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I. KAPITEL

DER KARFUNKEL

Hoffmanns Theorie von der Genese des Kunstwerks. Die Differenz
zwischen Actus und Opus. Die Imagination als Mythologem.

E.T.A. Hoffmann steht nicht im Ruf, ein grofler Denker zu sein. So
gern man seine vielen kiinstlerischen Begabungen aufzihlt und ihnen
nicht ohne Bewunderung die juristischen Fihigkeiten beifiigt, an das
Pridikat eines Philosophen denkt man dabei kaum, und selbst seine an-
erkannte Bedeutung als Musikkritiker beruht mehr auf der erstaunlichen
Sicherheit seines Urteils und auf der neuartigen Methode, das Musik-
erlebnis sprachlich nachzuvollziehen, als auf schulemachenden kunst-
theoretischen Leistungen. Im Gegenteil: wo Hoffmann sich abstrakten
Gedankengingen widmet — und er tut es immer wieder mit Behagen —,
da macht er es auch seinen geneigtesten Freunden schwer. Eine fatale
Unbekiimmertheit philosophisch ohnehin belasteten Begriffen gegeniiber
verstrickt ihn oft gerade dort, wo es ihm um heiligste Dinge geht, in
abenteuerliche Terminologien. Ausdriicke wie Ich, Selbst, Bewufltsein,
Person, hoherer oder innerer Geist, Geisterreich, Jenseits, Ironie, Humor
und nicht zuletzt Dualismus gleiten da ohne klare Begrenzung und ge-
legentlich in gewagter Syntax durcheinander, so dafl der Leser, der zu
den vielen Ritseln dieses Autors aus dessen eigenem Munde einige Schliis-
selsitze vernehmen mdchte, entweder verwirrt zu den novellistischen
Werken zuriickkehrt, oder aber eine Aussage exzerpiert, die sich in der
Folge als ungenau, wenn nicht geradezu widerspriichlich erweist. Die
Tatsache, dafl es in der Hoffmann-Forschung so oft zu vollig divergie-
renden Meinungen kommen konnte, beruht denn auch in vielen Fillen
darauf, daf der Dichter voreilig beim Wort genommen und auf einer
scheinbar eindeutigen These behaftet wurde, die seinen Leitvorstellungen
im Grunde entgegenlief. Zwei Sitze aus der gleichen Erzihlung — ,Die
Automate’ in den .,Serapionsbriidern’ — mogen zeigen, wie leicht dies
geschehen kann. Da heifit es etnmal: ,Kann denn die Musik, die in un-
serm Innern wohnt, eine andere sein als die, welche in der Natur wie ein
tiefes, nur dem hohern Sinn erforschliches Geheimnis verborgen, und



die durch das Organ der Instrumente nur wie im Zwange eines michti-
gen Zaubers, dessen wir Herr worden, ertdnt?* (II. 350). Das deutet un-
mittelbar auf eine naturphilosophische Konzeption der Musik im Sinne
des von Hoffmann verehrten Novalis, wo sie der ,Grofle Rhythmus® der
Schépfung ist, die ,Bildnerin des Weltalls“,! ein Gedanke, der auch noch
hinter Eichendorffs beriihmter Formel vom ,Lied in allen Dingen* steht.
Durch die Musik wiirde demnach die verdeckte Einheit der Menschen
mit der beseelten Natur offenbar oder mindestens fiir Augenblicke erlebt.
Nun heifit es aber kaum drei Seiten weiter vorn von den Tonen, die der
wahre Musiker hervorbringt, dafl sie ,uns mit michtigem Zauber er-
greifen, ja in uns die unbekannten unaussprechlichen Gefiihle erregen,
welche mit nichts Irdischem hienieden verwandt, die Ahndungen eines
fernen Geisterreichs und unsers héheren Seins in demselben hervorrufen®
(IL. 347). ,Mit nichts Irdischem hienieden verwandt* — da erweist sich
also dieselbe Musik, welche im vorgingigen Zitat das Unterpfand einer
gewissen Geborgenheit in der Welt zu sein schien, als etwas dieser Welt
radikal Entgegengesetztes, ja als einziges Mittel zu ersehnter Befreiung
von ibr. Hier wie dort ist Musik das Hochste, aber dieser Rang kommt
ihr einmal im Rahmen einer frithromantisch-pantheistischen, das andere
Mal im Rahmen einer fast manichiisch strukturierten Weltvorstellung
zu. Wenn nun die beiden Sitze als Ausgangspunkte dienten zu je einer
Untersuchung iiber den Autor, miissten sich bei konsequentem Vorgehen
zwei vollig gegensitzliche Resultate ergeben.

Kommt also zu der bereits angefiihrten sprachlichen Weitmaschigkeit
des Philosophen Hoffmann noch ein geradezu sprunghafter Eklektizis-
mus? Der Schluff dringt sich auf, und doch hilt uns die echte Leiden-
schaft, die auch hinter solchen Passagen stets spiirbar ist, von einem
schroffen Entscheid ab. Fine heftig erfilhlte Wahrheit scheint hier wie
dort vergeblich nach sprachlicher Form, nach dem erlésenden genauen
Wort zu suchen. Das zwingt zu behutsamem Lesen. Wenn wir gewohnt
sind, die Fragmente der Frithromantiker synoptisch zusammenzuhalten,
die Richtung weiterzuverfolgen, die sie in raschem Zeigerschlag weisen,
und, stindig erginzend, ein System in Umrissen zur Erscheinung zu
bringen, so miissen wir bei Hoffmann — vom philosophischen Rangunter-
schied einmal abgesehen — gleichsam abstrahierend lesen und hinter den
oft tumultuarischen Sprachgebilden die bedringenden Grunderfahrungen
aufzuspiiren suchen. Diese niamlich bilden das konstante Kraftfeld, das
seine gesamte schriftstellerische Produktion bestimmt, sie mit versteck-

! Novalis. Werke, Briefe, Dokumente, hg. von Ewald Wasmuth, Heidelberg
1957; Bd. 2, S. 351f.
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ten Energiestrdmen durchzieht und zu einem der erfolgreichsten Werk-
ganzen der deutschen Literatur gemacht hat.

