* (2005: 9ff.)
werden die Auffassungen der verlockenden Frau und des Frevels zusammengefuhrt.
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der Charakteristik von beiden Helden finden. Das lasst sich zwar als banale
Charakterisierung eines typischen hoffmannschen Helden betrachten, aber es ist auch
»der romantische Topos fir die als Wesensmerkmal des Helden vorgestellte
Voraussetzung aller wirklichen Erkenntnis: die Abkehr von der Welt und der ,verninf-
tig denkenden Vernunft und damit die Wiederherstellung der urspringlichen Féhig-
keit, die Dinge anders zu sehen* (Wellenberger, 1986: 177). Jedoch bemerkt man
durch die betriibte Stimmung der Hauptfigur, dass es hier um ein anderes Schicksal
geht. Wahrend Anselmus wegen seiner charakterlichen Ungeschicklichkeit ins AufRen-
seitertum gedréngt ist, aber sich immer um eine gunstige gesellschaftliche Stellung
bemiht, distanziert sich der betriibte Elis von seinen jubelnden Kameraden, vom
vergnuglichen Umgebenden. Am Anfang trauert Elis — wie jeder normale Mensch —
um seine Mutter, aber dann scheint es, dass sein Leid ,sich immer mehr vom
wirklichen Grund und Anlal3 der Trauer entfernt und dem schmerzlichen Gefiihl
schliellich einen ganz neuen Inhalt gibt. [So] begreift er ihren Tod als Sinnverlust
seiner Existenz* (ebd.: 174). Da bekommt er den Ratschlag vom alten Bergmann
Torbern, nach Falun zu gehen und ein Bergmann zu werden. Das gibt seiner Existenz
einen neuen Sinn. Denn Falun ist mit seinen Bergwerken zweifach zu verstehen,
nadmlich als unterirdische Welt der Bergkonigin, die ihm den Weg zur Erkenntnis
anbietet, und als Oberwelt der Bergleute. Die letztere ,,bietet Elis nicht nur eine neue
Chance zu leben an, sondern auch die Geborgenheit, nach der er sich immer
sehnte* (Chunnasart, 2001: 51). Diese Duplizitat der Welten ist einerseits die Struktur,
die den Beziehungen zwischen dem Helden und den beiden Frauen zugrunde liegt,
andererseits zeigt sie auch ein Paradox des Wesens an — und ist wie im Goldenen Topf

—, schliel’lich eine Darstellung des Inneren des Helden selbst.

Anders als die Schlange Serpentina, die eine aktive Rolle des Anreizes zur hoheren
Welt und des Helfers zum geistigen Aufstieg spielt, tritt die Bergkonigin lediglich als
Symbol des Uberirdischen auf. Das heit aber nicht, dass ihre Wirkung auf den
Protagonisten gering ist, vielmehr wird dadurch ihre Macht hervorgehoben. Denn sie
ist nicht mehr ein Teil des Absoluten, sondern das Absolute selbst. Aus diesem Grund
lasst sich die Beziehung des Helden zur Bergkonigin in der Form der Offenbarung
und Erkenntnis des Uber- oder besser Unterirdischen, also des Transzendenten,

betrachten.
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Die Aufgabe des Anreizes zum unterirdischen Reich Gbernimmt der alte Bergmann
Torbern, indem er Elis die wunderbare Welt der Metallkonigin lebhaft erzahlt, sodass
es dessen ,,ganzes Ich* erfasst, ,,als stehe er gerade in ihrer Mitte* (Hoffmann, 2001:
215). Es scheint ihm, als ob der Alte ihm ,,eine neue unbekannte Welt erschlossen
[habe], in die er hineingehore* (ebd.). Bemerkenswerterweise ist sein Eindruck, dass
waller Zauber dieser Welt [...] thm schon zur frihsten Knabenzeit in seltsamen
geheimnisvollen Ahnungen aufgegangen® (ebd.: 216) sei. Nach Wellenberger bezieht
sich dieses Motiv der ,,Ahnung des Zukunftigen als dunkle Erinnerung an Bilder aus
der [Kinderzeit]* (1986: 186) auf die Auffassung der ,,urspriingliche[n] Heimat":

[Die Ahnung] ist ndmlich gar nicht als Erinnerung an ein Etwas gemeint und hat insofern auch nichts
mit jener Geistestatigkeit gemein, die Gedachtnis heilt. Ihr positiver Inhalt kiirzt sich auf die modische

Phrase zusammen, daR die transzendentale Poesiewelt des Menschen urspriingliche Heimat sei.
(Wellenberger, 1986: 186)

Elis sieht die Bergkonigin zum ersten Mal in seinem seltsamen Traum, nachdem der
alte Bergmann ihm von den Bergwerken erzahlt hat. In diesem Traum offenbart sich
das Wunder der Unterwelt und erweckt einen inneren Zwiespalt in Elis: ,Ein
unbeschreibliches Gefiihl von Schmerz und Wollust ergriff den Jingling, eine Welt
von Liebe, Sehnsucht, brinstigem Verlangen ging auf in seinem Innern“ (Hoffmann,
2001: 217). Wenn man die Beschreibung dessen berticksichtigt, was Elis im Traum
gesehen hat, insbesondere ,,unzéhliche holde jungfrauliche Gestalten* (ebd.) in der
Htiefsten Tiefe“ (ebd.: 216), aus deren Herzen ,alle Herrlichkeit” (ebd.) emporkommt,
und Elis’ Reaktion darauf, zu ihnen niederzusinken, lasst sich erkennen, dass es sich
kaum auf den materiellen Reichtum der Unterwelt bezieht. Es geht vielmehr um eine
andere wundervolle Welt, eine Darstellung eines Ursprungs, nach dem sich die
romantischen Helden sehnen. Allerdings ist die Zweideutigkeit der Wirkung der
Bergkonigin schon von Anfang zu spilren: Nachdem Elis ,,das ernste Antlitz einer
méchtigen Frau® (ebd.: 217) gesehen hat, fuhlt er, ,,wie das Entzlicken in seiner Brust
immer steigend und steigend zur zermalmenden Angst“ (ebd.) wird. D. h.
Begeisterung und Angst verlaufen parallel in Elis’ Gedanken. Solche Geflihle
reflektieren zugleich auch Elis’ Neigung fiir sie und Zweifel an ihr. Entscheidend ist,
dass dieser Traum einen nachhaltigen Eindruck in Elis hinterldsst, sodass er sich nicht
nur bis zur Begegnung mit Ulla nicht aus seinem Gedanken I6st, sondern auch ihn auf

seltsame Weise verandert:
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Aber bald gewahrte er, wie alle Lust an ihm voriiberging, wie er keinen Gedanken in der Seele
festhalten konnte, wie Ahnung, Wiinsche die er nicht zu nennen vermochte, sein Inneres durchkreuzten
(ebd.: 218)

In demselben Traum wird seine Treue zur Bergkonigin beansprucht, wie der Alte
Bergmann ihn mahnt: ,,Nimm dich in Acht, Frobom! — sei treu der Kénigin[,] der du dich
ergeben* (ebd.). Trotz dieser Mahnung und des Entziickens an der ,,Herrlichkeit* der
unterirdischen Welt entscheidet sich Elis fur die Oberwelt: ,,Trage mich empor, rief er
dem Alten zu, ich gehdre doch der Oberwelt an und ihrem freundlichen Himmel* (ebd.:
217). Ein Widerstreit in seinem Innern zeigt sich auch auf seinem Weg nach Falun. Drei
Tage irrt er, verfolgt von den Bildern seines Traums und von der Mahnung ,,der
unbekannten Stimme* (ebd.: 219) zum Fortgehen nach Falun, in der Hafenstadt herum.
Dann glaubt er, den Bergmann wiederzusehen und eilt ,,unwiderstehlich fortgetrieben

ihm nach® (ebd.) ohne ihm je nahe zu kommen, bis er Falun erreicht.

In Falun deutet Elis seinen seltsamen Traum und die Erscheinung des alten
Bergmanns zu seinem ,innersten \Wunsch® um, nachdem er Ulla, der Tochter des
Bergwerkbesitzers Pehrson Dahlsjo, begegnet ist und sich in sie verliebt hat. Kurz
zuvor hatte er noch entschieden, am nachsten Tag Falun zu verlassen und keineswegs
Bergmann zu werden (s. ebd.: 220ff.). Seine Entscheidung kehrt sich aufgrund seiner
Liebe zu Ulla um. Seine Furcht vor dem ,,6den Steingeklift” (ebd.: 221) verschwindet
durch das Denken an Ulla:

Er dachte nicht mehr an die Schrecken des entsetzlichen Héllenschlundes in den er geschaut. Dal} er

nun die holde Ulla taglich sehen, dal} er mit ihr unter einem Dache wohnen werde, das erfillt ihn mit
Wonne und Entzlicken; er gab den sliResten Hoffnungen Raum. (ebd.: 225)

Bei der Arbeit in den Bergwerken traumt Elis insgeheim davon, eines Tages Ulla zu
heiraten. ,,Nicht die Liebe und Neigung zu seinem Beruf treibt ihn zur Arbeit, sondern
die Hoffnung, durch seine Anstrengungen die Wertschatzung Dahlsjés und darlber
schlielich auch Ulla gewinnen zu koénnen® (Wellenberger, 1986: 189). Deshalb
arbeitet er im Schacht ,,ohne Lieb’ und Gedanken* (Hoffmann, 2001: 228). Was
dieser Vorwurf meint, enthillt die Geschichte, die man sich in Falun Gber den alten
Bergmann Torbern erzahlt:

Auf Torberns strenge Ermahnungen nicht achtend, der unaufhérlich Ungliick prophezeite, sobald nicht
wahre Liebe zum wunderbaren Gestein und Metall den Bergmann zur Arbeit antreibe, weitete man in

gewinnsuchtiger Gier die Gruben immer mehr und mehr aus, bis endlich [...] sich der flrchterliche
Bergsturz ereignete [...] (ebd.: 230)
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Nach Wellenberger geht es nicht darum, ,dass bei dieser Form zweckmaRigen
Umgangs mit der Natur der Nutzen fur die Menschen nicht das treibende Motiv sein
kann, sondern [es wird] stattdessen gegen ein instrumentelles Verhéltnis zur Natur
Uberhaupt” (1986: 181) polemisiert. D. h. ,in der Gewinnsucht, die nichts
Okonomisches bezeichnet, sondern die moralische Metapher fiir ein verwerfliches
Zweck-Mittel-Verhaltnis darstellt”, wird der ,,Ursprung des Ungliicks, bei dem der
materielle Schaden die Menschen folglich zu Recht trifft“ (ebd.), gezeigt. Das zweite
Auftauchen des alten Bergmanns mit der Warnung vor seiner falschen Einstellung zur
Arbeit lasst sich einerseits als Erinnerung an die bedrohliche Macht der Bergkonigin
ansehen. Andererseits reflektiert es auch Elis” Unbewusstes. Bisher ist sein Tun in den
Bergwerken nicht anders als das der tbrigen Bergleute, er ist lediglich tlichtiger als
sie. Er interessiert sich nicht fur den verborgenen Sinn der Bergwerke, sondern fur
ihre versteckten materiellen Schéatze, die Metalle, als Mittel zur Schaffung eines
Lebenssinnes. Der Unterschied zwischen Elis und anderen Bergleuten besteht in
seinem weltabgewandten Charakter, wegen dessen sich das Transzendente ihm
erschlieRt. Elis’ Behandlung der Natur als Mittel seines Interesses, lasst sich sowohl
als Hochmut® bezeichnen, als auch im (ibertragenen Sinn als Vorwurf gegen die
Profanisierung der Kunst ansehen, ein typischer Tadel der romantischen Kiinstler. Das
allein ist doch schwerlich der entscheidende Frevel. Eine solche auf die Oberwelt und
die instrumentelle Ausbeutung der Metalle gerichtete Existenz ist, wie das Schicksal
der anderen Bergleute zeigt, moglich. Elis> verhangnisvolles Schicksal am Ende der
Geschichte ist daher als Folge seiner weiteren Taten nach der zweiten Erscheinung

der wundervollen Welt anzusehen.

