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1. E.T. A. Hoffmanns Marchen 

in unserer Zeit 

Marchen haben wieder Hochkonjunktur in der deutschsprachigen 
Literaturproduktion und Literaturkritik der jiingsten Jahrzehnte. So 
verschiedenartige Schriftsteller/innen wie Wolfgang Hildesheimer, 
Svende Merian, Irmtraud Morgner, Franz Fiihmann, Peter Bichsel, 
Wolf Wondratschek, Michael Ende und viele andere schreiben oder 
schrieben Marchen. Gleichzeitig haben Literaturkritiker wie Jens Tis
mar, Paul-Wolfgang Wiihrl, Friedmar Apel, Hans Schumacher, Gon
thier-Louis Fink, Volker Klotz1 und andere in den letzten Jahrzehnten 
vielartige Studien zum Kunstmarchen herausgebracht. Es scheint, 
wenn Marchen entstehen, besinnt man sich auch wieder auf das We
sen von Marchen, nicht nur der eigenen Zeit, sondern auch der Vor
zeiten, in denen Kunstmarchen als literarische Form ihre erste und 
nie iibertroffene Bliitezeit erlebten: das war aber wohl fur Deutsch
land vor etwa 150 Jahren, in der Literatur der deutschen Romantik. 

Wiederbesinnung auf die friihen Kunstmarchen geschieht nicht 
nur im Lichte der modernen Marchenproduktion; sie geschieht haupt
sachlich-und das gilt auch fur die vorliegende Studie-im Gefolge 
neuer literaturtheoretischer Diskussionen und Entwicklungen. Theo
rien zur fantastischen Literatur, Aspekte des Strukturalismus, der 
Rezeptionsasthetik, der Textlinguistik, Stilistik und Semiotik stellen 
Fragen zu Produktion, Rezeption, Sprachstruktur und Wirklichkeits
darstellung von literarischen Texten, die bislang weniger erforschte 
Dimensionen der Werke ansprechen. Man sollte annehmen, daB 
sich eine Anzahl dieser neueren methodischen Kategorien und An
satze auch in der jiingsten Marchendiskussion als fruchtbar erwei
sen. Die meisten der neuen Studien bleiben jedoch prinzipiell einem 
literaturhistorischen Verfahren verpflichtet2; sie versuchen-chrono
logisch und fur die deutsche Literatur meist mit Wieland begin
nend-, Herkunft, Geschichte, Entwicklung und Veranderung der 
Gattung "Kunstmarchen" zu verfolgen. Auch meine Untersuchun
gen von Hoffmanns Kunstmarchen sind chronologisch angeordnet, 
indem Einzelanalysen der sieben Marchenwerke dem Verlauf ihrer 
Entstehung nach aufeinander folgen, aber jeweils in sich abgeschlos
sen den eigenstandigen Charakter des Werkes betonen und heraus
heben wollen. Innerhalb der einzelnen Marchenbesprechungen geht 

1 
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es mir nicht primiir um Darstellung und Entwicklung thematischer 
oder ideeller Sachverhalte und Beziige. Vielmehr stellt meine Stu
die-und meine Arbeitsweise--das Bemiihen um konkreten Einblick 
in Hoffmanns sprachschopferische Produktionsverfahren und -tech
niken ins Zentrum ihres Interesses: hier liegen der eigentliche Reich
tum und die zunehmende Originalitiit von Hoffmanns Miirchen
schaffen, die meines Wissens in der Forschung noch nicht geniigend 
beachtet sind. 

Entstehung und Zielsetzung dieser Studie 

Es mag verwundern, ist aber durchaus erkliirlich, dafs sich meine 
eigene Arbeit und Faszination mit Hoffmanns Miirchen als phantas
tisch dichterischen Produkten riickliiufig entwickelt hat. Am Meister 
Floh, dem letzten Miirchen, entfachte sich mein Interesse zuerst, weil 
dort hochste Originalitiit der sprachlichen Gestaltung in 150 Jahren 
der Rezeption am weitgehendsten auf Indifferenz oder Mifsverstiind
nis gestofsen war. Uber ein Jahrhundert der Meinungsbildung hin 
hatte sich das Urteil eingebiirgert und verfestigt, dais Hoffmann in 
einigen seiner spa.ten Miirchen das erlaubte Mafs an Unverstiindlich
keit iiberschritten habe, ein Opfer geworden sei der beruflichen 
Oberanstrengung, der inneren und iiufseren personlichen Zerrissen
heit und des seelischen wie korperlichen Abstiegs. Nur noch der 
juristische "Fall" und der historische "Skandal", der sich um die Ent
stehung und den Dichter des Meister Floh entfaltete, war in den An
nalen der Literaturgeschichte am Leben geblieben. So entstand eine 
wachsende Rezeptionsliicke, in die das Werk als dichterisches Kunst
werk hineinfiel und verschwand. Meine Meister Floh-Analyse mochte 
den Anfang machen, diese Lucke aufzufiillen. Es war niimlich mei
nes Erachtens iibersehen worden, dais Hoffmann gerade in diesem 
spa.ten Miirchen sprachliche und kompositorische Mittel erprobte, 
die sich zwar aus seinem eigenen -friiheren Schaffen organisch her
ausentwickelten, aber weit iiber die dichterischen Praktiken seiner 
Zeitgenossen hinausweisen. 

Diese Einsichten erwiesen sich irn Laufe der weiteren Arbeit als 
anregend fiir den methodischen Ansatz in den anderen Miirchenstu
dien: fiihrten sie doch zu der grundsiitzlichen Frage, ob auch in der 
Rezeption dieser Miirchen ausgesparte oder iiberholte Stellen ent
standen waren, die durch eine Neubetrachtung aufgearbeitet werden 
konnten. Meine Aufmerksamkeit wandte sich zuniichst den selten 
oder nie analysierten Miirchentexten zu. Da ergab sich Die Konigs-
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braut, Hoffmanns zweitletztes Marchen, als augenfalligstes Beispiel 
fur ein Kunstmarchen, das erst 1978-mehr als 150 Jahre nach seiner 
Entstehung-zum ersten Mal als Dichtung diskutiert und gewertet 
wurde. Alfred Behrmann3 konnte zeigen, dais auch in der Konigs
braut Hoffmanns Experimentiertalent hochst originell mit Sprache, 
Bildern, Komposition und Transformation von Vorlagen verfahrt. 
Dieses "nach der Natur entworfene" Gemiisemarchen bildet den Ho
hepunkt von Hoffmanns Verfremdungskunst und hat vielleicht des
halb so hartnackig seiner interpretativen Erschlieisung widerstanden, 
weil hier die Fallhohe zwischen kreativem Marchenprodukt und zu
grundeliegender Ausgangsidee schwer ermeBbar ist. 

Auch bei den weiteren Marchenanalysen konzentriert sich mein 
Interesse grundsatzlich au£ werkspezifisch neu- und eigenartige Ver
wendungen struktureller Kompositionsweisen und sprachlicher Ver
fremdungstechniken. Durch intensive Textanalyse und extensive 
Kontexterforschung werden fur jedes Marchen Kriterien und Ein
fliisse untersucht, die zu den besonderen Merkmalen seines Wesens 
fiihren; von daher ergeben sich jeweils die spezifischen methodi
schen Kategorien, die die Eigenart des Werkes erkennbar werden 
lassen. Die Besprechung jedes Marchens beginnt mit einem knappen 
Forschungsiiberblick, der nur die Richtung aufzeigen will, in der das 
Werk bislang gedeutet wurde. Fur die einzelnen Werkanalysen erga
ben sich im GroBen gesehen zwei Gruppen von Fragen: einmal die 
grundsatzlichen, die, auf eine Mehrzahl der Marchen angewandt, 
gleichermaisen wichtige Ergebnisse zu zeitigen versprachen; zum an
deren die spezifischen Fragen, die sich fur das Sonderwesen jedes 
einzelnen Marchens als einsichtsreich ergaben. 

Als grundsatzlich zu erwagen galten fur die meisten Marchen die 
folgenden acht Aspekte: Verfremdungstechniken in den Marchen; 
Verhiiltnis zu Marchenvorlagen (literarische oder Volksmiirchen); der 
Leser als Koproduzent und Erlebender; Zeitlichkeit und Zeitlosig
keit im Geriist der Marchenhandlung; Doppelung, Spaltung und 
Transformation in Miirchenpersonen, -sprache und -struktur; Erziih
lerkommentare und das ethische Werkgeriist; Komik und Humor als 
Medium und Aussage; Verhaltnis von Marchenstruktur und -aus
sage. 

Dieser letzte Aspekt der grundsatzlichen Fragen vermag zu ver
deutlichen, dais manchmal grundsatzliche und spezifische Fragen 
iiberlappen: das Verhaltnis von Struktur und Aussage wird in jeder 
Analyse untersucht, aber es erweist sich dabei, dais dieses Verhiiltnis 
in jedem Werk andersartig und einzig ist (im Fall des Fremden Kindes 
sogar iiberhaupt unoriginell und daher ohne rechte Bedeutung). Die 
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Untersuchung der Werkstruktur nimmt in fast jedem Werk einen be
trachtlichen Raum ein, geht aber in jedem Fall von werkspezifisch 
gewahlten Pramissen aus. 

Die spezifischen Fragestellungen konzentrieren sich auf Phano
mene sprachlichen und stilistischen Gestaltens. Hier herrscht in 
Hoffmanns Miirchen eine eigenwillige Vielfalt und Originalitat, so 
daB vergleichende Rubriken und Kategorien versagen. Durchgehen
de methodische Kohiirenz zwischen diesen Teilen der sieben Analy
sen ist deshalb nicht zu erwarten. Darum sei an dieser Stelle ein 
knapper vorausschauender Oberblick gegeben iiber Fragen und Pro
blemkreise, die sich mit sprachlichen Gestaltungsweisen in den sie
ben Marchen befassen. 

In der sprachlichen Dialogfiihrung des Goldnen Topfes fallt Doppe
lung besonders auf: die Menschen versuchen in wechselnden rheto
rischen Registem miteinander zu kommunizieren. Biederes Alltags
idiom einerseits und ratselhafte, aber "wunderbar" klingende Zau
berspriiche andrerseits bilden die polaren Randzonen der Sprechar
ten. "Reine" und "gemischte" Register treten bald getrennt, bald in 
seltsamen Mischungen auf. In den Mittelzonen schwankt der oft 
sprachlose oder in miBverstandlichen Mischformen verworren sich 
auBemde Held Anselmus hin und her. Doppeltheit und manchmal 
kongruente, manchmal kontrastive Doppelung werden auch in der 
intrikaten Motivstruktur, besonders in den Motivfeldern Kristall/Glas 
und Schlange/Drache sichtbar. Auch hier, im dynamischen Verhaltnis 
der Doppelmotive zueinander herrschen Spannung und Verwirrung. 
Welche Wirkungen strebt der Dichter an mit diesem subtilen kompo
sitorischen Spiel, gemischt aus Verwandtschaft/Gleichheit und Ge
gensatz/Fremdheit? Es scheint, als schiifen all diese Parallel- und 
Kreuzformen ein unauflosliches ironisches Gewebe von irdischen 
und phantastischen, biirgerlich-materiellen und mythisch-geistigen 
Aktionsfeldem, in denen der desorientierte Leser sich zunachst ein
mal verloren vorkommen soil. 

In Nuflknacker und Mausekonig, diesem Pseudokindermarchen, geht 
es mir in erster Linie darum, den nachtlichen psychologischen "Sub
text" unter der Oberflachenhandlung herauszuarbeiten. Da spielen 
aber die Motive von "Ha.Blichkeit" einerseits und "Zahne/BeiBen" 
andrerseits eine zentrale aussagehaltige Rolle, denn sie durchziehen 
in seltsamen assoziativen Motivkoppelungen den Oberflachentext 
in auffalliger Haufigkeit. Die inharent verwandten negativen Ziige 
von Mangelserscheinung (Ha.Blichkeit) und aggressiver Bedrohung 
(Zahne) schaffen eine Verbindung zwischen den anscheinend dispa
raten Elementen von kindlicher Spielzeugwelt (NuBknacker) und be-
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angstigender Tierwelt (Ma.use). Wie gelingt es Hoffmann, unter der 
"unschuldigen" Oberflache des Kindermarchens eine dunkle ver
drangte Welt mannlicher Angste und Bediirfnisse (Drofselmeier) dar
zustellen? 

Die auffalligsten sprachlichen Gestaltungsprinzipien in Das fremde 
Kind zielen auf Negativierung und Karikierung hin. Ohne starken 
kiinstlerischen Anstofs, scheinbar eher als Antimarchen konzipiert, 
nutzt Hoffmann hier Mittel der Verkehrung traditioneller Marchener
wartung. Dariiber hinaus werden die Ziige falscher "stadtischer" Er
ziehung satirisch <lurch "automatisiertes" Sprechen dargestellt. Schon 
andeutungsweise "surrealistisch" verfremdet wirkt die Insektenhaf
tigkeit in der sprachlichen Gestaltung des negativen Prinzips Magi
ster Tinte. Im Ganzen bleibt die sprachliche Handhabung, die Hoff
mann in diesem Marchentext zur Anwendung bringt, in einer deut
lichen allegorisch-didaktischen Intentionalitat befangen. 

Im Klein Zaches genannt Zinnober beutet Hoffmann besonders die im 
Zentrum stehende Gestalt des perversen, zwischen Mensch und Tier 
angesiedelten Zwitters sprachschopferisch aus. Klein Zaches wirkt 
als humanoides Tier einerseits radikaler als der vorangegangene Ma
gister Tinte andrerseits weniger radikal als der spatere Meister Floh. 
Hoffmanns zunehmende Arbeit mit Wortdoppelbedeutungen wur
zelt hier in der doppelten Ausschopfung von "Humor" als Safteprin
zip in der Temperamentenlehre einerseits und als asthetisches Prin
zip in der Auffassung von Komik und Humor andrerseits. Hoffmann 
findet sprachliche Mittel und Wege, im Klein Zaches das echt mar
chenhaft Wunderbare in der gebrochenen und pervertierten Version 
des bizarr Wunderlichen darzustellen. Aber wird hier nicht vorwie
gend spielerisch mit den schopferischen Potenzen der Sprache ex
perimen tie rt? 

Produktiver und aussagehaltiger erscheint Hoffmanns sprach
schopferisches Verhalten in der Prinzessin Brambilla. Der Dichter 
scheint sich mit der Frage auseinanderzusetzen, in welchem Verhalt
nis Bildproduktion und Sprachproduktion zueinander stehen. Wie 
gelingt es ihm, von einer nach narrativen Prinzipien angeordneten 
Reihe von acht Callot-Stichen ausgehend, die Geschehnisse aus dem 
bildlichen ins narrative Medium zu transformieren? Oafs die dyna
mischen, grotesken Skizzen Callots auslosend auf Phantasie und 
Kreativitat des Dichters wirken, deutet sich in dem verwirrenden 
Reichtum der sich komplex entfaltenden Erzahlwelt an. Hoffmanns 
sprachorientierte Imagination explodiert hier gleichsam. Fast surrea
listisch wirkt die doppeldeutige Sprachfiihrung an manchen Stellen, 
wenn zum Beispiel-wie ich in der Analyse zu zeigen versuche-in 
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der Form sprachlicher Verwirrung die thematische Ich-Verwirrung Gig
lios zur Darstellung gebracht wird. Spiel mit Worten ist hier keine 
Spielerei mehr, sondern funktionales Mittel zu zentraler Aussage. 

Man konnte fast sagen, dais Hoffmann in der Konigsbraut die umge
kehrte Art von Transformationstechnik wie in Prinzessin Brambilla an
wendet. Sprachlich abstrakte und vorwiegend theoretisch begriff
liche Prozesse, dem Dichter bekannt aus "wissenschaftlichen" Ab
handlungen (Schubert, Schelling), dienen als thematische Vorlage 
und werden iibertragen in eine phantastische, bildhaft-sprachliche 
Marchenwelt, in der konkrete Gegenstande, Vorgange und Bewe
gungen vorherrschen. Hier ist der VerfremdungsprozeB radikal, 
wenn zum Beispiel die Vorstellung kosmischer Wechselwirkungen 
"demonstriert" wird anhand erotischer Liebesspiele und Begattungs
geliiste zwischen gnomischen ( oder sylphiden) und menschlichen 
Partnern. Hoffmanns sprachliche und bildliche Erfindungsfreude 
grenzt hier tatsachlich ans MaBlose. In dieser Marchenanalyse muls 
die Untersuchung sprachtransformatorischer Phanomene mehr Raum 
einnehmen als die Besprechung gehaltlich-thematischer Aspekte, 
denn Sprachmanipulation scheint wesensbestimmend fur das kiinst
lerische Produktionsverfahren in der Konigsbraut. 

Noch deutlicher driickt der Untertitel zum Meister Floh-Kapitel, 
"Uberwindung des Inhalts <lurch die Sprache", aus, dais hier nun 
vollends das Interesse an sprachlich-poetischen Produktionsweisen 
iiberwiegt; denn in diesem letzten und griindlich avantgardistischen 
Marchen iibernehmen-wie bereits friiher angedeutet-die in der 
Sprache wahrgenommenen Spannungen und Energien die Funktion, 
Handlung zu schaffen und zu fordern. Als Beispiel fur Baudelaires le 
comique absolu wird im Meister Floh die sprachlich konkrete Darstel
lung der Marchenthemen vom "rechten Lieben" und vom "rechten 
Wissen" untersucht. Auf welche Weise werden Marchenfiguren als 
"surrealistische" Konkretisierungen gewisser Liebes- und Wissens
varianten geschaffen, ohne dabei zu Allegorien zu erstarren? Wie 
werden Vorgange <lurch Manipulation der Sprache, bzw. der <lurch 
Sprache "benannten" Welt erzeugt? Zeit, Raum und Identitat er
scheinen marchenhaft fluide, aber nicht aufgrund konventioneller 
zauberglaubiger Pramissen, sondern aufgrund von phantasielogi
schen und sprachbedingten Assoziationen, die aus dem wortlich 
ernstgenommenen Kontext hervorgehen. An ausgewahlten Textstel
len wird im Einzelnen erarbeitet, mit welchen Mitteln Hoffmann 
phantastische Szenen sprachlich erzeugt. In manchen Fallen wird zu 
zeigen sein, wo faktisch-objektive Logik als antreibendes Element 
iibergeht in eine aus dem sprachlichen oder bildlichen Kontext her
vorgegangene phantastisch-kreative Logik. 
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Dabei bleibt Hoffmanns Sprachmagie noch, stellenweise erkenn
bar, an marchentypische "Zaubermittel" gekniipft-bei den Surrea
listen ein gutes Jahrhundert spater geschehen sprachmagische Er
zahlvorgange iibergangs- und erklarungslos. 

Stand der Hoffmann-Marchen Rezeption 

Fragen wir uns, wie meine chronologisch gegliederte, methodisch 
die dichterischen Gestaltungsrnittel betonende Arbeit sich von der 
bisherigen literaturkritischen Betrachtungsweise Hoffmannscher Mar
chen absetzt, so muB vor allem auffallen, daB es bislang keine Mar
chengesamtstudie gibt, die sich vorwiegend strukturalistisch mit den 
sieben groBen Marchen in ihrem Wesen als phantastische narrative 
Prosawerke befaBt. In der Hoffmann-Forschung der letzten 30 Jahre 
konzentrieren sich vier Arbeiten entweder nur au£ einige der Marchen 
oder auf bestimmte Aspekte in Hoffmanns Marchenschaffen. 4 

Weitbekannt und vielzitiert ist der 1955 erschienene und damals 
bahnbrechende umfangreiche Aufsatz von Fritz Martini "Die Mar
chendichtungen E. T. A. Hoffmanns"5, der sich zum ersten Mal mit 
der literarisch-poetischen Herkunft und den gattungsma.Bigen Zu
sammenhangen von Hoffmanns Marchendichtung befaBt. Martini 
konzentriert sich zwar au£ vier Marchen (Der goldne Topf, Klein Zaches, 
Prinzessin Brambilla, Meister Floh), weil sie wohl "sein dichterisch 
Reifstes enthalten"6, und etabliert damit einen klassischen Kanon 
von den vier groBen Marchen, der lange vorherrschen sollte und 
selbst heute schwer zu durchbrechen ist. Martinis Deutungen der 
Werke selbst bleiben geistesgeschichtlich allgemein und von den in
dividuellen Texten entfemt; sie betonen deshalb eher die Gemein
samkeiten und die groBe Linie der vier Marchen als die jeweils werk
spezifische Eigenstandigkeit. Neu und wegweisend sind Martinis 
Gedanken zur Tradition und dem geistig-sozialen Klima, aus denen 
heraus Hoffrnanns Marchen entstanden. Wieland und Jean Paul eher 
als Goethe und Novalis, die franz6sische Feendichtung und die Poe
tologie des Humors starker als Deutschland und die romantische 
Ironie, bilden in erster Linie Wurzel und Boden von Hoffrnanns Mar
chen. Auch den starken EinfluB seiner Marchen au£ spatere sprach
sch6pferische und wirklichkeits-transformierende poetische Genera
tionen, wie die franz6sischen Syrnbolisten, die Surrealisten und die 
Expressionisten, deutet Martinis Aufsatz bereits an. 7 Damit ist der 
Weg geebnet fur Untersuchungen von Hoffrnanns sprachtechni
schen, stilistisch-rhetorischen und strukturellen Neuerungen in der 
Produktion von Marchentexten, wie sie inzwischen rnehrfach rnit 
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aufschluBreichen Resultaten in Artikeln unternommen wurden8 und 
auch meine Gesamtdarstellung der Marchen kennzeichnen. 

Der amerikanische Germanist Kenneth Negus konzentriert sich in 
seiner Studie von 1965 E. T. A. Hoffmann's Other World9 auf das mythi
sche Element und die mythologische Erzahlwelt, die in vielen Mar
chen charakteristisch ist fiir die narrative, weltanschauliche und poe
tologische Besonderheit des Werkes. Er betont damit das Element der 
Doppelung, der Schichtung von Hoffmanns Welt in oben und unten, 
in zeitlos und zeitbedingt, wertemafsig auch in gut und bose-oder 
wenigstens in heilsam und heillos. Ausgehend von den grofsen Mar
chenmythen, eingelegt hauptsachlich in den Goldnen Topf und Prin
zessin Brambilla, verfolgt Negus Form und Bedeutung dieser Hoff
mannesken "neuen Mythologie" <lurch das Gesamtwerk hindurch. 
Ansatzweise bringen besonders die Beobachtungen zur grotesken 
parodistischen Transformation des Mythos in der Konigsbraut gute 
und neue Gedanken zur poetischen Produktionsweise Hoffmanns 
ins Blickfeld. 10 

Obgleich die alle sieben Marchen umfassende Studie von Armand 
De Loecker mit dem gelungenen Titel Zwischen Atlantis und Frank
furt11 eine Konzentration auf die Idee des goldenen Zeitalters bei 
Hoffmann verspricht, bringt sie in erster Linie sehr ausfiihrliche, 
ganz symmetrisch gegliederte Strukturbeschreibungen der sieben 
Marchen. Die Symmetrie und ihre wiederholten Grundkategorien 
sind offenbar Eberhard Lammerts Bauformen des Erziihlens12 verpflich
tet; sie fordern zwar viele narrative Details zutage, aber in ihrer 
Gleichschaltung aller Texte wirken sie eher einebnend als profilie
rend. Ein Einstieg in die Eigenstandigkeit und "Andersheit" jedes 
dieser einmaligen Textgebilde wird dadurch erschwert. De Loecker 
geht von der Voraussetzung aus, dafs in jedem Marchen eine Unter
suchung des Zeitgeriists, der Raumgestaltung oder der Personenge
staltung gleichermaBen relevant und zentral seien. Poetologisch ist 
aber gerade an Hoffmanns Kunstmarchen-vielleicht an der Gattung 
"Kunstmarchen" iiberhaupt-interessant und wesentlich, dafs die Li
beralitat dieser Gattung jedem Einzelwerk seine eigene inharente 
Poetologie zugesteht. Einige von De Loeckers Schlufsfolgerungen 
sind durchaus gut und wichtig: Hoffmanns Marchendichtung ent
wickle sich "in die Richtung eines freieren Fabulierens"13, zuneh
mend sei die Aufmerksamkeit des Dichters weniger "auf den Sinn 
des Dargestellten, desto mehr auf die Erzahlmanier"14 gerichtet. Die 
verbliiffend eigene "Tonart" jedes der sieben Werke muB auch er 
letzten Endes zugeben, wenn er-etwas unklar-formuliert: "Einem 
mit spiirbar innerer Anteilnahme gestalteten thematischen Bereich 
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begegnet der Leser moglicherweise schon in der nachsten Erzahlung 
in der Form einer burlesken Parodie"15. All diese Einsichten fuhren 
den Autor ziemlich geradenwegs zu dem abschliefsenden Urteil, dafs 
"aus der anfanglich betont ethischen Zielsetzung ein zweckfreieres 
Schaffen vorwiegend asthetischen Charakters geworden"16 sei. 

Neue und vielversprechende Wege in der Kunstmarchenforschung 
beschreitet Paul-Wolfgang Wiihrl, der zum ersten Mal poetologische 
-anstatt historische-Uberlegungen zum Gliederungsprinzip und 
Ausgangspunkt seiner reichhaltigen Marchenbetrachtungen wahlt: 

Das Wunderbare wird hier [bei Wiihrl] als die zentral wirkende 
Macht verstanden, die den einzelnen Marchentext konstituiert 
und mit Hilfe eines im Textzusammenhang sinnvoll-funktionel
len Zeichensystems die Marchenthematik auf signifikante Weise 
entwickelt. Zugleich macht es den typologischen Zusammen
hang mit der Gattungsvariante sichtbar: Es wirkt z. B. als Belusti
gung der Einbildungskraft oder als symbolisches Traumbild (I 
und II). Es konstituiert die Allegorie als philosophische Botschaft 
(III) und wirkt als Antriebsfaktor im Wirklichkeitsmarchen (IV). 
Es schockt als feindliches Prinzip im Nachtstiick (V) und ver
nichtet das Wunderbare als seine eigene Traves tie (VI). 17 

Das "Wunderbare" wird also hier nicht so sehr als gehaltliches 
Merkmal sondem in erster Linie als narratives Grundprinzip betrach
tet, und von seinen unterschiedlichen Funktionen her versucht 
Wiihrl, "durch den imponierenden Textkorpus des deutschen Kunst
marchens sechs Langsschnitte in Form poetologisch definierter Text
reihen zu legen, deren Einzeltexte sich aufgrund der epischen Be
handlung des Wunderbaren auffallend ahneln" 18 . Erkenntnisse und 
Kategorien des Strukturalismus, der Semiotik und der neusten Er
zahlforschung klingen an, die in Wiihrls eigenstandige Methode in
tegriert sind, sie aber nicht dominieren. Hoffmanns Marchen neh
men in dieser Studie nicht so sehr raumlich, aber durchaus konzep
tuell eine zentrale Position ein. Wiihrl bespricht Hoffmanns fiinf 
grofse Marchen ( die Kindermarchen fallen weg) unter dem Aspekt 
"Verfremdeter Alltag. Das Wunderbare als Antriebsfaktor im Wirk
lichkeitsmarchen"19 und verfolgt dabei besonders die Erzahlstrate
gien, die Hoffmann verwendet, um seine Lieblingsidee von der asthe
tischen Existenz der Marchenhelden und der asthetischen Einbezie
hung des Lesers in die Marchenproduktion zu gestalten. 