Wenn nun also die Auffassung Hoffmanns iiber die Genese des Kunst-
werks herausgearbeitet werden soll, die zum einigermaflen festen Kern
seines dsthetischen Risonnements gehdrt und von der aus sich eine schliis-
sige Reihe zentraler Fragestellungen erdffnet, dann fiihrt der Weg dazu
nicht iiber eine Untersuchung isolierter theoretischer Dikta, sondern
iiber ein ganzheitliches Erfassen erzihlerischer Einheiten. Als Gestalten-
und Geschichtenbildner nimlich ist dieser Autor stets genau und konse-
quent.

Die Erzihlung ,Die Jesuiterkirche in G.¢ aus den ,Nachtstiicken® ent-
hilt als Mittelteil eine der bei Hoffmann und seiner Zeit beliebten
Kiinstlerviten. Der Maler Berthold beginnt als Landschafter und bringt
es in Italien, unter Leitung eines deutschen Meisters, zu schonen Erfol-
gen. Er ,erlangte grofle Fertigkeit, die verschiedenen Baum- und Ge-
striucharten der Natur getreu darzustellen; auch leistete er nicht Ge-
ringes in dem Dunstigen und Duftigen ...“ (I. 427). Zwar streifen ihn
gelegentlich seltsame Zweifel iiber seine Kunst, aber der Beifall be-
schwichtigt sie wieder, bis er eines Tages einem Mann begegnet, der ihn
unverbliimt als irregeleitetes Talent bezeichnet. Er male die Natur wie
einer, der eine fremde, unverstandene Handschrift nachzeichne und
itber duflerliche und steife Ergebnisse nicht hinauskomme. Der ,heilige
Zweck aller Kunst“ aber sei ,Auffassung der Natur in der tiefsten Be-
deutung des héhern Sinns, der alle Wesen zum hoheren Leben entziin-
det“, und der echte Kiinstler vernehme jene Stimme, die ,in wunderba-
ren Lauten aus Baum, Gebiisch, Blume, Berg und Gewdisser von uner-
forschlichem Geheimnis spricht* (1. 429). Damit ist allerdings weder
Berthold noch dem Leser sehr geholfen; die héhere Umgangssprache
der Spitromantik scheint einmal mehr sich selbst zu geniigen. Erst die
Schlufisitze des geheimnisvollen Malers werden etwas deutlicher: ,Daher
studiere die Natur zwar auch im Mechanischen fleissig und sorgfiltig,
damit du die Praktik des Darstellens erlangen mdgest, aber halte die
Praktik nicht fiir die Kunst selbst. Bist du eingedrungen in den tiefen
Sinn der Natur, so werden selbst in deinem Innern ihre Bilder in hoher
glinzender Pracht aufgehen® (I.429). Aber auch von diesen Worten
wissen wir noch nicht, ob sie mehr als geliufige Formeln darstellen.

Die Hoffnung, im weiteren Verlauf der Erzihlung Klarheit zu gewin-
nen, bewihrt sich indessen schon sehr bald. Berthold, im Innersten bewegt
und von leuchtenden Triumen heimgesucht, die er nicht festhalten kann,
zerfillt in seltsamer Weise mit der Natur, er hilt sie nicht mehr aus,
droht an ihr, auch wo sie am schonsten ist, zu ersticken. Nur wenn er



von schwebenden Landschaften triumt, findet er wieder Ruhe. Diese
Entwicklung aber entspricht nun durchaus nicht mehr den konventionel-
len Vorstellungen vom Werdegang eines Kiinstlers. Das zeigt sich am
deutlichsten daran, dafl Bertholds Entfremdung von der Natur nicht
etwa blof eine voriibergehende Krise markiert, sondern Bestand hat. Sie
erscheint sogar als wesentliche Bedingung fiir den Zutritt zum wahren
Kiinstlertum. Von jetzt ab sucht er den Vorwurf seines Arbeitens ganz
und ausschlieflich im eigenen Innern: , Ich mithte mich, das, was nur wie
dunkle Ahnung tief in meinem Innern lag, wie in jenem Traum hierogly-
phisch darzustellen, aber die Ziige dieser Hieroglyphenschrift waren
menschliche Figuren, die sich in wunderlicher Verschlingung um einen
Lichtpunkt bewegten. — Dieser Lichtpunkt sollte die herrlichste Gestalt
sein, die je eines Bildners Fantasie® aufgegangen; aber vergebens strebte
ich, wenn sie im Traume von Himmelsstrahlen umflossen mir erschien,
ihre Ziige zu erfassen. Jeder Versuch, sie darzustellen, mifllang auf
schmihliche Weise ...« (I. 432).

Berthold erkennt also seine Aufgabe unmifiverstindlich: er muf} ver-
suchen, die Bildereien, die er in lebendigem Gewoge in sich sieht, nach-
und abzubilden; alles Auflere ist fiir ihn als Kiinstler belanglos. Und von
daher bekommt nun auch der letzte Satz jenes Mahners seinen sehr be-
stimmten Sinn: das Zeichnen und Malen nach der Natur ist nur deshalb
wichtig, weil unversehens naturihnliche Bilder im Kiinstler auftauchen
konnen, die er festzuhalten fihig sein muf.

Uber die weiteren Erfahrungen des Malers Berthold bleibt zu sagen,
daf ihm eine sekundenschnelle Begegnung mit einer Frau endlich jene
Klarheit gibt, die er braucht, um seine Visionen in giiltige Kunstwerke
zu iibersetzen. Er glaubt dabei, jenes Wesen ebenfalls getriumt zu haben,
und als man ihm sagt, die Gestalt, die er immer und immer wieder male,
sei eine Neapolitanerin, ist er ,hoch erziirnt iiber das alberne Gewisch
der Leute, die das Himmlische in das Gemeinirdische herabziehen“ wol-
len (1. 433).