Wenn wir die beiden Darstellungen der unterirdischen Welt, einmal in Elis’ Traum
und ein andermal im Schacht, betrachten, scheint es dabei einen Unterschied zu geben,

insbesondere auf der Seite des Helden. Elis’ Traum von der Ankunft in Falun zeigt

® G. Wellenberger erlautert das Problem von Zweck-Mittel-Verhaltnis wie folgt: ,,Den Dingen,
die fir sich genommen keine Zwecke enthalten, sondern bestimmten Naturgesetzen gehorchen, die
eine Zweckbestimmung also erst und allein durch den Menschen erhalten, der sie zum Mittel seiner
Zwecke macht, wird eine eigene, vom Menschen unabhéngige Zweckhaftigkeit zugeschrieben. Die
Natur erhélt Bestimmungen des Willens, die sie gerade als Nicht-Natur fassen oder, was dasselbe ist:
nichtmenschliche Realitdt wird anthropomorphisiert. So tritt das Metall nur vordergriindig als
Naturelement in Erscheinung, seiner wahren Natur nach jedoch als ,Metallfuirst*: als allegorische Figur
eben jener Ideologie, derzufolge der Mensch nur der Spielball héherer Méachte ist, und dessen Hochmut,
sich Uber ,das geheimnisvolle Seyn der Dinge‘ erheben zu wollen, noch allemal die Rache der
Elemente erféhrt.* (1986: 181f.)
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seinen innerlichen Konflikt zwischen seinem Charakter, der eine Neigung zur
Transzendenz erkennen lasst, und seiner Abneigung gegen die Unterwelt. Wie schon
gesagt: obwohl er die ,,Herrlichkeit* der Transzendenz gesehen hat, geschieht es, dass
er weder an deren Bestehen glaubt, noch zu ihr gehéren will. Auch sein Entschluss,
ein Bergmann zu werden, beruht nicht auf Interesse an der Unterwelt, sondern auf
dem Wounsch, ein gluckliches Leben ,auf der Erde“ zu haben. Den Inhalt des
seltsamen Traumes vergisst Elis nicht, nur sein Zweck ist umgedeutet. Er findet im
neuen Beruf eine erneute Existenz und die Bergwerke dienen als Quelle dazu. D. h.
die erste Erscheinung der Unterwelt bietet Elis einen neuen Sinn des Lebens an,
wird aber nicht beachtet. Ihr zweites Auftauchen, die Erscheinung im Schacht,
scheint gegeniiber dem Traum fast unverandert zu sein: Elis, der von der irdischen
Welt enttduscht ist, wendet sich zum Zweck des Ausgleichs fir seinen Sinnverlust
der tranzendentalen Welt zu, aber als sich ihm eine Chance auf das ersehnte irdische
Leben bietet, geht er auf dieses Angebot ein. Jedoch gibt es ein paar Unterschiede
zur ersten Begegnung, z. B. Elis’ willentlichen Ruf nach dem Wunderbaren und
seinen gestorten innerlichen Zustand als Folge seines Widerstreits und seines
Hochmuts, die Sprache der Natur entziffern zu kénnen. Im Schacht verwandeln sich
die Gesteine zu einer wundervollen Welt, wie er sie einmal im Traum gesehen hat.
Er hat noch einmal die Bergkonigin geschaut, dieses Mal bittet er selbst nicht um
Ruckkehr zur Oberwelt, wird aber durch den Ruf des Bergwerkbesitzers zurtick in
die reale Welt gebracht. Anders als das erste Mal hinterlasst dieses Ereignis nicht
nur einen nachhaltigen Eindruck in Elis, sondern vertieft auch den Widerstreit in

ihm.

Obwohl sein geheimer Wunsch, Ulla zu heiraten, kurz vor der Verwirklichung steht,
stellt Elis sich gelegentlich die Frage, ob dieses Gliick das Hochste fur ihn ist.
Andererseits scheint ihm, als-er Ulla gewonnen hat, aufgrund des Entsetzlichen der
unteridischen Gewalt gegen sein irdisches Glick ,,alle Herrlichkeit, die ihn unten in
der Teufe mit der hochsten Wonne erfullt, [...] jetzt wie eine Hélle voll trostloser
Qual trugerisch ausgeschmickt zur verderblichsten Verlockung“ (Hoffmann, 2001:
234). D. h. seine Liebe zu Ulla steht auBer Zweifel, doch was er im Schacht erlebt hat,
kann er sicher auch nicht auBer Acht lassen. Seine Vorliebe pendelt zwischen beiden
Welten, je nach Geschehen, zur irdischen Welt oder zur anderen in der Mitte der Erde,

zur Bergkonigin. Daheim bei Ulla verscheucht ihre Liebe, ,,die nun hell und klar aus
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ihrem kindlichen frommen Herzen ausstromte[,] das Andenken an die
verhangnisvollen Abenteuer im Schacht* (ebd.: 235). Bei der Geliebten lebt er ,,ganz
auf in Wonne und Freude* (ebd.). Aber als er wieder im Schacht arbeitet, fiihlt er sich
»wie in zwei Hélften geteilt“ (ebd.). Es scheint ihm, ,als steige sein besseres, sein
eigentliches Ich hinab in den Mittelpunkt der Erdkugel und ruhe aus in den Armen der
Konigin, wéhrend er in Falun sein dusteres Lager suche® (ebd.). Ihm entzieht sich die
unterirdische Macht nicht, vielmehr wird sie ihm noch sichtbar, sodass er glaubt, dass
er ,nur allein die geheimen Zeichen, die bedeutungsvolle Schrift“ (ebd.) der
Transzendenz versteht (s. ebd.). Sein Erzahlen von der unterridischen Welt zeigt
seinen verdnderten geistigen Zustand. Aus der Sicht der Bergleute ist er wahnsinnig.
Es hat den Anschein, dass der romantische Held immer fur verriickt gehalten wird,
wenn er vom transzendentalen Reich erzahlt. Bei Elis tritt aber eine Besonderheit auf,
wie Wellenberger erklart:

Seine Reden gelten als Zeichen des Wahnsinns und der Verirrung, weil er sich ber die eigentliche
Wahrheit ihres Inhalts hinwegsetzt. Denn obgleich er nichts anderes als die Quintessenz der
romantischen Dichtung ausspricht, derzufolge das Geheimnis des Unendlichen nur symbolisch sichtbar
werden konne [...], verweist seine Behauptung, die geheimen Zeichen zu verstehen, auf die Hybris des
Subjekts, dem ein solches Urteil nicht zusteht. (1986: 192).

Ein solcher Zustand l&sst sich sowohl als Folge seines Hochmuts, nach Wellenberger
aber auch als Preis seiner Sehnsucht, ,,das Endliche mit dem Unendlichen zu
versohnen* (1986: 197), ansehen. Und weil sein Streben nach dem irdischen Leben
noch unverandert bleibt, bemuht er sich, den Zwiespalt seiner Existenz zu lsen, indem
er den ,kirschrot funkelnde[n] Almandin®“ (Hoffmann, 2001: 237) aus der Teufe
heraufholen und als Hochzeitgabe seiner Geliebten geben will, auf den ihre
»Lebenstafel eingegraben* (ebd.) wird. Das Transzendente ware so irdisch gemacht,
aber umgekehrt auch das Irdische ‘transzendent. Das Motiv des strahlenden Gesteins,
des Karfunkels bezieht sich in der westlichen Literatur allgemein auf die Vorstellung,
»dass der Besitz des Karfunkels den Zugang zu einer hoheren BewuBtseinsstufe
ermoglicht” (Daemmrich, 1987: 197). Nur jetzt will er jene Erkenntnis flr sein
kommendes Eheleben auf der Erde nutzen. Dieses Wollen, dessen Folge das Ende des
irdischen Lebens des Helden ist, bezeichnet Wellenberger als Freveltat und erklart dazu
wie folgt:

Frevelhaft ist das Bestreben Froboms deshalb, weil es die Selbstgenligsamkeit der romantischen

Sehnsucht vermissen 1a6t, die das ,,hdchste Gluck* als ein unerreichbares Ideal weif3. Elis dagegen will
es ,,hier auf Erden* und kraft seines willentlichen Entschlusses erreichen — und verféllt gerade deshalb
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dem Symbol des Unendlichen, das er fur das Geheimnis selber hélt. Sein Verlangen, in den Besitz des
Steins zu kommen, ist gleichbedeutend damit, sich an die Stelle des Unendlichen zu setzen, und das heif3t
umgekehrt, das Unendliche als menschliches Ding handhaben zu wollen. (Wellenberger, 1986: 193)

Es ist auch zu vermuten, dass es um eine Aporie der Existenz des Helden geht, der ein
unversohnter Konflikt des Helden mit beiden Welten zugrundeliegt. Die Schlussszene
der Erzahlung, wenn die Braut ihrem Brautigam wiederbegegnet, verweist diese
Vorstellung. Aber bevor wir zu diesem Punkt gehen, soll zunéchst die Beziehung des

Helden mit Ulla besprochen werden.