Hier kann nun recht konsequent meine eigene Arbeit ansetzen. 
Verfremdungsverfahren werden allerdings in meinen Analysen mehr 
von sprachtechnischen Aspekten aus und systematischer auf ihre 
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jeweils dominanten Verwandlungsfunktionen und -wirkungen hin 
befragt. Dabei versuche ich, mich in jedem Werk auf die stilistischen 
und strukturellen Abweichungen von anderen Hoffmann-Mustem 
oder tradierten Grundmustern zu konzentrieren. 

Hoffmanns "Marchenmusik" 

Thematisch und gehaltlich bewegen sich die Marchen Hoffmanns im 
Grunde auf ahnlichen Bahnen wie seine anderen literarischen Werke. 
Meist auf der Basis eines schmerzlichen aber lebensnotwendigen 
Dualismus konzipiert, kreisen seine Themen um Konflikte zwischen 
biirgerlicher und kiinstlerischer Daseinsweise (Der goldne Topf, Die 
Konigsbraut), vorbewu8ten und bewu8ten Vorstellungsgehalten 
(Prinzessin Brambilla, Meister Floh), kindlichen und erwachsenen Welt
erlebnissen (Nuflknacker und Mausekonig, Das fremde Kind), oder zwi
schen falschem rationalem Wissen und echtem intuitivem Erkennen 
(Prinzessin Brambilla, Meister Floh, auch Klein Zaches). 

Liest man die Marchen jedoch einmal gegen den Strich und be
denkt, da8 vielleicht nicht nur die behandelten sondern auch die 
augenfallig ausgesparten Them en signifikant sind, dann fallt auf, 
da8 ein zentrales Hoffmann-Thema in den Marchen fehlt: das Thema 
Musik. In seinen Novellen, Romanen und Essays sind Musikergestal
ten und Musikprobleme von zentraler Prasenz. Warum also nicht 
auch in seinen Marchen, die das gesamte literarische Schaffen Hoff
manns nicht nur begleiten, sondern es <lurch ihre poetologische und 
artistische Originalitat akzentuieren? 

Angeregt durch eine neue Studie zu Hoffmanns Musikvorstellung, 
sei hier erwogen, ob es angeht, in Hoffmanns Marchenschaffen eine 
Art literarischen Aquivalents zu seiner Vorstellung von musikali
schem Schaffen zu sehen. Thematisch-gehaltlich wird Musik in Hoff
manns Marchen nicht angesprochen, aber formal kreativ-glaube 
ich-verwirklicht und praktiziert der Dichter/Komponist in seinen 
Marchen asthetische Konzeptionen, die ihm aus seinen musiktheore
tischen Oberlegungen bekannt und problematisch sind. 

Klaus-Dieter Dobat2° vermag auffallende und weitreichende Paral
lelen aufzuzeigen zwischen Hoffmanns Vorstellung von der Roman
tisierung der Wirklichkeit in der musikalischen Komposition einer
seits und der sprachlich-poetischen Produktion andrerseits: 

Das "serapiontische Prinzip" ist ... wie die Formel von "Callots 
Manier" -nur mit anderer Akzentuierung-die poetische Aus
formung des asthetischen Kernproblems, auf das Hoffmann in 
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der Musik gestoBen ist. Hoffmanns Vorstellung von "Callots 
Manier" war noch stark gepragt von der Resignation, daB das 
Absolute nicht zu erkennen ist und auch die Musik nur artifi
zielle Phantasiewelten eroffnet, so daB aus der Perspektive der 
inneren Phantasiewelt die Wirklichkeit in sehr verzerrter Form 
erscheint. In "Serapions-Briider" dagegen hat sich Hoffmann 
mit dieser Situation bereits abgefunden. Nun geht es ihm vor
nehmlich darum, ein Phantasiebild von der Wirklichkeit zu ent
werfen, das sich nicht den starren Gesetzen der prosaischen All
tagswirklichkeit unterwirft, sondern ausdriicklich als eigene poe
tische Wirklichkeit existiert, die ihre Daseinsberechtigung nur 
aus der fiktiven Umformung und aus der bewuBten Konfronta
tion mit der realen Wirklichkeit ableitet. 21 

Beide, der Komponist und der Dichter, sehen sich einem inharen
ten Widerspruch in der Kunstproduktion gegeniibergestellt: der For
derung nach kunstvoll besonnener Formvollendung und dem An
spruch des wahren Kunstwerks au£ Wiedergabe des Unendlichen, 
Unsagbaren. Hochste Kiinstlichkeit und kiinstlerisches Konstrukt22 

stoBen im Werk mit romantischer Aussage und der dem Genie ent
quellenden Inspiration zusammen. Wie ich es sehe, besteht dann die 
Gefahr, dais der bewulste Charakter des Formkalkiils die Wrrkungs
komponente des unnennbar Offenen, "Romantischen" stort oder er
stickt. Somit ware das Werk gekiinstelt und unecht. Auch das Gegen
teil kann geschehen: dominiert das "romantisch" intuitive Element 
und iiberwuchert den Formwillen des Kiinstlers, so zerflieBt das 
Werk aus Mangel an besonnener Form. Hoffmann beklagt diese bei
den Extremfalle unechter Kunst im Ritter Gluck und vielen anderen 
Schriften. 

Was der Musikrezensent Hoffmann an Beethovens genialer Instru
mentalmusik bewundert, ist die Realisierung eines scheinbaren Para
doxes, namlich die Kombination klarster kiinstlerischer Formvollen
dung und geisterhaft unbestimmter Aussage-Unendlichkeit im ide
alen Werk-oder wenigstens im idealen Moment seiner idealen Re
zeption. Der Skeptiker Hoffmann weiB schon, daB solche Produk
tions- und Rezeptionsbedingungen nur in ganz seltenen Momenten 
und nur in einem "ungeteilten" Kunsterlebnis zusammenfallen; und 
seine Musikergestalten wie Kreisler oder Krespel leiden oder schei
tern an diesem Zwiespalt zwischen Ideal und Wirklichkeit, Intention 
und Darstellung. Dobat entwickelt in diesem Zusammenhang, wie 
Hoffmann das entsprechende Kunstdilemma, dem der Erzahler im 
Goldnen Topf begegnet, in der 12. Vigilie gewissermaBen "musika
lisch" lost: Hoffmann bediene sich dabei eines Kunstgriffes, "der als 
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literarische Entsprechung seines Verstandnisses der 'romantischen' 
Kompositionsweise Beethovens gewertet werden kann"23 • lndem der 
Erzahler sich selbst in die Fiktion begebe, verwandele er sich "vollig 
in ein romantisches Medium, so dais Intuition und kiinstlerische Dar
stellung identisch werden"24 . Beachtenswert ist, dais ein artifizieller 
Trick notig ist, um der Erzahlinstanz den erwiinschten Einblick in
oder Darstellung van-Atlantis zu ermoglichen. Es verweise darauf, 
meint Dobat, "dais die inhaltliche Losung nur noch-wie in der Mu
sik-in einem formal arrangierten kiinstlichen Paradies suggeriert 
werden kann"25• Das Beispiel aus dem Goldnen Topf ist das einzige, 
das Dobat gibt fur das Vorkommen "musikalischen" Kompositions
verfahrens in Hoffmanns Marchenproduktion. 

lch mochte einen Schritt weitergehen. Von allen Textsorten und 
Dichtungsarten sind doch wohl fantastische Texte und Marchen von 
Grund auf besonders darauf angelegt, kiinstliche, von der Fantasie 
erfundene Wirklichkeitskonstellationen und -begebenheiten darzu
stellen. Es mag deshalb fast so scheinen, als habe nach 1813-14 die 
literarische Komposition von Marchen bei Hoffmann die Stelle von 
musikalischen Kompositionen eingenommen: Marchen als literar
ische Varianten und Stellvertreter fur musikalische Werke. Unter al
ien kiinstlerischen Sprachprodukten sind sie in ihrer formalen und 
gehaltlichen Liberalitat der unendlichen Freiheit musikalischer Ton
produkte noch am verwandtesten. Meine Marchenanalysen betonen 
zwar nicht ausdriicklich den "musikalischen" Charakter von Hoff
manns Marchenstrukturen. Aber an vielen Stellen werde ich zu zei
gen versuchen, dais Progressionsprinzipien in der Handlungsforde
rung stark verwandt sind mit kompositorischen Elementen der "kon
trapunktischen Verschlingung"26: Variation, Imitation, Abwandlung 
oder Umkehr eines narrativen Grundthemas, rhythmisches Alter
nieren zweier entgegengesetzter Themen-Strukturprinzipien dieser 
Art bestimmen grolse Teile der Komposition im Goldnen Topf7, im 
Meister Floh28, oder in Prinzessin Brambilla29 . Die Konigsbraut schliels
lich kann als vielstrangiges Kompositionsgewebe um das Thema 
"Produktion" (oder Fruchtbarkeit) mit den Variationen "Produktivi
tat" und "Uberproduktion" gedeutet werden. 

Schon Goethe, Tieck und Novalis brachten in ihren poetologischen 
Betrachtungen die Stimmung und Wirkung von Marchen in Verbin
dung mit Musik. War bei ihnen der Vergleich jedoch eher symbolisch 
gemeint, so nimmt Hoffmann die strukturelle Verwandtschaft von 
Ton- und Sprachkunstwerken "wortlich" ernst, indem er-besonders 
mit dem Marchen, wo sprachliche Bezeichnungen nicht allzu rigide 
auf die Elemente der Wirklichkeit "aufgeklebt" sind-experirnentell 
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verfahrt, um die Flexibilitat der Formen und Zeichen und die sich 
daraus ergebenden neuen Wirkungen zu erproben. Das mag sich 
nach sinnloser Sprach- und Wortspielerei anhoren-und Hoffmann 
liebte im geselligen Verkehr mit Freunden kreative Spiele mit Wor
ten-30, aber der Dichter wufste genau, dafs Sprache und Wirklich
keit, selbst wenn sie in ihre Teile und Schichten zerlegt und nach 
bestimmten sinnvollen Ordnungskriterien in anderen Konstellatio
nen neu arrangiert wurden, zwar verfremdet aber immer noch "Spra
che" und "Wirklichkeit" darstellten. Vom Dichter, der so architekto
nisch und musikalisch mit dem Medium Sprache umgeht, fordert 
Hoffmann Oberzeugungskraft und Besonnenheit; und vom Leser ei
nes solchen Werkes erwartet er die Bereitschaft aktiven schopfe
rischen Mit- und Nachvollzuges. Garant fur das Gelingen des Werkes 
ist also gegenseitige Kommunikation: das Einverstandnis zwischen 
Produzent und Rezipient in ihrem Verstandnis des Werkes. 31 

Verwandlung und Verfremdung 

Kommunikation mit dem Leser will jedoch keineswegs sagen, dafs 
dieses Mitteilen ein einfaches und direktes ist, produziert <lurch un
mifsverstandliche didaktische Zeichen und Kommentare seitens des 
Autors. Dafiir ist Hoffmann viel zu sehr Zyniker und Kritiker didak
tischen Aufklarertums. "Mitteilung" impliziert eine andere Art der 
"Lesererziehung": sie miissen lernen, die Verfremdungs- und Trans
formationsvorgange zu erkennen, die im Werk stattfinden, so dafs 
aus bekannten Alltagssituationen phantastisch verfremdete Marchen
situationen werden. Der Leser wird also dazu erzogen, imaginativ 
und intellektuell den spezifischen Verwandlungsmodus von Wirk
lichkeit zu poetischer Marchenwirklichkeit in jedem Einzelwerk mit
zuerleben. 

Marchenhandlungen zeichnen sich musterhaft dadurch aus, dafs 
an Kernstellen und in problematischen Momenten Verwandlungen 
stattfinden. Marchenmeister, Magier oder Feen legen typischerweise 
Proben ihres metier ab, indem sie Personen oder Dinge herbeizau
bern, wegzaubern oder verzaubern, d.h. verwandeln. Verwandlun
gen sind Erkennungszeichen ihrer Zunft, ihres Konnens, ihres We
sens und ihrer Macht. Es sind jedoch weder die in jedem Hoffmann
Marchen vorkommenden Meistergestalten, noch die von ihnen durch
gefiihrten phantastischen Verwandlungen, auf die wir in unseren 
Analysen Hoffmannscher Marchen unser Augenmerk lenken. Dem 
Marchenmeister und seinen Verwandlungskiinsten innerhalb des Mar-
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chens entspricht aber der primare Marchenschopfer und seine poe
tischen Verfremdungskiinste von aufterhalb-und iiber-der Marchen
fiktion. Hoffmann als Erzeuger seiner Marchen verwandelt Wirklich
keit, indem er sie sprachlich und gestalterisch verfremdet und da
durch neuartige "Wirklichkeiten" produziert. Dais Hoffmann sich sol
chermaBen in einigen von seinen Meistergestalten spiegelt, la.1st sich 
am deutlichsten wieder in der Parallele Lindhorst/Hoffmann aufzei
gen. In der beriihmten 12. Vigilie des Goldnen Topfes gehen zwar dem 
menschlichen Marchenproduzenten Hoffmann die Mittel aus, eine 
besonders iiberwirkliche Szene-Anselmus in Atlantis--gestalterisch 
zu evozieren. Aber die "hohere Instanz", der fiktive Marchenmeister 
Lindhorst, verleiht dem Erzahler die Macht, mit Hilfe des "Zauber
mittels" Alkohol die Wirklichkeit-namlich das Palmenzimmer-vor
iibergehend in das poetisch-iiberwirkliche Atlantis zu verfremden. 
Diese fiktionsironische Notlosung ist jedoch ein Ausnahmefall, denn 
normalerweise gelingen die erwiinschten Verfremdungsprozeduren 
durchaus dem Marchenschopfer Hoffmann selbst. 

Durch sprachliche Gestaltung geschaffene Verfremdungen des All
tags: so scheint mir das Wesen der Zauberprodukte des dichtenden 
Marchenmeisters Hoffmann passend benannt. Zwar sind poetische 
Verfremdungsverfahren keineswegs auf Marchentexte beschrankt, 
und nicht jede Verfremdung produziert marchenhafte Ztige oder 
Wrrkungen. Aber sicher ist, dais die Gattung Marchen per definitionem 
dem Dichter einen speziellen Freiraum gewahrt, um mit besonderer 
lntensitat und Radikalitat vielartige Verfremdungsverfahren anzu
wenden. 

Hoffmann selbst spricht einmal--im Kontext einer Diskussion iiber 
Marchen-von der "kaleidoskopischen Natur" solcher wunderlich ,, 
tollen Werke, "nach welcher die heterogensten Stoffe willkurlich 
durcheinandergeschiittelt, doch zuletzt artige Figuren bilden"32. Die 
Metapher vom damals gerade erfundenen Kaleidoskop ist hier neu
vielleicht erstmalig33-und auBerst zutreffend verwendet, denn die
ses optische Spielwerk ist ein "Bildner- oder Zauberrohr, ein 1817 
von Brewster in Edinburg erfundenes Sehrohr, welches einfach hin
eingelegte Gegenstande dem Auge in vielfacher Zahl und regelmiifliger 
Gestalt [meine Hervorhebung] bei der geringsten Bewegung wech
selnd darstellt"34• Wandelbarkeit bei erkennbarer Gesetzma.Bigkeit 
sind die Kennzeichen kaleidoskopischer Bilder und Figuren; es sind 
ebenfalls die Kennzeichen der Verfremdungstechniken, die Hoff
mann, von Marchen zu Marchen wechselnd, anwendet. Meine Les
art der Marchen konzentriert sich auf die Untersuchung jeweils do
minanter Gestaltungsmittel und Strukturen, die gemeinsam dazu 
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beitragen, die Darstellung der Welt-oder des gewahlten Weltaus
schnitts-in einer bestimmten Weise zu verfremden. Dabei wird zu 
zeigen sein, dais Hoffmanns sprachliche, strukturelle und stilistische 
Verfremdungsmodi im Verlaufe der Marchenproduktion vom ersten 
bis zum siebten Werk zunehmend gewagter, neuartiger und radikaler 
werden. 

In losegefafstem Sinne <lurch die Begriffsverwendung der russi
schen Formalisten35 angeregt, meine ich mit Verfremdung ein Neuse
hen oder "Seltsammachen"36 von Dingen und Umstanden durch 
bewufste Verschiebung der Seh- und Darstellungsweise. Der Grund 
und Zweck fiir solch verfremdendes Anderssehen von Bekanntem 
oder Konventionellem lagen bei den Formalisten primar in dem Be
diirfnis, "eine vom Automatismus befreite Wahrnehmung"37 zu 
schaffen; bei Hoffmann hingegen sind sie in jedem Marchen unter
schiedlich-manchmal eher von asthetischen, dann wieder von so
zial- oder kulturkritischen Intentionen ausgehend-und miissen indi
viduell fiir die Einzelwerke untersucht werden. Bei der Besprechung 
der Verfremdungsverfahren, die vielgestaltig und reichhaltig sind, 
lasse ich mich jeweils von einer genauen Beobachtung Hoffmann
scher Praxis leiten und beschreibe sie in strukturalistischen, stilisti
schen und rhetorischen Kategorien. Was die Verfremdungswirkung 
anbetrifft, ist zweierlei zu unterscheiden: einmal die <lurch spezi
fische Verschiebung erreichte abgewandelte, "uneigentliche" Sehwei
se (etwa ironisch oder parodistisch anstatt "direkt"); zum anderen 
aber schaffen Hoffmanns Verfremdungsweisen <lurch die Art der 
Kontrastierung und Distanzierung in vielen Fallen auch eine komische 
Wirkung, wie sie in der deutschen Marchenliteratur vor ihm nur ge
legentlich Wieland gelungen ist. 

Es wird zu zeigen sein, dais die Verfremdungen-hier nur ganz 
allgemein umrissen-Folgendes bewirken: Verfremdung ins Iro
nische schafft im Goldnen Topf-negativ gesprochen-die absolute Ver
unsicherung des Lesers durch Neutralisierung bzw. Aufhebung ein
deutiger Wertmalsstabe, sowohl quantitativer als auch qualitativer 
Eigenschaften. Positiv gesehen, versetzt der Dichter dadurch den 
Leser in einen Schwebezustand, der ihm Gelostheit und Befreiung 
-aber auch die Verantwortung-fiir einen eigenen Standpunkt er
moglicht. 

In Nufiknacker und Mausekonig liegt der Grund fiir die Verfremdung 
eines delikaten psychologischen Tatbestandes38 ins kindlich Mar
chenhafte meines Erachtens in der Notwendigeit, die wirkliche Basis
situation verdecken zu wollen. Kodifizierung in die narrative Form 
und Sprache eines Kindermarchens iiberlagert die psychologische 
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Grundsituation und besorgt Verschleierung, Vieldeutigkeit, Ver
harmlosung von Themen, die zu Hoffmanns Zeiten noch literarische 
Tabus waren. 

Allegorisierung als Form der literarischen Verfremdung ist eine seit 
Jahrhunderten praktizierte Konvention; auch im Kunstmarchen, wie 
hier im Fremden Kind, resultiert sie in einer bestimmten Verallgemei
nerung und dogmatischen Fixierung des zugrundeliegenden narrati
ven Einzelfalls. Das Besondere ist nicht um seiner selbst willen er
zahlt, sondern es bedeutet etwas Allgemeines. Der Titel des Mar
chens Das fremde Kind etwa bringt zum Ausdruck, dafs hier die allge
mein menschliche Entfremdung vom Reich der Phantasie ( = dem 
Kind) thematisiert wird. 

Verfremdung der Tatbestande ins Satirische, wie Hoffmann sie in 
Klein Zaches praktiziert, fiihrt zu Vergroberung und iibertreibender 
Verzerrung der Basisaussage. Der dichtende Produzent bringt bei 
einem satirisch verfremdeten Text haufig ein starkes Mats von subjek
tivem Engagement dem Grundthema gegeniiber mit, sei es Ableh
nung, weltanschauliche Kritik oder personlicher Arger. Der mit der 
Basisebene vertraute Rezipient vermag der dramatisch explosiven 
Wrrkung der satirischen Verfremdungsart nicht auszuweichen und 
fiihlt sich-entweder positiv oder negativ-provoziert zu Reaktion 
und Stellungnahme. 

Verfremdung ins Transzendentalpoetische ist verwandt mit dem 
Allegorisierungsverfahren, indem <lurch diesen Prozess eine gewisse 
Verallgemeinerung der Aussage geschieht. Durch Hoffmanns Ver
fremdungstaktik in Prinzessin Brambilla wird die Basisaussage meta
poetisch iiberhoht: der narrative Einzelfall wird gleichzeitig auf einer 
"hoheren" Ebene als poetologisches Paradigma reflektiert. Da hier 
nicht einfach eine tradierte rhetorische Konvention weitergefiihrt 
wird-sollte man es Hoffmann nicht als ganz besonders originelle 
Leistung anrechnen, seine eigenste, aber romantischer Asthetik dur
chaus entsprechende Verfremdungspraxis geschaffen zu haben? 

Wesen und Zweck der parodistischen Verfremdung haben gewisse 
Ziige mit der satirischen Verfremdungsart gemeinsam. Verzerrung 
bekannter Normen und tradierter Formen in Die Konigsbraut hat die 
bewufste Entstellung von Bekanntem zur Folge. Griinde fiir parodis
tisches Verfremden sind entweder-negativ gesehen-die Aufdek
kung von ausgehohlter Leere oder die Kritik an sinnloser Automatik. 
Aber auch Neubewertung von sinnentleerter Routine oder die Schaf
fung von neuen Formen aus Fragmenten des Alten konnen konstruk
tiver Zweck parodistischer Verfremdung sein-damit sind wir wieder 
in der Nahe der formalistischen Forderung nach "Neuem Sehen" 
angelangt. 
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Hoffmanns Verfremdung der Wirklichkeit ins "Surrealistische" mufs 
als besonders progressiv angesehen werden, denn sie greift in man
chen Ziigen auf eine literarische Gestaltungstechnik voraus, die erst 
im 20. Jahrhundert die Bezeichnung "Surrealismus" erwarb. Surrea
listische Verfremdung im Meister Floh iiberhoht, erweitert und ver
wandelt das Reale. Neuartige visionare und deskriptive Verfahrens
weisen vermogen aufsergewohnliche Sinn- und Wirklichkeitskonstel
lationen zu produzieren. Dadurch wird das menschliche und kiinst
lerische Wahrnehmungsvermogen aufgebessert, nicht nur fur den 
Produzenten sondern auch fur die Rezipienten. 

Wie im Kaleidoskop Heterogenes zu "artigen Figuren" zusammen
geschiittelt wird, so verbinden sich in Hoffmanns marchenhaft ver
fremdeten Wirklichkeitsbildern intuitives Assoziieren mit logischem 
Komponieren, Rausch mit Besonnenheit. Diese erstrebenswerte Kom
bination von Intuition und Gesetzmafsigkeit-so wiirde Hoffmann es 
wiinschen-haben seine Marchenprodukte also mit idealen Beetho
ven Kompositionen gemeinsam. Es ist angebracht, dais auch in der 
vorliegenden Studie ein Prinzip wahrnehmbar werden soll, das kalei
doskopisch zu nennen ist: die vielfaltige Eigenstandigkeit in Struktur 
und sprachlichem Verfahren jedes einzelnen Marchens soil in den 
sieben Binnenkapiteln zur Darstellung kommen; wogegen die Rah
menkapitel (1 und 9) versuchen, Evolution und Homogenitat in Hoff
manns Marchenschaffen kenntlich zu machen. 



2. Ironisches Marchen: 

Der goldne Topf 
Ambivalente Erlosung: 

Progression oder Regression? 

Mit seinem ersten Marchen Der goldne Topf (1813-14) schafft Hoff
mann in der Geschichte der deutschen Literatur ein durchaus neuar
tiges Werk. Poetische Marchenschopfungen1 gibt es schon seit Tiecks 
Der blonde Eckbert (1796), und die Darstellung einer damonisierten 
Natur in Aktion hat bereits Goethes Miirchen (1795) geleistet; auch 
in Novalis' poetischer Welt sollte das Leben des Heinrich von Ofter
dingen (1802) letzten Endes in einer ideal marchenhaften Existenz 
auslaufen. Brentanos Rheinmiirchen (1811) liefem Beispiele verspielt 
komischer Naturmythologie. Aber nirgendwo wird die modeme 
menschliche Existenz mit solch poetisch szientifischer Notwendigkeit 
aus marchenhaft dargestellten Friihphasen der Naturgeschichte her
ausentwickelt und noch in der gegenwartigen Durchdringung und 
Interaktion mit marchenhaft-wunderbaren Machten dargestellt wie 
im Goldnen Topf. Einmalig und ungewohnlich mutet es auch an, dafs 
Hoffmanns erstes von sieben Marchen ihn in vielerlei Hinsicht auf 
dem Hohepunkt seines Marchenschaffens zeigt. Die durchgehaltene 
Konzentration und Spannung in diesem langen Werk (75 Seiten in 
zwolf Vigilien) riihrt nicht zuletzt daher, dafs Hoffmanns Phantasie 
wie ein angestauter Damm aus dem Vollen schopft, dais Grundge
danken, Grundstrukturen, grundsatzliche Figurentypen und -kon
stellationen, die skizzenhaft schon in Hoffmanns friiheren literari
schen Werken anklingen, hier zum ersten Mal in einer komplexen 
neuen Gattungsform vereint zu voller Entfaltung gelangen: die Vor
stellung von den simultan giiltigen zwei Wirklichkeiten, die eine da
tierbar, die andere nur individuell und punktuell erfahrbar (wie in 
Ritter Gluck); daraus folgend, Techniken der Doppelstruktur, die 
solches Erleben im Werk dem Leser vermitteln (wie in Don Juan); 
Doppelfiguren, die in einer Person-je nach momentanem Zustand 
oder eingenommener Perspektive-unterschiedliche aber zusammen
hangende Existenzen erfahren (Der Magnetiseur). Vor allem aber be
darf es in der Darstellung einer derart von Polaritat und Gegensatzen 

18 
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gekennzeichneten poetischen Welt einer entsprechenden dichteri
schen Haltung, die Hoffmann im "Ton und Takt"2 der Ironie prakti
ziert (angedeutet schon in den Kreisleriana). Der goldne Topf ist Hoff
manns ausgewogenstes, schwebendstes, durchweg ironischstes Mar
chen. Die Miichte des Lichtes und Dunkels, die Stimmen von Gut 
und Bose, die Wirkungen von Heil und Unheil halten sich so die 
Waage, dais sie nicht nur oft undifferenzierbar nebeneinander ste
hen, sondem manchmal sogar austauschbar, verkehrbar erscheinen. 
So ergibt sich das sonderbare Phiinomen, dais die paradoxen Wirkun
gen des Goldnen Topfes einerseits als spannende, elektrifizierende He
terogenitiit andrerseits als einander ausgleichende nivellierende Auf
hebung von Gegensiitzen empfunden werden. 