Man kdnnte nun versucht sein, diesen exemplarischen Werdeprozef als
etwas verspitete Kritik Hoffmanns an den Grundsitzen einer aufklire-
rischen Asthetik zu sehen, als ein Bekenntnis, daff Kunst nicht in der
geschickten Abbildung gefilliger Objekte bestehe. Die Deutung wire
iiberzeugend, wenn Berthold, wie etwa der Griine Heinrich, vom me-
chanischen Kopieren zum beseelten Darstellen der Natur gefiihrt wiir-

? Hoffmann schreibt durchweg ,Fantasie®, ,fantastisch“; er macht also den
Unterschied zwischen Phantasie = Vorstellungskraft und Fantasie = musikali-
sche Improvisation nicht. Wir halten uns in Zitaten und Uberschriften an seine
Schreibweise, wie auch die Zeichensetzung beibehalten bleibt.
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de, wenn er zu lernen hitte, wie man malt. Es heifit aber, nachdem er
sich als Kiinstler wirklich gefunden hat, schlicht und entschieden: ,An
Landschaften war nicht mehr zu denken.“ (I.433). Demnach ging es
von Anfang an allein um die Frage, was gemalt werden sollte, und zwar
nicht in der Meinung, daf zwischen Landschafts-, Historien- oder Kir-
chenmalerei zu wihlen gewesen wire (solche Uberlegungen werden im
Gegenteil ausdriicklich als irrevelant bezeichnet), sondern im Sinne einer
fundamentalen Entscheidung, ob ein Aufleres darzustellen sei oder ein
Inneres.

Daf dies fiir Hoffmann ein radikales Entweder-Oder bedeutet, muf§
mit grofitem Nachdruck betont werden. Denn hier berithren wir sein
Eigenstes. Die weitere Untersuchung wird dies noch deutlicher machen
und zugleich die Konsequenzen ableuchten, die sich daraus ergeben.

Wie folgerichtig der Dichter an seinem isthetischen Prinzip festhile,
zeigt bereits der weitere Verlauf der obigen Erzihlung. Den eigentlichen
Lichtkern aller Gemilde, die Berthold zum Entziicken der Welt nun
malt, bildet das Antlitz jener Einen, die er als seine erldsende Vision
betrachtet und deren Bild er mit iiberwirklicher Deutlichkeit in der Seele
trigt. Da begegnet er der Frau tatsichlich, der Schreck der Erkenntnis
schligt um in stiirmende Liebe; sie ziehen zusammen nach Deutschland
zuriick, aber wie er wieder vor die Leinwand tritt und die Geliebte ihm
nun lebendig als Modell vor Augen sitzt, ist seine kiinstlerische Begna-
dung dahin. ,Angiola, sein Ideal, wurde, wenn sie ihm safl und er sie
malen wollte, auf der Leinwand zum toten Wachsbilde, das ihn mit gli-
sernen Augen anstierte® (I. 436). Und auch jene Glanzgestalt in seinem
Innern hat sich verwandelt; sie tritt ,auf greuliche Weise verzerrt vor
seines Geistes Auge“ (I. 435). Berthold wird in der Folge unter unklaren
Umstinden zum Mérder an Frau und Kind; zuletzt totet er sich selbst.
Die spezifische Gesetzlichkeit der Kiinstlerliebe, die den Verlauf dieser
Geschichte mitbestimmt, mufl vorliufig noch aufler Betracht bleiben.
Wesentlich ist fiir uns, dafl der Maler vollstindig paralysiert wird, so-
bald er etwas darstellen soll, das auflen, in seines Daseins Fiille, vor ihm
steht — selbst wenn es die einzige Geliebte ist.

Hier dringt sich nun von selbst die Frage nach den andern Kiinsten auf.
Wird in Hoffmanns Reflexionen iiber die Musik zum Beispiel eine ver-
wandte Grundauffassung sichtbar, und darf auch sie als etwas unver-
wechselbar Eigenes bezeichnet werden?

Um dies zu beantworten, miissen wir von Johannes Kreisler sprechen.
Wir meinen damit eine vom Erzihler Hoffmann erfundene Gestalt;
als solche ist sie nicht voreilig mit dem Schépfer zu identifizieren. Die
Forschung hat hier allzu oft ungenau gearbeitet. Kreisler mag in Hoff-



mann enthalten sein, Hoffmann ist es nicht in Kreisler: der Unterschied
muf} festgehalten bleiben.? — Dieser Kapellmeister nun hat einige auf-
fillige Eigenschaften. So komponiert er nachts in lodernder Begeisterung,
weint vor Freude iiber die gelungene Arbeit und wirft sie am Morgen
ins Feuer (I. 25/26). Das wird schon in der Einleitung zu den ,Kreisle-
riana‘ iiber ihn berichtet. Spiter, als dennoch von Kompositionen des
Kapellmeisters die Rede ist (im ,Kater Murr®), kommt Hoffmann auf
jene Stelle zuriick und meint, die Unfihigkeit, das Werk festzuhalten,
sei Ausdruck einer besonders ,verhingnisvollen Zeit“ gewesen (II1. 537).
Gerade die Tatsache aber, dafl der Dichter nach mehr als sieben Jahren
jenen rasch erwihnten Charakterzug wieder aufgreift, ja den entspre-
chenden Absatz fast wortlich nochmals zitiert, weist auf dessen Bedeu-
tung hin. Nun ist es zwar allgemein bekannt, dafl Kiinstler gelegentlich
morderisch iiber ihre eigenen Werke herfallen, aber zwischen solchen
Attacken und der fundamentalen Haltung, die vom Kreisler der ,Fanta-
siestiicke‘ berichtet wird, besteht ein wesentlicher Unterschied. Wenn
ein anderer an einzelnen Produkten zweifelt, vielleicht sogar an denen
einer ganzen Epoche — Kreisler zweifelt am Kunstobjekt schlechthin.
Deshalb schreibt er die meisten seiner Kompositionen, allem Dringen
der Freunde zum Trotz, nicht einmal auf (I.26; IIL 537). Hoffmann
betont zwar sehr, dafl solches Verhalten extrem sei und aus zerstSrtem
Gleichgewicht stamme (1. 25), aber wir miissen es dennoch als die radi-
kale Erscheinungsform einer Wahrheit nehmen. Diese Wahrheit, die fiir
das Verstindnis Hoffmanns unabdingbar ist, besteht in der Uberzeugung,
daf das Kunstwerk im Innern des Kiinstlers vollendet und vollkommen
da ist, unabhingig von der Ausfithrung, als ein Ganzes und Fertiges,
und dafl der Prozefl der Transformation ins dussere Dauernde selten
ohne Verlust abgeht.