Bei der Darstellung Ullas hat man den Eindruck, dass kein klischeehafter abwertender
Charakterzug der burgerlichen Frau in ihr zu finden ist, obwohl sie eine ist. (vgl.
Abschnitt 3.2.1) Ganz im Gegenteil wird sie zum ,,leuchtende[n] Engel“ erhoben.
Eine solche Bezeichnung bezieht sich jedoch nicht auf die Sublimierung einer reellen
Frau zum &sthetischen Bild, sondern noch auf die Darstellung einer, wie Chunnasart
ernannt, ,ideal-burgerliche[n] Frau® (2001: 75), eines erwinschten Frauenbildes, in
dem die Rolle der ,lieblichen Hausfrau” (ebd.) im Vordergrund steht. Jene
Charakteristik ist der Rolle des Gegenpols der Bergkonigin angemessen. Je
bedrohlicher und verfihrerischer die Bergkonigin zu sein scheint, desto anmutiger
und harmloser ist Ulla anzusehen. Auch ihre Wirkung auf Elis entspricht der
Duplizitdt der Bergwerke zu Falun, die — wie schon gesagt — die beiden
gegensétzlichen Welten und den Zwiespalt des Helden zeigt. Im vorigen Teil dieses
Abschnitts wurden-einige Aspekte ihrer Rolle im Zusammenhang mit der Bergkonigin
schon gezeigt. Hier mdchte ich diese parallelen Wirkungen noch einmal an zwei
Punkten verdeutlichen, ndmlich ihrer Funktion als Sinn von Elis’ erneutem Leben und

dann als Gegengewicht zum Transzendenten.

Obwaohl ‘der seltsame Traum der unterirdischen Welt Elis drangend nach Falun flhrt,
spielt Ulla bei seiner neuen Berufswahl eine grofle Rolle. Statt der verborgenen
Unterwelt zu Falun hélt Elis Ulla fur den erneuten Sinn seines Lebens. Er verliebt sich
auf den ersten Blick in sie, genauer gesagt: die beiden verlieben sich. Durch die
Neigung zu ihr wird Elis dem unsicheren, unruhigen Zustand entrissen und baut in der

Mitte des Kreises warmherziger Bergleute eine neue Existenz auf. Sieht man sich die
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Szene des Festes bei seiner Ankunft an’, so scheint dieser Menschenkreis anders
dargestellt zu werden. Er ist ,nicht etwa, nach dem Modell [...] anderer
[hoffmannschen] Stiicke, die bosartig-geistlose Philisterwelt, von der sich der zu
seinem Gluck oder Ungliick begnadete Held abhebt” (Matt, 1971: 120). Eine solche
Besonderheit lasst sich einerseits nach Matt damit erlutern, dass es um eine
»Konstrastierung der gesellschaftlichen Bereiche um den Hafen und um Falun® (ebd.:
121) geht. Falun wird durch den ,,Gegensatz zum Hafen [...] ins ldealische
gesteigert” (ebd.) und dient zuletzt als ,,ein Mittel, die autistische Trennung von aller
Sozietét verstarkt zum Ausdruck zu bringen, so wie die bedrohliche und die milde
Natur zusammen in Opposition zum steinernen Abgrund gestellt wurden* (ebd.).
Meiner Meinung nach handelt es sich andererseits zusatzlich um ein
Darstellungsmittel fur die Figur Ulla. Das Bild der ,,menschenwirdigen und
menschenfreundlichen Gesellschaft (ebd.: 120) der Bergleute steht nicht nur der
Lebensweise der Hafenstadt gegentber, sondern macht auch bei Elis gegentiber dem
hésslichen entsetzlichen Bild des Bergbaus, das er bei seiner Ankunft gehabt hat,
einen guten Eindruck, der seine Neigung erregt. Und dieser Anreiz gipfelt in Ullas
Auftreten. So scheint es ihm bei ihrem Anblick, ,,als schlige ein Blitz durch sein
Inners und entflamme alle Himmelslust, allen Liebesschmerz — alle Inbrust die in ihm
verschlossen* (Hoffmann, 2001: 223). Sie ist der ,,leuchtende Engel®, der ,,ihm in dem
verhangnisvollen Traum die rettende Hand“ (ebd.) bietet. Hier glaubt der Held ,,die
tiefe Deutung jenes Traums zu erraten* (ebd.) und sieht eine neue Chance auf ein
gluckliches Leben, wo Liebe und Arbeit im Einklang stehen, indem er als Bergmann
arbeitet und dadurch um eine Frau wirbt. Aber wenn wir die weitere Entwicklung
ansehen, inshesondere beim ersten Abstieg in Schacht, scheint lediglich Ulla sein
guter Stern zu sein: Bei der Arbeit:im Schacht denkt Elis statt des seltsamen Traumes

nur ,,der holden Ulla“ (ebd.: 226). Wie ,ein leuchtender Engel* sieht er sie ,,lber sich

" Betrachtete Elis die schénen stattlichen Leute mit den freien freundlichen Gesichtern, so
konnte er nicht mehr an jene Erdwirmer in der groBen Pinge denken. Die helle Frohlichkeit, die, als
Pehrson Dalsjo hinaus trat, wie aufs neue angefacht durch den ganzen Kreis aufloderte, war wohl ganz
anderer Art als der Wilde tobende Jubel der Seeleute beim Honsning.

Dem stillen ernsten Elis ging die Art, wie sich diese Bergménner freuten, recht tief ins Herz. Es
wurde ihm unbeschreiblich wohl zu Mute, aber der Trénen konnt er sich vor Rihrung kaum enthalten,
als einige der jungeren Knappen ein altes Lied anstimmten, das in gar einfacher in Seele und Gemdt
dringender Melodie den Segen des Bergbaues pries.

Als das Lied geendet, 6ffnete Pehrson Dalsj6 die Tire seines Hauses und alle Bergleute traten nach
einander hinein. [...] Ein tlichtiges Mahl stand auf einem Tisch bereit.

Nun ging die hintere Tire dem Elis gegeniiber auf, und eine holde festlich geschmiickte Jungfrau
trat hinein. [Es ist Ulla.] (Hoffmann, 2001: 222f.)
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schweben® und vergisst ,alle Schrecken des Abgrundes, alle Beschwerden der
muhseligen Arbeit” (ebd.: 227). All sein Flei und seine Frommigkeit, sozusagen alle
seine Taten in Falun, sind Folge seines Wunsches, Ulla zu heiraten. Deshalb ist es
nachvollziehbar, dass sie der erneute Sinn des Lebens fur Elis ist. Sie ist ,,eine Frau,
mit der sich Elis heimisch fuhlt“ (Chunnsart, 2001: 66). Dieses Motiv der Heimat
wird durch sie selbst geduRert: Elis sei ,,ja nicht mehr fremd, sondern gehdre ins Haus
und nicht mehr das triigerische Meer, nein! — Falun mit seinen reichen Bergen sei
seine Heimat! —** (Hoffmann, 2001: 226).

Als ,Heimat“ des Helden bedeutet Falun unvermeidlich zweifach, n&mlich die
irdische Welt und das verborgene Transzendentale im Schacht. Von hier aus ist der
gegensétzliche Zusammenhang der beiden Welten deutlich zu sehen. Und aus dieser
Perspektive tritt die zweite Funktion Ullas als Gegenfigur der Bergkonigin hervor.
Wenn Ulla der Sinn seines Lebens ist, so liegt ihr reales Dasein, genau gesagt die
Heiratsmoglichkeit mit ihr, statt allein die Liebe von und zu ihr, der Bindung des
Junglings zum Irdischen zugrunde. Was sie ihm bietet, ist eine erwiinschte ideale
Lebensform der Biirgerlichen, in der die Frau zu Hause bleibt, das Essen bereitet und
den Mann korperlich und emotional pflegt (vgl. Chunnasart, 2001: 7; 75 und
Abschnitt 3.2.1 dieser Arbeit). Die Bedeutsamkeit der Heiratsmoglichkeit in diesem
Zusammenhang ist erkennbar, wenn man Elis’ Tat betrachtet. Als ihm gesagt wird,
dass Ulla einen Kaufmann heiraten werde, und er deswegen glaubt, dass sein
Heiratswunsch unerfillbar sei, kehrt das Geflhl des Existenzverlustes in ihm zuriick,

sodass er sich wieder zur unterirdischen Welt wendet.

Obwohl die beiden Frauenfiguren zwei Welten vertreten, besteht der Konflikt nicht
zwischen ihnen, sondern in Elis selbst, der glaubt, die Transzendenz irdisch machen
zu konnen. Wie schon am Beginn des Abschnitts gesagt, ist Elis’ Schicksal als
todlich-verhdngnisvolle Variante anzusehen. Anders als Anselmus, der sich zuletzt flr
die Poesiewelt entscheidet, wahlt Elis dagegen das Leben auf der Erde und zugleich
die Erkenntnis des Transzendenten. Es geht nicht mehr um ein gutes Ende durch eine
eskapistische Losung, bei der der Held nach Atlantis flichtet, sondern um die

unuberbrickbare Kluft, einen unldsbaren Konflikt in seiner Existenz. Fir diese
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Aporie lasst sich der ,metallisierte Brautigam“ (Matt, 1971: 124ff.)® als Symbol
ansehen. Der Wechsel der Erzahlperspektive zum Bericht aus dem Blickwinkel der
»Leute“, den P. von Matt anzeigt (1971: 126), erinnert uns aber auch an den Bericht
von Anselmus’ weiterem Schicksal nach der Erlésung, einen Bericht aus zweiter Hand.
Die Perspektive des Helden ist geschlossen. Streng genommen ist die Bedingung im
Goldenen Topf anders als in den Bergwerken zu Falun. Aber wenn man beide
Geschichten als Prozess zur Erkenntnis des Unendlichen ansieht, I&sst sich der Wechsel
der Erzahlsperspektive als Zeichen des Ubergangs in die jenseitige Welt ansehen. Es
ist sozusagen Allegorie der Diskrepanz der beiden unvereinbaren Welten.
Verdeutlicht wird diese Kluft durch die ironische Wiederbegegnung zwischen dem
Helden und seiner ,steinalten Braut, bei dem er bald ,,in Staub zufallen“ beginnt,
nachdem die Braut auf seinem Leichnam ,,ihr Leben ausgehaucht* hat (Hoffmann,
2001: 239). Auch der Ort, wo der erstarrte Jungling gefunden worden ist, weist auf
jene Kluft hin, n&mlich als die Bergleute ,zwischen zwei Schachten einen
Durchschlag versuchten (ebd.: 238). D. h. Elis’ Erstreben, das Transzendent irdisch zu
machen, scheitert — anders gesagt: ist unmoéglich — wéhrend das Erleben der Erkenntnis
ihn beunruhigt, und sein kommendes glickliches Lebens in Frage stellt. Was in dieser
Schlussszene dargestellt wird, ist zuletzt einerseits die Zeitlosigkeit des Unendlichen —
also ein Wesenzug des Transzendenten —, die sich durch die erstarrte Schonheit des
Helden und der Blume an seiner Brust beim ersten erneuten Fund, die ,,so frisch, so wohl
erhalten, ,,so ohne alle Spur der Verwesung“ (Hoffmann, 2001: 238) ist, zeigen l&sst.
Andererseits zeigt der Beginn des Zerfalls des versteinerten Korpers die Unmoglichkeit,
das Transzendente irdisch, das Unendliche endlich, zu machen. Mdglicherweise ist die
Zusammensetzung der beiden Welten nur jenseits des Irdischen vorgesehen, wie sie
ironisch folgendermalien beschrieben wird: ,,In der Kopparbergs-Kirche, dort wo vor
funfzig Jahren das Paar getraut werden sollte, wurde die Asche des Junglings beigesetzt

und mit ihr die Leiche der his in den bittern Tod getreuen Braut“ (ebd.).