In der reichhaltigen Forschung zum Goldnen Topf kann man diese 
Situation reflektiert finden. Der goldne Topf ist das meist besprochene 
und vielartigst gedeutete Mii.rchen des Dichters. 3 Die Vielgestaltigkeit 
der Deutungen ist im Grunde vom Dichter selbst im kunstvollen 
Perspektivismus der Erzii.hlstruktur angelegt: je nach eingenomme
ner Haltung charakterisieren die Interpreten Anselmus als Apotheo
se des romantischen Kiinstlers (Martini)4, als marchenhaften Tol
patsch, der mii.rchentypisch zum Gliickskind wird, als Trii.umer oder 
Somnambulen, als depressiv Geistesgestorten, der Selbstmord be
geht (Maria Tatar)5, als vom Alkohol BeeinfluBten (Lee Jennings)6, als 
sprachschopferischen Abschreiber (L. C. Nygaard)7, oder als sexuel
len Feigling, der vor der Ehe kapituliert (James McGlathery)8. Keine 
dieser Sehweisen ist ganz abzulehnen, aber jede ist bestenfalls nur 
Teilaspekt des ironisch vielschichtigen Ganzen. Auch der Ausgang 
des Miirchens hat extrem entgegengesetzte Beurteilungen erfahren. 
Harmoniker sehen Anselmus in Atlantis als das erloste Gliickskind, 
den seligen Poeten. lnterpreten der psychoanalytischen Schule, die 
meist den zentralen Marchenaspekt des Werkes ausklammern, deu
ten das Ende als Scheitern, Untergang, Resignation. Am differenzier
testen verfahren die Kritiker, die narrative und formale Kategorien 
ins Zentrum ihrer Analyse stellen. Im subtil orchestrierten Wechsel 
der Blickfiihrung (Klaus Gunter Just)9, in der kunstvollen Verflech
tung symbolisch-tektonisch verwendeter Motive (Robert Miihlher)10, 

im Motiv der Schwelleniiberschreitung als Metapher fur verandertes 
Sehen (Norbert Miller)11, im ironischen Perspektivismus, der sich 
vielartiger Mittel bedient (John Reddick)12 liegt das zutiefst Neuartige 
von Hoffmanns Leistung im Goldnen Topf, <lessen Erzahlstrukturen 
verschiedentlich als modellhaft fur sein weiteres Schaffen angesehen 
wurden (Wolfgang Nehring13, Martini). Diese Erzahlmittel erlauben 
ihm, komplexe Zusammenhii.nge in sprachlich schillemder Relativitat 
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glaubhaft zu machen, ohne die Fi.ille seiner mikrokosmischen poeti
schen Welt simplistisch auf eine Losung zu reduzieren. Besonders 
ertragreich und erhellend ist Knud Willenbergs Studie14, die zeigt, 
daB in erster Linie die gattungssprengenden Elemente in Hoffmanns 
roman-verwandtern Marchen-historisch bedingt und erforderlich
die notige Zwitterforrn zuwege bringen konnte, die den Helden (oder 
die Helden) realistisch notwendig in der Mitte zwischen Hoffnung 
(Marchen) und Resignation (Roman) ansiedelt15 . Versohnen kann nur 
das Marchen; da Der goldne Topf aber "ein Marchen aus der neuen 
Zeit" ist-also nicht einfach "Marchen" sondern auch Reflexion des 
Marchens-kann eindeutige Versohnung weder sein Wesen noch 
sein Ziel sein. 

Der auffalligste neue Zug im Goldnen Topf ist das Neben- und In
einanderfiigen rnythisch zeitloser und realistisch gegenwartiger Ge
schehnisse und Personen; darurn befassen sich eine Reihe von Stu
dien rnit der Untersuchung des Mythos16, Hoffmanns rnoglichen 
Quellen und der Funktion des Mythos fur das Marchen-Ganze. Trotz 
sorgfaltigster Arbeit kann eigentlich imrner wieder nur geschlossen 
werden, daB Hoffmanns Version des Schopfungsmythos und seine 
Variante von der Spaltung des Urreiches und der Verbannung gefal
lener Wesen aus dern Reich des Einklangs sich aus einer Unzahl von 
Quellen speisen, zu denen mystische, alchernistische und nekroman
tische Werke, Studien zu den Geheimwissenschaften, der schwarzen 
Magie, aber besonders Werke G. H. Schuberts und Schellings ge
horen. Hoffmann war Vielleser und Eklektiker; fur unsere Betrach
tung hier wird es sinnvoller erscheinen, wichtige Motive--wie etwa 
das der Schlange, des Feuers und des Kristalls-in ihrer vielschichti
gen Integration in die Gesarntaussage und in das Motivnetz der Mar
chenbilder zu verfolgen. Dazu hat Aniela Jaffe in ihrer auf C. G. 
Jungs Methode basierten Studie17 wertvolle Vorarbeit geleistet, die 
allerdings in ihrer Absolutsetzung des Grundkontrastes unbewuBt/ 
bewuBt das romantische Marchen zu einspurig in die tiefenpsycholo
gische Zwangsjacke sperrt. Wir werden sehen, dais Anselmus als 
Traumer, dem in traumerischen Zustanden Gehalte und Zusammen
hange des Un- oder VorbewuBten aufgehen, nur eine der vielen per
sonae ausmacht, die alle zusammen Anselrnus tatsachlich zurn allge
meingiiltigen, sowohl zeitlosen wie auch modern zeitbedingten, 
"kollektiven" Marchenhelden rnachen. 
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Entstehung der Anselmus-Figur 

Das Jahr 1813-Entstehung von Der goldne Topf-war in Hoffmanns 
Leben alles andere als friedlich, heiter, angetan zu gemiitlichem Mar
chenfabulieren. Dresden war Kriegsschauplatz, wo zwischen August 
und November franzosische, russische, ·osterreichische und preu
fsische Heere abwechselnd das Leben der Zivilbevolkerung verunsi
cherten. Am 19. August hat Hoffmann nicht nur den Magnetiseur 
abgeschlossen, sondern auch in einem Brief an Kunz die beginnende 
Arbeit an einem "Mahrchen" angkiindigt: 

In keiner als in dieser du.stern verhangnifsvollen Zeit, wo man 
seine Existenz von Tage zu Tage)ristet und ihrer froh wird, hat 
mich das Schreiben so angesprochen-es ist, als schlosse ich mir 
ein wunderbares Reich auf, das aus meinem Innern hervorge
hend und sich gestaltend mich dem Orange des Aufsern ent
riickte-Mich beschaftigt vorziiglich ein Miihrchen das beinahe 
einen Band einnehmen wird-... -Feenhaft und wunderbar 
aber keck ins gewohnliche alltagliche Leben tretend und seine 
Gestalten ergreifend soll das Ganze werden [ meine Hervorhe
bung] 18 

Die Aussage darf als Kernstelle gesehen werden zur Erhellung der 
oft gestellten Frage, warum Hoffmann in einer sozial und politisch 
explosiven Zeit und mit seinem Scharfblick fur Mifsverhaltnisse, an
scheinend keine politisch engagierten Werke verfafst hat. Hoffmann 
war kein politischer Denker im konventionellen Sinn, er war kein 
Weltverbesserer; er glaubte nicht an die grofse Geste personlichen 
Heldentums. Er steckte als Leidender selber zu tief in den Verhaltnis
sen mitten drin, um iiber sie verfiigen zu konnen. Kunst war ihm 
Lebensrettung, Ausgleich, Bewahrerin eines fragilen Gleichgewichts. 
Er sah die Schwiichen der Menschen und Institutionen; der Alltag 
"und seine Gestalten" sind in seinen Werken aufgegriffen, oft in poe
tisch verfremdetem, skurril komischem Licht. Was seine Dichtungen 
bezwecken wollen, richtet sich nicht an "die Gesellschaft" sondern 
an seine Leser, in denen er einen neuen Sinn des Sehens offnen will, 
der ihre Lebensansicht iiber die krause Oberfliiche hinaus erweitern 
und vertiefen soll. 

Im August 1813 verschlimmern sich die Kriegswirren; seit dem 23. 
hart man Kanonendonner in der Stadt. Der 26. August bringt den 
eigentlichen Anfang einer entscheidenden Schlacht, bei der Napo
leon den Sieg davontragen soll. Hoffmann wird Zeuge von blutigen 
Zusammenstofsen. Granatensplitter toten Soldaten sowie Burger au£ 
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den StraBen der Stadt, und schlieBlich rettet sich Hoffmann mit Wein 
und Rum in den Keller seines Hauses, wo er den veriingstigten 
Bewohnern die schrecklichen Stunden versiiBen hilft: "Das Kelchglas 
ging fleiBig herum und unter dem Donner der Kanonen, unter dem 
Prasseln der Granaten ging uns alien ein frohlicher guter Humor auf, 
der immer der Nachklang einer <lurch Gefahr exaltierten Stimmung 
ist"19 . Die niichsten zwei Monate bringen tiigliche Kiimpfe, Truppen
ein- und ausmiirsche, am 16. Oktober schlieBlich die Volkerschlacht 
bei Leipzig. Wiihrend all dieser erregenden und chaotischen Ereig
nisse schrieb Hoffmann wann immer er konnte an seinem Miirchen. 

Besonders eine seltsame Begebenheit der Nacht vom 5. zum 6. 
November muB Hoffmann sehr gefesselt haben. Eine franzosische 
Einheit plante heimlich, aus Dresden auszubrechen; offenbar hatten 
russische Infiltranten Wind von dem Plan bekommen, ihn an ein 
russisches Regiment auBerhalb Dresdens verraten, und der Ausfall 
scheiterte kliiglich. Uber diesen Vorfall schrieb Hoffmann eine unge
wohnliche Prosaskizze, die spiiter unter dem Titel Erscheinungen im 
vierten Band der Serapions-Briider veroffentlicht wurde20 . Der junge 
Mann, der hier Begebenheiten um geheime kriegerische Manover, 
um Zerstorung, Verrat aus Treue, personlichen Wagemut und Opfer
bereitschaft nicht nur visioniir miterlebt, sondern sogar auf geheim
nisvolle Weise aktiv eingreift, heiBt schon "Anselmus" -eine Gestalt 
aus dem Alltag-und steht in seltsam schillemdem Kontrastverhiilt
nis zum Anselmus des Miirchens. Wie eine realistischere, modernere 
Vorstudie zum Miirchenhelden wirkt der junge etwas weltfremde 
Kiinstler/Wissenschaftler (S. 864), dem im blutig kriegerischen Trei
ben des Dresden von 1813 plotzlich "die Brust zerspringen will": "Es 
war mir, als mii.sse ich durch irgendeine entsetzliche Tat, mir und 
allen, die mir gleich an die Stange gekettet, Luft und Freiheit ver
schaffen" (S. 864). Schon dort eckt der "wilde Heroismus des fried
fertigen Anselmus" iiberall an die Grenzen der vom Krieg noch 
schlimmer eingeengten Biirgerwelt an, in die er sich wie in einen 
"verfluchten Hamsterbau" (S. 864) eingesperrt fiihlt. Er fiillt einer
seits auf <lurch seinen "zuzeiten vielleicht gar zu wild herumfahren
den Humor" (S. 863); andrerseits kennen ihn seine Freunde als 
einen, iiber dem ein "eigner Stern" waltet, " ... der mir (so sagt 
Anselmus) in wichtigen Momenten fabelhaftes Zeug dazwischen 
schiebt, woran niemand glaubt, und das mir selbst oft wie aus 
meinem eignen inneren Wesen hervorgegangen erscheint, unerach
tet es sich dann auch wieder au.Ber mir als mystisches Symbol des 
Wunderbaren, das uns im Leben iiberall entgegentritt, gestaltet" (S. 
865). 
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Im Zentrum von Anselmus' Erlebnissen steht eine niichtliche vi
sioniire Begebenheit auf der Elbbriicke, in der ihm-iihnlich wie es 
spiiter im Miirchen geschehen soll-die magisch-realistische Doppel
erscheinung zweier Menschen innerlich bewuBt wird. Der Greis auf 
der Brucke und das junge Miidchen, das aus dem FluB auftaucht
sind sie russische Spione, die mit Zeichen und Signalen dem russi
schen Regiment aufserhalb der Stadt Kunde geben vom bevorstehen
den Ausbruch des Feindes? Oder sind sie mythische Gestalten, In
karnationen von Rache- oder Freiheitsgenien, die "in grauenvoller 
Majestat ... den stiirmenden Wellen gebieten" (S. 867) oder als Was
sernymphe Agafia ihre russischen Landsleute vor blutiger Vernich
tung retten? In typisch fantastischer Vieldeutigkeit sind hier bereits 
Miichte am Werk, die dann im Miirchen als Krafte des Lichtes und 
des Dunkels zusammenprallen. Mit dem "geharnischten Ungetiim" 
und dem tiefe Wun den einschneidenden "Damon", von dem Ansel
mus spricht, ist nicht nur Napoleon sondern der Geist des Krieges 
iiberhaupt gemeint. Beinahe fallt Anselmus auf der Elbbrucke den 
widerstreitenden Machten zum Opfer. Mit einem Messer von Agafia/ 
Dorothee und einem "hochgeschwungenen Stab" (S. 869) des "ho
hen Greises mit silberweiBem Haupthaar und langem Bart" (S. 866) 
wird sein Leben bedroht, weil er den beiden russischen Franzosen
gegnern als gefahrlicher Augenzeuge erscheinen muB. Ob die beiden 
sonderbaren Wesen zum SchluB hingerichtet oder mysteri6s-viel
leicht von Anselmus selbst-gerettet werden, bleibt offen (S. 869-70). 

Zur Struktur des Marchens 

Dresden und die Geisterwelt, schon der Schauplatz dieser kurzen 
Kriegsvision, wird nun voll ausgestaltet zum "Zeitraum" des Mar
chens. ''Ambivalentes Dresden"21 nennt P.-W. Wiihrl diesen Ge
schehnisraum, das entfremdete Mittelreich der "neuen Zeit", das
zeitlich nach ruckwiirts verfolgt-an die Vorzeit des verlorenen At
lantis anst6Bt und-zeitlich vorwarts weitergefuhrt-iibergeht in die 
utopische Miirchenzukunft des "wiedergefundenen Atlantis". Aus 
der Perspektive der verschiedenen miteinander in Beriihrung treten
den Kraftfelder konnte der Schauplatz auch in der Form zweier ein
ander i.iberschneidender Kreise skizziert werden (siehe Skizze). 

Der eine Kreis bezeichnet die "Unterwelt" der Erdgeister, der an
dere die "Uberwelt" der Elementargeister; urspriinglich sind die bei
den als einander vollkommen i.iberlagernd und ungetrennt vorzustel
len. Indem die Kreise der Unterwelt des Sinnlichen, Unbewufst-
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Die alte Rauerin 
Apfelweib Kartenle
gerin Wahrsagerin 

Die Welt des Al/tags 
beide extra
empirischen 
Bereiche im 
Alltag ver-
treten; es 
kommt auf die 
Optik an. 

Das Geisterreich 
(Elementargeister, 
Feuer, Lilie, Palm
baume. Phosphor, 
Gold, Diamant) 

Archivarius Lindhorst 
der verbannte Elemen
targeist aus dem Ge
schlecht der Sala
mander. 

"Skizzierung der Kraftfelder im Goldnen Topf" 

Nachtlichen und Vegetativen einerseits und der Oberwelt des Bewufst
Geistigen sich trennen und auseinanderschieben, entsteht ein ambi
valenter Mittelteil, in dem sich Segmente beider Kreise iiberschnei
den; aber auch die jetzt auseinandergetretenen Teile der beiden 
Kreise erfahren eine Veranderung: urspriinglich eins, stehen sie in 
wachsendem Kontrast und entwickeln ein dynamisch spannungs
reiches Verhaltnis zueinander. Der doppelschichtige, schwarz-weifs 
schraffierte Mittelteil ist der neue "jetzige" Marchenschauplatz. Hier 
ist jedes Phanomen nicht nur Teilhaber an einer sondern an zwei 
Daseinsweisen, deren Wahrnehmung oder Bewufstwerdung aller
dings von der jeweiligen Perspektive (oder Optik) des Doppelwesens 
oder eines Beobachters abhangt. Dieser Grundumstand darf unbe
dingt nicht iibersehen werden, denn hieraus resultiert die Notwen
digkeit-und Richtigkeit-eines standigen Oszillierens vieler Figuren 
und Gegenstande zwischen Gegensatzen wie irdisch/iiberirdisch, be
wufst/unbewufst, "anscheinend" gut/bose, geldsiichtig/geistsiichtig, 
zeitlich/zeitlos. Entscheidend bleibt dabei, dais die Menschenwelt
und auch die Geisterwelt-nicht in eindeutig zugehorige moralische 
"Lager" aufgespalten ist. Die naive Volksmarchenwelt von Gut und 
Bose ist vielmehr <lurch einen psychologisierenden Marchenor~anis
mus von Cerebralsystem und Gangliensystem (G. H. Schubert 2) er-
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setzt, der-wie bereits die hier verwendete Terminologie andeutet
nicht nur zeitlos typische Marchenfiguren affiziert, sondern auch 
aulsermarchenhafte Individuen, wie etwa den Produzenten des Mar
chens, und in besonderem Maise seine Leser. 

Wie gliedert und prasentiert der Dichter nun ambivalente Orte, 
Begebenheiten, Personen in ihrer Vielschichtigkeit, ohne dafs das 
Ganze in einem chaotischen Wirrwarr verschwimmt? Von den insge
samt 12 Vigilien dienen die ersten vier, wie mir scheint, einer kom
plexen Serie von "Einfiihrungen", die sich steigernd alle moglichen 
Aspekte und Kombinationen der Ambivalenz erst einmal exempla
risch "vorfiihren"; in den weiteren acht Vigilien "praktiziert" der 
Dichter dann, fur den nun initiierten Leser besser nachvollziehbar, 
den regelmafsigen Doppeltakt des Perspektivenwechsels, so dais ab
wechselnd von einer Vigilie zur nachsten eine der beiden Welten
oder Sehweisen-die Oberhand hat. Dieses Alternieren darf nicht als 
ein Tauziehen um Sieg oder Niederlage gesehen werden, sondern 
eher, dem naturlichen Prozefs des Ein- und Ausatmens vergleichbar, 
als das Durchlaufen einer naturlichen Entwicklung, die allerdings zu 
einem-von mehreren moglichen-Endstadium fiihrt. 

Die erste Vigilie fiihrt, in medias res, den tolpatschigen Pechvogel 
Anselmus ein, wie er seiner Veranlagung getreu, in eine Ungliickssi
tuation hineintaumelt, welche die Beteiligten nicht nur in ihrer alltag
lichen Oberflachenbedeutung sichtbar macht, sondern schon dahin
ter eine ratselhafte Tiefendimension spiirbar werden Uilst: der pro
phetische "Zauberspruch" der argerlichen Alten "ins Kristan bald 
dein Fall-ins Kristall!" (S. 179)23 wirft nicht nur auf sie sondern auch 
auf das "Satanskind" Anselmus ein fremdes Licht. Oafs es mit die
sem Biirgerkind seine besondere Bewandtnis hat, wird am Ende der 
Szene deutlich, die aus einer lamentatio des sich nach Biirgerwonnen 
sehnenden Anselmus unversehens iibergeht in das visionare Erleben 
eines Gliicklichen, der umworben wird von einem erotisch verfuhre
rischen Naturwesen im Holunderbusch. 

In der zweiten Vigilie scheint sich das Gleichgewicht wieder ein
zustellen, denn die anscheinende Vision wird als "Spuk", "Traum", 
"Wahnsinnn", "Krankheit" in ihren Platz als Abnormalitat verwie
sen; aber nur, um am Ende den Anselmus mit vermehrter Vehemenz 
und umgekehrtem Vorzeichen, als Vision des Terrors, wieder zu 
iiberwaltigen. Die beiden Extreme aulserrationaler Zustande oder 
Machte, begliickend und verderbend, sind somit erfahren worden, 
aber bislang nur als Erlebnis eines offenbar dafiir anfalligen Subjekts. 

Die dritte Vigilie spricht in einem neuen Register, in der episch 
objektiven Sprache des vorgeschichtlichen Mythos. Zuerst erscheint 
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der Mythos, von einer unidentifizierten Stimme vorgetragen, als sei 
er raum- und zeitlos. Aber indem sich der Sprecher als respektierter 
Burger Dresdens, Archivarius Lindhorst identifiziert, der etwas Wahr
haftiges aus seinem "hochst merkwiirdigen Leben" (S. 193) erzahlt 
habe, kniipfen sich bereits die fabelhaft mythischen Ereignisse an die 
bekannte Alltagswelt. Die Reaktion der Zuhorer ist gespalten-wie 
sie von nun an fast immer in solchen Fallen sein wird. Die handfes
ten Burger antworten mit "schallendem Gelachter" (S. 194), wahrend 
dem zum Taumeln ohnehin neigenden Anselmus "ganz unheimlich 
zumute" (S. 194-95) wird. Der friiher nur punktuell geschehene Ein
bruch einer Geheimniswelt wird hier in der Form des Mythos von 
Phosphorus und Feuerlilie in einen grofseren Zusammenhang ein
geordnet, anstatt als Zufallserlebnis eines Wahnsinnskandidaten ste
hen zu bleiben. 

Die vierte Vigilie leistet den abschliefsenden und wesentlichsten 
Teil der verschiedenen Einstimmungen, denn nun wird des Lesers 
Phantasie24 selbst in den Anselmus-Zustand iiberfiihrt: 

1st dir, giinstiger Leser, jemals so zu Mute gewesen, so kennst 
du selbst aus eigner Erfahrung den Zustand, in dem sich der 
Student Anselmus befand ... Versuche es, geneigter Leser, in 
dem feenhaften Reiche voll herrlicher Wunder, die die hochste 
Wonne sowie das tiefste Entsetzen in gewaltigen Schlagen her
vorrufen, ... versuche es, die bekannten Gestalten, wie sie tag
lich, wie man zu sagen pflegt im gemeinen Leben, um dich her
wandeln, wiederzuerkennen. Du wirst dann glauben, daB dir 
jenes herrliche Reich viel naher liege, als du sonst wohl meintest, 
welches ich nun eben recht herzlich wiinsche und dir in der 
seltsamen Geschichte des Studenten Anselmus anzudeuten 
strebe. 

(S. 197-98) 

Marchenproduzent, Marchenheld und Marchenleser stehen jetzt auf 
dem gleichen Plateau und befinden sich in der gleichen Bereitschaft, 
die weiteren Abenteuer-die eben im Grunde auch ihre Abenteuer 
sind-gemeinsam zu durchleben. Als wolle der Erzahler diese Leser
bereitschaft auch gleich auf die Probe stellen, geschehen dann im 
weiteren Verlauf dieser Vigilie hochst wunderbare Dinge, die Auf
schluB geben iiber das Doppelwesen von Lindhorst und der alten 
Liese und iiber das Verhaltnis der goldgriinen Schlangen zu Lind
horst und Anselmus, der inzwischen voriibergehend begriffen hat, 
"dais alle die fremden Gestalten aus einer femen wundervollen Welt" 
jetzt in sein "waches reges Leben geschritten sind" (S. 203). 
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Ein Wort zur Manipulation der Sprache in diesen einfiihrenden 
Vigilien scheint hier geboten. Hoffmanns Marchenschaffen ist auiser
ordentlich rezeptionsorientiert. Die Einbeziehung des Lesers in den 
Produktionsprozefs geschieht in den ersten vier Vigilien sprachlich 
dadurch, dais der Leser mit verschiedenen stilistischen Registern be
kannt gemacht wird, die zum Teil "rein" und zum Teil "gemischt" 
sind. In der ersten Vigilie zeichnet sich das sprachliche Register 
<lurch seine inharenten Referenzwechsel aus: einerseits genaue all
tagliche, konkrete Bezeichnungen (Dresden, schimpfen, Geldbeutel, 
Spazierganger ... ), andrerseits verweisende emotional unbestimmte 
antizipierende Aussagen (etwas Entsetzliches, unwillkiirliches Grau
sen, auf ganz sonderbare Weise ... ). Dem Leser wird keine eindeu
tige Bezugnahme ermoglicht. Die zweite Vigilie beginnt gleich mit 
einem bezugsklaren Register, das als alltagliche, idiomatische Um
gangssprache erkennbar ist. "Der Herr ist wohl nicht recht bei 
Trostel" Diese Aussage darf als charakteristisches Beispiel fur die 
Sprechweise der Biirgerwelt gelten. Dem Leser scheint ein fester Be
zugspunkt gegeben. Die dritte Vigilie setzt aber mit einem kontrasti
ven "poetischen" Register ein, dessen Bezugswelt der Bereich der 
magisch belebten Naturist(" ... und als der reine Strahl wieder den 
schwarzen Hiigel beriihrte ... " [S. 192]). Dieses neue "reine" Regi-
ster entfernt sich am starksten von dem sozialen Idiom der Biirger
welt. Es darf nicht verwundern, dais in diesem Register die Formel
haftigkeit von Hoffmanns Sprache besonders auffallt. Es ist das am 
starksten von einer lebendigen Sprachnorm abweichende Register; 
seine Bezugswelt ist undeterminiert und "vorgestellt", darum muB 
der Versuch gemacht werden, <lurch die Determiniertheit und Repeti
tion sprachlicher Einheiten den Phanomenen, die sie bezeichnen sol
len, ihre Formen und Positionen zu geben. Man konnte eine Parallele 
hierzu in Fachsprachen aller Art sehen, in denen ebenfalls durch 
konstante Terminologie Struktur und Oberblick geschaffen werden 
mufs. In der vierten Vigilie benutzt der Erzahler eine neue sprach
liche Mischform, deren Referenzen noch vielartiger sind als in der 
ersten Vigilie. Hier wird die Leserwelt als weiteres Bezugsmoment in 
das bereits bestehende Bezugsnetz mit einbezogen: " ... ob du in 
deinem Leben nicht Stunden, ja Tage und Wochen hattest, in denen 
dir all dein gewohnliches Tun und Treiben ein recht qualendes Unbe
hagen erregte ... " Im Gegensatz zur "Fachsprache" des mythischen 
Berichts, haben die Formulierungen in diesem Register eine unterhal
tende, gesprochene Qualitat, die ihm eine "miindliche" Note verlei
hen. Am Ende der vierten Vigilie sollte die Leserschaft nun die Zu
gehorigkeit der jeweiligen Register zu einer bestimmten "sozialen 
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Gruppe" oder "Welt" im Marchen erkannt haben. 1st es dem Leser 
dariiber hinaus gelungen, wahrzunehmen, dais manche Register 
"doppelbodig" sind und unversehens in eines der anderen umschla
gen konnen, dann hat er die vom Erzahler intendierte, d.h. eine sehr 
"flexible" Einstellung zu dem ihm bevorstehenden Leseerlebnis ge
wonnen. 

Die weiteren acht Vigilien, zwei Drittel des Marchen-Ganzen, pra
sentieren in alternierendem Rhythmus die beiden verschiedenen 
Wege, die Anselmus (Vigilie 6, 8, 10, 12) und Veronika (Vigilie 5, 7, 9, 
11) in ihrer Suche nach dem Gh.ick gehen. Bei einem Vergleich der 
beiden Wege halten sich Kontrast und Parallelismus ungefahr die 
Waage. Die Ziele ihrer Suche entsprechen demselben Grundmodell: 
beide streben nach Liebesgliick und Lebenserfiillung; die gehaltliche 
Fiillung des Modells weist jedoch extreme Gegensatze auf: Veronika 
will den biirgerlich erfolgreichen Hofrat-wie immer er auch heiBen 
moge25 -und ein finanziell gesichertes Leben in der "besseren Ge
sellschaft". Anselm us ist der weitaus Schwankendere, der aber letz
ten Endes das Liebesgh.ick mit dem Elementargeist des Feuers und 
der Poesie, Serpentina, und ein Leben im Phantasiereich Atlantis 
erreicht. So klar geschieden, wie diese knappe Skizze es erscheinen 
IaBt, sind die Wege und Welten natiirlich nicht, wie spater zu zeigen 
ist. 