Hoffmann hat diese Einsicht nie als allgemeine These aufgestellt und
begriindet; sie steht fiir ihn von Anfang an fest, ist Teil eines Grundwis-
sens, das keine Primissen und Folgerungen nétig hat. In dieser Weise
zeichnet sie sich denn auch immer wieder ab, wenn in Gesprichen oder
Erzihlungen die Kunst thematisch wird. So irgert sich der Dichter in
den ,Hochst zerstreuten Gedanken® der ,Kreisleriana‘ heftig iiber eine
Anekdote, die besagt, dal Mozart die Ouvertiire zu ,Don Giovanni‘
am Auffilhrungsmorgen in wenigen Stunden komponiert habe: ,Glaubt
ihr denn nicht, daf die Ouvertiire aller Ouvertiiren, in der alle Motive
der Oper schon so herrlich und lebendig angedeutet sind, nicht ebensogut

3 Vgl. dazu neuerdings Wulf Segebrecht, Autobiographie und Dichtung, 1967.
S.15u.a.
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fertig war als das ganze Werk, ehe der grofle Meister die Feder zum
Aufschreiben ansetzte? — Ist jene Anekdote wahr, so hat Mozart wahr-
scheinlich seine Freunde, die immer von der Komposition der Ouvertiire
gesprochen hatten, mit dem Verschieben des Aufschreibens geneckt, da
ihre Besorgnis, er mochte die giinstige Stunde zu dem nunmehr mecha-
nisch gewordenen Geschift, nimlich das in dem Augenblick der Weihe
empfangene und im Innern aufgefafite Werk aufzuschreiben, nicht mehr
finden, ihm licherlich erscheinen mufte“ (I.s1). Man braucht wohl
kaum zu betonen, dafl es hier nicht um die Psychologie Mozarts geht,
um das Phinomen seines musikalischen Gedichtnisses oder etwas Ahn-
liches, sondern um den prinzipiellen Unterschied zwischen , Komponie-
ren“ und , Aufschreiben“, der von Hoffmann als ein Geheimnis darge-
stellt wird, von dem die ,Freunde“ — die Laien also — keine Ahnung
haben. Sie sechen den Komponisten an der Arbeit, Zeichen und Zeichen
setzend in gréfter Sammlung, und glauben, der Genese des Kunstwerks
beizuwohnen. Der Kiinstler aber weiff, daf} dieses nach ganz anderen
Gesetzen bereits entstanden ist, ,empfangen® und ,im Innern aufgefafit®,
daf} es seinem eigentlichen Wesen nach fertig ist. Das ,mechanische Ge-
schift®, diesen ,Prototypus“ (I.325) im Bereich des sinnlich Greifbaren
nachzubilden, kann deshalb bei hinreichender technischer Schulung in
grofiter Geschwindigkeit vollzogen werden.!

Nun wissen wir allerdings schon von der erwihnten Eigenheit Kapell-
meister Kreislers her, dafl dieses ,mechanische Geschift“ in den Augen
Hoffmanns nicht immer so problemlos ist, wie es hier im Kommentar
zur Mozart-Anekdote erscheint. Die ,Ahnungen aus dem Reiche der
Tone‘, welche in spiterer Fassung zu ,Johannes Kreislers Lehrbrief
wurden, enden sogar in bewuflter Pointierung mit einer Klage iiber die
Divergenz zwischen Ur- und Abbild: ,,... wenn ich daran denke, das
alles innen Gehérte und Empfundene in Zeichen aufzuschreiben, ist es
mir, als wiirde ich ein zartes Geheimnis entweihen. — Sollte denn das
wahre Leben des Musikers in der Musik nur intensiv sein, und Alles,
was er der Welt gibt, nur der schwache Reflex seiner innern Erscheinun-
gen bleiben?“ (V. 613).

Was Hoffmann mit diesen Sitzen theoretisch ausspricht, etwas unscharf
wie so oft, das bringt er als Erzihler in der Geschichte des Barons von
B. am Ende des dritten Serapion-Bandes zu genau geformter Gestalt
(I1. 743£L.). Dieser Baron, ein alter Herr, steht auf der Grenze zwischen

4 Vgl. dazu auch Hoffmanns Brief an Hippel vom 28. Febr. 1804: ,... gestern
habe ich eine komische Oper gemacht und heute Morgen — es war noch finster
— ungefihr § Uhr — die Musik dazu -Aufgeschrieben ist noch nichts, das wird
auch wohl noch etwas linger dauern. —