8 peter von Matt weist darauf hin, dass ,der Dichter die Erlebnisperspektive des Helden
unmittelbar vor dem Finale verlat und nur noch aus dem allgemeinen Blickwinkel der Leute von
Falun berichtet [. Dadurch macht er deutlich, dass es] um das méchtige Bild des metallisierten
Bréutigams, der in unbe-rihrter Schénheit mit seiner greisenhaft verwitterten Braut konfrontiert wird®,
geht (1971: 126). Er erléutert seine Meinung weiter wie folgt: ,,der aus der Zeit Gesprungene, der ganz
dem ,Karfunkel* Angehoérige, der das einzige mdgliche Glick und das einzige wahre Schéne
entschlossen erfalit, verliert im gleichen Moment die Identitat mit seinem lebendigen Leib und erstarrt;
er wird metallisiert, ein Petrefakt, [...]. Das solipsitische Nein zur Natur, zur Gesellschaft, zur
Geliebten bedingt in seiner Konsequenz auch ein Nein zur eigenen organischen Physis [...] (ebd.). Ich
habe eine andere Auffassung von diesem Symbol, wie es weiter gezeigt wird.
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3.3.3 Die Geliebte des Kunstlers, eine verdoppelte Funktion der Frau

Jetzt kommen wir zur letzten Konstellation der Frauenfiguren. Es geht um die
Beziehung zwischen dem Helden als Kiinstler und einer Frauenfigur, die sich ,,je nach
Funktion* in verschiedene Gestalten verwandelt. Ein solches Motiv I&sst sich in drei
Erzdhlungen finden, ndmlich Die Jesuiterkirche in G., Der Artushof und Meister
Martin der Kifner und seine Gesellen. Diese Art der Beziehung unterscheidet sich
von anderen Typen durch die Gestaltung des Helden und die Art und Weise, wie die
Frauenfiguren mit ihrer Rolle verknipft werden. Wie in den vorher untersuchten
Werken beruht auch die Struktur dieser drei Geschichten auf dem Gegensatz
zwischen Birger- und Kunstlerleben und auf dem Erkenntnisprozess, der den Helden
zum Knstler werden l&sst. Der Unterschied liegt nur darin, dass der Held als berufs-
tatiger Kunstler gestaltet ist und die Frau als ein Bild ihn zur Kunst inspiriert.
Bemerkenswert ist die Gestaltung der Frau: Anders als in der ersten Konstellation, bei
der die Frau selbst kunstlerisch ist, spielt sie hier die Rolle der Geliebten. Und anders
als beim Dreiecksverhaltnis im letzten Abschnitt, in dem die beiden gegenséatzlichen
Welten durch zwei Frauenfiguren vertreten werden, wird die Diskrepanz zwischen
kinstlerischem und burgerlichem Leben in einer Frauengestalt thematisiert, die mal

zum unerreichbaren Traumbild sublimiert und mal als leibliches Weib dargestellt wird.

Obwohl in diesen drei Erzahlungen dasselbe Motiv von Dualismus und
Selbsterkenntnis behandelt wird, haben sie verschiedene Schliisse. Bevor aber die
unterschiedlichen Auflésungen des Konfliktes besprochen werden, komme ich zu den

Beziehungen der Figuren und zu den Funktionen der Frauenfigur.

Man sieht bei diesem letzten Typ der Konstellation, dass viele Motive und
Darstellungen den anderen- Typen dhnlich sind, in  erster Linie: die dualistische
Vorstellung der Welt. Mit ihr lassen sich die Beziehungen und Funktionen der
Frauenfiguren in zwei Gruppen einteilen. Im Reich der Kunst wird ihre Rolle von Anreiz
und Schliissel zur Kunst hervorgehoben. Dies ist sozusagen ihre grundlegende
Funktion, die die Figuren verbindet. Die Frauengestalt tritt bei ihrer ersten
Erscheinung als ein Bild auf, das tief auf die Seele des Helden einwirkt. Die Wirkung
dieses Bildes auf die jeweilige Kiunstlerfigur ist nur in den Einzelheiten

unterschiedlich. Ubereinstimmend ist die Vorstellung, dass sie der Antrieb des Helden
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ist. Im Reich des Irdischen ist die Frauengestalt auf die Rolle der Hausfrau beschrankt,
deren Funktion als leibliche Geliebte betont wird. Ich komme zuerst zur Geschichte
des Kunstlers Berthold in Die jesuiter Kirche in G., die das einfachste Schema dieses

Zusammenhangs aufweist.

Es geht um das Leben eines Malers, der als Jingling nach dem Rat seines vertrauten
Kunstlehrers das Heimatland verldsst und in Italien Kunst studiert. Er probiert
verschiedene Zweige der Malerei aus und entscheidet sich endlich nach der
Begegnung mit einem seltsamen alten Maler ein ,,Historienmaler zu werden. Mit den
»Starken Worten* des alten Mannes wird ,,ein hoher Geist” (Hoffmann, 1985: 130) in
ihm aufgerufen. Hier flhrt also nicht die Frauengestalt, sondern die Bemerkung des
Alten den Jingling Berthold zur ,,h6here[n] Erkenntnis* (ebd.: 131), anders gesagt: lenkt
ihn vom ,,ungewisse[n] trtigerische[n] Umhertappen des Blinden* (ebd.: 130) ab. D. h.
es hat den Anschein, dass es der Frauenfigur dieser Geschichte an der Rolle des
Anreizes fehlt. Im Vergleich mit der Funktion der Frauen der letzten Gruppe, etwa in
Der goldene Topf, stimmt das. In der Jesuiterkirche in G. beschrankt sich die Rolle
der Frau als Anreiz und Mittel der Entwicklung auf einen — allerdings entscheidenden
— Lebensabschnitt. Der Jungling hat seinen Weg schon gewéhlt, gerat aber in Not,
weil er sein Talent nicht weiter entwickeln kann. Es fehlt ihm nicht an der Erkenntnis
des ,,tiefern Sinn[es] der Natur® (ebd.), der ihm im Traum ,,hieroglyphisch* aufgeht,
sondern an der Fahigkeit, die ,,Zlge dieser Hieroglyphen-Schift* (ebd.: 133) zu
erfassen. Nach seiner Ahnung sind diese Bilder ,,menschliche Figuren, die sich in
wunderlicher Verschlingung um einen Lichtpunkt“ (ebd.) bewegen. Dieser Lichtpunkt
soll nun ,die herrlichste Gestalt sein, die je eines Bildners Fantasie
aufgegangen* (ebd.) ist. Im Fall des Helden begegnet sie ihm in einer Frauengestalt,
in der Gestalt ,,eines hochherrlichen Weibes* (ebd.), das ihm zufélligerweise erscheint,
wéhrend er ,,von gluhender Sehnsucht [...] gemartert (ebd.) ist. Sie ist sein Ideal:
»Ich [Berthold] bin glucklich — selig — sie ist gefunden — gefunden! (ebd.: 134)

Mit diesem Ideal l&sst sich sein Streben zur Malerei wieder im Gang setzen. Bald
nach dem Anblick der Gestalt wird er inspiriert, eilt zu seiner Werkstatt und fangt an

zu malen:
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Wie von gottlicher Kraft beseelt, zauberte er mit der vollen Glut des Lebens das uberirdische Weib,
wie es ihm erschienen, hervor — Sein Innerstes war von diesem Augenblicke ganz umgewendet. Statt
des Tribsinns, der an seinem Herzmark gezehrt hatte, erhob ihn Frohsinn und Heiterkeit. (ebd.)

Es gelingt ihm endlich, das Bild des Ideals zu erfassen. Es bleibt in ihm und dient als
Antrieb. Er studiert zun&chst noch ,,mit Fleily und Anstrengung die Meisterwerke der
alten Maler* (ebd.). Erst als ,,[m]ehrere Kopien [...] ihm vortrefflich“ (ebd.) gelingen,
fangt er an ,,selbst Gemalde zu schaffen, die alle Kenner in Erstaunen® (ebd.) setzen.
Dann wird er beauftragt, , mehrere groRe Werke, Altarblatter fir Kirchen, zu
malen® (ebd.). In allen seinen Werken strahlt aber ,,die wunderherrliche Gestalt seines
Ideals hervor* (ebd.), deren Gesicht und Wuchs angesehen wird, dass sie ,,der
Prinzessin Angiola T... [...] dhnlich sei* (ebd.), also einer irdischen Frau. Berthold
reagiert auf diese Bemerkung zornig und erklart sie fir ein ,alberne[s]
Gewadsch* (ebd.). Er glaubt, dass sein Ideal nichts mit dem Irdischen zu tun haben
kann, nicht ,in das Gemeinirdische“ herabzuziehen ist: ,,Glaubt ihr denn, [...] daR
solch’ ein Wesen wandeln kénne hier auf Erden? In einer wunderbaren Vision wurde
mir das Hochste erschlossen; es war der Moment der Kinstlerweihe* (ebd.). Mit
jenem Gedanke lebt er ,froh und glucklich® (ebd) in Neapel weiter, bis eine
Revolution ausbricht, die die Stadt in Anarchie bringt und das Leben Bertholds vollig
andert. In diesem Chaos wird er vom witenden Pobel zum Palast des Herzogs von T.
fortgedréngt. Dort sieht er ein Weib in Gefahr geraten und — es ,,ist die Prinzessin — es
ist Berthold’s Ideal!* (ebd.: 135). Er rettet sie und flieht mit ihr fort. Zuerst wahnt er
sich im Traum, denn vor ihm steht die Prinzessin, aber sie ist es selbst, ,,die herrliche
Himmelsgestalt, die den Gotterfunken in seiner Brust entziindet” (ebd.: 136), und er
fragt sich: ,,Ist es moglich — ist-es wahr — lebe ich denn?“ (ebd.). Die Prinzessin
verliebt sich in ihren Retter und sagt zu ihm:

O, ich kenne dich wohl, du bist der deutsche Maler Berthold, du liebtest mich ja, und verherrlichtest

mich in deinen schonsten Gemaélden. Konnte ich denn dein sein? — Aber nun bin ich-es immerdar und
ewig. — Lal uns fliehen! (ebd.)