Besonders Vigilie neun und zwolf bediirfen hier noch eines Kom
mentars. Der Bewegungsrhythmus von einer zur nachsten Vigilie ist 
mit "alternierend" nur teilweise gekennzeichnet. Die beiden Welten 
und Sehweisen alternieren nicht nur, sondern sie approximieren ein
ander auch derart, dais sie in der neunten Vigilie fast einander iiberla
gern, fast sogar ihre Stellenwerte im Marchenkosmos vertauschen. 
Hier erreicht Hoffmanns Erzahlkunst eine Meisterschaft, die ihm am 
ehesten gelingt, wenn es gilt, Kontraste in der auBergewohnlichsten 
Intensitat aufeinander prallen zu !assen. Die Geisterwelt nimmt hier 
nahezu irdische Dimension an, wenn Veronika den Anselmus in ih
ren Zauberbann verstrickt, und die Biirgerwelt schwingt sich in die 
visionare Sphare der Salamanderwelt hinauf-wenngleich nur unter 
dem entgrenzenden Einflul3 von Alkohol (S. 235-37). Selbst der Le
ser, der bislang glaubte, dais Burger und Phantast krasse menschliche 
Gegenstiicke seien, muls sich nun eines Besseren besinnen. Zugang 
zur Wunderwelt steht auch dem verniinftigen Burger offen, beson
ders wenn er wie Registrator Heerbrand ohnehin schon eine gewisse 
"Schwache" fiir Poeten, Traume und Rauschzustande hat (S. 188) 
und somit ganz gerne ab und zu aus dem Gleichgewicht und in einen 
Zustand des Taumelns gerat. Heerbrand ist iiberhaupt in diesem 
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ausgewogensten von Hoffmanns Marchen eine iiberaus schillernde 
Biirgergestalt, und sein Sinn fiirs Wunderbare und Geheimnisvolle 
plaziert ihn in der Figurenkonstellation durchaus in die Nachbar
schaft von Anselmus, dessen auBerbiirgerliche Dimension er zu ah
nen scheint: "Lassen Sie dem Anselmus nur Raum und Zeit, ... <las 
ist ein kurioses Subjekt, aber es steckt viel in ihm ... " (S. 203). Schon 
sein seltsamer Doppelname macht stutzen, dessen erster Teil "Heer-" 
seinen Trager zwar auf der "breiten Heerstrafse des Alltags"26 ansie
delt, wogegen der zweite Teil "-brand" ihn in die Nahe der Elemen
tarwelt von Feuer und Salamander riickt. Auch Lindhorst ist dem 
Registrator zugetan (S. 216) und scheint auf <lessen Urteil etwas zu 
geben, denn auf seine Empfehlung hin iibergibt der Archivarius dem 
Anselmus das Abschreiben der geheimen Manuskripte. Besonders 
im Rauschzustand-es ist iibrigens Heerbrand, der die Ingredienzien 
fur den berauschenden Punsch zu den Paulmanns mitgebracht hat 
(S. 235)-entfalten sich Heerbrands Ahnungen von einer extensi
veren als nur der biirgerlichen Welt, denn er weiB plotzlich um die 
seltsamen Machenschaften zwischen dem "Salamander" und der 
'~lten" (S. 236-37). Dies sind Kenntnisse, die Heerbrand auch am 
Ende des Marchens, als Hofrat und Brautigam Veronikas mit Ver
standnis und Einsicht vorweist: "Nun ist auch nicht zu leugnen, dafs 
es wirklich wohl geheime Kiinste gibt, die auf den Menschen nur gar 
zu sehr ihren feindlichen Einflufs aufsern ... " (S. 249), wenngleich 
Heerbrands semirationalistische Ansicht von den wunderbaren Er
eignissen dabei stehenbleibt, sie als "poetische Allegorie" (S. 249) zu 
deuten. 

Zeichnet sich die die neunte Vigilie also <lurch eine besonders 
starke Fusion und Oberlagerung der beiden kontraren Bereiche und 
Sehweisen aus, so geschieht in der zwolften Vigilie, mochte man 
sagen, das Gegenteil. Die Wunderwelt dominiert und die beiden Seh
weisen treten am extremsten auseinander; und wieder begegnet 
Hoffmann einer besonders schwierigen erzahltechnischen Aufgabe, 
die zu losen allerdings seinem Kiinstlertalent weniger iiberzeugend 
gelingt. Es gilt, mit den Mitteln der reinsten Phantasie das Gluck in 
Atlantis zu zeichnen; hierzu ist nach Hoffmanns Ansicht menschlich 
irdische Sprache eigentlich nicht befahigt-bestenfalls gelange es 
dem Medium der Tone, eine musikalische Darstellung dieses aufser
irdischen Bereiches zu gestalten. 27 Der Marchenerzahler mufs also 
eine besonders raffinierte erzahltechnische "Notlosung" schaffen, fur 
die er zunachst einmal selber ein Teil der Fiktion und Marchenfigur 
wird; au.Berdem la.1st er sich <lurch seinen fiktiven Mentor und Mar
chenmeister Lindhorst das "Lieblingsgetrank seines Freundes, des 
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Kapellrneisters Johannes Kreisler" (S. 252) als ironisch "deklassifi
zierte" Variante dichterischer Inspiration servieren. Durch den Ein
bruch der Fiktion in den norrnalen dichterischen Produktionsvor
gang will Hoffmann den Obergang der Sprache in den Bereich des 
Unsagbaren versinnbildlichen. 

Erlosung und kein Ende 

Es ist keine neue Einsicht, dais von alien Hoffrnann-Marchen im Gold
nen Topf die Idee der Erlosung wohl am starksten und vielfaltigsten 
zur Darstellung kornrnt. Dennoch sei, mit den Beitragen im Sinn, die 
zu diesern Thema bereits geleistet wurden, dieser Zugang zurn Ge
halt des Marchens noch einmal versucht: denn er offnet nicht nur 
den Blick fiir die Vielschichtigkeit von Hoffmanns produktivem Ver
fahren, sondern gibt auch Einblick in wesentliche naturphilosophische 
Inhalte, die Hoffmann-wie bereits gesagt-zurn Teil aus Ideen sei
ner Zeitgenossen schopft, iiber die er aber auch-besonders in ab
weichender Bewertung-hinausfuhrt. 

Erlosung geschieht in Form einer Entwicklung, eines Prozesses, 
und letzten Endes als eine Tat. In der Marchenterrninologie bedeutet 
Erlosung Befreiung von einern Zauber, einem Bann; iibertragen au£ 
die seelische Ebene von Traum oder Hypnose entspricht diesem 
Zauber eine Willenslahmung, und Erlosung ware der Wiedergewinn 
bewufster Kontrolle. In religioser Sicht bedeutet Erlosung Heilung 
von Vergehen und Schuldhaftigkeit, mit stark bewertender Konnota
tion. Psychologisch heifst Erlosung Losung aus einem Zustand der 
Erhartung, Verkrampfung, Stagnation; und im chernischen Bereich 
bezeichnet die etymologisch und semantisch verwandte "Losung" 
eine neue Kombination vorher nicht vereinigter Elemente. Alle Fazet
ten dieser vielartigen Erlosungsprozesse werden in Hoffrnanns Mar
chen irgendwie aktiviert. Ausgehend von dem bekannten triadischen 
Denkmuster urspriingliche Einheit/Gespaltenheit/Wiedergewinn der 
Einheit ( = Erlosung), das Hoffmann insbesondere aus den Schriften 
Schellings und Schuberts kannte, wird dieser dreiphasige Prozefs in 
vier verschiedenen Varianten in der Marchenhandlung durchgefiihrt. 
Da die fiktive Marchenchronologie der historischen Zeitabfolge nicht 
parallel lauft, ist dieses Handlungsrnuster keineswegs so naiv ein
sichtig, wie es hier klingen mag. Eher konnte die interne Verwoben
heit der vier Erlosungsvarianten mit musikalischen Strukturen vergli
chen werden. 
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Das Marchengeschehen beginnt gattungstypisch mit einem Man
gelzustand, der den Heiden der "neuen Zeit" als Taumelnden, in sich 
Gespaltenen "Unerlosten" zeigt: ein Zustand, der umso schmerz
licher ist, als der Erlebende weder Ursache, Sinn noch Heilungsmog
lichkeit des "Mangels" kennt. Anselmus tragt die Kennzeichen des 
Erlosungsbediirftigen; aber weder er noch der Leser weils am Anfang 
des Marchens, dais er auch fahig und berufen ist zu erlosen. Der 
Erl6sungsweg des Anselmus, den wir spater genauer betrachten wol
len, wird im Grolsformat beschrieben, d.h. er reicht von Anfang bis 
Ende des Marchens. Zeitlich historisch ist der Stellenwert seiner Erlo
sung schwer zu fixieren, denn einerseits findet sie in der zeitlosen 
Marchenwirklichkeit statt, andrerseits jedoch in "der neuen Zeit". 

Eingeschlossen in die dritte Vigilie, und abgeschlossen in einer 
vorhistorischen Zeitkapsel, wird das Urmodell von Einheit/Gespal
tenheit/Erlosung "erzahlt" in dem Mythos von Phosphorus und 
Feuerlilie. Sie ist Anfang und Urform des Themas; hier liegt der An
satz zum Verstandnis des "Ubels", welches, je nach der eingenom
menen Deutungsperspektive, naturphilosophisch, religios-christlich 
oder tiefenpsychologisch erklart werden kann. Aniela Jaffe beriick
sichtigt zu Recht alle drei Blickwinkel, obgleich for Hoffmann die 
christliche Variante der Heilsgeschichte (Paradies/Siindenfall/Erlo
sung) nur ganz blals als iibernommenes Kulturgut zur Geltung 
kommt. Der an den Wortlaut der Genesis anklingende erste Satz ist 
wohl das einzige direkte Zeichen christlicher Tradition: "Der Geist 
schaute au£ das Wasser, da bewegte es sich und brauste in schaumen
den Wogen ... "28 • Hoffmanns Absicht war in erster Linie, eine poe
tisch narrative Obertragung der zeitgenossischen naturphilosophi
schen Auffassung zu schaffen: dais in der Geschichte des Kosmos 
ein gradueller Prozefs der Hoherentwicklung geistiger Lebensformen 
stattfindet. Was sich hier positiv anhort, hat jedoch auch negative 
Folgen: die urspriingliche Einheit aller Lebensformen (in vorbewufs
ter reiner Anschauung) tritt namlich auseinander in Formen von 
verschiedener Naturhaftigkeit oder Bewulstheit, Korperlichkeit oder 
Geistigkeit. Es ist interessant und wichtig, daB der Schopfungspro
zefs--oder der Begattungsprozefs, was bei Hoffmann identisch ist
immer gleichzeitig Schopfung und Vernichtung bringt. Im Bild des 
Mythos streben Phosphorus (Gedanke) und Feuerlilie (Anschauung) 
zueinander, weil das "Andere" sie anzieht; <lurch ihre Vereinigung 
nehmen sie einen Teil des ''Anderen" in sich auf und sind nun in 
sich selbst nicht mehr eins, sondern ein neues Selbst aus Gegensat
zen. Damit ist der Kampf der Gegensatze geboren, der in diesem 
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friihen Mythosmodell noch einmal siegreich zwischen Phosphorus 
(Geistigkeit/Licht) und dem Drachen (Sinnlichkeit/Dunkel) ausgetra
gen wird. Es mufs jedoch bedenklich stimmen29, dafs der Drache an
scheinend unschadlich gemacht und in die Erde eingesperrt wird (S. 
193), denn damit ist ja ein notwendig geschehener Prozefs <lurch Un
terdriickung riickgangig gemacht. Die Wiedervereinigung von Phos
phorus und Feuerlilie ist also regressiv und kann bestenfalls als insta
bile Erlosung "auf Zeit" gewertet werden. Schon hier fa.Ht auf Erl6-
sungen iiberhaupt ein zweifelhaftes Licht! 

Der nachste Fall des triadischen Prozesses Vermahlung/Spaltung/ 
Erlosung (d.h. Wiedervereinigung) geschieht somit auch in der fol
genden Generation-eine unbestimmte Zeit spater und wird in der 
achten Vigilie erzahlt. Die Koppelung der Gegensatze "Feuer" und 
"Drache" ist hier in beiden Partnern des "Liebespaares" noch deut
licher ausgepragt als vorher: der mannliche Partner ist der Feuersala
mander (Liebling des Geisterfiirsten Phosphorus) und der weibliche 
ist die griine Schlange (Tochter der Feuerlilie). Chronologisch ist 
diese Erlosungsvariante bereits der "neuen Zeit" viel naher geriickt, 
denn der Feuersalamander ist in seiner menschlichen Daseinsform 
der noch unerl6ste Archivarius Lindhorst; und der Dresdener Stu
dent Anselmus, jenes erforderliche "kindliche poetische Gemiit" (S. 
230), soll die Erl6sungstat-teilweise wenigstens-vollbringen. 

Damit ist die dritte und "gegenwartigste" Stufe der Erl6sungen 
erreicht. Anselmus, indem er dem verbannten Elementargeist zu 
seiner Erlosung verhilft, erlost <lurch seine liebende Verbindung mit 
Serpentina auch sich selbst. Von Stufe zu Stufe sind die "Agenten" 
dieser Erlosungsprozesse "irdischer", empirischer und individuali
stischer geworden, ein Vorgang, der die Analogie dieser "Marchen
geschehnisse" zum menschlich psychologischen Individuationspro
zefs verdeutlicht. Der graduellen Individualisierung und Verkorper
lichung lauft aber gleichzeitig eine umgekehrte Bewegung entgegen, 
die gerade hier auf der dritten Stufe deutlich wird. Anselmus' Erlo
sung fiihrt letzten Endes dazu, ihn zu entrealisieren, denn seine Se
ligkeit in Atlantis, im Reich des "Einklangs aller Wesen", ist doch 
Regression, "Riickkehr" in einen geistigen Naturzustand vorzeitli
cher Pragung, den das wachsende Bewufstsein des Menschen bereits 
iiberwunden hatte. 

Dieses Dilemma empfindet offenbar auch der Erzahler des Mar
chens, und es stiirzt ihn in eine Krise30, die nur <lurch eine vierte 
(letzte?) Variante des Erlosungsprozesses gemeistert werden kann. 
Der erlosungsbediirftige Dichter/Erzahler bildet die h6chste und un
mittelbarste Stufe des erlosungsbediirftigen Bewufstseins. Der Paral-
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lelismus zu friiheren Varianten des Modells ist ebenso auffallig wie es 
die Abweichungen sind. Der bislang die Fiktion kontrollierende auk
toriale Erzahler kapituliert am Beginn der zwolften Vigilie vor der 
Aufgabe, das Gliick in Atlantis sprachlich zu gestalten-wir erwahn
ten es bereits als ein erzahltechnisches Problem-und gerat damit in 
die genaue Parallelsituation zu dem von seiner eigenen Phantasie 
geschaffenen Anselmus: " ... ich schlich umher wie ein Traumen
der, kurz, ich geriet in jenen Zustand des Studenten Anselmus, den 
ich dir, giinstiger Leser! in der vierten Vigilie beschrieben" (S. 250). 
Einmal im Sog seiner eigenen Fiktion, setzt sich das Oberhandneh
men der Fiktion fort, indem Archivarius Lindhorst dem erlosungsbe
diirftigen Erzahler das Erlosungsmittel zur Verfiigung stellt: nicht 
ein berauschendes Madchen-wie dem Anselmus--sondern ein be
rauschendes geistiges Getrank31, unter dessen Einfluis dem Erzahler/ 
Anselmus so zumute wird, wie damals dem Stu den ten/ Anselm us in 
der achten Vigilie, als er den Mythos vernahm. Auch hier findet der 
aus dem visionaren Rausch Erwachte die Vision sprachlich ausgestal
tet vor sich liegen (S. 253-54). Damit ist er erlost, denn ihm ist
voriibergehend-in der Darstellung von Atlantis "die Erkenntnis des 
Einklangs aller Wesen" (S. 254) gegliickt. 

Trotz dieses anscheinenden Abschlusses bleibt die Spirale der Erlo
sungen offen und unvollendet. Auf zwei Ebenen ist sie weiterzuden
ken: in der Fiktion des Marchens bleibt Lindhorst halberlost, bis der 
Vermahlungsprozeis noch weitere zweimal geschieht. Es ist denk
bar-und sicherlich in Hoffmanns Sinne-daB das <lurch den Gold
nen Topf angeregte LeserbewuBtsein in den "Anselmus-Zustand" ge
rat-in der vierten Vigilie bereits war der Leser dazu aufgefordert 
worden-welcher ihn dazu befahigt, den schopferischen Erlosungs
prozeB fortzusetzen. Aus den psychologischen Einsichten in den 
Bewulstwerdungsvorgang allgemein kann Erlosung als ein fortwah
rend stattfindender ProzeB gedacht werden. Im sich bewuBt werden
den Menschen werden die unbewuBten Inhalte aus ihrer Unbewulst
heit erlost; und diese iiben, wenn sie bewulst gemacht sind, erlosen
de Wirkung auf den Menschen aus32• 

Da uns Hoffmanns dichterisches Verfahren und die modifizierte 
Wiederkehr von Motiven und Themen besonders interessiert, muB 
fiir die chemikalische Variante des Erlosungsprozesses der Vollstan
digkeit halber noch gezeigt werden, wie der Dichter-Lindhorst deu
tet es in der zwolften Vigilie an-zu diesem Motiv gekommen ist. 
Einige der "Hochst zerstreuten Gedanken" Johannes Kreislers (in 
Kreisleriana, zuerst veroffentlicht im Januar 1814) befassen sich mit 
der Auswirkung des Genusses starker Getranke auf den Geist des 
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Kiinstlers: sie befordern, so meint er, "den regeren Umschwung der 
Ideen"33und beschreibt dann die Bereitung des Getranks und die 
Interaktion von Alkohol, Feuer und Zucker derart, dais man eine 
Vorstudie zur Darstellung eines Kampfes zwischen den Machten des 
Sinnlichen und den Machten des Geistigen vor sich zu haben glaubt: 

Wenn so die blaue Flamme emporzuckt, sehe ich wie die Sala
mander gliihend und spriihend herausfahren und mit den Erd
geistern kampfen, die im Zucker wohnen. Diese halten sich 
tapfer; sie knistem in gelben Lichtem <lurch die Feinde, aber die 
Macht ist zu groB, sie sinken prasselnd und zischend unter - die 
Wassergeister entfliehen, sich im Dampfe emporwirbelnd, in
dem die Erdgeister die erschopften Salamander herabziehen und 
im eigenen Reich verzehren; aber auch sie gehen unter und 
kecke neugebome Geisterchen strahlen in gliihendem Rot her
auf, und was Salamander und Erdgeist im Kampfe untergehend 
geboren, hat des Salamanders Glut und des Erdgeistes gehaltige 
Kraft. 34 

Die Grundstruktur der Gegensatze im Naturbereich, die primitive 
Attraktion zwischen Elementar- und Erdgeistem, ist hier dargestellt 
am Beispiel eines alltaglichen chemikalischen Prozesses, und im 
Goldnen Topf am Beispiel mythologisch geisterhafter Machte. In bei
den Fallen geht aus der Vereinigung (Vermahlung oder Untergang?) 
entgegengesetzter Krafte neue Energie hervor: der endlose Lebens
und Erlosungsprozefs der Natur. Das ist keine Allegorie, sondern die 
Konkretisierung abstrakter Vorstellungsgehalte, wie sie sich in der 
Phantasie eines aufs Sinnliche fixierten Dichters gestalten. 

Doppelmotive Kristall/Glas und Schlange/Drache 

Durch die kunstvolle Verflechtung "symbolisch-tektonischer Leitmo
tive" ist Der goldne Topf "vielleicht das kiihnste Sprachgebaude, das 
die Romantik geschaffen hat"35, Bereits 1940 hat Miihlher die moti
vische Tektonik in Hoffmanns Marchen grundlich untersucht und 
erkannt. Seither haben wenigstens zwei weitere Forscher mit sehr 
unterschiedlichem methodischem Ansatz an Miihlhers Ergebnisse 
angeknupft. Aniela Jaffe (1950)36 verfolgt die Bedeutungszusammen
hange von Hoffmanns Bildem zuriick auf ihre gemeinsamen Quel
len, wie sie es sieht, in den Mythen vieler Volker und in der gnosti
schen, alchemistischen und mystischen Tradition europaischer Den
ker. Lothar Pikulik (1969)37 verfahrt textnah und untersucht den 



Der goldne Topf 35 

Motivkomplex KristaWGlas unter dem Doppelaspekt von Kontrast 
einerseits und Verwandtschaft andrerseits. Da dieses anscheinend 
paradoxe Verhaltnis nicht nur in konkreten Motiven sondern auch in 
Aspekten der Erzahlhaltung vorherrscht, fuhrt dieser Aufsatz auch 
zu Aussagen iiber relativierendes und ironisches Erzahlen: "bei der 
Erzahlung des Archivarius Lindhorst farbt (etwa) das Alltagliche 
des Stils und der Lebensform auf das Wunderbare des Gehalts ab, 
wahrend umgekehrt das Wunderbare, indem es sich das Gesicht 
des Alltags aufsetzt, dieses zu einer zweideutigen Physiognomie 
verfremdet"38. 

Ich mochte anhand der beiden wesentlichsten Motivpaare Kri
stall/Glas und Schlange/Drache die grundsatzlichen Positionen und 
Konstellationen der handelnden Figuren und ihrer Stellungen im 
Marchenkosmos aufzeigen. Dabei wird nur das Vorkommen der Mo
tive selbst, nicht aber die Frage nach ihrem Wirklichkeits- oder Vi
sionscharakter beriicksich tigt. 

Ausgehend von den beiden Grundbereichen, dem Elementar- und 
dem Erdbereich, die gemeinsam das Natur-Ganze ausmachen, kon
nen die beiden Motivpaare sowohl in der Horizontalen wie in der 
Vertikalen als einander zugeordnete Paare gesehen werden (siehe 
Skizze): Kristan und Schlange dem Elementarbereich, Glas und Dra
che dem Erdbereich zugehorig. Vertikal gehoren Kristan und Glas 
demselben Grundstoff mit verwandten Eigenschaften an, sowie 
Schlange und Drache derselben Spezies im Tierreich. In vielen Sze
nen des Marchens ist es klar, dais dem Reprasentanten des Geister
reiches Lindhorst die Kristall- und Schlangenmotive entsprechen, 
wie etwa die Salamanderexistenz "Lind" -horsts und sein feuersprii
hender Kristallring erharten. Dem gegeniiber ist die alte Rauerin an
zusiedeln, die ihre Existenz einer Drachenfeder verdankt und mit 
glasernen Metallspiegeln ihr Wesen treibt. Poetisch produktiv wer
den die Szenen aber besonders dann, wenn sich die Positionen nicht, 
wie hier, so klar voneinander scheiden lassen, sondern wenn sich die 
Konstellationen zu mischen und zu iiberkreuzen scheinen. Hierzu 
seien nur drei zentrale Beispiele betrachtet: "Riesenschlange", "Kri
stallflasche" und der "goldne Topf". 

Schlangen kommen sowohl im Mythos vor (besonders achte Vigi
lie ), wo der Salamander "der Lilie Tochter, die griine Schlange" (S. 
228) im Kelch der Lilie erblickt und zu ihr in Liebe "entbrennt"; als 
auch in der Dresdener Welt, wo Anselmus sich in eine der drei 
griinen Schlangelein, Serpentina, verliebt. Hier ist das Motiv eindeu
tig mit dem Bereich des Elementaren verkniipft. Aber in zwei be
sonders ambivalenten Szenen wandelt das Schlangenmotiv seine Ge-
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"Die grundsiitzlichen Positionen und Konstellationen der Hauptmotive und 
ihrer Stellungen im Miirchenkosmos" 

stalt und wird zum Bild der "Riesenschlange", die Anselmus' Leben 
massiv bedroht. Zuerst in der zweiten Vigilie erscheint dem Studen
ten das Angstbild an der Tur zu Lindhorsts Haus und scheint eine 
Ausgeburt des magischen Erdgeistes/ Apfelweib zu sein: 

Die Klingelschnur senkte sich hinab und wurde zur weiBen 
durchsichtigen Riesenschlange, die umwand und driickte ihn, 
fester und fester ihr Gewinde schniirend, zusammen, dais die 
miirben zermalmten Glieder knackend zerbrockelten und sein 
Blut aus den Adem spritzte, eindringend in den durchsichtigen 
Leib der Schlange und ihn rot farbend . . . Die Schlange erhob 
ihr Haupt und legte die lange spitze Zunge von gliihendem Erz 
auf die Brust des Anselmus, da zerrifs ein schneidender Schmerz 
jahling die Pulsader des Lebens und es vergingen ihm die Ge
danken. 

(S. 191) 

Dies ist die gewalttatigste und "nachtlichste" Szene des Miirchens
sehen wir vom nachtlichen magischen Spuk der alten Liese mit Vero
nika ab-, in der das Verfiihrungselement der Schlange ins negativ
destruktive Extrem gesteigert erscheint. Grotesk verkehrt und ver
fremdet kommt auch hier das Umwinden und Durchdringen von 
Schlangenleib und Menschenleib zum Ausdruck, wie es ganz positiv 
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in der erotischen Begegnung zwischen Anselmus und Serpentina an 
anderer Stelle dargestellt ist: "Dem Anselmus war es, als sei er von 
der holden lieblichen Gestalt so ganz und gar umschlungen und um
wunden, dais er sich nur mit ihr regen und bewegen konne, und als 
sei es nur der Schlag ihres Pulses der <lurch seine Fibern und Nerven 
zittere" (S. 227). "Umwinden" oder "Erwiirgen" sind nur zwei quali
tativ unterschiedliche Varianten desselben Motives, das einmal sexu
elle Vereinigung, das andere Mal Tod verheifst. 

Das zweite Vorkommen des Motivs der Riesenschlange geschieht 
ebenfalls in einem Schreckensmoment grofster Bedrohung als Reak
tion auf den in das wertvolle Manuskript gespritzten Tintenklecks; 
aber hier ist das Angstbild eindeutig mit der Wunderwelt Lindhorsts 
assoziiert. 

Die goldnen Stamme der Palmbaume wurden zu Riesenschlan
gen, die ihre gra.Blichen Haupter in schneidendem Metallklange 
zusammenstiefsen und mit den geschuppten Leibern den Ansel
mus umwanden ... nun spriihten ihre aufgesperrten Rachen 
Feuer-Katarakte auf den Anselmus, und es war, als verdichteten 
sich die Feuerstrome um seinen Korper und wiirden zur festen 
eiskalten Masse. Aber indem des Anselmus Glieder enger und 
enger sich zusammenziehend erstarrten, vergingen ihm die Ge
danken. 

(S. 239) 

Die Riesenschlangen sind jetzt feuerspeiende Varianten aus dem Ele
mentarbereich, aber das Metall- und Schuppenelement in der Be
schreibung gemahnt wiederum eher an den unterirdischen Bereich 
der Erdgeister. Hier wie dart fiihrt der furchterregende Vorgang je
denfalls zu Verfestigung, Kontraktion und schliefslich zu Ohn
macht-"es vergingen ihm die Gedanken"-genau wie im vorigen 
Bild. Eines scheint diesen Schlangenszenen-seien sie erotisch-gefal
lig oder todlich-erschreckend-gemeinsam: immer bezeichnen sie 
Emanationen von aufsen kommender Machte, denen der Erlebende 
sich hilflos und ohne Kontrolle ausgeliefert fiihlt. Weder mit einer 
bestimmten moralischen Bewertung-als heilsam oder heillos-hat 
die Verwendung des Schlangenmotivs an sich etwas zu tun, noch 
kann es eindeutig dem Einflufsbereich der Elementar- oder Erdgeister 
zugeordnet werden. 