Skurrilitit und Verriicktheit. Er gilt als grofer Musikkenner, besitzt
eine der kostbarsten Sammlungen von Instrumenten und Kompositionen
und férdert die ausiibenden Musiker in gener8ser, wenn auch etwas selt-
samer Weise. Die fithrenden Virtuosen Berlins sind nimlich seine Schiiler;
dafiir bezahlt er sie reichlich, wobei das Honorar mit ihrer Meisterschaft
wichst. In dem jungen Violinisten, den Hoffmann als Erzihler vor-
schiebt, erregt er , wahre Ehrfurcht® und zugleich ,inneres wohltuendes
Hinneigen®. Denn bei aller Freundlichkeit blitzt aus seinen Augen ,jenes
dunkle Feuer [...], das so oft den von der Kunst wahrhaft durchdrun-
genen Kiinstler verrit® (II. 745). Sein Gesprich zeugt denn auch von
auflerordentlichen Finsichten; selbst im rein Technischen des Geigen-
spiels gibt er Hinweise zu héchster Verfeinerung. Wie er aber einmal
selber den Bogen nimmt, um dem ,,S6hnchen® zu zeigen, wie ein einzel-
ner Ton voll und rein und lang auszuhalten sei, faflt den Schiiler Ver-
bliiffung und Entsetzen: ,Dicht am Stege rutschte er mit dem zitternden
Bogen hinauf, schnarrend, pfeifend, quikend, miauend - [...]. Und
dabei schaute er himmelwirts, wie in seliger Verziickung, und als er end-
lich aufhérte, mit dem Bogen auf den Saiten hin und her zu fahren und
das Instrument aus der Hand legte, glinzten ihm die Augen und er sprach
tief bewegt: ,Das ist Ton — das ist Ton!‘* (IL. 751). In ebenso gnaden-
loser Weise spielt er die schwierigsten Solopartien Tartinis und rithmt
sich, als dessen letzter Schiiler auch der einzige zu sein, der dazu noch
die Fihigkeiten habe. Kaum aber hat er die Geige weggelegt, reifit sein
Gesprich den halb beklommenen, halb amiisierten Zuhérer wieder zu
ehrfiirchtiger Bewunderung hin.

Die Geschichte ist als leicht komischer anekdotischer Bericht konzipiert,
deshalb wird das Phinomen, dem sie gilt, weiter nicht gedeutet.® Wir
finden kaum mehr als einige nebenhingesagte Bemerkungen, die auf den
Nerv des Ganzen hinweisen. So etwa, wenn der Baron feststellt, es gebe
nur noch zwei Schiiler Tartinis: ,Der eine ist Nardini, jetzt ein siebzig-
jahriger Greis, nur noch innerer Musik michtig, der andere [...] bin
ich selbst* (I1. 747). Da merkt der Leser, daf8 der Baron mit dem Begriff
der ,inneren Musik® ungewollt sich selbst kennzeichnet, ja dafl Hoff-
mann hier die Grundidee des Ganzen aussprechen liflt. Und noch einmal
ist dies der Fall, gegen Schluff hin, wo der Konzertmeister den Alten
einen ,mit dem innern Sinn die Kunst beherrschenden Mann“ nennt
(I1. 752). Es geht also um das Phinomen eines Menschen, der nur ,inne-

5 Hoffmann hat ein feines Sensorium fiir solche formalpoetische Belange:
er liebt es zwar, in Erzihlungen theoretisch zu werden und etwas abzuhandeln,
was ihm am Herzen liegt, aber der Raum dazu muf sich aus der Architektur
des betreffenden Stiicks ergeben.
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rer Musik michtig® ist. Wir diirfen annehmen, dafl in ihm die Sonate
Tartinis tatsichlich in einer Reinheit ertont, wie sie sonst keinem gelingt;
dafl das ,dunkle Feuer® der Augen nicht tiuscht und er wirklich ein
grofler Kiinstler ist. Weil er die grifilichen Mifitdne, die unter seinen
Hinden entstehen, nicht als solche aufnimmt, mufl man ihn als verriickt
bezeichnen, aber diese Art von Ohrentiuschung ist nur moglich, weil
er so tief und sehnsiichtig ins Innere gewendet ist, dafl jene Téne die
duflern tiberdecken.® Illusionen solcher Art bleiben dem komponierenden
Kreisler der ,Fantasiestiicke’ versagt; im Gegenteil, sein verzweifelter
Scharfblick vergrofiert die Divergenz zwischen innerem und iuflerem
Werk ins Unertrigliche und lifit ihn seine Arbeiten ins Feuer werfen.
Daf aber fiir Mozart in der Anekdote das Vollkommene so frei und
leicht nach auflen gleitet, erscheint vor diesem Hintergrund als rares
Wunder.

Hier zeichnet sich in Grundziigen bereits eine Typologie der Kiinstler
ab, doch ist es fiir ein definierendes Unterscheiden noch zu friih. Wir
miissen zunichst darauf achten, die vordringlichsten Resultate, so ein-
fach sie sein mdégen, véllig klar zu machen. Das Gemeinsame zwischen
den Auffassungen iiber die Malerei, wie sie sich in der Geschichte des
Malers Berthold spiegeln, und den nun eben dargelegten iiber die Musik
besteht also darin, daf) sich der Kiinstler jedesmal ganz und ausschliefl-
lich in sein Inneres wenden mufl, wenn er ein Kunstwerk schaffen will;
dort findet er dessen vollkommene Priformation, die er mit allen Mit-
teln technischer Fertigkeit im Bereich des Stofflichen nachzubilden hat.
Dieses Prinzip gilt nicht minder entschieden fiir den ausiibenden Kiinst-
ler, den musikalischen ,Virtuosen®, der sich das zu spielende Stiick im-
mer erst in diesem Sinne anverwandeln mufl. Dabei bleibt die Ausfiih-
rung letztlich iiberall sekundir; es kann ohne sie zwar kein dauerndes
oder auch nur irgendwie mitteilbares Kunstwerk geben, wohl aber den
Kiinstler, — sei er in den Augen der Welt noch so verriickt.

Durchaus eindriicklich ist es nun zu verfolgen, wie Hoffmann diese
Grundsitze selbst auf die Kunst der Schauspieler anwendet. Am ein-
deutigsten geschieht es in einer ebenso klugen wie liebenswiirdigen
Schrift aus dem Jahre 1818, dem umfangreichen Dialog ,Seltsame Lei-
den eines Theaterdirektors’. Wihrend der Erdrterung verschiedenster,
bald harmloser, bald sehr gewichtiger Dinge aus dem Bereich der Biih-

8 Hier liegt die direkte Anregung zu Grillparzers ,Armem Spielmann“ vor.
Grillparzer hat Hoffmann schon friih geschitzt und war iiberzeugt, mit seiner
Wertung im Gegensatz zur allgemeinen Auffassung zu stehen.