Bemerkenswert ist das Gefuihl des Helden. Anstatt sich zu freuen, ist er durchdrungen
von einem ,sonderbare[n] Gefuhl, wie wenn jahlinger Schmerz siiRe Traume
zerstort” (ebd.). Diese Szene lasst sich nach Cronin folgendermaRen erldautern: ,,In
dem Moment, wo er sich dessen bewult wird, dal er es mit einem ihm
gegenuiberstehenden ,Du‘ zu tun hat, und nicht mehr mit einer seelenbedingten

Erscheinung, ist das wahre Ideal fur ihn innerlich entweiht* (1967: 64). D. h. er ist
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von dem Bewusstsein enttduscht, dass sein Ideal kein Ideal mehr sein wird. Bertholds
Reaktion impliziert seine vorherige Feststellung, dass sein Ideal ein himmlisches, rein
geistiges Wesen ist. D. h. es wandelt weder auf der Erde noch ist es zu begehren.
Schon vor der Revolution scheint der Held dazu zu neigen, das irdische Wesen des
Ideals einfach nicht wahrhaben zu wollen (s. vorigen Absatz.). Die Anwesenheit der
Prinzessin und ihre Worte hielt er fur undenkbar. Dieses Gefiihl verwandelt sich
allerdings nach dem korperlichen Kontakt: ,,[A]ls das holde Weib ihn mit den vollen
schneeweilen Armen umfing, als er sie ungestim an seinen Busen drickte, da
durchbebten ihn si3e nie gekannte Schauer* (Hoffmann, 1985: 136). Nun glaubt er an
dieses Gliick, befindet sich ,,im Wahnsinn des Entziickens hochster Erdenlust” (ebd.)
und kommt zum Schluss, dass es bei seinem Ideal und der leiblichen Frau um dieselbe
Gestalt handelt: ,,O, kein Trugbild des Traumes —nein! es ist mein Weib, das ich
umfange, es nie zu lassen — das meine gluhende dirstende Sehnsucht stillt!* (ebd.) Es
scheint dem Helden also, dass das Himmlische sich ins Irdische verwandeln, um sein

Weib zu sein.

Die Prinzessin, ,,von heiRer Liebe zu ihrem Retter entbrannt* (ebd.: 137), lehnt es ab,
in Italien zu bleiben. Ihr Ubriges Vermogen reicht aus, ,.sich mit allen ndétigen
Bedurfnissen zu versehen“ (ebd.) und ,,gliicklich nach M. im stdlichen Deutschland
[zu kommen], wo Berthold sich niederzulassen, und durch die Kunst sich zu ernéhren
[gedenkt]“ (ebd.).

Als Berthold beginnt in M. ein groRes Gemaélde fiir die dortige Marienkirche auszu-
fihren, wird die Folge seines irdischen Gliickes erkennbar. Es geht darum, dass ,.ein
irdisches Verhaltnis oder eine Ehe zwischen dem Kiinstler und seinem Ideal das Ende
seines Schopfertums, das Versiegen seiner Inspiration bedeuten wirde. [...] Bertholds
Verméhlung mit Angiola hat den vélligen Verlust seiner schopferischen Kraft zur
Folge“ (Cronin, 1967 :65). Deshalb ist ,alles Ringen nach einer reinen geistigen
Anschauung des Geméldes* (Hoffmann, 1985: 137) vergebens, als er anfangt zu
malen. Statt der ,,himmlische[n] Maria“ steht sein ,,irdisches Weib“ Angiola selbst
»auf grduliche Weise verzerrt“ vor ihm und schwimmt ,vor seines Geistes
Augen“ (ebd.). Seine kinstlerische Kraft ist gebrochen. Nicht die auRere Ahnlichkeit
zwischen dem Ideal und seinem Weib, sondern die ldentifizierung verursacht den

Verlust seiner schopferischen Kraft. Wenn das Ideal als sein Antrieb zur Kunst, d. h.
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seine schopferische Kraft bezeichnet wird, bedeutet jene Identifizierung, also die
Verschmelzung zwischen dem Himmlischen und dem Irdischen, die Entweihung des
Ideals und zugleich des Ursprungs seines Talents, deren Resultat sich schlieBlich auf
den Helden selbst zuriick fallt. Deshalb bleibt alles, was er malt, ,,starr und leblos®,
und selbst Angiola wird, wenn er sie malen will, ,auf der Leinwand zum toten
Wachsbilde, das ihn mit glédsernen Augen* (ebd.: 138) anstiert. Cronin fasst die
weitere Situation des Helden und seinen Ausweg folgendermal3en zusammen:

Zu spéat wird es ihm Klar, dal3 das Ideal und dessen irdischen Verkdrperung nicht identisch sind. Er
beschuldigt die Frau der Tauschung und miRhandelt sie auf grausame Weise. Fir ihn wird sie zum
bdsen Damon, der das Gesicht und die Form des Ideals annimmt, um ihn zu vernichten. Indem er sich
von seiner Frau und dem Kind, das sie ihm gebiert, losmacht, bekommt er wieder die Kraft, an dem
Bild zu arbeiten. [...] Indem er die irdischen Bande zerreift, die seinen Flug gel&éhmt haben, erhélt er
wieder die Inspiration, die nur vom hohen, iberirdischen Ideal stammen kann. Dieser neue
Aufschwung erweist sich aber als recht kurzlebig. Sein ,wahnsinniges Betragen*‘ gegen Weib und Kind
bringt in ihm ein solches Schuldgefiihl hervor, daB sein Wille zu echtem Schépfertum wieder véllig

gebrochen wird, und er wendet sich, um sich zu erndhren, der Wandmalerei zu, die auf rein
mathematischer Berechnung beruht. (Cronin, 1967: 65f.)

Es hat den Anschein, dass der Held seine schopferische Kraft wieder erhélt, sobald er
von der irdischen Frau entfernt. Cronin weist darauf hin, dass ,,Hoffmann sich hier in
weit groRerem Malie als zuvor von seiner Kunstlerfigur distanziert. [...] In ,Die
Jesuiterkirche in G.* [...] erscheint die Geliebte als teufelisches Trugbild nur fir
Berthold, keineswegs aber fur Hoffmann selber** (1967: 67). Er erklart weiter, dass flr
Hoffmann ,hier die wirkliche Tragik nicht so sehr in Bertholds Verwechslung von
Ideal und irdischer Gestalt [liegt] sondern darin, da® dieser Uber dem Bewul3tsein
seiner Pflicht als Kunstler seine Pflicht als Mensch vergi3t“ (ebd.). Wére sein
Konflikt dann anders als der anderer Hoffmannscher Helden, die die Duplizitat der
Welten konfrontieren.und sich deren Diskrepanz zu. verséhnen bemiihen? Meines
Erachtens liegt sein Unglick nicht in der Gestalt der Frau, sondern in Bertholds
Identifizierung, die er sich selbst einbildet. Dies lasst sich durch die Distanzierung des
Erzahlers zeigen, der den Helden diesen Gedanken selbst aussprechen lasst (s.
Hoffmann, 1985: 135ff.). Bertholds Tragik beruht darauf, dass das Ideal ins Irdische
verwandelt und — ein entscheidender Punkt — dadurch seine glihende Sehnsucht
gestillt wird. Das erinnert uns an die Vorstellung vom Unendlichen und Endlichen.
Gestillte Sehnsucht ist nichts anders als das Endliche und deshalb nur ,,starr und
leblos“ darzustellen. Die Anwesenheit des irdischen Weibes wird aufgrund Bertholds
Identifizierung zur Ursache der Erfullung seiner Sehnsucht. Umgekehrt ist damit zu
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rechnen, dass die Abwesenheit der irdischen Geliebten Sehnsucht in ihm aufrufen
wirde, die auch seine wiederkommende kunstlerische Kraft bedeutet. Berthold
versucht, zugunsten der Kunst auf die Ehe zu verzichten. Sein Versuch gelingt
zunachst, aber dann ist er schwer krank, so dass er flr lange Zeit nicht malen kann.
Bemerkenswert ist seine Ablehnung, sein Werk zu vollenden. Sein Schuldgefuhl von
seinem grausamen Tun gegen Weib und Kind kénnte ein Grund dafir sein (vgl.
Cronin, 1967: 165f.). Dieser Uberlegung widerspricht jedoch, dass der Held erst nach
der Erkrankung,nicht nach der Trennung seinen Mut verliert (s. Hoffmann, 1985:
138f.). Es lasst sich auch vermuten, dass kein logischer Grund daflr aufzufinden ist.
Es lasst sich einTeil des Programms ,,der Nachtstlicke* ansehen, dass es um ein
schicksalhaftes, geheimnisvolles Geschehen geht. D. h. das Motiv der Tat ist ins
Dunkle, in die Unerklarbarkeit, gertickt. Daftr spricht auch die Vollendung jenes
Bildnisses am Ende der Geschichte und das einschlielende Verschwinden des
Kinstlers. Bis dahin hat er nach der Erkrankung mutlos gelebt, aber nicht véllig von
Kunst abscheiden wollen. Neue Anregung erhalt er wahrscheinlich durch die Frage
des reisenden Enthusiasten, sodass er ,,ganz heiter” ist und ,,auf die herrlichste Weise
das grolRe Altarblatt [vollendet], welches nun vollends alle Menschen in Erstaunen

setzt”“ (Hoffmann, 1985: 140), ein Zeichen des Losens. Dann verschwindet er.

Eine alternative Lésung findet sich in der nachsten Erzdhlung, Der Artushof. Darin
gibt es eine zweifache Konstellation der Figuren. Eine ist die Beziehung zwischen
dem Helden, dem jungen Kaufmann Traugott, und Christina, der Tochter seines
Geschéftspartners Elias, also der Vertreterin des Burgerlichen. Die andere ist die
Relation zwischen dem Helden und seinem lIdeal. Anders als in Der goldene Topf und
Die Bergwerke zu Falun, wo sich die Wirkung der bdrgerlichen und kunstlerischen
Frauenfiguren das Gleichgewicht hélt, spielt Christina hier fir die Handlung der

Geschichte fast keine Rolle.