Seinem Stellenwert in der Skizze nach gehort das Kristallmotiv in 
den Elementarbereich: ein feiner und klarer Edelstein (verwandt mit 
Diamant und Wasser), rein und blitzend in seiner visuellen Qualitat. 
Aber auch die auditive Dimension ist wesentlich ("kristallen", "Kri-
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stallglocke", "Kristallklange") und siedelt dieses Motiv im synastheti
schen Bereich an. Synasthesie ist potenzierte Empfindung und bei 
Hoffmann charakteristisch fiir das Wesen oder die Rezeption von 
Kunstprodukten, weswegen etwa in der durch kiinstliche Stimulie
rung entstandenen poetischen Atlantis-Vision (12. Vigilie) synasthe
tische Beschreibungen und das Kristallmotiv dominieren. Aber von 
Anfang an ist dem Kristallmotiv auch eine Komponente beigegeben, 
die es mit dem dunklen sinnlichen Bereich in Verbindung bringt. Die 
ratselhafte Prophezeiung des alten Apfelweibes "ins Kristan bald 
dein Fall" weist auf einen Zustand voraus, in dem die geistigen und 
die irdisch-materiellen Aspekte des Kristallmotives aufs engste ver
kniipft sind und miteinander in entscheidenden Konflikt geraten: 
Anselmus' Eingesperrt-Sein in der ·'wohlverstopften Kristallflasche" 
(S. 239). In der zehnten Vigilie wird dieses Gefangnis des Anselmus 
sechsmal mit der Bezeichnung "Kristall" benannt und achtmal als 
"glaserne Flasche" gekennzeichnet. Glas ist aber die gemeinere Var
iante von Kristall; ihm ist in seiner Komposition Metall beigegeben, 
d.h. es ist kein reiner Stoff sondern ein Amalgam. Seine visuelle 
Qualitat ist weniger licht und strahlend (der magische Spiegel der 
alten Liese ist eine Abart dieses Glasmotivs), und der einzige Ton, 
der dem Glas im Goldnen Topf zugeordnet ist, ist ein "miistonender 
Klang" (S. 240), Widerhall von Anselmus' verzweifelten Gedanken, 
die an das Glas schlagen. Hoffmanns Erzahltechnik der "doppelten 
Optik" ist wohl kaum in einer anderen Vigilie so konsequent und 
wirkungsvoll angewandt wie hier. Einerseits erlaubt der interne Dua
lismus des Kristallmotivs dem Dichter, die ganz der Glasoptik verfal
lenen Praktikanten in ihrer Biirgerlichkeit und Diesseitsbefangenheit 
zu charakterisieren; fur sie ist die Glasexistenz des materialistischen 
Wohlstandes mit "Doppelbier" und "Speziestalem" die beste aller 
Welten. Andrerseits zeigt aber auch das Oszillieren zwischen Glas
und Kristalloptik den Kampf in Anselmus' Innerem zwischen Veroni
kas und Serpentinas Welt. Und wenn am Schluis das Glas zerspringt. 
(S. 245), so hat die Kristalloptik mit ihrem "herrlichen Dreiklang der 
Kristallglocken" (S. 245) die Oberhand gewonnen. 

Im Zentralmotiv des Marchens, im goldenen Topf selbst, exemplifi
ziert Hoffmann die dualistische Struktur der Oberschneidung gegen
satzlicher Motive und etabliert sie gewissermaisen, in der oxymoro
nischen (ironischen) Formulierung des Marchentitels39 als program
matisch fur die hier dargestellte Welt. Zwar ist der goldene Topf nur 
entlegen mit dem KristaWGlasmotiv verwandt, aber als umfassendes 
Sinnbild for die Duplizitat alles irdischen Seins und als zentrales 
Marchenrequisit gehort er doch an dieser Stelle in unsere Betrach-
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tung. Gold, das edelste der Metalle, dem reinen Feuer vergleichbar, 
ist gekoppelt an das Gefals, die Form, in der es sich gestaltet; der 
"Topf" ist gemeiner irdischer Herkunft und ein Geschenk des Erd
geistes: 

Jede [der drei Tochter] erhalt von mir einen Top£ vom schonsten 
Metall, das ich besitze, den poliere ich mit Strahlen, die ich dem 
Diamant entnommen; in seinem Glanze soil sich unser wunder
volles Reich, wie es jetzt im Einklang mit der ganzen Natur be
steht, in blendendem herrlichen Widerschein abspiegeln, aus 
seinem Innern aber in dem Augenblick der Vermahlung eine 
Feuerlilie entspriefsen, deren ewige Blute den bewahrt befun
denen Jungling suls duftend umfangt. Bald wird er dann ihre 
Sprache, die Wunder unsres Reichs verstehen und selbst mit der 
Geliebten in Atlantis wohnen. 

(S. 230) 

Waren die beiden vorigen Doppelmotive, Kristallflasche und Rie
senschlange, jeweils Indikatoren und Symptome fur die inneren 
Zweifel oder den aulseren Aufeinanderprall der Bereiche des Sinnli
chen und des Geistigen, so hat der goldene Top£ eher die Funktion, 
den Abschlufs der Entwicklung, den glucklichen Ausgang des mar
chenhaften Streits von dunklen und hellen Machten anzukundigen 
und zu versinnbildlichen. Glucklicher Ausgang heilst aber nicht Auf
hebung des Doppelcharakters. Die Lilie, die aus dem goldenen Topf 
entspringt, ist nicht dieselbe Feuerlilie, von der der Mythos (dritte 
Vigilie) sprach. Jene war, in vorbewulster Zeit, Ausdruck reiner und 
unmittelbarer Anschauung, direktes Zeichen des "heiligen Einklangs 
aller Wesen" -wie der Dichter die ursprungliche Naturharmonie wie
derholt formelhaft bezeichnet. Diese neue Lilie jedoch ist sekundarer 
Natur, sie ist das sentimentalische Produkt, in das die erste Lilie sich 
uber den Weg der Verfremdung mit sich selbst entwickelt hat. Ansel
mus in Atlantis hat die rechte poetische Sehweise gefunden, wenn er 
diese neue Lilie "die Erkenntnis [meine Hervorhebung] des heiligen 
Einklangs aller Wesen" (S. 254) nennt. Sie bedeutet nicht Ruckkehr 
zum Ursprung sondem, nach spiralenformiger Entwicklung, Refle
xion, "blendend herrlicher Widerschein (S. 230)" des Ursprungs, 
hervorgegangen aus dem strahlend polierten Spiegel des goldenen 
Topfes. 

Der Seligkeit des entruckten Anselmus muls nun aber, um das 
Prinzip der Ironie durchzuhalten, eine "Seligkeit" des ans Irdische 
gebundenen Dichters in der Doppelwelt des Marchens entsprechen. 
Wie Roland Heine40 ausfiihrt ist dies der Punkt, wo die inhaltliche 
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Dimension der Dichtung umschlagt in eine formal erzahltheoreti
sche-oder anders formuliert: es ist die Schwelle zwischen Poesie 
und Transzendentalpoesie, zwischen Fiktion und Fiktionsiiberschrei
tung. Was hier geschieht, laist sich auch aus der Warte des sich mehr
fach brechenden Goldenen-Topf-Motivs und von der Perspektive der 
Doppelgattung Marchen/Roman dieses Kunstgebildes (Knud Willen
berg41) her betrachten, ohne damit Heines Resultat wesentlich zu 
verschieben. Es darf nach allem Gesagten nicht mehr verwundern, 
dais Der goldne Topf nicht nur einen Schluis sondern zwei Schliisse hat, 
ebenso wie das Werk nicht nur einen Heiden hat sondern zwei. An
selmus und der Dichter des Goldnen Topfes sind gegenseitige Spiege
lungen voneinander; was das Marchenrequisit der goldene Topf in
haltlich fiir Anselmus bedeutet, bedeutet das Marchenprodukt Der 
goldne Topf erzahltheoretisch fur den Dichter. Aus diesem Vergleich 
ergibt sich aber auch der wesentliche Unterschied zwischen den bei
den, der schon bei der Betrachtung des Erlosungsmodells angedeutet 
wurde. Das erste Marchenende bringt absolute Seligkeit fur seinen 
Heiden; aber absolute Seligkeit ist gleichbedeutend mit Stillstand 
oder Regression in einen friiheren vorbewuisten Zustand. Nur in 
einem Marchen kann ein sokhes Ende als "happy end" gelten. Das 
zweite Marchenende ist Reflexion auf das erste und der wirkliche 
Schluis der Marchenproduktion: aus dem Blickpunkt des Produzen
ten gesehen, erweisen sich die Einsichten dieses Schlusses als pro
gressiv und neuartig. Die "Seligkeit" des zweiten Heiden, des Dich
ters, ist zwar nicht absolut, sondern relativ und gebrochen; aber sie 
ist die potentielle Seligkeit der "Marchenexistenz" in einer neuen 
Zeit, die nicht mehr eine Frage des Glaubens (Inhalt) ist, sondern 
eine Frage des gestalterischen Konnens (Form). 

Auf poetologischer Ebene ist dies die wesentliche und abschlieisen
de Einsicht, die das Marchen vom Goldnen Topf vermittelt. Aber es 
ware zu einfach, das Marchen nur als romantisches Produkt von 
"Poesie der Poesie" oder nur als Dichtung iiber Dichtung anzusehen. 
Das Marchen erzahlt tatsachlich die Geschichte des Anselmus, eines 
jeden Anselmus in der neuen Zeit, und somit die Geschichte aller 
Menschen, denn "jedes neue Leben fangt eine neue fur sich beste
hende Zeit an, die unmittelbar an die Ewigkeit gekniipft ist (Schel
ling)."42 



3. Psychologisches Marchen: 

Nuflknacker und Mausekonig 
Wunschtraume eines alten Mannes 

Im Spatsommer 1816 schrieb Hoffmann sein zweites Marchen, das er 
ausdriicklich ein .Kindermarchen nennt. Angeregt durch seinen da
mals haufigen Kontakt mit den .Kindern seines Freundes Hitzig, 
wurde das Marchen zunachst auch im Rahmen ahnlich intendierter 
Werke von Contessa und Fouque unter dem Buchtitel Kinder-Miihr
chen"1 veroffentlicht. Au£ den ersten Blick erscheinen Hauptfiguren 
und Hauptgeschehen-lebendige Puppen und Spielsoldaten, spre
chende Mause und Marzipanschlosser-recht dazu angetan, den 
Sinn von Kindern zu fesseln und mit ihrer phantastischen Buntheit 
zu unterhalten. Das Marchen wurde zu seiner Zeit zwar von der 
Presse nicht recht verstanden und gewiirdigt, erwies sich aber dann 
doch so beliebt beim Lesepublikum, dais an neugesetzten deutschen 
Drucken im 19. Jahrhundert allein sechzehn Ausgaben zu verzeich
nen sind. 2 Und seit Tschaikowski sein beriihmtes Nulsknacker Bal
lett3 geschaffen hat, vergeht wohl bis heute kein Weihnachtsfest, zu 
dem dieses beliebte Unterhaltungsstiick nicht Kinderherzen iiberall 
mi~ seiner magischen Spielzeug- und Siilsigkeitenwelt entziickt. Aber 
all dieses kindlich spielerische Zaubertreiben belebt ja nur die aller
diinnste Oberflache von Hoffmanns Marchen; gleich darunter kiindi
gen sich schwerwiegende Problemkreise und kornplexe Fragen an, 
die zwar von einigen Kritikem der Hoffmann-Zeit zum Teil vage 
empfunden und geaulsert aber nie griindlich untersucht wurden. Der 
Zweitdruck des Werkes, der 1819 als letzte Erzahlung im ersten Band 
der Serapions-Briider erschien, erlaubte es dann dem Dichter im Rah
mengesprach der erzahlenden und lauschenden Freunde, gewisse 
Bedenken beziiglich Verstandlichkeit und Kindlichkeit des Marchens 
zum Ausdruck kommen zu lassen. Hoffmann nimmt diese Gelegen
heit geschickt dazu wahr, durch den Mund der Freunde zu bereits in 
der Presse geaulserten Bedenken Stellung zu nehmen4, aber auch
wie er es gerne tut-den Leser indirekt au£ bestimmte wichtige Pha
nomene, die etwa besondere Aufmerksamkeit verlangen, hinzuwei
sen. In diesem Rahmengesprach werden also Fragen laut wie: wer
den Kinder denn die "feinen Faden", die die "scheinbar vollig hete-

41 
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rogenen Teile" des Ganzen zusammenhalten, erkennen? Auch die 
Wirksamkeit des eingeschalteten Marchens von der harten NuB wird 
angezweifelt. Hier auisert sich die Doppelbodigkeit des Werkes be
sonders deutlich, denn einerseits wird das eingelegte Binnenmar
chen als "Bindungsmittel des Ganzen" (S. 253)5 bezeichnet, andrer
seits aber fur "fehlerhaft" gehalten, "weil die Sache wenigstens 
scheinbar sich dadurch verwirrt und die Faden sich auch zu sehr 
dehnen und ausbreiten" (S.253). Den Vorwiirfen der Freunde, nur 
ein vom Fieber befallener Mensch konne "solch Uncling" schaffen, 
entgegnet Lothar, der Schopfer des Marchens, dais dem Werk, trotz 
seiner traumhaften Phantastik, ein fester Kern nicht fehle. Das ein
zige, allerdings wichtige Zugestandnis, das er den kritischen Zuho
rern macht, ist dieses: " ... dais ein gewisser unverzeihlicher Uber
mut darin herrscht und [er] zu sehr an die erwachsenen Leute und 
ihre Taten gedacht" (S. 255). 

In der neueren Forschung wird Nuflknacker und Mausekonig meist 
als gelungenes und heiter unkompliziertes Werk gesehen. Ellinger 
findet den Aufbau der Erzahlung mit ihrer Rahmentechnik "riih
menswert", riigt aber den Schluis als "unvermittelt", und nicht der 
Gesamtanlage entsprechend6 • Auch Hans von Muller tadelt den 
Schluis als ungeniigend, denn hier sei es Hoffmann nicht gelungen, 
das phantastische Zwielicht, in dem er den Groisteil des Marchens 
gelassen habe, weiter zu bewahren. Als besonders gegliickt hebt 
er den auiserordentlichen Reichtum an satirischen Ziigen hervor, ob
gleich diese sich "durchaus nur an die Erwachsenen wenden"7 . Hans 
von Muller gesellt sich zu vielen anderen Forschern, wenn auch er 
behauptet, in Droiselmeier habe Hoffmann sich selber portratiert, 
und er fahrt fort: "Am liebenwiirdigsten wirkt Hoffmanns wieder
holte Verspottung seiner eigenen HaBlichkeit "8. Wie sich aus meiner 
Lesart des Marchens ergeben wird, ist eine sokh pauschale Identifi
zierung Drolselmeiers mit Hoffmann sehr bedenklich! Es wird allge
mein anerkannt, dais Drofselmeier in seinen komplexen Funktionen 
ein besonders wichtiger Bestandteil des Werkes sei, ohne dals jedoch 
die weitreichende und vielschichtige Bedeutung dieser ratselhaften 
Gestalt voll ausgemessen wird. Wir werden sehen, dais Drolselmeier 
in seiner Omniprasenz, die aber gleichzeitig wegen ihrer Vieldeutig
keit schwer zu fassen ist, den Schlussel zu vielen verborgenen Sinn
bereichen enthalt. Kenneth Negus bedauert die Widerspriichlichkei
ten in dieser Gestalt, die er gerne analog zu Archivar Lindhorst im 
Goldnen Topf sehen mochte.9 Pate Drofselmeier tragt zwar Ziige dieser 
echt Hoffmannschen Meistergestalt; wenn er aber an <lessen Graise 
und Zauberkraft nicht heranreicht, sondern eher in ratselhaften Un-
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zulanglichkeiten steckenbleibt, so liegt das nicht an Hoffmanns man
gelnder Darstellungskraft. Es riihrt vielmehr schon an den Kern des 
wesenhaften und gewollten Unterschieds zwischen diesen beiden 
Marchenmeistern. Gunter Heintz, der DroBelmeier in einer gespann
ten Zwitterposition zwischen "Mechanik" und "Phantasie" angesie
delt sieht, kommt zu der interessanten Einsicht: "die Spiralbewegung 
des poetisierenden Prozesses ist der eigentliche Gegenstand des vor
liegenden Texts; er zielt nicht nur auf die Poetisierung der unter dem 
Schlagwort der Mechanik stehenden prosaischen Welt, sondern dar
iiber hinaus auf die nochmalige Verzauberung der poetischen"10• 

Als vielschichtig mythische Gestalt deutet Ronald Elardo den Paten 
DroBelmeier, <lessen Funktion der Kraft des UnbewuBten verwandt 
sei, und er kommt zu dem SchluB: "Through his multiple role, 
DroBelmeier appears both as teacher and tormentor"11 . DaB Ambi
guitat das Wesen DroBelmeiers sei, erkennt auch Hans Schumacher 
und schlieBt aus dieser Tatsache, daB deshalb eben manche Frage in 
diesem Marchennetz der ratselhaften Beziige offen bleiben miisse: 
"DroBelmeier ist also die Zweideutigkeit in Person, und er pflegt 
diese Ambiguitat, indem er den zupackenden Fragen Maries miir
risch ausweicht"12. Neuerdings hat James McGlatherys These van 
der "Panik des sexuellen Feiglings", die er der Psychologie fast jedes 
Hoffmannschen Heldens zugrunde liegen sieht, etwas zu rigoros alle 
Ratsel gelost, indem er das Marchen deutet als "the marriage-dreams 
of a seven-year old girl ... ; and these dreams reflect the half-ad
mitted love that she and her godfather DroBelmeier bashfully feel for 
one another"13. DroBelmeiers Marchen von der harten NuB sei "a 
self-ironic sublimation of his guilty bachelor love for the goddaugh
ter"14. Mag diese Deutung auch etwas zu schmalspurig ausgefallen 
sein, so ist in ihr doch manches gesehen, was latent in dem komplex
strukturierten und an vielen Stellen ratselhaft obskuren "Kindermar
chen" angelegt und konsequent durchgefiihrt ist. 

Unsere Untersuchung soll, van einer Strukturanalyse des kompli
zierten Rahmenbaus ausgehend, versuchen, "die feinen Faden" aller 
wichtigen durchgehenden Motive und Themen in ihrer Zusammen
gehorigkeit zu erlautern; so etwa das Motiv der HaBlichkeit, das der 
Zahne und Niisse, des BeiBens und Knackens, der Schlacht und des 
Schwertes; oder die Themen von Mechanik, Kiinstlertum und Hyp
nose. Die Mehrschichtigkeit und Interaktion der Hauptcharaktere 
DroBelmeier-NuBknacker und Marie-Pirlipat wird in diesem Mar
chen in erster Linie von einer fiktiven Figur selber geschaffen, nam
lich von der "Meistergestalt" DroBelmeier, dessen Handlungsmoti
vierung es zu verstehen gilt. Er ist es auch, der den eingefiigten 
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"Mythos" von der harten Nufs rnit all seinen satirischen Einlagen 
erfindet; auch die Funktion dieses Binnenrnarchens fur das Gesarnt
werk rnufs geklart werden. Es geni.igt nicht, dieses seltsarne Produkt 
einer mannlich-erwachsenen Phantasie als unkindliches Kinderrnar
chen abzutun; die "unkindlichen" und die obskuren Elernente sind 
rneines Erachtens weder Mangels- noch Zufallserscheinungen son
dern Teil einer Aussage, die nicht einfach an der Textoberflache ables
bar ist sondern sich rnassiv und dern analytischen Auge uni.iberseh
bar unter der Oberflache versteckt. 

Struktur des Marchens 

Einer Nufs vergleichbar besteht die Struktur des Marchens Nufi
knacker und Mausekonig aus Schale--genauer gesagt, Schalenschich
ten-und Kern. Vierzehn individuell betitelte kurze Erzahlteile glie
dern sich in sechs + drei + funf etwa gleichlange Kapitel, von denen 
die ersten sechs den einfi.ihrenden Rahrnenteil, die mittleren drei das 
Binnenmarchen von der harten Nufs, und die letzten funf den ab
schliefsenden Rahrnenteil bilden. Dieses Aufbauprinzip vom auBeren 
Marchen rnit einem eingefi.igten "Marchen im Marchen" ist vom 
Goldnen Topf her bereits bekannt; nur hebt sich hier das eingefugte 
Marchen auBerlich deutlicher vom Rest der Erzahlung ab. Dennoch 
ist auch das Binnenmarchen von der harten Nufs mit dem Gehalt des 
Rahmenmarchens verkniipft. Ahnlich wie der Mythos von Phospho
rus und der Feuerlilie die Vorgeschichte des Anselmus-Marchens bil
den, so enthalt auch "die harte Nufs" Vorbedingungen fur die Ereig
nisse des Rahmenmarchens vom Nufiknacker und Mausekonig. Dieses 
Verhaltnis von Vorgeschichte und Hauptgeschichte wiederholt sich 
im Binnenmarchen nochmals im Kleinen, denn das erste Kapitel des 
"Marchens von der harten NuB" bildet die Vorgeschichte zum fol
genden Pirlipat-Marchen. Die zentrale Position des "Marchens von 
der harten Nufs" hat auch auf den abschlieBenden Rahmenteil seine 
Auswirkung die vom Erzahler/Erfinder des Nufsrnarchens, Pate 
DroBelmeier, strategisch sorgfaltig geplant war. Maries Verhaltnis 
zum NuBknacker soll namlich <lurch diese Erzahlung eine bedeu
tende Veranderung erfahren, wie wir spater sehen werden. Die er
staunliche Syrnmetrie im Aufbau dieses Marchens geht noch weiter, 
denn auch im "Schalen" -Teil des Werkes sind Parallelen zwischen 
entsprechenden Eingangs- und Ausgangsteilen festzustellen. 15 Nur 
ein paar Beispiele: direkt den "Kern", d.h. das Binnenmarchen, be
ri.ihren zwei Erzahlteile (6 und 10), die jeweils an Maries Kranken-
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lager stattfinden. In beiden Fallen ist Marie angegriffen von den 
"Traum" -Geschehnissen, die ihr begegnet sind; in beiden Fallen ist 
sie argerlich auf ihren Patenonkel und will wissen, warum er dem 
lieben NuBknacker nicht zur Hilfe gekommen sei (S. 217, 233). 
Drofselmeier gibt in beiden Fallen eine ausweichende Antwort, denn 
Maries Fragen beri.ihren allerinnerste Beweggriinde, deren sich viel
leicht auch Drofselmeier Heber nicht bewufst wiirde. 16 In der nachsten 
"Schalen"-Schicht (5 und 11) herrscht wieder Parallelismus (Schlacht 
bzw. Sieg), denn in beiden Teilen wird ein Kampf zwischen Nufs
knacker und Mausekonig ausgetragen. Entfernen wir uns um eine 
weitere "Schalen" -Schicht vom Kern, so betreten wir in beiden Fallen 
(Wunderdinge bzw. Puppenreich) Maries reine Traum- und Phanta
siebereiche. So geht der parallelistische Bau weiter, bis man zum 
Schlufs die auBerste Schale erreicht (1 und 14), die als Exposition bzw. 
Epilog wieder einander entsprechende Funktionen erfiillen. Ob und 
in welcher Weise Marie allerdings am Ende eine andere geworden ist, 
bleibt spater noch zu sagen. 

Rahmenmiirchen, I 

Durchlaufen wir nun die Ereignisse der Chronologie des Marchens 
nach, indem wir gleichzeitig zum tieferen Verstandnis notige Vor
und Riickwartsbeziige vermerken! Die Stimmung des Weihnachts
abends birgt fur Hoffmann offenbar ein besonderes Faszinosum: es 
bildet die spannungs- und geheimnisvolle Eingangsszene, so wie es 
in Hoffmanns letztem Marchen Meister Floh wieder geschehen soll. 
Dieser nur drei Seiten lange Text handelt jedoch zur Halfte von einer 
Person, die weder anwesend ist, noch direkt mit der Weihnachstradi
tion in Verbindung steht. Der Pate DroBelmeier ist in vielerlei Weise 
selbst ein geheimnis- und spannungsreiches Faszinosum und inten
siviert somit die herrschende Stimmung. Als "gar kein hiibscher 
Mann" (S. 199) wird er gleich eingefiihrt, der eher <lurch seine Selt
samkeit auffallt: viele Runzeln, ein schwarz bepflastertes Auge, "gar 
keine Haare", aber eine sehr kiinstliche weiBe Periicke aus Glas. 
Dieser alte kleine Mann weiB sich bei den Kindern beliebt zu machen 
<lurch kiinstlich hergestellte Spielsachen, besonders bei Marie, fur 
die auch er sich mehr zu interessieren scheint: sei es, weil sie mit 
einer ebenso reichen Einbildungskraft begabt ist wie er; sei es, weil 
das anschmiegsame, begeisterungsfahige Madchen seine Manner
phantasie17 starker bewegt, oder vielleicht einfach weil sie gehor
samer und empfanglicher ist als ihr Bruder Fritz. Von Kunz, Hoff
manns Freund und Verleger, wissen wir, daB Hoffmann in Bamberg 
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"durchaus fur einen Kinderfeind galt"18• Und Kunz fahrt fort: "Er 
war es, und war es nicht, je nachdem die Kinder waren; mit wohlge
zogenen, anspruchslosen konnte er sich stundenlang und sehr ge
miithlich unterhalten, wenn sie ihn reden liefsen und zuhorten; so 
wie sie aber-wie er sich ausdriickte--obligat wurden, kehrte er ih
nen den Riicken. Beweis dafiir ist sein treffliches Kindermahrchen: 
Nufsknacker und Mausekonig.-Ober ein schreiendes Kind wurde er 
mit Ingrimm erfullt, weil dies storend au£ ihn einwirkte"19. 

Fur Marie hat er dann wohl das kostbare mechanische "Schlofs mit 
vielen Spiegelfenstern und goldenen Tiiren" (S. 202) hergestellt
anstatt der Festung mit auf- und abmarschierenden Soldaten, von 
der Fritz traumte. Aber des alten Drofselmeiers kostbare Gaben tref
fen nicht wirklich die kindlichen Wiinsche. Ihre Mechanik ist den 
freiheitsbediirftigen Kindern zu determiniert; aufserdem gehoren 
seine "Kunstwerke" mit ihrem kostbaren Bau in die Welt der Erwach
senen, die das Geschenk gleich mit ihrem kontrollierenden Beschlag 
belegen: "Eigentlich haben wir wenig von seinen Spielsachen", meint 
Fritz, "es wird uns ja alles gleich wieder weggenommen" (S. 199). 
Die Aufmerksamkeit Maries, die Drofselmeier hatte erregen wollen, 
fallt aber auf ein anderes Objekt20: "ein sehr vortrefflicher kleiner 
Mann, . . . der still und bescheiden dastand, als erwarte er ruhig, 
wenn die Reihe an ihn kommen werde" (S. 203). Obgleich der aus 
Holz gedrechselte hiibsch bemalte Nufsknacker auch <lurch hafsliche 
korperliche Disproportionen auffallt, zieht Marie ihn <loch dem Pa
ten Droiselmeier vor, mit dem sie ihn sofort vergleicht, wegen der 
"Freundschaft" und des "Wohlwollens", die aus NuBknackers "hell
griinen, etwas zu groBen hervorstehenden Augen" (S. 204) sprechen. 
Der "allerliebste kleine Mann" wird zu Maries Schiitzling und Pfleg
ling, umso mehr, als er beim heftigen Niisseknacken drei Zahne ver
liert und sein Unterkinn verletzt. Hier etabliert sich bereits eine Riva
litat zwischen Nulsknacker und dem alten Droiselmeier, die dieser 
auch zu spiiren scheint, denn, recht bas geworden, wundert er sich, 
"wie sie (Marie) denn mit solch einem grundha.Blichen Kerl so schon
tun konne" (S. 206). 