Zum ,Armen Spielmann“ vgl. Peter von Matt, Der Grundriss von Grillparzers
Bithnenkunst Ziirich 1965. S. 147€.



nenkunst und des Theaterbetriebes wird die Frage nach dem Wesen des
»wahren Schauspielers® aufgeworfen (I.640). Was dem Mimen vor
allem andern aufgegeben sei, was die Essenz seiner Kunst bilde, um-
reifit er so: ,Dem wahren darstellenden Kiinstler muff die besondere
geistige Kraft inwohnen, sich die von dem Dichter gegebene Person,
beseelt und lebendig gefirbt, das heiflt, mit allen innern Motiven, die
die duflere Erscheinung in Sprache, Gang, Gebirde bedingen, vorzu-
stellen. Im Traum schaffen wir fremde Personen, die sich gleich Dop-
peltgingern mit der treusten Wahrheit, mit dem Auffassen selbst der
unbedentendsten Ziige darstellen. Uber diese geistige Operation, die der
uns selbst dunkle geheimnisvolle Zustand des Triumens uns mdglich
macht, mufl der Schauspieler mit vollem Bewufltsein, nach Willkiir ge-
bieten, mit einem Wort, bei dem Lesen des Gedichts die von dem Dich-
ter intendierte Person in jener lebendigsten Wahrheit hervorrufen kon-
nen.“ (L. 640f.). Diese erstaunlich prizise Passage stellt den Schauspieler
unverkennbar neben den Maler und den Musiker, wie wir sie vorgingig
skizziert haben: auch seine Kunst beruht auf einer primiren ,geistigen
Operation®, die als solche einen zu Ende gefithrten kreativen Akt dar-
stellt, die Erschaffung jenes innern ,Prototypus®, von dem in Kreislers
Lehrbrief die Rede ist und dem das lichte Modell des Malers Bethold,
die imaginire Sonate des Barons von B. entsprechen. Es sei darauf hin-
gewiesen, dafl Hoffmann hier das innere Geschehen der Traumtitigkeit
gleichsetzt. Und zwar meint er das keineswegs metaphorisch, in jenem
verflieflenden Sinn, der dem Begriff Traum damals immer hiufiger
gegeben wurde, sondern er denkt an die genau bestimmten Krifte und
Funktionen des sogenannten ,Traumorgans®, das er bei G.H. Schubert
kennenlernte.” Dort fand er auch seinen Lieblingsausdruck dafiir, den
Begriff des ,versteckten Poeten®, der ihm in seiner kuriosen Anschau-
lichkeit um vieles wichtiger wurde als alle physiologisch-naturphiloso-
phischen Definierungsversuche jenes Autors.®

Wir haben das Produkt dieses ,versteckten Poeten“ die Priformation
des Kunstwerks genannt, auf welche als zweite, andersgeartete Titig-

7 Vgl. dazu auch Schopenhauers ,Versuch iiber das Geistersehen’, wo das
»Traumorgan® und seine Mdoglichkeiten ausfiihrlich abgehandelt werden. In
JParerga und Paralipomena®, hg. von Julius Frauenstidt, Leipzig 1888.

8  Hoffmann hat Schubert durchaus nicht so wahllos gepliindert, wie gelegent-
lich gesagt wird. Er hat ihn leidenschaftlich gelesen, aber nur ein sehr schmales
Segment seiner Grundgedanken aufgenommen. Eine der zentralsten Ideen Schu-
berts ist die jenseitig-zukiinftige Existenzform des Menschen, deren Keimen im
gegenwirtigen Dasein er unermiidlich nachspiirt, gliubig-begeistert in den
,Nachtseiten der Naturwissenschaften’, um vieles pessimistischer in der ,Symbo-
lik des Traumes‘. Eben diese Vorstellung aber, von Schubert uniibersehbar her-
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keit das ,mechanische Geschift“ (I.s1) folgen miisse. In Hinsicht auf
den Schauspieler Zuflert sich Hoffmann zu dem letzteren ebenfalls,
leider mit eher nachlassender Prignanz. Er sagt: ,Mit dieser geistigen
Kraft ist es aber noch nicht getan. Thr mufl noch die vom Himmel so
selten verlichene Gabe hinzutreten, vermdge welcher der Kiinstler iiber
seine duflere Erscheinung so vollkommen herrscht, dafl jede, auch die
kleinste Bewegung von dem innern Willen bedingt wird. Sprache, Gang,
Haltung, Gebirde gehdren nicht mehr dem individuellen Schauspieler,
sondern der Person an, die, die Schépfung des Dichters, wahr und le-
bendig in ihm aufgegangen ...“ (1. 641).

Das heiflt, daf} der Schauspieler nun, da die ,fantastische Gestalt®
(1. 651) lebendig in ihm da ist, sich hdchst konzentriert auf seine ,duflere
Erscheinung® richten mufl, dafl er seinen Korper in ,Sprache, Gang,
Haltung, Gebirde“ mit der Prizision des Marionettenspielers zu lenken
hat.® Seine physische Existenz wird ihm dabei in durchaus analoger
Weise Objekt, wie das Instrument dem Musiker.

Wir sehen, von welcher Kunstgattung Hoffmann auch spricht, stets
wird eine Zweiteilung des Entstehungsprozesses sichtbar, eine Art von
Doppelphasigkeit, die auf vollig verschiedenen Ebenen spielt. Bevor
wir aber auf die Weiterungen einer solchen Haltung eingehen, miissen
wir von etwas reden, das bis jetzt bewuflt ausgespart blieb, von Hoff-
manns Begriff des literarischen Kunstwerks.