Als Tochter eines Kaufmanns spielt Christina die Rolle der burgerlichen Jungfrau. Sie
ist als Gattin des Helden Traugott vorgesehen. Aber ihre Heirat scheitert, als Traugott
beschlieft, ein Kiinstler zu werden und seine Geschéfte nicht mehr zu betreiben. Vor
dieser Szene wird sie nur kurz dargestellt (vgl. Seite 36). Der Erzahler selbst bemerkt

scherzhaft dazu:
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Eigentlich war es mir hauptséchlich nur darum zu tun, Dir glinstiger Leser, die Christina recht lebhaft
darzustellen, denn ihr fliichtiges Bild wird, wie ich merke, bald verschwinden, und so ist es gut, dai3 ich
gleich einige Ziige zu Buch bringe. Mag sie dann entfliehen. (Hoffmann, 2001: 183)

Ihre einzige Funktion in diesem Zusammenhang ist die Repréasentation ihres Milieus.
Sie stellt die Existenz in der burgerlichen Welt dar, wo die Hochzeit ein wichtiger
Faktor des Lebens ist. Ihre Rolle endet, als Traugott zu ihr sagt, dass er sie ,,nun und
nimmermehr* heiraten werde (ebd.: 199). Die Auflosung der Verlobung mit Christina

impliziert die endgdltige innerliche Abwendung Traugotts von der birgerlichen Welt.

Bei der zweiten, wesentlich wichtigeren, Konstellation handelt es sich um das
Verhaltnis zwischen Traugott und seinem ldeal, das sich in der Wahrnehmung des
Helden und im Laufe der Geschichte in verschiedene Figuren verwandelt, denen
jeweils eine bestimmte Funktion zugewiesen ist. Die Geschichte fangt mit der
Inspiration des Helden an, als der noch ein Kaufmann ist. Plétzlich wird seine
gegenwartige Existenz in Frage gestellt und die Ahnung eines hoheren Lebens wird
aufgerufen. Traugott will im Danziger Borsensaal, dem ,,Artushof* einen dringenden
Avisobrief nach Hamburg schreiben. Unabsichtlich richtet er seinen Blick auf einen
Zug abgebildeter Figuren, dem ein alter Mann und ,ein wundersamer Jingling
[angehdren], der in seiner Lockenfille und zierlicher bunter Tracht beinahe weiblich
anzusehen“ (ebd.: 178) ist. Statt den Brief zu schreiben, schaut er ,nur das
wundersame Bild* an, gerat in einen traumerischen Zustand und kritzelt ,,gedankenlos
mit der Feder auf dem Papier” (ebd.: 179) herum. Er bildet die beiden Figuren ab.
Dieses Verbinden mit dem Bild eines Gesichts — des Junglings, der aber, wie sich
spater zeigt, in Wirklichkeit ein Madchen ist. — ist das Leitmotiv der Geschichte und
der Kern der Beziehungen der Figuren. Dies macht ein Rickblick in die Biographie
des Helden deutlich: Schon in ,,seiner friiheren Knabenzeit* (ebd.: 186) fuhlte sich der
Held von den Malereien im Artushof angezogen, und vor allem das Bild jenes alten
Mannes mit dem ,,schéne[n] holde[n] Jingling* (ebd.) war es, das seltsam auf ihn
wirkte. Er wurde ,,wie von einer unwiderstehlichen Gewalt vom Knabenspiele fort in
den Artushof gelockt* (ebd.), wo er sich schon in seinen ,kindischen
Versuchen“ (ebd.) bemuhte, ,,das Bild abzuzeichnen* (ebd.). D. h. das Bild des als
Jungling verkleideten Madchens reizt Traugott schon seit der Kinderzeit zur Kunst an.
Diese Neigung ist aber in Laufe der Zeit und duch seine Téatigkeit als Kaufmann

verschwommen, obwohl er sich noch manchmal im Zeichnen ibt. So kommen wir
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wiederum zum Anfang der Erzahlung, bei dem Traugotts Neigung zur Kunst noch
einmal durch dasselbe Bild erweckt wird. Der zuféllige Anblick des wundersamen
Bildes ruft das kiinstlerische Gemiit des Helden aus seiner Kindheit wach. Dies gibt
ihm wiederum einen erneuten Antrieb zur kunstlerischen Tatigkeit. Verstarkt wird die
Zuwendung durch das Auftauchen eines alten Malers und seiner als Junge
verkleideten Tochter. Traugott halt die beiden fir ein Wunder, denn sie sind dem Bild
in Artushof &hnlich, sodass es ihm scheint, dass es sich um dieselben Personen
handelt: ,,Sie sind es ja selbst!* (ebd.: 179). Ob dies nur ein Irrtum des Helden ist,
bleibt dabei offen®. Wichtig ist Traugotts Interesse an diesen Wirlichkeit gewordenen
Gestalten, insbesondere dem holden Jungling, dessen Blick ihm deutlich zu sagen
scheint, ,,was so lange sich nur als leise Ahnung* (ebd.: 186) in ihm geregt hatte,
namlich ,ein tuchtiger Maler zu werden* (ebd.). Wahrend des Besuches beim alten
Maler ist Traugott von seinen Gemalden beeindruckt. VVor allem stoi3t er auf ein Bild
einer Jungfrau, ,,vor dem er wie festgezaubert stehen* (ebd.: 192) bleibt. Ihr Gesicht
ist ,,ganz d[em] Gesicht des Junglings“ (ebd.. 193) ahnlich. Was bei Traugott
geschieht, erinnert uns an andere Helden: ,Die Schauer namenlosen
Entziickens* (ebd.) durchbeben ihn bei dem Anblick. Angst und Freude verspurt er
zugleich. Er verliebt sich auf den ersten Blick in das Bild. ,,Ach sie ist es ja, die
Geliebte meiner Seele, die ich so lange im Herzen trug, die ich nur in Ahnungen
erkannte! — wo — wo ist sie!* (ebd.: 193). Es ist zu vermuten, dass Traugott sich in
dieses Bild verliebt, nicht aber zuvor in die gemalte Figur oder in die leibliche Figur
im Artushof, die dasselbe Gesicht haben, weil er sie flr einen Jungen hélt, und nicht
fiir eine Frau. Dass die Jungfrau und der Jingling eigentlich dieselbe Person sind,
bleibt dem Helden verborgen. Ihm wird gesagt, dass diese Frau Felizitas heif3t, dass
sie die Schwester des Jiinglings und schon verstorben ist. Jedoch entscheidet Traugott
sich, beim alten Maler Kunst zu studieren. Taglich geht er zu ihm und macht grof3e
Fortschritte in der Kunst. Jenes Bild der schdnen Felizitas wird vom Haus des Alten
fortgeschafft, bleibt aber in den Gedanken des Helden. Mit ,,glihende[r] Liebe* (ebd.:

194) sieht er sie ,,0ft in wunderbaren Traumen* (ebd.) und fuhlt beim Jiingling

° Ahnlich benutzt Hoffmann die Mdglichkeit des Ubersinnlichen schon in seinem friihen Werk
Ritter Gluck (1809), in dem ein reisender Enthusiast einem seltsamen alten Mann begegnet, der sich fir
den beriihmten, schon vor hundert Jahren verstorbenen Komponisten Ritter Gluck hélt. Der Held fihlt
sich von ihm angezogen, als der Alte ihm die Musik von Ritter Gluck vortrefflich vorspielt, als ob er
sie selbst geschaffen hatte.
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undeutlich ihre Anwesenheit: ,,Ja, oft war es ihm in der Ndhe des Junglings, als stehe
lichthell das geliebte Bild neben ihm, als fiihle er den sii3en Liebeshauch, und er hatte
dann den Jiingling, als sei er die geliebte Felizitas selbst, an sein glihendes Herz driicken
mdgen* (ebd.: 195). Mehrere Monate vergehen. Als Traugott entdeckt, dass der
Jungling eigentlich jenes Madchen — also seine ersehnte Geliebte — ist, sind der alte
Maler und der ,,Jiingling” schon fortgezogen. Zuerst sind ,,[a]lle Nachforschungen, wo
sie geblieben [sind], vergebens* (ebd.: 196), aber endlich erféhrt er, dass die beiden
»Schon seit geraumer Zeit ruhig in Sorrent” (ebd.: 198) wohnen. Traugott denkt an die
italienische Stadt Sorrent und fahrt deshalb bald nach Italien hin, um sie zu suchen.
Bis zu diesem Punkt sieht man, dass das Ideal des Helden zwischen Bild und realer
Gestalt pendelt. Aber ihre Funktion ist einig, namlich den Helden zum Reich der
Kunst zu lenken. Endlich verschmelzen die beiden Erscheinungsbilder in eines,
namlich die Gestalt der (entfernten) Geliebten. Alle diese Verwandlungen — genauer
gesagt, die Identifizierungen jener Figuren — finden lediglich in der Wahrnehmung
des Helden statt. Es handelt sich um seine Vorstellungen von dieser Figuren, wahrend,
wie der Held sich sagen lassen muss, ,,Halb Danzig*“ Uber die wahre Natur des
Junglings Bescheid wusste (s. ebd.: 198). Die Sehnsucht, die Geliebte Felizitas wieder

zu finden, leitet zur nachsten Phase der Erzéhlung.

In Italien geht ihm sein Leben ,,in neuem herrlichen Glanze* (ebd.: 200) auf. Die
deutschen Maler in Rom nehmen ihn ,,in den Kreis ihrer Studien“ auf, und er bleibt
langer, als es ,,die Sehnsucht, Felizitas wieder zu finden, von der er bis jetzt rastlos
fortgetrieben wurde, zuzulassen* scheint (ebd.). Wahrendessen verwandelt sich jene
Sehnsucht:

Aber milder war diese Sehnsucht geworden, sie gestaltete sich im Innern, wie ein wonnevoller Traum,
dessen duftiger. Schimmer sein ganzes Leben umflo3, so daf3 er all’ sein Tun und Treiben, das Uben
seiner-Kunst dem héheren tberirdischen Reiche seliger Ahnungen zugewandt glaubte. Jede weibliche

Gestalt, die er mit wacherer Kunstfertigkeit zu schaffen wuRte, hatte die Zuge der holden Felizitas.
(ebd.: 200)

Traugott wird nach dem Original dieses ,,wunderliebliche[n] Gesicht[s]*“ (ebd.)
mehrmals gefragt. Zuerst scheut er sich, seine Geschichte aus Danzig zu erzéhlen, bis
ein Freund namens Matuszewski ihn versichert, dass er ,,das Madchen, das Traugott
in all’ seinen Bildern abkonterfeie, in Rom erblickt” habe (ebd.). Dann offenbart
Traugott den Freunden seine Geschichte und alle versprechen ,,eifrig der verlorenen
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Geliebten nachzuforschen* (ebd.). Matuszewski hat ,,des Madchens Wohnung
ausgeforscht und noch Uberdies erfahren, dal} sie wirklich die Tochter eines armen
alten Malers sei* (ebd.). Als Traugott mit Matuszewski in die Wohnung des
Médchens tritt, ist er enttduscht, denn ,,[s]ie hatte die Zige der Felizitas, sie war es
aber nicht* (ebd.: 201). Das Madchen heifst Dorina und ist die Tochter eines
italienischen Malers. Traugott will sich zuerst schnell wieder entfernen, bleibt aber,
»wie von sanften Banden festgehalten®, stehen, ,,als er nur noch einen schmerzhaften
Blick auf das anmutige Kind* wirft (ebd.). Es geschieht ihm, dass ,,auRer Felizitas
kein Méadchen so ihn im Innersten aufgeregt hatte als Dorina. Sie war in der Tat
beinahe Felizitas selbst, nur schienen ihm die Zuge starker, bestimmter, so wie das
Haar dunkler. Es war dasselbe Bild von Rapahel und von Rubens gemalt* (ebd.). Es
handelt sich also nicht um dieselbe Person. Die beiden Frauengestalten sind jedoch
durch ihre Ahnlichkeit miteinander verbunden. Bemerkenswert ist ihre Wirkung auf
den Helden. Beide Figuren wirken in unterschiedlicher Weise auf ihn ein. Dorina ist
mit dem Attribut ,,starker, bestimmter” (ebd.) als weltlicher anzusehen, insbesondere
wenn die Vorstellungen beider Frauengestalten ihm zugleich in den Kopf kommen,

wie es nachher geschehen wird.