Vom nachsten Kapitel an, konzentrieren sich die Ereignisse mehr 
und mehr auf Marie, der, auf ihren Wunsch mit den Gaben alleinge
lassen, eine eigene Welt von "Wunderdingen" aufgeht. Aus ihrer 
Perspektive dargestellt, erfahrt der Leser, dais Marie ihre ganze Liebe 
und Pflege dem verwundeten "NuBknackerchen" zuwendet. Droisel
meier ist in Maries Gedanken auf den Posten des geschickten Me
chanikers verdrangt, der bestenfalls bei Nulsnackers "Reparatur" hel-
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fen kann; dieser lautgewordene Gedanke ruft jedoch auch die erste 
"menschliche" Regung bei Nufsknacker hervor, denn es heifst: " ... 
indem sie den Name Drofselmeier nannte, machte Nufsknacker ein 
ganz verdammt schiefes Maul, und aus seinen Augen fuhr es heraus 
wie gri.infunkelnde Stacheln" (S. 208). Nicht nur haben wir es hier 
mit einem gesichterschneidenden Spielzeug zu tun, sondern der 
Nufsknacker scheint sogar eine ganz bestimmte Gemi.itsaufserung 
von sich zu geben, namlich Eifersucht auf den alten Drofselmeier, in 
dem Nufsknacker moglicherweise einen Rivalen vermutet. 

Nufsknackers seltsames Verhalten war nur der Anfang der jetzt 
einsetzenden Anthropomorphisierung der Spielsachen und der auf
tauchenden Mause; damit beginnt nun der eigentlich phantastische 
Marchencharakter dieser Erzahlung. Das erregende Moment zu die
sen Ereignissen, oder "Wunderdingen", ist, objektiv gesehen, das 
mitternachtliche Schlagen der Uhr, subjektiv gesehen aber wieder 
das Treiben des "Drahtziehers" Drofselmeier, den Marie auf der 
Wanduhr sitzend zu sehen glaubt: " ... entsetzt war sie beinahe da
vongelaufen, als sie Pate Drofselmeier erblickte, der statt der Eule auf 
der Wanduhr safs und seine gelben Rockschofse von beiden Seiten 
wie Fli.igel herabgehangt hatte" (S. 209). Hoffmanns Erzahlkunst lafst 
das eigentliche Wesen der Ereignisse vieldeutig ambivalent: nicht nur 
traumahnlich wirkt das Geschehen, sondern Maries Verhalten ahnelt 
auch dem einer Somnambulen, die sich unter dem hypnotisieren
den Einflufs der sonderbar vieldeutigen Drofselmeier-Gestalt befin
det. Was Marie in ihrem "phantastischen" Zustand erlebt, ist durch 
einen uni.ibersehbaren Wesensbruch gekennzeichnet: nicht von hei
len, sicheren und schonen Dingen "traumt" dieses weibliche "fromme 
verni.inftige Kind" (S. 207), sondern sie erlebt Bedrohung, Gewaltta
tigkeiten ("gezogenes Schwert" erscheint dreimal auf zwei Seiten), 
Kampf, Gefahr, Scherben und stechenden Schmerz (S. 209-12). Die 
eher "mannliche" Szene von Kampf und Schlacht, deren grauenvol
len Hohepunkt das Erscheinen des siebenkopfigen Mausekonigs-
"recht grafslich zischend und pfeifend" -darstellt, scheint durch 
eine von aufsen auf Marie einwirkende Kraft induziert. Zwar ist die 
Schlachtszene (212-20) ein i.iberragendes Glanzsti.ick narrativer dra
matischer und onomatopoetischer Kunst (der satirische Charakter sei 
spater betrachtet), aber sie i.ibertont nicht die grundsatzliche Frage: 
warum eigentlich Nufsknacker und die Mause mit solch gewalttati
ger Feindschaft aufeinander prallen. Die Antwort zu dieser Frage 
erschliefst sich erst im Binnenmarchen, der Vorgeschichte des Ge
samtmarchens. Durch diese chronologische Umstellung intensiviert 
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Hoffmann die ohnehin schon in der Schlachtszene herrschende 
Spannung bis zum Extrem; der Hohepunkt wird im Bewufstseinsver
lust Maries erreicht. 

Nicht nur NuBknacker wird hier besiegt und die Ma.use triumphie
ren, sondern auch Marie ist erschopft, verletzt und geschlagen. Sie 
hat ihren Schii.tzling nicht beschii.tzen konnen; und auch die Welt der 
Mutter mit Vorwurf und Strafpredigt (S. 216) verleiht keinen Trost. 
Die spannungserregenden und vorwii.rtsweisenden Momente in dem 
nii.chsten Erzii.hlteil (Krankheit) sind dreifach: 1. "wie im Traum" hort 
die kranke Marie Nufsknackers Stimme: " ... teuerste Dame, Ihnen 
verdanke ich viel, <loch noch mehr konnen Sie fur mich tun!" (S. 
217). 2. Als Marie dem "hii.fslichen Paten DroBelmeier" (S. 217) alle 
Schuld an den Geschehnissen der Nacht zuschiebt und ihn fragt, 
warum er nicht zur Hilfe gekommen sei, da erwidert der, statt einer 
Antwort, mit folgender seltsamen Szene: 

Pate Drofselmeier schnitt seltsame Gesichter und sprach mit 
schnarrender, eintoniger Stimme: 'Perpendikel mufste schnur
ren-picken-wollte sich nicht schicken-Uhren-Uhren Uh
renperpendikel mufste schnurren-leise schnurren-schlagen 
Glacken laut kling klang-Hink und Honk, und Honk und 
Hank-Puppenmii.del sei nicht bang!-schlagen Glocklein, ist 
geschlagen, Mausekonig fortzujagen, kommt die Eul' im schnel
len Flug-Pak und Pik, und Pik und Puk-Glocklein bim bim
Uhren-schnurr schnurr-Perpendikel mii.ssen schnurren
picken wollte sich nicht schicken-Schnarr und schnurr, und 
pirr und purr!' -Marie sah den Paten DroBelmeier starr mit 
groBen Augen an, weil er ganz anders und noch viel hii.Blicher 
aussah als sonst und mit dem rechten Arm hin und her schlug, 
als wii.rd' er gleich einer Drahtpuppe gezogen. 

(S. 217-18) 

Der Pate nennt dies sein "Uhrmacherliedchen", und Teile davon 
hatte er schon wii.hrend der "phantastischen Nacht" von der Wand
uhr heruntergeschnurrt (S. 209). Er war also nicht nur Zeuge jener 
Ereignisse gewesen, entweder als "Mii.rchenmeister"21 oder als Ma
gnetiseur, sondern hat wohl das ganze Treiben kontrolliert, ein Um
stand, der das mii.nnlich Kii.mpferische der Vorgii.nge erklii.ren wii.rde. 
Ungeklii.rt und sonderbar bleibt aber dabei, daB auch DroBelmeier 
wie eine "Drahtpuppe" agiert und, offenbar selber unfrei, unter dem 
Willen einer hoheren Macht-vielleicht der des primii.ren Erzii.hlers 
Hoffmann?-zu stehen scheint. 3. Letztlich will Drofselmeier-um 
die Gunst der verargerten Marie wiederzugewinnen-die Geschichte 
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erzahlen, die aufklaren soil, warum der Nulsknacker so halslich sei 
(S. 218): eine Beobachtung, die immer noch Drolselmeiers ganzes 
Denken zu erfiillen scheint. 

Das Binnenmiirchen 

Das Marchen von der harten Nuls hat eine viel beschranktere Funk
tion und weniger allgemein allegorische Bedeutung als der Mythos 
im Goldnen Topf. Es client in erster Linie dazu, Nufsknackers Vorge
schichte zu erzahlen, was allerdings dazu fiihrt, dais das Wesen des 
bisher nur als Spielzeug (wenn auch manchmal magisch belebt) be
kannten Nulsknackers betrachtlich vertieft, d.h. als verwunschener 
Marchenprinz erkannt wird. Eigentlich gewinnt auch der erste Teil 
der Rahmenerzahlung erst aus dieser Sicht Marchencharakter. 

Drolselmeier, der bislang als geschickter Mechaniker und sonder
barer Kauz bekannt war, enthiillt nun sein Wesen als Erzahler, 
Dichter, Phantast. Sein Marchen ist eine Art fiktiver Autobiographie, 
in der Drolselmeier sich als lch-Erzahler gibt, der aber auch als erle
bendes Ich eine Rolle in der Fiktion spielt. Uberhaupt Iegt dieser 
Bericht Zeugnis davon ab, wie narzilstisch Drolselmeier mit sich 
und den "Drofselmeiers" praokkupiert ist: alle drei mannlichen Hei
den im Marchen sind Drofselmeiers--der Pate, sein Bruder und der 
Neffe. Es wird deutlich, dais die ganze Geschichte eigentlich eine 
hochst komplizierte Digression darstellt, um Ietztlich die Verwandt
schaft zwischen dem von Marie vernachlassigten Paten Drolselmeier 
und seinem von Marie geliebten Neffen, dem jungen Drolselmeier, 
alias Nufsknacker, zu "erfinden", bzw. Marie bewufst zu machen. 
Dµrch diese Verwandtschaft mit dem Liebesobjekt verschafft sich der 
alte Drofselmeier wenigstens eine Ersatznahe, ein Phantasieverhaltnis 
zu dem Miidchen Marie. Warum aber das komplizierte Pirlipat-Ge
schehen, die Geschichte vom wurstgierigen Konig und der harten 
Nufs Krakatuk? Nun, einmal bedeutet dieses bunte Fabulieren tat
sachlich einen erwiinschten Zeitvertreib fiir das kranke Kind. Dais in 
diesem phantastischen Gespinst jedoch auch die damals populare 
Gattung der franzosischen contes de fee parodiert wird, errat wohl nur 
der Leser, der die "vorziigliche Geschichte vom Prinzen Fakardin" (S. 
217) kennt, welche-seltsamerweise-die Mutter gerade vorher der 
kranken Marie vorgelesen hatte. Seltsam muls die Wahl dieses Textes 
tatsiichlich erscheinen, denn Antoine de Hamiltons damals recht be
kanntes Miirchen Les quatre facardins 22 gehort zur Gattung der ero
tisch hochst anziiglichen contes licencieux und war keineswegs fur 
Kinder gedacht! Was Hoffmann mit der Wahl dieser Lektiire fiir 
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Marie beabsichtigte, mufs wohl Spekulation bleiben. Auch weniger 
literarisch versierten Lesern mag es jedoch aufgehen, dafs das ereig
nis- und detailreiche Geschehen des Binnenmarchens die notige nar
rative Mystifizierung produziert, welche die Liebesphantasien des 
alten Mannes for das junge Madchen-wegen ihres leicht anziiglich
en und gesellschaftlich unerlaubten Charakters-unter ihrer Ober
flache versteckt. Entscheidend bleibt letzten Endes, dafs erst dieser 
Marchenkontext das wahre Verhaltnis zwischen Nufsknacker und 
Marie etabliert-namlich das des verwunschenen Marchenprinzen, 
der auf seine Erloserin wartet. 

Bei genauerem Hinsehen werden im Marchen von der harten 
NuB-trotz der grotesk-komischen Verzerrungen-Volksmarchenzii
ge deutlich erkennbar. Ein wurstsiichtiger Konig und seine wiirste
machende Konigin verfeinden sich mit der Konigin der Mausewelt, 
Frau Mauserinks, da sie zur Strafe hunderte von speckstehlenden 
Mausen mit Hilfe von Drofselmeiers Mausefallen haben "hinrichten" 
lassen; selbst die sieben Sohne der Konigin fallen ihnen zum Opfer. 
Aus Rache droht Mauserinks, den Kopf der schonen Prinzessin Pir
lipat abzubeifsen. In einem unbewachten Moment wird Pirlipats 
hiibsches Gesicht von der Mausekonigin in einen unformig ha.Bli
chen Kopf verwandelt, wodurch sie beginnt, wie ein hafslicher weib
licher Nufsknacker auszusehen. Die Mittel zur Erlosung mufs der lch
Erzahler, Hofuhrmacher Drofselmeier, finden, "widrigenfalls er dem 
schmachvollen Tode unter dem Beil des Henkers verfallen sein solle" 
(S. 224). Auch irn Konigreich des Binnenrnii.rchens herrschen Grau
samkeit und Gewalttat! Die magische harte Nufs23 Krakatuk "und der 
junge Mann zum Aufbeifsen derselben" (S. 226) sind wiederum er
kennbare Marchenrequisiten; beide werden beim Bruder Drofselmei
ers gefunden (S. 227). Und so sind nun drei Drofselmeiers an der 
Erlosung Pirlipats beteiligt! Bei dem Erlosungsritual geht etwas schief, 
so daB zwar Pirlipat von ihrer Ha.Blichkeit erlost und die Mauserinks 
getotet wird, der junge Drofselmeier jedoch sich in einen hafslichen 
Nufsknacker verwandelt sieht. Abweichend vom Volksmarchen en
det dieses Marchen also mit einer neuen Verzauberung und Verflu
chung, und der so Verwunschene bedarf wieder des Schutzes und 
der Erlosung. Genau dieser Umstand liefert Obergang und Motivie
rung for den abschliefsenden Teil des Rahmenmarchens, das sich ge
haltlich hier mit dem Binnenmarchen verzahnt. 

R.Jihmenmiirchen, II 

Das Binnenmarchen hat bekannt gemacht, warum Feindschaft und 
Krieg herrschen zwischen Nufsknacker und Mausekonig. Fiir Marie 
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aber tritt das Marchen in ihre Wirklichkeit verwandelnd ein, so wie es 
der manipulierende Erzahler, der hypnotisch ihren Willen beeinflus
sende Pate Dro8elmeier, vorgesehen hatte. 24 Sie nennt nun ihren 
Nu8knacker nur noch "Herr Dro8elmeier", und seit das neue Be
wuistsein sie "aufgeweckt" hat, begegnet sie ihm nur noch mit der 
Scheu des wissenden verliebten Madchens: "Sie trug ihn nicht mehr 
auf dem Arm und herzte und kii8te ihn nicht mehr, ja sie mochte ihn 
aus einer gewissen Scheu gar nicht einmal viel anriihren" (S. 238). 
Wissen bringt auch Verantwortung und Aufgaben, und so weiB Ma
rie nun, da8 ihr die Erlosung des jungen Dro8elmeier zufallt, da sie 
die Dame ist, die Nu8knacker "trotz seiner Mi8gestalt" liebgewon
nen hat (S. 232). 

Besonders im Kapitel "Sieg" wird Maries Opferbereitschaft ge
priift, wenn sie die dreimaligen nachtlichen Forderungen des Mause
konigs erfiillt, um ihren geliebten Nu8knacker vor dem Zerbissen
Werden zu retten. Wieder sind die Szenen von sich steigernder 
Abscheulichkeit; der grausige Hohepunkt lautet so: 

Eiskalt tupfte es auf ihrem Arm hin und her, und rauh und 
ekelhaft legte es sich an ihre Wange und piepte und quiekte ihr 
ins Ohr.-Der abscheuliche Mausekonig sa8 auf ihrer Schulter, 
und blutrot geiferte er aus den sieben geoffneten Rachen, und 
mit den Zahnen knatternd und knirschend, zischte er der von 
Grauen und Schreck erstarrten Marie ins Ohr; "Zisch aus-zisch 
aus, geh nicht zum Schmaus-werd nicht gefangen-zisch aus
gib heraus, gib heraus, deine Bilderbiicher all, deine Kleidchen 
dazu, sonst hast keine Ruh magst's nur wissen, Nu8knacker
lein wirst sonst missen, der wird zerbissen-hi hi-pi pi-quiek 
quiek!" 

(S. 237) 

In den nachsten beiden Szenen (Puppenreich und Hauptstadt) 
herrschen Kinderphantasie und Traumcharakter am relativ reinsten; 
hier scheint auch der Einflu8 Dro8elmeiers gering, denn Marie selbst 
schafft diese Visionen: "So etwas kann denn doch wohl der Onkel 
[Dro8elmeier] niemals zustande bringen; Sie selbst viel eher, liebe 
Demoiselle Stahlbaum" (S. 243). Auf dieser Traumreise ist Nu8-
knacker, der den Mausekonig endgiiltig iiberwunden hat, Maries 
Fuhrer und Begleiter. Synaesthetisch und sinnlich anschaulich wird 
ein Reich wohlschmeckender und bunter Kinderfreuden dargestellt: 
Kandiswiese, Weihnachtswald, Pfefferkuchenheim, Bonbonhausen, 
Konfektburg, usw. Auch in seinen Proportionen entspricht diese 
Welt kindlichen Vorstellungen: einerseits gibt es da alles in Hiille und 
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Hille (vgl. Schlaraffenland); andrerseits existieren alle Wesen und 
Dinge in der Diminutivform. Das Adjektiv "klein", oft noch gekop
pelt mit Substantiven in der Diminutivform, kommt fast in jedem 
Satz vor: " . . . die allerliebsten kleinen Stiihle . . . eine Menge 
kleiner Topfchen und Schiisselchen ... [und] fingen an, auf das 
zierlichste mit den kleinen schneewei!sen Handchen ... zu wirtschaf
ten" (S. 247-48). Nufsknacker, der verwunschene Prinz, zeigt Marie 
hier sein Konigreich, in dem sie-echt marchenhaft-Konigin wer
den soll. DaB auch hier der EinfluB mannlich erwachsener Phantasie 
am Werk ist, zeigt sich an den komisch-satirischen Ziigen, mit denen 
die Gesellschaftsform und gewisse sozialpolitische Elemente dieses 
Zuckerreiches dargestellt sind. Die iiber dem Reich herrschende ho
here Macht ("unbekannt" aber "sehr graulich") wird als "Konditor" 
identifiziert, der nach dem Motto zu regieren scheint: "Was ist der 
Mensch, und was kann aus ihm werden?" (S. 246). Auch kriegerische 
Gewalttaten sind dem Land nicht unbekannt, denn "der Riese Leck
ermaul kam des Weges gegangen, biB schnell das Dach jenes Turmes 
herunter und nagte schon an der groBen Kuppel ... " (S. 246-47), 
ein Vorgang, mit dem Hoffmann die napoleonischen Verwiistungen 
seines eigenen Landes gemeint haben konnte. Tiirken, Armenier, 
Brahmanen und Grofsmogule (S. 245-46) beschworen hingegen eine 
arabische Welt herauf, wie sie Hoffmann und seinem Publikum aus 
den schon friiher zitierten franzosischen contes de fee bekannt waren. 

Mit dem letzten Abschnitt kehrt die Erzahlung in die Welt der 
Familie Stahlbaum zuriick, wo Maries Erlebnisse als kindischer 
Traum verlacht werden. 25 Aber Hoffmann sorgt dafiir-wie auch in 
anderen Marchenschliissen-, daB keine eindeutige Entscheidung 
fiir Maries phantastisches Erleben oder fiir die objektive Philisterwelt 
der Anderen moglich oder notig wird. Das Marchenrequisit der sie
ben goldenen Kronchen, die Marie als Zeichen des Sieges iiber den 
Mausekonig erhielt, stellen fiir die philistrosen Eltern ein unannehm
bar wunderbares Element dar. Die Kronchen kpnnten aber auch 
das-inzwischen vergessene-Geschenk des Paten DroBelmeier sein 
so sagt dieser-vielleicht aber nur, um seinem lieben Patenkind eine 
den Eltern akzeptable Erklarung zu liefern (S. 249-50). Aber wie steht 
es mit der noch ausstehenden Erlosung des verzauberten NuB
knackers? Hier schafft wieder der Marchenmeister/Magnetiseur DroB
elmeier die Losung, die der Erzahler Hoffmann in narrativer Engfiih
rung so knapp darstellt, daB auch sie ambivalent und letzten Endes 
unklarbar bleiben muls. In dem Moment, als die traumerische Marie 
in einer Art von somnambulem Selbstgesprach die Erlosungsworte 
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spricht "ich wiird's nicht so machen wie Prinzessin Pirlipat und Sie 
verschmahen, weil Sie um meinetwillen aufgehort haben, ein hiib
scher junger Mann zu sein" (S. 251), da scheint Drofselmeier wieder 
seine ratselhafte Kraft auf sie auszuiiben. Die zauberformelhaft aus
gestofsenen Worte "hei hei-toller Schnack", die an friihere ahnlich 
beschworende Augenblicke erinnern (S. 209, 217, 250), rufen einen 
solchen "Knall und Ruck" hervor, dais Marie ohnmachtig vom Stuhl 
fallt; als sie aufwacht, ist der tatsachliche junge Neffe Drofselmeiers 
aus Niimberg bei ihr zu Besuch. Sowohl auf der Wirklichkeits- als 
auch Traumebene kommt nun das Geschehen zu einem abgerunde
ten Schlufs. Durch die "Traum"-Erlebnisse gereift, gewinnt die "glut
rot" sich farbende Marie einen Freund und Spielgefahrten; in ihren 
Marchenphantasien aber wird sie die Marchenprinzessin und Braut 
ihres Prinzen Drolselmeier. Diese marchenhafte Variante der Um
stande ist gleichzeitig wichtiges Zugestandnis an die "Mannerphan
tasie" des alten Drolselmeier und bringt seine unausgesprochenen 
Traume zur Erfiillung, denn die Worte, die Marie am Ende spricht, 
konnten ja fast ihm se/ber gelten: "Lieber Herr Drolselmeier! Sie sind 
ein sanftmiitiger guter Mensch, und da Sie dazu noch ein anmutiges 
Land mit sehr hiibschen lustigen Leuten regieren, so nehme ich Sie 
zum Brautigam an!" (S. 252). 

Satire im Kindermarchen? 

Kritiker haben festgestellt, dais Nufiknacker und Mausekonig hauptsach
lich wegen des Reichtums an satirischen Ziigen seinen kindlichen 
Charakter einbiilse. 26 Abgesehen van den erotischen Mannerphanta
sien, die dieses Marchen durchziehen-wenngleich weniger leicht 
auf der Oberflache ersichtlich-ist diese Feststellung wohl richtig. 

Die komisch-satirischen Digressionen in der "Schlacht" -Szene (S. 
212-15) bieten ein gutes Beispiel fiir das Funktionieren van Hoff
manns Erzahlpsyche, die, wie wir van zeitgenossischen Freunden 
wissen, selten lange bei einer ernsthaften Szene verweilen konnte, 
ohne "das Feuerwerk van Witz und Glut der Phantasie, das er dann 
unaufhaltsam, oft fiinf oder sechs Stunden hintereinander, var der 
entziickten Umgebung aufsteigen liels", in Anwendung zu bringen. 
Besonders seit 1815 wurde der prominente und hochberiihmte Schau
spieler Devrient-ebenso witzig und geistreich wie Hoffmann selbst
sein haufig nachtelanger Zech- und Gesprachspartner: "Die beiden 
warfen sich die Balle ihrer Einfalle zu, mischten Ernst und Spiel, 
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ironisierten und imitierten die Leute und sich selbst, machten sich 
Gestandnisse, gaben Trost, fiihrten ihre Nachtgespenster vor. In den 
Nachten mit Devrient hatten Hoffmanns Erzahlungen Premiere. 27 

Die Militarsatire in NufJknacker und Mausekonig ver(olgt keinen so
zialkritischen Eigenzweck, wie etwa die gesellschaftssatirischen Ein
lagen in Klein Zaches genannt Zinnober oder, besonders, die juristische 
Knarrpanti-Satire in Meister Floh. Sie entspringt einfach der Fabulier
freude Hoffmanns, der die Gelegenheit der Miniatur-Kampfszene 
zwischen Spielzeugsoldaten und aggressiven Mausen dazu nutzt, 
um den ganzen lacherlichen Unsinn kriegerischen Spektakels und 
militarischer Manover zu parodieren: 

Pantalon liefs sie links abschwenken und in der Begeisterung des 
Kommandierens machte er [NuBknacker] es ebenso und seine 
Kiirassiere und Dragoner auch, das heiBt, sie schwenkten alle 
links ab und gingen nach Hause. Dadurch geriet die auf der 
FuBbank postierte Batterie in Gefahr, und es dauerte auch gar 
nicht lange, so kam ein dicker Haufe sehr haBlicher Mause und 
rannte so stark an, daB die ganze FuBbank mitsamt den Kanonie
ren und Kanonen umfiel. NuBknacker schien sehr bestiirzt und 
befahl, dais der rechte Fliigel eine riickgangige Bewegung ma
chen solle. Du weiBt, o mein kriegserfahrner Zuhorer Fritz! dais 
eine solche Bewegung machen beinahe so viel heilst als davon
laufen ... Langsam, wie es die Schwierigkeit des Terrains nur 
erlaubte, da die Leiste des Schranks zu passieren, war das Devi
sen-Korps unter der Anfuhrung zweier chinesischer Kaiser vor
geriickt und hatte sich en quarre plain formiert. Diese wackern, 
sehr bunten und herrlichen Truppen, die aus vielen Gartnern, 
Tirolern, Tungusen, Friseurs, Harlequins, Kupidos, Lowen, Ti
gern, Meerkatzen und Affen bestanden, fochten mit Fassung, 
Mut und Ausdauer. 

(S. 214) 

Dies ist die einzige Szene im ganzen Kindermarchen, wo Hoff
mann in Fremdwortern und Fachjargon schwelgt, so dais es von 
hauptsachlich franzosischen Ausdriicken wie "Mausekavalleriemas
sen", "herausdebouchieren", "Formation en quarre plain", "Chaus
seurs", "Tirailleurs", "Bataillon", nur so wimmelt. Die Assoziation 
rnit napoleonischen Kriegsbrauchen ist deutlich und hat sogar Gene
ral Gneisenau entziickt, der Hoffmann versicherte, in ihm stecke ein 
"Feldherrntalent", da er "die gewaltige Schlacht so gut geordnet und 
Nulsknackers Verlieren vorziiglich von der Eroberung der auf Mamas 
Fufsbank schlecht postirten Batterie abhangig gemacht"28 habe. Sol-
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che Szenen zweckfreier Komik werden besonders in Hoffmanns spa
ten Marchen haufiger, wo die komische Wirkung sich oft aus dem 
narrativen Spiel mit Wort- und Bildassoziationen heraus entwickelt. 

Drofselmeier ist nicht Hoffmann 

Der Pate Dro8elmeier ist eine weitaus komplexere Gestalt als die 
"reinen" Marchenmeister Archivarius Lindhorst oder Prosper Alpa
nus, die-im Einklang mit Hoffmanns romantischer Marchenauffas
sung-in der poetisch potenzierten Welt von Alltag und Mythos, von 
definiter und infiniter Wirklichkeit an der doppelten Daseinsweise 
dieser Welt mit doppelten alltaglich-mythischen Identitaten teilneh
men. Dro8elmeiers schillernde Polyvalenz ist dagegen Reflexion sei
ner individuellen disharmonischen Psyche. Er ist der sonderbare, 
kauzige Pate der Kinder, <lessen Geschicklichkeit als Uhrmacher ihn 
als "Schopfer" mechanischer Wesen erscheinen la8t, wie sie zum Bei
spiel sein mechanisiertes SpielzeugschloB bevolkern. Seinen Erfin
dergeist bewundern die Kinder, aber in Maries Phantasiewelt nimmt 
Dro8elmeier auch die Existenz eines eulenartigen Marchenspuks an, 
der-als sei er mit besonderen Kraften ausgestattet-von der Uhr 
herunter Marie und die Ereignisse um sie her lenkt. Seine Betatigung 
als Mechaniker/Schopfer und astrologischer weiser Mann kennzeich
net auch den "Hofuhrmacher" Dro8elmeier im Binnenmarchen, der 
das verwiinschte Prinzefschen Pirlipat auseinandernimmt, um aus 
der "inneren Struktur" (S. 224) ihr weiteres Schicksal abzulesen. 
Drofselmeier hat gewisse Ziige gemeinsam mit anderen sonderbaren 
Kiinstler- und Schopfergestalten bei Hoffmann, wie etwa Krespel in 
Rat Krespel oder Coppelius im Sandmann. Sie alle beeinflussen das 
Denken und Wollen ihres jiingeren Schiitzlings, ahnlich wie der 
Magnetiseur Alban (Der Magnetiseur war nicht lange vor Nuftknacker 
und Mausekonig, 1813 entstanden). Durch sein kiinstlerisch phanta
stisches Erzahlen und manchmal durch schnurrige Verslein, die wie 
Zauberformeln klingen, stimuliert und lenkt Drofselmeier Maries 
Phantasie: seine Erzahlung von der harten NuB ist-wie bereits ge
sagt-verantwortlich fiir den weiteren Verlauf des Nufsknackerge
schehens und besonders fur Maries Identifizierung des Nufsknackers 
mit dem Neffen Drofselmeiers. 