Es wird immer wieder gesagt, Hoffmann sei eher nebenhin zum Schrei-
ben gekommen, hdchstes und innigstes Ziel sei ihm stets die Musik und
nur die Musik gewesen, ja er habe sich aus blofer Verzweiflung dariiber,
dafl er als Komponist den eigenen Anforderungen nicht geniigt habe,
in eine hektische literarische Tidtigkeit gestiirzt. Diese deutlich melodra-
matische These ist in fast allen Punkten anfechtbar; sie stiitzt sich zwar
auf biographische Tatsachen, aber auf willkiirlich und einseitig ausge-

ausmodelliert, ist bei Hoffmann schlechthin nicht vorhanden. Fiir diesen ganzen
Komplex steht bei thm nur eines: die Imagination.

Vgl. dazu auch die Stelle in der Rezension der Lieder von Riem: ,Der innere
Poet (so nennt Schubert in der ,Symbolik des Traumes® die wunderbare Traum-
gabe: aber ist nicht jedes Empfangen eines Kunstwerks wie ein herrlicher Traum,
von dem innern Geist bewufitlos geschaffen?) spricht auf seine eigne, wunder-
bare Weise das wirklich aus, was sonst unaussprechlich geschienen ...“ (V. 238).
® Der Vergleich mit den Marionetten wird von Hoffmann wenig spiter, S.
653, ausdriicklich gezogen, und das ganze Werk endet mit der Pointe, daff einer
der beiden Schauspieldirektoren eine Marionettenbithne besitzt, die es ihm er-
laubt, die zauberhaftesten Stiicke Gozzis zur Auffithrung zu bringen, was sei-
nem Kollegen versagt bleibt. Er verhilt sich zu seiner Puppenmannschaft ihn-
lich wie der Schauspieler zu seinem Kéorper.
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wihlte. Die angebliche Resignation des Komponisten zugunsten des
Schriftstellers wird allein schon dadurch widerlegt, daff Hoffmanns
musikalisches Hauptwerk, die Oper ,Undine’, gleichzeitig mit den
,Fantasiestiicken® und den ,Elixieren des Teufels‘ entstanden ist und dafl
er nach dem bedeutenden Erfolg des Werkes!® eine neue Oper plante,
nach Calderons ,El galan Fantasma“!! Von einem pathetischen Verzicht
kann demnach keine Rede sein. Und wenn wir andererseits ,Ritter
Gluck’, ein Werk des 33jihrigen, als den Auftakt zu Hoffmanns dichte-
rischem Schaffen betrachten,’? diirfen wir nicht vergessen, dafl vorher
u.a. bereits ein dreibindiger Roman (Cornaro. Memoiren des Grafen
Julius von S., 1795), zwei Romanfragmente und ein Lustspiel (Der
Preis, 1803 an Kotzebue eingereicht) entstanden sind, die heute als ver-
loren gelten miissen. Von der tatsichlichen Einstellung des jungen Hoff-
mann zu den verschiedensten Kiinsten geben die Briefe und Tagebiicher
recht klare Nachricht. Gesamthaft geht aus ihnen hervor, dafl Hoff-
manns Drang zur Kunst und zu eigener kiinstlerischer Betitigung von
Anfang an leidenschaftlichste Ziige trug, dafl aber weder Musik noch
Schriftstellerei noch Malerei dauernd den Vorrang hatte. So heiflit es in
einem Brief des 19jihrigen an Hippel: ,Arm und hiilflos werde ich nie
seyn — immer findet sich doch wohl eine Wand, die ich bepinseln, und
Papier, das ich beschreiben kann“.*® Hier ist von Musik nicht einmal die
Rede, wihrend er wenig spiter schreibt: ,Ich miifite verzweifeln ohne
mein Pianoforte — dies schafft mir mitten in dem Sturm von tausend
quilenden Gefiihlen, noch Trost.“* Schon der unmittelbar nichste Brief
aber preist in zhnlichen T6nen wieder die ,gliicklichen Stunden der
Autorschaft“,'s und kurz darauf erfihrt der Freund: ,Du glaubst iiber-
haupt nicht, wie mich jetzt die Furie der Composition in Musik — Ro-

10 Der Erfolg der ,Undine’ wurde dadurch beeintrichtigt, dal das Opernhaus
nach der 23. Auffithrung ,mit simtlichen Dekorationen, Kleidern, Noten pp”*
abbrannte. Vgl. Hoffmanns Brief an Kunz vom 8. Mirz 1818.

11 Kiinftiges Jahr erscheint [...] ein halb Dutzend Erzihlungen beinahe in
Taschenbiichern, und noch manches andere. Seit dem 1 Januar bin ich fleiflig
gewesen. Auch komponiere ich kiinftigen Sommer eine Oper, deren Text Con-
tessa nach Calderons ,El galan Fantasma‘ gar herrlich bearbeitet hat.* (An
Kunz, 8. Mirz 1818).

12 Ritter Gluck® wurde im Januar 1809 abgeschlossen, mehr als drei Jahre vor
jenem katastrophalen Ende der Beziehungen zu Julia Marc, welches oft eben-
falls als entscheidender Anstofi zur literarischen Produktion Hoffmanns be-
zeichnet wird.

13 An Hippel, 29. Febr. 1795.

14 An Hippel, 22. Sept. 1795.

15 An Hippel, 25. Okt. 1795.
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manschreiberey pp anpackt“.!® Gelegentlich riickt die Musik allein in
den Mittelpunkt: ,Wenn ich von mir selbst abhinge, wiird’ ich Compo-
nist und hitte die Hoffnung, in meinem Fache grofl zu werden®,'” dann
wieder werden die drei Kiinste parallel gesetzt: ,Meine Musik — mein
Mahlen — meine Autorschaft — alles ist zum Teufel gegangen ...“*® In
dem Brief, den er am Vorabend seines 20. Geburtstages — 13 Jahre vor
dem ,Ritter Gluck! — schreibt, erscheint die Musik erneut an den Rand
verschoben: ,Die Wochentage bin ich Jurist und héchstens noch etwas
Musiker, Sonntags am Tage wird gezeichnet und Abends bin ich ein sehr
witziger Autor bis in die spite Nacht —*1*