Traugott beschlieRt, Bekanntschaft mit dem Vater des Madchens zu schlieBen. Das
Madchen selbst I&sst ihre Neigung zu dem Helden merken und Traugott reagiert darauf
herzlich. Er verbringt den ganzen Tag bei ihr, zieht mit seiner Werkstatte neben ihre
Wohnung und macht ,,endlich sich zu ihrem Hausgenossen* (ebd.: 202). Der Maler
denkt, dass Traugott seine Tochter heiraten will, ,,welches er ihm denn unverhohlen
auBert [...]* (ebd.). Erst jetzt erinnert sich der Protagonist an den Zweck seiner Reise,
also an Felizitas. Interessant ist seine Anschauung zu beiden Frauengestalten:

Auf wunderbare Weise konnte er‘sich den Besitz ‘der entschwundenen Geliebten als Frau nicht wohl
denken. Felizitas stellte sich ihm dar als ein geistiges Bild, das er nie verlieren, nie gewinnen kénne.
Ewiges geistiges Inwohnen der Geliebten — niemals physisches Haben und Besitzen. Aber Dorina kam

ihm oft in Gedanken als sein liebes Weib, siife Schauer durchbebten ihn, eine sanfte Glut durchstromte
seine Adern, [...] (ebd.: 202)

So sieht man, dass Traugott selbst Felizitas und Dorina ungleich betrachtet. Aber die
Heirat mit Dorina muss er ablehnen, obwohl er sie sehr liebt. Denn es scheint ihm
»Verrat an seiner ersten Liebe [zu sein], wenn er sich mit neuen unaufloslichen

Banden fesseln* lieRe (ebd.). Deshalb muss er sich von ihr abwenden, obwohl ,,der
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Abschied von Dorina [...] ihm das Herz* zerreif3t (ebd.: 203). Er geht nach Sorrent
fort, um Felizitas nachzuforschen. Seine Motivation hat weder mit dem Verrat der
Kunst — wie im Dreiecksverhaltnis — noch mit der Entweihung des Ideals — wie im
Fall des Kinstlers Berthold — zu tun. Traugotts Bemihen, die Geliebte zu finden,
zeigt, dass er — seiner obigen Auffassung widersprechend — doch an der zweifachen
Funktion der Geliebten festhélt. D. h. Felizitas ist sein Ideal und zugleich seine
leiblich ersehnte Geliebte. Zugewiesen werden ihr beide Funktionen. Diese Einheit
kommt aber niemals zustande. Stattdessen bietet sich eine alternative Aufldsung in

der letzten Phase der Geschichte.

Noch ein Jahr verbringt Traugott mit ,.den strengsten Nachforschungen nach
Berklinger und Felizitas* (ebd.: 203), aber alles bleibt vergebens. Endlich bleibt er in
Neapel, wo er ,wieder die Kunst fleidiger betreibt (ebd.). Und wiederum geht die
Sehnsucht nach Felizitas ,.linder und milder in seiner Brust” (ebd.) auf. Dieses Mal
verstarkt sich die unterschiedliche Bindung Traugotts zu beiden Frauengestalten.
Beim Malen denkt er ,,niemals an Dorina, wohl aber an Felizitas* (ebd.), die als ,,sein
stetes Ideal” (ebd.) bezeichnet wird. Aber die Sehnsucht nach der Geliebten scheint
sich als Liebe zu Dorina auszudrticken, wenn man das folgende Geflhl Traugotts
betrachtet: ,,Aber kein holdes Madchen, war sie nur in Gestalt, Gang und Haltung
Dorinen im mindesten &hnlich, sah er ohne auf das schmerzlichste den Verlust des
stRen lieben Kindes zu fihlen* (ebd.). Dieser Kontrast wird am Ende der Erzéhlung
noch verstarkt. Als Traugott sich wieder in der Heimatstadt befindet, um das
Aufteilen seines restlichen Besitzes bei seinem Geschaftspartner zu erledigen, erfahrt
er, dass seine ganze Italienreise ein Irrtum war: Mit Sorrent war nicht die Stadt in
Italien, sondern das Landhaus eines Danziger Ratsherren gemeint, in dem Felizitas
mit ihrem Vater jahrelang gewohnt hatte, bevor sie sich mit einem Hof- und
Kriminalrat Mathesius verheiratete und zur ,,Frau-Kriminalratin Mathesius* wurde
(ebd.: 205). Mit dieser Kenntnis ist die leibliche Seite Felizitas aufgeldst und sie wird
endgultig zum ldeal, wie Traugott duBert:

Nein, sie ist es nicht, [...] sie ist es nicht — nicht Felizitas, das Himmelsbild, das in meiner Brust ein
unendlich Sehnen entzlindet, dem ich nach zog in ferne Lande, es vor mir und immer vor mir
erblickend, wie meinen in siiRer Hoffnung funkelnden flammenden Gluckstern! [...] Nein, nein,
Felizitas, nie habe ich dich verloren, du bleibst mein immerdar, denn du selbst bist ja die schaffende

Kunst, die in mir lebt. Nun — nun erst habe ich dich erkannt. Was hast du, was habe ich mit der
Kriminalratin Mathesius zu schaffen! — Ich meine gar nichts! (ebd.: 205f.)
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Zur gleichen Zeit erhélt er einen Brief von einem Freund in Rom. Der Freund erzahlt
ihm von Dorinas Sehnsucht nach ihm. Traugott beschliel3t, nach Rom zu reisen, wo
»eine geliebte Braut [ihn] sehnlichst erwartet“ (ebd.: 206). Die Felizitas &hnliche
Frauengestalt Dorina ersetzt ihm seine verschwundene leibliche Geliebte. Sie wird
zum Weib des Helden, wahrend sein Ideal ihm noch als Antrieb bleibt. Es handelt
sich um einen harmonisierenden und synthetisierenden Entwurf zwischen Kunst und
Leben (vgl. Liebrand, 1996: 139ff., 150)™.

Einen analogischen Entwurf findet man in der Erzdhlung Meister Martin der Kifner
und seine Gesellen. Bei dieser Erzahlung handelt es sich um die Geschichte von drei
Ménnern, Friedrich (einem Handwerker), Reinhold (einem Maler) und dem Adligen
Conrad, die zum Meister Martin, einem mittelalterlichen Nirnberger Kifermeister,
kommen, um Kifer zu werden und dadurch Rosa, die Tochter des Meisters, zu
gewinnen. Denn der Meister hat aufgrund der Weissagung der Grolmutter
beschlossen, seine schdone Tochter nur einem Kufermeister zu Frau zu geben. Die
vorliegende Untersuchung beschrankt sich nur auf die Beziehung zwischen dem

Madchen Rosa und zwei Gesellen: Reinhold und Friedrich.

Die Geschichte des Malers Reinhold ist der Bindung Traugotts zu Felizitas &hnlich.
Er ist ein deutscher Maler in Florenz, sieht eines Tages in der Galerie des Herzogs
»ein Madonnenbildchen von dem alten Albrecht“ (Werke Bd. 1V, 1965: 210) an,
welches ihn ,,auf sonderbare Weise* (ebd.) begeistert, sodass er beschliefit, ,,in dem
heimatlichen Deutschland selbst die Meisterwerke zu schauen“ (ebd.). Als er in
Nurnberg ankommt, begegnet er dem Mé&dchen Rosa, und es scheint ihm, ,,als wandle
jene Maria, die so wunderbar in [sein] Inners geleuchtet, leibhaftig auf Erden* (ebd.).
Er verliebt sich in sie und kommt auf den Gedanken, dass ,,selbst die Kunst [ihm] nur

deshalb was wert [sei], weil [er] hundertmal immer wieder und wieder Rosa zeichnen,

19 Claudia Liebrand (1996) bezeichnet die Handlung in drei Erzahlungen, namlich Artushof,
Kampf der Sénger und Meister Martin als Harmonisierungen zwischen Kunst und Leben. Diese
Versbhnung ist aber ,,eine voreilige, eine erpreRte, eine erschwindelte” (139). ,,Mit der [...] Heirat
Dorinas fingiert Hoffmann auch eine Verséhnung der Bereiche Kunst und Leben, ohne das Axiom der
dichotomischen AusschluBbeziehung aufgeben zu missen® (143). Liebrand ist der Meinung, dass ,,der
harmonisierende und synthetisierende Entwurf dieses Textes Uber Traugotts kiinstlerische Initiation
und Uber ein mdgliches Leben in der Kunst asthetisch nicht zu tUberzeugen vermag* (150) und als
»,Banalisierung und Trivialisierung“ (149) anzusehen, die ,,mit dem Publikationsort des Artushof zu tun
haben*“(149). Sie weist darauf hin, dass das ,,happy ending [...] die Leseerwartungen, die das Publikum
an das Unterhaltungsmedium Taschenalmanach stellt” (151), erfillt.
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malen konnte“ (ebd.). Alles Muhen, ihr zu nahen, bleibt vergeblich. Als er erféhrt,
dass Meister Martin beschlossen hat, ,seine Tochter nur einem tlchtigen
Kipermeister zu geben“ (ebd.: 211), kommt er zum Entschluss, ,,in Strallburg das
Kiperhandwerk zu erlernen und [sich] dann in Meister Martins Werkstatt zu
begeben* (ebd.). Dann wiirde er ein tiichtiger Kiiper werden und sein Schwiegersohn
sein. Der Plan funktioniert zundchst: Reinhold arbeitet bei Meister Martin und hat die
Madglichkeit, Rosa nahe zu sein. Wéhrendessen malt er heimlich ein Bildnis Rosas.
Als er das Bild vollendet hat, merkt er, dass ,,es in [seinem] Innern ruhig* wird (ebd.:
212). Es scheint ihm, ,als sei Rosa nun das Bild, das Bild aber die wirkliche Rosa
geworden* (ebd.). Es wird ihm klar, dass ,das Ringen nach Rosas Besitz eine
Tauschung war, die [sein] irrer Sinn sich bereitet (ebd.). Dann verlasst er frohlich
dem Meister Martin und reist mit dem Bild Rosas nach Italien zurlck. ,,Wie kann
auch nur das Himmelskind, wie ich es im Herzen trage, mein Weib werden? Nein, in
ewiger Jugend, Anmut und Schonheit soll sie in Meisterwerken pragen, die mein

reger Geist schaffen wird“ (ebd.), heil3t das Fazit seiner Erleuchtung.