Die ausgesprochenen Hoffmannschen Marchengestalten sind tat
sachlich als Doppelexistenzen konzipiert, wahrend Drofselmeier
ohne eindeutig irrationale Ziige-eher in einer problematisch gespal
tenen Existenzweise dargestellt ist. Gekoppelt mit seinen aufseror-
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dentlichen kiinstlerisch-geistigen Begabungen sind menschliche Un
zulanglichkeiten, die wohl in seinem sonderbaren Aussehen ihren 
Ursprung haben. Mit seinem unansehnlichen Auiseren-klein, ver
runzelt, drahtig-mager und einaugig29 hangt es zusammen, dais 
Drolselmeiers Phantasie einerseits in iiberragend lieblichen und ge
falligen Bildern schwelgt, andrerseits aber fast manisch auf das 
Phanomen "HaBlichkeit" fixiert ist. Vom ersten Auftreten an ist 
Droiselmeier selbst als eindeutig halslich, fur Kinder fast furchterre
gend, dargestellt. Sein unschones Aussehen-aber nur das--hat er 
mit Nuisknacker, Maries erkorenem Liebling, gemeinsam. Die mann
lich attraktiven Attribute Nuisknackers--Offiziersuniforrn, Schwert, 
starke Zahne-fehlen ihm. Also erfindet die Phantasie Droiselmeiers 
einen Marchen-Nuisknacker, der des alten Mannes Wunschtraum 
von einem eigenen jiingeren und liebenswerten Selbst reprasentiert. 
In Nuisknacker, <lessen HaBlichkeit ja erlosbar ist, denn sie ist nur 
Zeichen marchenhafter Verzauberung, iiberwindet auch Droiselmeier 
stellvertretend seine eigene Halslichkeit und vermag sich auf diese 
Weise an die Stelle des Marchenprinzen zu versetzen, der Hand und 
Neigung der Prinzessin/Marie gewinnt. Fur seine eigene Verdrieis
lichkeit lalst er den iiberragend hoflichen und giitigen jungen "Ritter" 
Nuisknacker kompensieren, <lessen Sprache sich ja manchmal bis in 
die Formeln des Minnedienstes hineinsteigert. 

Das Erzahlen von Marchen ist also fur den alten, nach Schonheit 
sich sehnenden Droiselmeier Sublimation des eigenen asthetischen 
Mangels und der emotionalen Bedtirftigkeit. Sicherlich kannte Hoff
mann selbst Regungen und Zustande dieser Art sehr wohl, denn 
auch bei ihm klaffen innerer Reichtum und auiserer Mangel ausein
ander; das macht aber Droiselmeier noch lange nicht zum Portrat 
Hoffmanns. Oder man konnte sagen, dais in diesem Sinne fast jede 
mannliche Hauptfigur in Hoffmanns Werken poetische Spiegelung 
des Dichters sei. 

Die Gegensatze Schonheit/HaBlichkeit spielen auch bei Marie und 
ihrem Marchendoppel Pirlipat eine Rolle. Beide zeichnen sich <lurch 
madchenhafte Schonheit aus, die vorn Marchenerzahler Droiselmeier 
anlaislich der Geburt des Konigskindes hyperbolisch gepriesen wird: 
"Zu leugnen war es aber auch in der Tat gar nicht, dais wohl, solange 
die Welt steht, kein schoneres Kind geboren wurde, als eben Prinzes
sin Pirlipat. 1hr Gesichtchen war wie von zarten lilienweilsen und 
rosenroten Seidenflocken gewebt, die Augelein lebendige funkelnde 
Azure, und es stand hiibsch, dais die Lockchen sich in lauter glan
zenden Goldfaden krauselten" (S. 219). 
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DaB HaBlichkeit ein Fluch ist, aufsert sich im Marchen van der 
harten NuB zweimal, indem sowohl Pirlipat als auch spater der sie 
erlosende Neffe DroBelmeier van der Mausekonigin in haBliche We
sen verwandelt werden. Wie sehr Pate DroBelmeiers Denken um 
das Phanomen Hafslichkeit kreist, zeigt sich auch darin, daB es eine 
van ihm erfundene Erlosungsbedingung ist, den Verzauberten "trotz 
seiner MiBgestalt" (S. 232) zu lieben. Pirlipat versagt in dieser Prii
fung; umso glanzender strahlt Maries aufsere und innere Schonheit, 
wenn sie die Bedingung erfiillt und <lurch ihre Liebe dem haBlichen 
NuBknacker zu seiner schonen Gestalt zuriick verhilft. 

Es wurde bereits untersucht, inwiefern Rahmen- und Binnenmar
chen strukturell miteinander verkniipft sind. Dariiber hinaus schaf
fen vielstrangige motivische Assoziationen ein feines Gewebe van 
Verbindungen zwischen den verschiedenen Erzahlteilen. Hafslichkeit 
ist in dieser Hinsicht ein besonders auffalliges Thema, zu dem sich 
aber noch die verwandten Motive der Zahne und des BeiBens hinzu
gesellen. Seltsam erscheint doch der Umstand auf den ersten Blick, 
daB Pirlipat "zwei Reihen kleiner Perlzahnchen auf die Welt gebracht, 
womit sie zwei Stunden nach der Geburt dem Reichskanzler in den 
Finger biB" (S. 219). Vollends wird sie aber zur Karikatur eines weibli
chen NuBknackers, wenn sie nach ihrer Verwandlung zu unformiger 
HaBlichkeit nicht nur "ungewohnlichen Appetit nach Niissen" (S. 
225) an den Tag legt, die sie mit ihren scharfen Zahnchen heiter auf
knackt; sondern spater wird die HaBlichkeit ihres Gesichtes "noch 
<lurch einen weiBen baumwollenen Bart vermehrt, der sich um Mund 
und Kinn gelegt hatte" (S. 230)-genau wie es beim mannlichen 
NuBknacker unter dem Weihnachtsbaum der Fall war (S. 204). Nicht 
nur diese NuBknackergestalten kennzeichnet jedoch das Zahn- und 
Beifsmotiv, sondern ebenso wesentlich gehort es zu jenen Wesen, die 
eigentlich die Gegenwelt der Nufsknacker ausmacht: die Mausewelt. 

Solche Fa.Ile van assoziativer Motivkoppelung sind keineswegs ein
malig fur Hoffmanns Dichten-besonders in den Marchen: sie ist ein 
Mittel, um auf bildlicher Ebene (ohne abstrakten Kommentar) auf 
Verbindungen hinzuweisen, die in der Textur der Werkaussage wich
tig sind. Hier etwa folgende: "NuBknackertum" ist ein verwun
schener Zustand, der van bosen Machten einer Unterwelt verhangt 
wurde und der die so verzauberten Wesen der Gewalt dieser Unter
welt ausliefert. Die dunkle Macht ist in diesem "Kindermarchen" 
weniger allegorisch deutlich charakterisiert als im Goldnen Topf, zum 
Beispiel. Jedenfalls verkorpert sie sich in der Welt der Mause, dieser 
aggressiven, Furcht und Abscheu erregenden Nagetiere, deren na-
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tiirliche Waffe <las BeiBen ist. Um nur ein Beispiel fiir die Haufigkeit 
dieses Wortes zu geben, sei auf <las Kapitel "Sieg" verwiesen, wo im 
dreimaligen Traum der Mausekonig-mit seinen sieben Kopfen
Marie droht, ihren Liebling NuBknacker zu zerbeiBen: "' ... sonst 
hast keine Ruh-magst's nur wissen, NuBknackerlein wirst sonst 
missen, der wird zerbissen-hi hi-pi pi-quiek quiek!'" (S. 237). 
Die Welt der dunklen Gewalttiitigkeiten und Grausamkeiten ist, wie 
wir sahen, in diesem Miirchen reichlich vertreten. Sie ist nicht, wie 
im Goldnen Topf, mythisch weit entfernt, bevolkert mit phantastischen 
Drachen, schwarzen Felsen oder personifizierten Runkelriiben, son
dern sie ist schrecklicher, denn sie ist so nah wie Alltagsmause-eine 
davon allerdings magisch verschlimmert <lurch die sieben Kopfe
unter dem Kiichenschrank. 

Auch die "Oberwelt" ist entsprechend nah und erscheint in der 
Form kindlicher Vorstellungen: der Glasschrank im Wohnzimmer 
ist eines ihrer Reiche, und die Spielzeugfiguren sind ihre Bewoh
ner; der andere glanzende magische Ort ist erreichbar <lurch den 
Armel von Vaters Pelzmantel, und er birgt alle erdenklichen 
Kindergeniisse. In dieser magischen Welt von "oben" und "unten", 
Licht und Schatten, Tag und Nacht, ist Dro8elmeier Kinderfreund und 
Kinderschreck; er vermag es, unter der Oberflache allbekannter Kin
derrequisiten die ewig menschliche Welt-auch der Erwachsenen
von Liebe und Eifersucht, emotionaler Attraktion und Repulsion, 
Vertrauen und Furcht, lebendig werden zu lassen. In den Techniken 
der Verfremdung, Vielschichtigkeit und Mystifizierung kiindigt sich 
bereits der Erzahler der spiiten Marchen an, besonders der Konigs
braut und des Meister Floh. Schon dieses friihe Kindermiirchen-wie 
spater in stiirkerem MaBe jene beiden Marchen-wird dem Dichter 
unter der Hand zum willkommenen und anscheinend unschuldigen 
Mittel, von den "Nachtseiten"30 nicht nur der Natur im allgemeinen, 
sondern von den Nachtseiten der eigenen Seele zu erzahlen. 



4. Allegorisches Marchen: 

Das fremde Kind 

Antimarchen oder schwarze Magie? 

Seinen Vorsatz, "weniger in phantastischem Obermut zu luxurieren, 
frommer, kindlicher zu sein als in Nufiknacker und Mausekonig" 1, hat 
Hoffmann in seinem zweiten Kindermarchen Das fremde Kind-teil
weise wenigstens-eingehalten. Das Marchen entstand 1817 under
schien noch im gleichen Jahr als zweites Bandchen der Kinder-Miihr
chen2, in dem auch wieder je ein Matchen von Contessa und Fouque 
mitabgedruckt war. "Frommer" und "kindlicher" zu schreiben ent
sprach offenbar-wie das fertige Produkt zeigt-nicht Hoffmanns 
poetischem Temperament, denn Das fremde Kind erscheint bei der 
Analyse am wenigsten "eigen" und originell unter Hoffmanns sieben 
Marchen. Besonders bei einem Vergleich mit den Elfen3 von Ludwig 
Tieck, diesem Meister in der Darstellung des Zwielichts und der fein
sinnigen Naturstimmungen, zeigt sich, dais Hoffmann beim Schaf
fen reiner Naturszenen und ungebrochen positiver Werte-sei es im 
Menschen oder in der Natur-zu stereotypen Konstruktionen und 
blassen unanschaulichen Beschreibungen greift. Oberall da jedoch, 
wo Hoffmann von Tiecks Elfen, die ihm zweifellos in der Grundkon
zeption als Vorbild dienten, abweicht, da gestaltet der Dichter iiber
zeugende, fiir sein Kiinstlertemperament charakteristische Szenen, 
Personen, Bilder. Die Hoffmann verha8te, pompose und steife Welt 
der vornehmen von Brakels und die Verkorperung des rigiden, diirren 
Wissenssystems, Magister Tinte, nutzt der Dichter als Gegenstande 
fiir seine kreativ karikierende und spannungsreich anschauliche Dar
stellungsweise. Als die Serapionsbriider dem Erzahler am Ende des 
Fremden Kindes nur lauwarmes Lob spenden und auch hier wieder 
"einige verdammte Schnorkel, deren tieferen Sinn das Kind nicht zu 
ahnen vermag" (S. 510) beanstanden, da klingt es, als gehe Hoff
mann selbst die Geduld mit seinen Kritikem aus, wenn er Lothar 
schworen lafst, er wolle sich "im nachsten Marchen" wieder "riick
sichtslos aller phantastischen Tollheit iiberlassen" (S. 510). Dieses 
Versprechen hat Hoffmann in den weiteren vier Marchen auch treu 
gehalten. 

59 
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Die Rezeption des Fremden Kindes war im Ganzen hoflich positiv; 
Heinrich VoB meinte zwar (Oktober 1819), der "schneidende Gegen
satz zwischen erlerntem Wissen und der Naturunschuld" vermoge 
den Kindern "vielmehr den Blick zu triiben und die Vernunft zu 
verwirren"; aber er bewundert die Darstellung, insbesondere "die 
Identification zwischen Brummfliege und Magisterlein"4 • Vierzig 
Jahre spater, 1859, nennt Wolfgang Menzel das Marchen "eine der 
besten, wo nicht die beste Erzahlung Hoffmanns"5, und legt unwil
lentlich mit diesem heute schwer nachvollziehbaren Urteil Zeugnis 
dafiir ab, warum der "echte" Hoffmann-der Dichter des Kater Murr 
oder der Prinzessin Brambilla-von Aesthetik und Kunstverstandigen 
der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts milsverstanden oder igno
riert wurde. Georg Ellinger und Hans von Muller erkennen die 
schwachen Stellen des Werkes, wenn sie es freundlich "zuweilen 
etwas sentimental angehaucht"6 nennen, das Ganze als "etwas hu
morlos geraten"7 und die Kinder Felix und Christlieb als etwas "kon
struiert" bezeichnen. Eine positive Stimme meldet sich in der ameri
kanischen Germanistik, wenn Kenneth Negus, der besonders die 
seltsame Kombination von "remoteness and nearness" in Hoffmanns 
Darstellung der "anderen Welt" bewundert, zu dem Urteil kommt: 
"The child's ingenuous point of view, and a cosmic image of the 
sources of life and form-such elusive opposites of nearness and 
inaccessibility-make Das fremde Kind a high point in Hoffmann's lit
erary production"8 . Negus' Deutung des fremden Kindes selbst iiber
rascht allerdings---"the Child-Stranger as the Christ-Child"9 -, an 
deren Stelle man doch wenigstens einen Verweis auf Tiecks Gestalt 
des "Phantasus" erwartet hatte. Urs von Planta10 widmete diesem 
kiirzesten Hoffmann-Marchen, was sonst nur zwei anderen Mar
chen11 zuteil wurde: ein ga11:zes Buch. Im Grunde dient dem Autor 
Das fremde Kind als exemplarischer Ausgangspunkt zur Behandlung 
einer Grundproblematik, dem Gegensatz Aufklarung/Romantik, Ver
nunft/Phantasie in Hoffmanns Marchenschaffen allgemein. Das geht 
aber nicht, denn bei dieser Arbeitsmethode werden die Gewichte 
und Nuancen in textlich unbelegbarer Weise verschoben, Problem
kreise zu pauschal positiv oder negativ gezeichnet. Hoffmann beur
teilt das Biirgertum, die Dekadenz der Aufklarung und das Denken 
allgemein (!)12 keineswegs so total negativ, wie von Planta es aus der 
Karikatur des Magister Tinte global verallgemeinernd schlieBt. Von 
Planta merkt jedoch zu Recht an, daB der "schlimme Ausgang des 
fremden Kindes ... bei einem Marchen etwas ganz Neuartiges"13 

ist, obgleich diese Feststellung sich auf Hoffmann beschranken miiB
te, denn der Ausgang von Tiecks Elfen ist ja doch wesentlich trost-
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loser-von anderen Tieck-Marchen, die Hoffmann ebenfalls kannte, 
ganz zu schweigen. Der Kritik von Plantas kann man durchaus zu
stimmen, dais die Naturdarstellung bei Hoffmann etwas "blutleer"14 

ausgefallen sei und daB die Schilderungen des fremden Kindes sich 
"stets an der Grenze des Kitsches"15 bewegen. Marianne Thalmann 
ernpfindet zurecht, daB nichts Hoffmann ferner liege, "als das Ge
heirnnis des Kindseins," und urteilt in lakonischer Kiirze: "die Land
kinder bleiben eine dick aufgetragene Unschuld und die Stadtkinder 
eine bissige Karikatur"16 . Christa-Maria Beardsley liefert einen in
teressanten Deutungsansatz, indem sie Magister Tinte als "ganzlich 
negativen Meistertypus"17 bespricht; ja, er ist der einzige total nega
tive Marchenrneister in Hoffrnanns Werk. Bedenkt man seinen 
enorm destruktiven EinfluB auf die Kinder und ihre Familie, so 
konnte man ihn, wie ich meine, als Antimeister und das Marchen als 
Antimarchen lesen. Von allen Hoffmann-Marchen ist diese am aus
gepragtesten eine Studie in drastischem Schwarz/WeiB, wobei der 
Anteil des Schwarzen nicht nur an Macht iiberlegen sondern auch 
dichterisch eindrucksvoller gestaltet ist. 

Armand De Loeckers feine Analyse der Hoffmann-Marchen hebt 
auch das antimarchenhafte Ende desFremden Kindes-trotz des Errei
chens einer "inneren Gliickseligkeit"18-hervor. DaB dieses Marchen 
"schematischer", "weniger einfallsreich als Nufiknacker und Mause
konig" wirke, schreibt er der Tatsache zu, Das fremde Kind sei "in 
starkerem MaBe die Ausarbeitung eines Grundgedankens"19, alles 
sei entweder zu ausschlieBlich haBlich und base, oder zu eindeutig 
schattenlos und gut geraten. 

Der Handlungsverlauf 

Aufbau und Gliederung des Fremden Kindes sind geradlinig, direkt 
und ohne jenen schopferischen Funken, der etwa in den komple
xeren Strukturen von Marchen wie Der goldne Topf oder Nufiknacker 
und Mausekonig dafiir sorgt, dais schon in der bewuBt geschaffenen 
Einmaligkeit des Aufbaus eine interpretative Aussage zu dem be
stimmten Wesen des jeweiligen Werkes gemacht wird. Im geradli
nigen Aufbau der Handlung tragt dieses Marchen jedoch deutlich 
Merkmale des Volksmarchens, beginnt es doch schon-wie keines 
der anderen sechs-mit der Marchenformel "Es war einmal ein Edel
mann." Dieser Anschein des Volksmarchenhaften wird allerdings so
fort ironisch zuriickgenommen, wie wir sehen werden. 

Die Gesamthandlung gliedert sich in fiinfzehn Kurzkapitel, die mit 
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rein funktionalen auf den Inhalt vorausweisenden Titeln versehen 
sind. Auf den ersten Blick ergibt sich eine weitere, ziemlich ausgewo
gene Dreiteilung. Kapitel eins bis fiinf bringen das handlungsauslo
sende Moment, den Besuch der Stadtfamilie bei der Landfamilie, mit 
einem konfliktschaffenden Kontrast zwischen stadtisch-technologi
scher Progressivitat und landlicher Natiirlichkeit. Kapitel sechs bis 
zehn fiihren das fremde Kind und somit die "Phantasiewelt" der 
unverdorbenen Landkinder ein. Auch in der Handhabung des Wun
derbaren erweist sich Das fremde Kind als Hoffmanns uncharakteri
stischstes Marchen. Waren im Goldnen Top[ etwa die abrupten Bruch
stellen von einer Alltagswelt in eine phantastische Welt besondere 
Kennzeichen von Hoffmanns Marchenschaffen, so existiert hier das 
"Marchenhafte" fast bruchlos in der Phantasiewelt der beiden Kinder 
und "beriihrt" die Welt der Erwachsenen nur in der Form von indi
rekten Berichten. Dieser Mittelteil endet mit der Erwahnung eines 
feindlichen Prinzips, das die Harmonie der Feenwelt stort, und bildet 
als dynamisches Moment den Obergang zum dritten Teil. Kapitel elf 
bis fiinfzehn gestalten mit dem Auftreten des Hofmeisters Magister 
Tinte den eigentlichen dramatischen Konflikt im Aufeinanderprall 
der Welten natiirlicher Kindlichkeit und widernatiirlicher "Wissen
schaftlichkeit", <lessen verderbliche Folgen in den letzten zwei Kurz
kapiteln ausgefiihrt werden. 

Der aufserlich ausgewogen erscheinenden Dreiteilung entspricht 
nun aber, bei genauerem Hinsehen, keineswegs die innere Gliede
rung des Geschehens: denn hier herrscht ein iiberwiiltigendes Uber
gewicht des negativen, feindlichen Prinzips. Betrachten wir den 
Handlungsablauf nochmals in einzelnen Stadien! Die innere iro
nische Unterminierung der aufseren Schlichtheit beginnt gleich im 
ersten Erzahlteil. Die Erwartung, die bei der Nennung des "Edel
mannes" im Leser geweckt wird, findet sich enttauscht. Statt Prunk, 
standischer Uberlegenheit und einem grolsartigen Lebensstil im ho
hen, furchteinflofsenden "SchloB" beschreibt der Dichter in Thad
daus von Brake! einen freundlich gesinnten, einfach gekleideten 
Mann, der wie die Bauern in einem sauberen, niedrigen "Hauschen" 
wohnt und mit der Landbevolkerung und mit den Tieren von Feld 
und Wald in gastlicher Nachbarschaft sein tatiges Dasein geniefst. Die 
Marchenformel "es war einmal" erweist sich als doppelt triigerisch, 
einmal weil der Edelmann das Gegenteil des zu erwartenden kon
ventionellen Aristokraten ist, zum anderen weil hier statt der mar
chentypischen bedurftigen Ausgangslage eine idyllisch harmonische, 
fast paradiesische Situation der Bedurfnislosigkeit herrscht. Die iro
nische Verkehrung, mit der das Marchen beginnt, setzt sich auch im 
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nachsten Erzahlteil fort, denn der "vornehrne Besuch", der von den 
Brakel-Eltern mit groBen Erwartungen antizipiert wird, stellt sich fur 
alle, besonders aber fur die Kinder, als enttauschendes Gegenteil her
aus. Die stadtischen von Brakels sind alles andere als "gnadig" oder 
"edel". Mit ihrer Ankunft setzt Hoffmanns beiBende Gesellschafts
satire ein, die spater genauer betrachtet wird. Sie werden erwartet als 
Vertreter alles Hoheren und Besseren, des sozialen Fortschritts und 
der geistigen Gelehrsamkeit. Diese beiden Bereiche sind natiirlich 
das Hauptziel von Hoffmanns Kritik in der sozialen Wirklichkeit; auf 
die Ebene der Marchenwelt und in den phantastischen Bereich iiber
tragen stellen dieselben Werte----oder Unwerte-das "feindliche Prin
zip" dar. Die Einfiihrung der vornehmen von Brakels schon hier, 
im zweiten Erzahlteil, ist also bereits Vorbote, 20 Vorgeschmack fur 
Schlimmeres: den Einbruch des feindlichen Prinzips in der Gestalt 
von Magister Tinte, spater in Kapitel elf. 

Von den ersten funf Kapiteln sind alle aufser dem ersten darauf 
angelegt, "die tiefere Idee des Ganzen"21-wie Hoffmann sich aus
driickt-zu entfalten. Es geht um die Darstellung des grundsatzli
chen Gegensatzes zwischen Natiirlichkeit einerseits und von der Ver
nunft geschaffener Systernhaftigkeit andrerseits, ein Thema, das un
ter dem Schlagwort Anti-Aufklarung die romantische Kiinstlergene
ration aufs Vielartigste beschaftigte. In der Marchengattung bietet 
wohl Novalis' grofses Marchen am Ende des Heinrich von Ofterdingen 
die bekannteste und von Hoffmann bewunderte Ausgestaltung; auch 
Tiecks Die Elfen liegt eine Variante dieses Themas zugrunde. Hoff
manns Das fremde Kind wirkt wie eine Vorstudie zu spateren Ausein
andersetzungen mit dem Kontrast Aufklarung/Romantik, insbeson
dere in dem Marchen, <las bereits ein Jahr spater auf dieses folgen 
soll: Klein Zaches genannt Zinnober. In diesem Kindermiirchen findet 
die Kritik an der Aufkliirung am deutlichsten-und zum ersten Mal 
in Hoffmanns Werk-au£ dem sozialen Gebiet der Kindererziehung 
statt und reflektiert Hoffmanns Begeisterung fur Rousseau und des
sen padagogische Ideale. Wie alles in diesem Marchen gerat auch die 
Darstellung der einander entgegengesetzten Erziehungssysteme ka
rikiert iibertrieben. Die Kapitel zwei bis fiinf strotzen von polaren 
Gegensatzen zwischen den Kindern der Stadt, dieser Brutstatte des 
Rationalismus, und den Kindern des Landes, Quelle der Natiirlich
keit. Schon die Symbolik der Namen setzt den Ton: Felix und Christ
lieb-sinnvolle, schlichte, leicht christlich angehauchte Namen; da
neben Hermann und Adelgunde-germanisch, "aristokratische" Na
men, mit Anklang an Gestalten vaterlandischer Heldenepen, was 
doppelt ironisch und komisch wirkt, weil die so benannten Kinder 
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weinerlich dekadente Schwachlinge sind. Die Gegeniiberstellung der 
antagonistischen Systerne fiihrt zu der Zuriickweisung des rationa
listisch Mechanischen, wenn die Kinder Felix und Christlieb die 
frerndartigen Spielsachen, das "nichtsniitzige Zeug" (S. 484), in ho
hem Bogen "fortschleudern" (S. 482, 483, 484). 

Der Mittelteil der Erzahlung (Kapitel sechs bis zehn) bringt nun 
den Einbruch des Phantastischen, welches den Konflikt NaturNer
nunft ins Mythische vertieft-so wie es rnit den groisen eingelegten 
Mythen im Goldnen Topf oder Prinzessin Brambilla geschieht. Innerhalb 
der Werteskala des Volksmarchenmusters herrscht am Anfang die
ses Erzahlteils wieder ironische Verkehrung, denn die "naturlichen" 
Kinder empfinden ihre Natiirlichkeit als Mangelzustand: "Wir unge
schickten Dinger-ach, wir haben keine Wissenschaften" (S. 485), so 
lautet Christliebs komischer, aber schluchzend ernstgemeinter Aus
ruf. Das dreimalige Erscheinen des fremden Kind es findet in dem 
ihm verwandten Raum statt, im geheimnisvollen Wald, den es <lurch 
seine Gegenwart marchenhaft verwandelt, so dais er zum magisch 
belebten, mit Sprache und Gefuhlen versehenen Naturort wird: 

Und Felix und Christlieb gewahrten, wie aus dem dicken Grase 
aus dem wolligen Moose allerlei herrliche Blumen wie mit glan
zenden Augen hervorguckten, und dazwischen funkelten bunte 
Steine und kristallne Muscheln, und goldene Kaferchen tanzten 
au£ und nieder und surnmten leise Liedchen.-... Nun kiiBte 
das fremde Kind die Blumen, die aus dem Boden hervorguckten, 
da rankten sie in sii8em Gelispel in die Hohe und sich in holder 
Liebe verschlingend, bildeten sie duftende Bogengange, in de
nen die Kinder voll Wonne und Entziicken umhersprangen. Das 
fremde Kind klatschte in die Hiinde, da sumste das goldene 
Dach des Palastes-Goldkaferchen hatten es mit ihren Flugel
decken gewolbt-auseinander und die Saulen zerflossen zum 
rieselnden Silberbach, an dessen Ufer sich die bunten Blurnen 
lagerten und bald neugierig in seine Wellen kuckten, bald ihre 
Haupter hin und her wiegend au£ sein kindisches Plaudern 
horchten. 