Diese Zeugnisse stammen alle aus dem Zeitraum vom Februar 1795 bis
zum Januar 1796. Aber noch acht Jahre spiter, in der verzweifelten
Zeit der Verbannung nach Plock, ist durchaus keine dauernde Hierar-
chie der einzelnen Kiinste festzustellen, nicht einmal eine dominierende
Tendenz. So kann ihm die Malerei fiir einen jihen Moment sogar als
die dimonischste Gattung erscheinen: ,Die Mahlerey habe ich ganz bey
Seite geworfen, weil mich die Leidenschaft dafiir, hinge ich ihr nur im
mindestens nach, wie ein griechisches Feuer unausl8schlich von innen
heraus verzehren konnte — [...] Die Musik mit ihren gewaltigen Explo-
sionen ist mehr ein Theater-Donnerwetter — ein feuerspeiender Berg
von Gabrieli (jene Kunst ein Vesuv in natura) — man kann sich mit ihr
ohne Gefahr vertrauter machen, darum habe ich sie zu meiner Gefihrtin
und Trosterin erkieset auf diesem dornigen, steinigen Pfad!“®

Und die vielleicht eindeutigste Deskription von Hoffmanns Verhalten
zu den verschiedenen Kiinsten, die alle bisherigen Zitate zusammen-
faflt, findet sich gleichfalls in einem Brief aus Plock: ,~ eine bunte Welt
voll magischer Erscheinungen flimmert und flackert um mich her — es
ist als miisse sich bald was grofles ereignen — irgend ein KunstProdukt
miisse aus dem Chaos hervorgehen! — ob das nun ein Buch — eine Oper —
ein Gemihlde seyn wird — quod diis placebit — meinst Du nicht, ich miisse
noch einmahl den GrofKanzler fragen, ob ich zum Mahler oder zum
Musikus organisiert bin? —“#

Dies darf nicht einfach als Ausdruck einer vielseitigen Begabung und
ihres naturgemiflen Schwankens zwischen den greifbaren M&glichkeiten
verstanden werden, wie es etwa bei Gottfried Keller der Fall war. Denn

16 An Hippel, 26. Okt. 1795.
17 An Hippel, 25. Nov. 1795.
18 An Hippel, 10. Jan. 1796.
1*  An Hippel, 23. Jan. 1796.
2 An Hippel, 10. Dez. 1803.
# An Hippel, 28. Febr. 1804.
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dann miiflte sich doch die Reflexion sehr bald und ernstlich um die Fra-
ge drehen, in welcher Kunstgattung das Beste geleistet werden konne,
wo mit Skonomischer Sorglichkeit die Krifte gesammelt einzusetzen
seien. Gerade das aber erwigt Hoffmann kaum; er amiisiert sich sogar
iiber die Notwendigkeit einer Wahl, iiberldfit sie den Gottern, dem Zu-
fall. Das magische Chaos, das er beschreibt, hat fiir ihn Eigenwert
— unabhiingig vom schliefilichen Werk —, es reiffit ihn in Exaltationen,
es bildet das Unterpfand seiner Identitit als Kiinstler, das empirische
Faktum, an welchem sich sein Selbstverstindnis mifit und klire. Daf}
daraus ,irgend ein KunstProdukt® entspringen wird, daran zweifelt er
nicht, aber die Spezies — ,Ein Buch — eine Oper — ein Gemihlde* —
bleibt unbestimmt; alle drei Méglichkeiten liegen gleich nah;*® Zufil-
liges wird den Ausschlag geben.

Dieses kurze Abweichen ins Biographische sollte die einzige Tatsache
klarmachen, daff Hoffmann sich von Anfang an ebensosehr als Schrift-
steller wie als Musiker oder Maler sah.® Sein Begriff des poetischen
Schaffens schliefit sich denn auch seinen Theorien iiber die andern Kiin-
ste fugenlos an. Im Zentrum steht dabei zweifellos das ,Serapiontische
Prinzip“, das er eingangs seiner groflen Novellensammlung formuliert
und auf das er immer wieder in fast gleichbleibenden Wendungen zu re-
den kommt. Die Forschung hat dieses Prinzip zwar nie aufler acht ge-
lassen, ihm aber doch bedeutend weniger Gewicht beigemessen, als sein
Begriinder es tat, — zu Unrecht, jedoch aus verstindlichen Ursachen.
Es nimmt sich nimlich beim ersten Anblick eher harmlos aus, gar nicht
wie ein folgenreicher dsthetischer Lehrsatz. Auf dem Hintergrund unse-
rer bisherigen Darlegungen hingegen diirfte es an Relevanz um einiges
gewinnen. Denn Hoffmann fordert darin vom Dichter genau das, was
wir die Priformation des Kunstwerks im Innern des Kiinstlers genannt
haben, und selbst die zeitliche Aufteilung des Gesamtprozesses wird
deutlich sichtbar: , Jeder priife wohl, ob er auch wirklich das geschaut,
was er zu verkiinden unternommen, ehe er es wagt laut damit zu wer-
den. Wenigstens strebe jeder recht ernstlich darnach, das Bild, das ihm

22 Vgl. dazu auch den Aufsatz von Robert Miilher, Die Einheit der Kiinste
und das Orphische bei E.T.A. Hoffmann (in: Stoffe, Formen, Strukturen —
Studien zur dt. Literatur. Festschrift H.H. Borcherdt, Miinchen 1962), der
sich von unseren Ausfiilhrungen u.a. in der Deutung von Hoffmanns Natur-
Konzeption unterscheidet.

23 Das unterscheidet ihn wesentlich von Kapellmeister Kreisler. Nur weil man
ihn mit dieser Gestalt in methodisch fragwiirdiger Weise gleichgesetzt hat, ist
die Vorstellung vom geborenen Musiker entstanden, der sich in bereits gereiften
Jahren auch literarisch betitigte.
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