Parallel zum Schicksal Reinholds lauft die Beziehung zwischen dem Goldschmied
Friedrich und Rosa. Die beiden kennen sich seit der Jugendzeit und Friedrich verliebt
sich in sie. Aus Liebe zu Rosa lasst er seine eigentliche Kunst, das Bildergielien,
beiseite und erlernt das Kuperhandwerk, um beim Meister Martin in Arbeit zu sein
und schliellich Rosa zu gewinnen. Aber endlich gibt er sein Mihen auf und kehrt mit
zerrissenem Herz zu seiner Kunst zurtick. Er hat ,,ein schones Stick Arbeit” in Silber
geschaffen und will es ,,Rosa verehren zum Gedachtnis“ (ebd.: 217). Dieses
Andenken, ein Pokal, scheint dem Meister allerdings wortwdrtlich die Weissagung
der GroBmutter zu erflllen. Deshalb gibt er Friedrich Rosa zur Frau, so dass ein
»~Happy-End* (Steinecke, 1997: 124) am Schluf’ der Geschichte steht.

Friedrichs Abwendung vom Goldschmiedehandwerk aufgrund der Begierde nach
Rosa ist mit Reinholds Irrtum, die leibliche Rosa zu gewinnen, zu vergleichen. Und
beide erreichen ihr hdchstes Glick nur, indem sie auf die leibliche Begier verzichten.
Im Fall von Friedrich bedeutet die Rickkehr zu seiner eigentlichen Kunst Ausdruck
seiner treuen Liebe zu dieser Kunst. Aus dieser Perspektive lasst sich erkennen, dass
Rosa nichts mit seinem kunstlerischen Leben zu tun hat. Vielmehr hat es den

Anschein, dass die Bindung mit ihr den Protagonisten von seinem Weg ablenkt. Die
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Atmosphére der Handlung spricht aber dagegen. Die Geschichte ist harmonisch
dargestellt. Die Liebe zu Rosa lenkt den Helden zwar von der Treue zur Kunst ab, er
entscheidet sich endlich aber — schmerzhaft — fir die Kunst und dadurch ergibt sich
unerwartet auch die gluckliche Ehe. Dies ist m Rahmen dieser Arbeit der einzige Fall,
bei dem die beiden Welten zu verséhnen sind. Dazu sollte man folgendes beachten:
charakterlich ist Friedrich als ein typisch ,,Hoffmannscher Held* (Cronin, 1967: 88)
anzusehen. Er ist aber ein Handwerker. Die Frage ist, welche Relevanz dieser
Umstand hat. Der Spielort der Geschichte ist die mittelalterliche Handwerkerstadt
Nirnberg, und zu deren ,Kolorit [gehort] die enge Verbindung von Kunst und
Handwerk* (Faesi, 1975: 70). Bei dieser Mittelalterdarstellung handelt es sich um
eine ,,Rickblicksutopie* (Liebrand, 1996: 162). D. h. es geht mehr um einen
programmatischen Entwurf als um historische Darstellung, wie H. Werner anmerkt:
»,Die Handlung [...] setzt eine weitgehende Harmonie der Klassen und Stande voraus,
die den geschichtlichen Tatsachen widerspricht® (Werner, 1971: 131). Deshalb ist zu
erkennen, dass es bei dieser Erzahlung nicht mehr um transzendente Kunst — wie in
Der goldene Topf —, sondern um die Kunst in der irdischen Welt geht. Friedrichs
Verséhnung seines Konflikts ware noch intensiver im Zusammenhang mit den
Geschichten der brigen mannlichen Figuren zu untersuchen. Die vorliegende Arbeit
kann nur darauf hinweisen, dass Rosa auf Friedrich, Reinhold und Conrad

unterschiedlich einzuwirken scheint.



KAPITEL IV

SCHLUSSBETRACHTUNG

Wir haben gesehen, dass Hoffmann Frauengestalten als Représentationen
kiinstlerischer und burgerlicher Lebensentwirfe immer wieder und in verschiedenen

Konstellationen einsetzt, wobei Motive wiederkehren und variiert werden.

Von einer Karikatur (Christina) bis zu sanften, gutmitigen, frommen und
liebreizenden Frauen (Ulla, Rosa) werden die burgerliche Frauenfiguren gestaltet.
Ihre Darstellungen beziehen sich trotz ihrer variierten Charakteristika auf das Leben
in der Familie, wo man grofRen Wert auf die Rolle von Hausfrau und Ehefrau legt. Im
Gegensatz dazu werden die ,,Frauen aullerhalb der burgerlichen Welt* durch ihr
Verhdltnis zur Kunst dargestellt. Obwohl ihre Gestalten unterschiedlich sind -
Sangerin (Donna Anna und Antonie), Tiergestalt (Serpentina) und Traumbild (die
Bergkonigin, Felizitas) —, werden ihr Wesen und ihre Rolle auf die Frage nach der
Existenz der Kunst eingegrenzt. Ihr leibliches Wesen scheint lediglich zur
Bezeichnung ihrer Weiblichkeit zu dienen. Eine solche Gegensatzlichkeit der
Frauengestalten lasst sich jeweils unterschiedlich in verschiedenen Konstellationen
einsetzen, die nach ihrer Komplexitét in drei Gruppen eingeteilt werden kdnnen. Alle
Konstellationen weisen aber auf denselben Gegenstand hin, ndmlich die Diskrepanz
zwischen kunstlerischem und burgerlichem Lebenentwurf. Dies lasst sich im
Verhaltnis zwischen den Frauengestalten und dem Protagonisten auf zwei Ebenen
zeigen. Auf der ersten Ebene représentieren die Frauenfiguren ihre gegensétzlichen
Welten durchihre Erscheinung und Wirkung auf den Helden. Die beiden Gruppen der
Frauengestalten stellen ihr Reich — irdisch oder transzendental —:dar, z. B. sind sie
Sangerinnen, abstrakte Gestalten oder normale Frauen. Mit ihren Taten leiten sie den
Helden in ihre Welten. Nur bei mancher von ihnen wird zusétzlich die Problematik
der kunstlerischen Existenz in der Frauengestalt thematisiert (Donna Anna in Don
Juan und Antonie in Rat Krespel). Auf der zweiten Ebene reflektieren ihre
Beziehungen zu dem Helden als einem potenziellen Kinstler die Bedingtheit des
Existierens im Missverhéltnis von Kunst und Welt. Die Auflosung der Diskrepanz
wird in den jeweiligen Werken variiert. Die vorliegende Untersuchung zeigt, dass in

fiinf von sieben Werken die Verséhnungen der beiden Welten unméglich ist. Die zwei
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Ausnahmen sind die zwei zuletzt behandelten Erzéhlungen, ndamlich Der Artushof und
Meister Martin, der Kifner und seine Gesellen, bei denen die Konstellationen
komplexer konstruiert werden und es dem Kinstler gelingt, seine Existenz in beiden

Welten durchzusetzen.

Diese Tatsache scheint eine Tendenz zu zeigen, dass spatere Erzdhlungen komplexer
sind als friihere. Diese These ist werkbiographisch aber kaum haltbar. Denn zum
einen geben die ausgewahlten Erzahlungen kein Gesamtbild der Werke Hoffmanns
von 1809 bis 1822. Zum anderen entsteht der schon ziemlich komplexe Goldene Topf
relativ frih, und Die Jesuiterkirche in G., Rat Krespel und Die Bergwerke zu Falun
folgen dem Artushof. Die untersuchten Werken reihen sich nach der Entstehungszeit

folgendermalien:

Don Juan (1812)

Der goldene Topf (1813)

Der Artushof (1815)

Die Jesuiterkirche in G. (1816)

Rat Krespel (1816)

Die Bergwerke zu Falun (1816)

Meister Martin der Kiifner und seine Gesellen (1818)

Es gibt jedoch eine Tendenz von Strukturwandlung, auf die Steinecke hinweist:

[IIn der friihen Zeit dominiert ein Dualismus der Welten, die ,,Wirklichkeit“ und das ,,Leben* stehen
schroff gegen die ,,andere” Welt, die ,innere” Welt des Traums, der Kunst; das fiihrt zu deren
Verabsolutierung bei  gleicherzeitig scharfer Wendung gegen die Burger als Philister und
Kunstbanausen; im Laufe der Jahre wachst die Gelassenheit im Umgang mit den Vertretern des
Prinzips des ,,Phlegmas®, der Erdgebundenheit und der Wirklichkeitsndhe, Kunst wird auch in ihrer
gesellschaftlichen Dimension gesehen, die Forderungen des ,,Lebens® (wie die Liebe) nicht mehr nur
als gegen die Kunst gerichtet betrachtet. Im Spatwerk kommt es dann zu Versuchen, zwischen den
beiden Welten, zwischen Wirklichkeit und Alltag eine Art Gleichgewicht zu schaffen. (Steinecke, 1997:
218f.)

Das Ergebnis dieser Arbeit bestatigt diese Uberlegung. Noch einige Punkte lassen
sich hinzufugen. In Die Bergwerke zu Falun und-Meister Martin lasst sich das Bild
der irdischen Welt nicht als philisterhaft bezeichnen, sondern als Gesellschaft des
frommen Fachmanns und Handwerkers. Dementsprechend ist die birgerliche Frau
engelhaft gestaltet. Der Held als Kunstler versucht —auch im Artushof —, statt nach
Atlantis zu flichten, die Diskrepanz zwischen beiden Welten aufzuldsen. Im Artushof
gelingt es dem Helden, an seiner Tatigkeit als Klinstler festzuhalten, und zugleich die
Aussicht auf ein glickliches eheliches Leben zu haben. Dabei werden zwei
Frauengestalten die jeweiligen Funktionen fir irdische Welt und Kunst zugewiesen.
Dieses Motiv der Auflosung taucht noch einmal in der Erz&hlung Meister Martin auf,
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wird aber komplexer verarbeitet. Jetzt sind die beiden Funktionen in einer
Frauengestalt vereint, und auch Kunst und Welt scheinen im mittelalterlichen
Handwerk versohnt.
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