(S. 486-87) 

Au£ die an Ph. 0. Runge gemahnende malerische Anschaulichkeit 
dieser Naturwelt werden wir spater eingehen. Soviel sei festgehalten, 
dais hier Ideen der romantischen Naturphilosophie, wie Hoffmann 
sie mit Schelling und Schubert teilte, in der Form rnalerisch phanta
stischer Visionen zum Ausdruck kommen. Wie diese beiden und an
dere Philosophen der Epoche war auch Hoffmann vom grundsatzli-
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chen Dualismus in der Welt der Naturkrafte iiberzeugt, die der 
Dichter im zehnten Kapitel zur Darstellung bringt, wo das fremde 
Kind den Menschenkindern von dem feindlichen Prinzip berichtet, 
welches die negative Kraft in seinem heimatlichen Feenreich aus
macht. Als boser Minister in der Feenmonarchie dargestellt, fallt hier 
im Vergleich zum Mythos des Goldnen Topfes besonders eine Verkeh
rung der Geschlechtsrollen22 auf: dem weiblichen guten Prinzip der 
Feenkonigin steht das mannlich bose Prinzip des untergeordneten 
Ministers-Konig nur im Reich der Gnomen-gegeniiber. Seine Flie
genhaftigkeit und seine "Waffe", der schwarze, ekelhafte Saft, ver
weisen bereits vorwarts auf den b6sen Erzieher Magister Tinte. Auch 
in diesem Mittelteil des Marchens also, der <loch vorwiegend der 
Darstellung einer besseren, organischen und phantasiefreundlichen 
Naturwelt gewidmet war, droht eine als Potenz standig anwesende 
verderbliche Gefahr. 

Als der ankommende Hofmeister bricht sie dann im dritten Erzahl
teil (Kapitel elf bis fiinfzehn) in die soziale Wirklichkeit der landlichen 
von Brakels ein und bleibt wenigstens in drei der fiinf Kapitel tonan
gebend. Seine Gegenwart und sein EinfluB auf die Landkinder stei
gern sich in dreimaliger Intensivierung. Im elften Kapitel wird seine 
wunderlich-groteske Gestalt und Verhaltensweise in der hauslichen 
Welt ausfiihrlich dargestellt: er sieht "graulich" und "fast gar zu hafs
lich" (S. 497) aus, qua.It und verletzt die Kinder ohne Grund-"es ist 
nun einmal so meine Art, ich kann davon gar nicht lassen" (S. 498)
und will ihnen dasselbe sinnlos katalogisierte Wissen abfragen, das 
die Stadtkinder auswendig herunterschnarren konnten. Auch der 
Hund Sultan spurt in diesem Wesen das naturfeindliche Element. Im 
zwolften Kapitel dehnt sich Magister Tintes destruktiver Einflufs auf 
den Wald aus, wo er ohne jeden AnlaB einen singenden Zeisig totet 
und das fremde Kind vertreibt. Nur das wehmiitige Antlitz des 
Kindes erscheint und gibt zu erkennen, daB Magister Tinte eben der 
bose Gnom Pepser sei; dieser nimmt nun auch die magisch phanta
stische Gestalt einer riesigen Fliege an, die zuerst das fremde Kind 
dann Felix und Christlieb verfolgt. Das dreizehnte Kapitel bringt den 
Kampf des scheuBlichen Fliegenmagisters mit der landlichen Umge
bung zum Hohepunkt: die groteske Kampfszene findet im Brakel
Haus statt, und es gelingt der vereinten Kraft der Familie, den wider
lichen Qualgeist mit der Fliegenklappe auf immer aus dem Haus zu 
verjagen. Hier erreicht Hoffmanns Darstellung die Sorte von gro
tesker Komik, die er spater in vielen anderen grotesken Kampf
szenen zwischen feindlichen Naturmachten zu surrealistisch anmu
tender sprachlicher Gestaltung bringt (Prosper Alpanus und die Fee 
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Rosabelverde in Klein Zaches, Dapsul von Zabelthau und Daucus Ca
rota in der phantastischen Kiichenszene der Konigsbraut; oder das 
Fernglasduell der Mikroskopisten in Meister Floh). 

Im Vergleich zu jenen Marchen halt hier wieder das feindliche 
Prinzip mit zaherer Ausdauer an seiner Machtausiibung fest. Trotz 
der aufseren Niederlage setzt sich sein Einflufs fort (Kapitel vierzehn) 
und iibertragt sich lediglich auf die anderen Vertreter des widerna
tiirlichen Elements, die im Wald weggeworfenen mechanischen Spiel
sachen. Der gesamte Naturbereich im friiher freundlichen Wald ist 
nun damonisiert und begegnet den Kindern in feindlichem Aufruhr. 
Es heult, ziirnt, drohnt, kracht und donnert in der ganzen Natur, 
bis schliefslich sich die Feindseligkeit auf die konkreten Gegenstande, 
Jagerpuppe, Harfenmann und Christliebs Puppe konzentriert, welche 
den Kindern Strafe fur ihren "Trotz" gegeniiber dem Wissensprinzip 
androhen und sie aus ihrem lieben Wald verjagen. 

Auch sonst in keinem anderen Hoffmann-Marchen fuhrt die Ein
flufsnahme des feindlichen Prinzips zu todlichem Ausgang wie hier, 
wo es den Tod des Vaters verursacht (Kapitel funfzehn). Nur Tiecks 
Elfen ist Das fremde Kind hierin vergleichbar, aber dort fehlt Hoff
manns scharfe Kontrastierung von positiven und negativen Kraften 
im Marchenbereich; bei Tieck racht sich vielmehr der gesamte Phanta
siebereich fur ein von den Menschen gebrochenes Versprechen und 
fuhrt zum friihen Tod der kleinen Elfriede sowie ihrer Mutter. Oafs 
wenigstens fur Felix, Christlieb und ihre Mutter Hoffmanns Marchen 
"froh und gliicklich" (S. 510) endet, wirkt blaB und nicht recht iiber
zeugend. Die Verinnerlichung des Phantasiebegriffs, zu der Hoff
mann hier seine Zuflucht nimmt, ist immerhin eine vertraute, seiner 
Kunstauffassung entsprechende ldee. Auch fur den Dichter im Gold
nen Top{ und fur Giglio und Giacinta in Prinzessin Brambilla existieren 
ja Atlantis oder das Reich der Phantasie letzten Endes in der eigenen 
schopferischen Haltung einer prosaischen Welt gegeniiber. 

Die Satire und ihr Gegenpol 

Dais Gesellschaft der Aufklarung und rationalistische Wissenschaft
lichkeit satirisch kritisiert und karikiert werden, ist sowohl fur die 
Romantik allgemein als auch bei Hoffmann bekannt. Die unversohn
lich negative Darstellungsweise, der Hoffmann sich im Fremden Kind 
bedient, steht jedoch vereinzelt da. Die schematische Ausschliefslich
keit, mit der Werte und Gegenwerte hier katalogisiert erscheinen, 
wirkt eher wie eine Vorstudie zu spateren nuancierteren Ausfuhrun-
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gen derselben Grundwerte bei Hoffmann und seiner Kritik an ihnen. 
Unechtheit, Unnatiirlichkeit und Leblosigkeit ist der gemeinsame 
Nenner, der den poetischen Bildern und Illustrationen der Satire zu
grundeliegt. In der Familie der "vornehmen" von Brakels zeichnet 
Hoffmann das Bild einer stadtischen Gesellschaft, die stereotyp auto
matisiert und lebensschwach nur noch im Zeichen eines rigorosen 
Systemzwanges existiert. Den Verlust ihrer lndividualitat kennzeich
net Hoffmann etwa dadurch, daB er die Familienmitglieder mit for
melhaften Bezeichnungen ausstattet: der "hagere Mann", die "dicke 
Dame", der "pumphosichte Junge" mit seiner "bebanderten" Schwe
ster. Die Farbigkeit ihrer uniformahnlichen Tracht kontrastiert mit der 
krankhaften Blasse ihrer schlafrigen Gesichter. Auch Form und Inhalt 
ihrer Sprache sind gekennzeichnet <lurch Schablonenhaftigkeit und 
Unechtheit: "Lieben sie Spielsachen, mon cher? hier habe ich Ihnen 
welche mitgebracht von der feinsten Sorte" (S. 479), so sagt das 
Stadtkind zum Landkind, das nicht "Mon schar" genannt werden 
will sondern "Felix". Besonders scharf verurteilt Hoffmann den rein 
statistischen Nominalismus des Wissens dieser Stadtkinder, das ohne 
empirische Grundlage und ohne sinnnliche Erfahrung im Gedacht
nis gespeichert ist (S. 478). Modern mutet es an, wenn diese klei
nen Roboter des Wissens Namen, Oaten, Zahlen von Landern oder 
Friichten mechanisch produzieren, "als ob sie sie selbst gesehen, ... 
selbst gekostet hatten" (S. 478). Die Automatenhaftigkeit ihrer Da
seinsweise wird nur noch iibertroffen von der Mechanik ihrer Spiel
sachen, die man tatsachlich mit "Fadchen" oder "Schrauben" andre
hen muB (S. 481). Kontrastwelt und -wesen der Landkinder Felix und 
Christlieb bilden so eindeutig das absolute Gegenteil dieser satirisch 
gezeichneten Welt, dais sie nicht im Einzelnen erlautert zu werden 
brauchen. In iibertrieben rousseauscher Einfalt und Willkiir folgen 
diese Kinder ihrer Eingebung, leben im Rahmen und nach den Gege
benheiten ihrer natiirlichen Umgebung. 

Zugespitzt und idealisiert, bzw. damonisiert, verkorpert Hoffmann 
die polar entgegengesetzten Lebens- und Erfahrungsweisen im frem
den Kind und im Magister Tinte. Die Betrachtung dieser beiden radi
kal andersartigen Prinzipien erlaubt gleichzeitig Einblick in zwei ge
gensatzliche Darstellungsweisen. Hier wird deutlich, wie stark alle
gorisch und didaktisch Hoffmann, seinem eigentlichen Kiinstlertem
perament entgegen, in diesem Marchen verfahrt. Weder die Darstel
lung menschlicher Kinder noch die des mythischen "Wunderkindes" 
ist wirklich Hoffmanns Starke. Die weichen Tone, blassen Farben 
und lieblichen Gefiihle wirken bei ihm-etwa im Vergleich zu Nova
lis--stilisiert und iibernommen. So kann sich auch die Forschung 
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nicht einig werden, ob das fremde Kind das verkorperte harmonische 
Naturprinzip, die allegorisierte Phantasie oder gar eine Christkind
Gestalt bedeuten soll. Im Vergleich zu anderen Hoffmann-Marchen 
fehlt dem fremden Kind der erotische Reiz der Serpentina, der Prin
zessin Brambilla oder des Tulpenmadchens Gamaheh. Tiefenwir
kung und Ambiguitat erzielt der Dichter im Fremden Kind <lurch den 
originellen Einfall der Androgynie, die er dieser Marchenfigur ver
leiht. Damit wird meines Erachtens zweierlei erreicht: indem Hoff
mann die Geschlechtsidentifizierung vom 0bjekt au£ das Subjekt 
(bzw. die Subjekte) iibertragt, gewinnt die Bedeutung des fremden 
Kindes subjektiven Charakter, d.h. das fremde Kind ist in jedem 
Falle das, als was das jeweilige erlebende Ich es wahrnimmt. Diese 
Deutung unterstiitzt die Annahme, es handle sich beim fremden 
Kind um die Allegorisierung einer subjektiven Vorstellungsweise 
oder der jedem kindlichen Wesen eigenen Einbildungskraft (Phanta
sie ). Zurn anderen unterstiitzt der androgyne Charakter des Kindes 
auch die Vorstellung, es bedeute die als Kind personifizierte Urnatur, 
wie sie in den mystisch philosophischen Blumenkindern von Ph. 0. 
Runge in vielen Zeichnungen dargestellt ist. 

Es ist mit ziemlicher GewiBheit anzunehmen, daB Hoffmann Run
ge-Zeichnungen kannte: zum einen waren Tiecks Minnelieder mit 
Illustrationen Runges 1803 erschienen; das Blumenkindmotiv ist dort 
prominent vertreten. Zurn anderen erschienen Runges beriihmte 
"Zeiten" 1805 zum ersten Mal als Kupferstiche, und Goethe verof
fentlichte 1807 eine lobende Rezension dieser Bilder in der Jenaischen 
Allgemeinen Literatur Zeitung. 23 Die Serie der vier Tageszeiten verkor
pert aufs Ausfuhrlichste die Emblematik einer animierten Natur, an 
die Ph. 0. Runge in seiner komplexen, von Jakob Bohmes Mystik her 
beeinfluBten Naturphilosophie anschloB. Kind und Blume sind die 
zentralen Symbole dieser Naturdarstellung. Kindlichkeit bedeutet 
hier nicht in erster Linie Unschuld und Anfang des Lebens, sondern 
sie steht symbolisch fur die Friihexistenz der Menschheit allgemein, 
fur das Schwellenstadium zwischen dem vorbewu8ten Naturbereich, 
in dem die menschliche Existenz sich noch nicht vom Pflanzendasein 
unterschied, und dem friihbewuBten Menschendasein, als der "junge 
Mensch" sich aus seiner Pflanzenhaftigkeit zu losen begann. Deshalb 
liebt Runge die Darstellung des Blumenkindes, wo der Korper des 
menschlichen Wesens aus seiner Blumenwurzel herauswachst. Der 
Maler veranschaulicht hier die Schellingsche Vorstellung, daB Natur 
Geist in anderer Form und der Geist Natur in anderer Form sei und 
daB der Mensch im idealen Zustand beides ist: Geist und Natur. Das 
Blumenkind verkorpert das Idealverhaltnis zwischen Natur und 
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Mensch, das sich rnit wachsendern BewuBtsein des Menschen hin
entwickelt zu den voneinander abgelosten, getrennten Figuren von 
Blume auf der einen Seite und Mensch auf der anderen. In einern 
spateren Hoffrnann-Marchen klingt dieser naturphilosophische Ge
danke deutlich an, wenn er die Marchenfigur der Garnaheh (Meister 
Floh) als vorzeitlich rnythisches Tulpenrnadchen und ihren Geliebten 
Pepusch als Distel Zeherit erscheinen laBt. 

Als Gegenpol zu Magister Tinte-vertritt das frernde Kind auch die 
positive Erziehergestalt. Unter seinern EinfluB ist Naturerlebnis gleich
zeitig Naturerkenntnis. Voriibergehend errnoglicht es das frernde 
Kind, dais Felix und Christlieb Geist und Sprache der Natur verste
hen und sich nicht nur als harrnonischer Teil der Natur ernpfinden 
-das tun sie ohnehin-sondem, rnagisch und phantastisch ihrer 
Menschen-Schwere enthoben, schweben und fliegen konnen (S. 
487). Aber die Macht des frernden Kindes ist keine Allrnacht; in der 
gewohnlichen Welt des Alltags, die eben nicht seine Heirnat ist-hier 
ist es ja das "frernde Kind"24-droht ihrn offenbar die Gefahr des 
feindlichen Prinzips ahnlich wie den Menschenkindem. Nur in sei
ner Heirnat, einern vergangenen, fernen, den Menschen nicht rnehr 
zuganglichen Reich, lebt es frei und unbetriibt; es muB sich aber aus 
der Sicherheit des isolierten paradiesischen Phantasiereichs heraus
wagen, will es Kontakt aufnehrnen rnit den Menschen und ihnen 
seinen Reichturn rnitteilen. Seit das urspriinglich einheitliche Natur
reich sich gespalten hat in ein weiblich regiertes Reich des Lichtes 
und ein rnannlich regiertes der Finsternis (Feenkonigin und Gno
rnenkonig), herrscht auch irn Reich der Menschen Spaltung, und die 
rivalisierenden Machte des Lichtes wie der Finsternis karnpfen urn 
Vorherrschaft iiber den Menschen. Warurn tont irn Vorzeitsrnythos 
dieses Marchens die kulturpessirnistische Note viel deutlicher horbar 
als in den groBen Mythen des Goldnen Topfes oder der Prinzessin 
Brambilla? Vielleicht ist es, weil in der Darstellung, irn Bericht des 
frernden Kindes kein erleichternder Humor oder sprachlicher Scherz 
rnitklingt, was den rnythischen Erzahlungen des Archivarius Lind
horst und des Magus Herrnod unverkennbar Hoffrnannschen Witz 
und Ironie verleiht. Das Kind "Phantasie" ist eben eindeutig der ver
triebene heirnatlose Frerndling in der Welt, dern nur ein heirnlicher 
Unterschlupf in der Innerlichkeit der Kinderseelen iibrigbleibt. Die 
begrenzte Wirksarnkeit des Phantasieprinzips schlagt sich auch irn 
Fehlen einer altemativen Daseinsweise des frernden Kindes nieder, 
welches--irn Gegensatz zu rnachtigeren Marchengestalten irn Gold
nen Topf oder Prinzessin Brambilla-keine doppelte Erscheinungsforrn 
besitzt, wie etwa Archivarius Lindhorst, alias Salarnanderfiirst: es ist 
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aus der Welt des biirgerlichen Alltags ganzlich verbannt, kann den 
Vertretem dieser Welt in keiner sichtbaren Gestalt mehr erscheinen, 
und seine Hoffnung auf Erlosung ist deshalb gering. 

N egativer "Marchenmeister" 

Magister Tinte, alias Gnomenkonig Pepser, der das feindliche Prinzip 
verkorpert, besitzt auBer seiner Marchenexistenz auch noch die kor
perliche Inkarnation als Erzieher und beeinfluBt das Wirken in allen 
Lebensbereichen. Seine Herrschaft als Vemunftsprinzip ist viel um
fassender und scheint gesichert in der Welt des Alltags, hat er doch 
schon einen GroBteil der Gesellschaft nach seinem System erzogen 
und das Kind "Phantasie" in den Wald und in die Seelen der Kinder 
vertrieben. Kein anderes Hoffmann-Werk stellt das feindliche Prinzip 
so ausschlieBlich negativ dar, mit Ausnahme vielleicht der Coppe
lius-Gestalt im Sandmann. Magister Tinte bezieht seine Kraft aus der 
Macht der reinen Negativitat und Zersetzung, die ihm iiber den bo
sen Marchenmeister hinaus die Dimension des Diabolischen verleiht: 
er ist "der Geist, der stets vemeint," er zerstort aus Lust an der 
Zerstorung. Es ware ein FehlschluB aus diesem uncharakteristischen 
Hoffrnann-Marchen auf eine entsprechend rigorose Vernunftsfeind
lichkeit des Dichters iiberhaupt zu schlieBen. Es geht meines Erach
tens auch nicht an, wie Urs von Planta es tut, den Magister Tinte als 
"Selbstkarikatur" Hoffrnanns hinzustellen, "die er mit aller Hiifslich
keit seines eigenen Wesens lebendig machte"25. 

Es mag als Beispiel dichterischer Selbstironisierung gelten, dais 
Hoffmann gerade in der Darstellung des phantasiefeindlichen Prinzips 
par excellence einige der groBartigsten phantastischen Szenen des gan
zen Marchens gelingen, die in der vital anschaulichen Handhabung 
der Sprache vorausweisen auf meisterhafte Szenen des Klein Zaches, 
der Konigsbraut und des Meister Floh. Schon in der ersten Beschrei
bung der "wunderlichen Gestalt" (S. 497) klingt die Insektenhaftig
keit26 des Aussehens an: "Der Mann mochte kaum mehr als einen 
halben Kopf hoher sein als Felix, dabei war er aber untersetzt; nur 
stachen gegen den sehr starken breiten Leib die kleinen, ganz diin
nen Spinnenbeinchen seltsam ab. Der unformliche Kopf war beinahe 
viereckig zu nennen, und das Gesicht fast gar zu haBlich, denn 
auBerdem, daB zu den dicken braunroten Backen und dem breiten 
Maule die viel zu lange spitze Nase gar nicht passen wollte, so glanz
ten auch die kleinen hervorstehenden Glasaugen so graulich, dafs 
man ihn gar nicht gem ansehen mochte" (S. 497). Spater fiigt Hoff-
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mann zu der riisselahnlichen Nase und den Spinnenbeinchen noch 
den ekelhaften schwarzen Saft-sowohl mit Druckerschwarze als 
auch mit Fliegendreck assoziiert-und das Summen und Brummen 
von Fliegen hinzu. Der Hohepunkt der Transformation, die einerseits 
einfach als die marchentypische Verwandlung von Mensch zu Tier 
verstanden werden kann, andrerseits aber die surrealistisch groteske 
Konkretisierung eines abstrakten Begriffs darstellt, wie Hoffmann sie 
oft dichterisch veranschaulicht, wird im dreizehnten Kapitel erreicht: 

In der Tat kam der Magister Tinte den Birkengang herauf, aber 
ganz verwildert mit funkelnden Augen, zerzauster Periicke im 
abscheulichen Sumsen und Brummen sprang er von einer Seite 
zur anderen hoch auf und prallte mit dem Kopf gegen die 
Baume an, dais man es krachen horte. So herangekommen 
stiirzte er sich sofort in den Napf, dais die Milch iiberstromte die 
er einschliirfte mit widrigem Rauschen ... Aber alles nicht ach
tend, schwang sich der Magister aus dem Milchnapf, setzte sich 
auf die Butterbrote hin, schiittelte die Rockschoise und wuBte mit 
den diinnen Beinchen geschickt dariiber hinzufahren und sie 
glatt zu streichen und zu falteln. Dann starker summend, 
schwang er sich gegen die Ti.ire, aber er konnte nicht hineinfin
den ins Haus, sondern schwankte wie betrunken hin und her 
und schlug gegen die Fenster an, dais es klirrte und schwirrte. 

(S. 504) 

Hier erscheint die Animalisierung des Menschen oder die Anthropo
morphisierung des Tieres ihren Charakter als rhetorische Figur und 
ihre Bedeutung als Allegorie des falschen Wissens zu verlieren und 
Selbstzweck anzunehmen. Die Szene wirkt rein grotesk und ko
misch. Der einzige Kommentar, der den urspriinglichen Sinn der 
grotesken Gestalt reflektiert, ist der Ausruf Frau von Brakels: "Prahlt 
mit den Wissenschaften und springt in den Milchnapf!-Das nenne 
ich mir einen schonen Magister" (S. 505). Hoffmann nutzt, so will es 
scheinen, die derb humoristische Darstellung des diabolischen nega
tiven Prinzips als relativierendes Mittel: dadurch wird die andernfalls 
iiberwaltigende Prasenz der feindlichen Macht in diesem Marchen 
immerhin um ein Weniges reduziert und entscharft. 

Dennoch bleibt abschlieisend die Frage zu stellen, ob denn Das 
fremde Kind-wie die meisten anderen Hoffmann-Marchen-als Erlo
sungsmarchen gelten konne. Trotz des Befreiungsgefiihls, das nach 
der Verjagung von Magister Tinte einsetzt, hinterlalst der Kampf mit 
dem naturwidrigen Wissensprinzip doch bleibende negative Spuren: 
im Wald ist "alles still und wie verodet" (S. 505).27 Auch der furcht-



72 E. T. A. Hoffmanns Miirchenschaffen 

bare Aufruhr, der spater im ganzen Naturbereich einsetzt (S. 505-6), 
ist kein normales natiirliches Unwetter; es entpuppt sich vielmehr als 
Racheakt des Gnomenkonigs Pepser, wenn plotzlich die weggewor
fenen mechanischen Spielsachen als "gehorsame Zoglinge des Herrn 
Magister Tinte" (S. 506). Leben annehmen und die erschreckten 
Kinder so damonisch qualen, dais ihnen nicht nur die Sinne verge
hen, sondern auch alle weitere Lust, den Wald wiederaufzusuchen. 
Am schwersten biiist der Yater, denn ihm hat der Kampf mit dem 
Magister Tinte-dem Prinzip alles Schweren und Zahen-Lebens
leichtigkeit und Lebenswillen geraubt: er wird schwermiitig und 
stirbt. Fiir Frau von Brake! und sogar fiir ihre Kinder ist das heitere, 
sorgenfreie Leben zerstort; der Zustand der Unschuld und des unbe
wuisten Einsseins mit der Natur ist voriiber. Sentimentalisch im 
schillerschen Sinne mutet es an, wenn die Wirkung des fremden 
Kindes nur noch sekundar, in der Wiederbesinnung auf den friiheren 
Paradieseszustand, im "Inners ten" und in "siiisen Traumen", nacher
lebt werden kann. Der Marchenschluis "Alles, was Felix und Christ
lieb unternahmen, geriet so iiberaus wohl, dais sie samt ihrer Mutter 
froh und gliicklich wurden ... " (S. 510), klingt zaghaft, gebrochen 
und nur noch ein Schatten der echten naiven Marchenschlufs-Formel. 

Die humoristische Seh- und Darstellungsweise, die das Ende des 
bitteren Klein Zaches oder den Schlufs des satirischen Meister Floh ver
sohnlich bestrahlt, scheint hier nicht wirksam werden zu wollen. 
Und so kommt es, dais die Verkehrung der Marchenwerte von Gut 
und Bose, ironischerweise, in diesem "Kindermiirchen" so ungemil
dert und radikal dargestellt ist wie sonst in keinem. 



5. Satirisches Marchen: 

Klein Zaches genannt Zinnober 

Gebrochene Marchenwelt 

Unter Hoffmanns Marchendichtungen ist Klein Zaches genannt Zin
nober (1818-19) das erste der vier groBen spa.ten Miirchen. Die drei 
anderen sind: Die Konigsbraut (1820), Prinzessin Brambilla (1820), Mei
ster Floh (1821). Da in keinem der anderen Marchen die Charakteri
sierung einer Einzelgestalt als Titelheld und Hauptfigur so prominent 
und durchgehend im Vordergrund steht wie im Klein Zaches, hat die 
Werkkritik von Anfang an sich auf die Frage konzentriert, wen Hoff
mann denn in Klein Zaches-wenngleich karikaturenhaft iiberspitzt 
-dargestellt habe. Der Dichter selbst lehnt solche Deutungsversuche 
ab und betont mehrfach, sein "tolles Marchen", dieses "superwahn
sinnige Buch"1, enthalte "nichts weiter als die lose lockre Ausfiih
rung einer scherzhaften Idee"2 und sei "die Geburt einer etwas aus
gelassenen ironisierenden Fantasie"3• Keine der Theorien, die bele
gen wollen, das Vorbild fur Klein Zaches sei entweder der 
Kammergerichtsreferendar von Heydenbreck oder der Ordinarius 
der Heidelberger Universitiit Karl Salomon Zacharia oder der Dichter 
und Bekannte Hoffmanns Zacharias Wemer4 oder gar-wie die neue
ste These lautet-der Autor E. T. A. Hoffmann selbst5• Keine dieser 
Theorien ist befriedigend, und doch hat wiederum keine davon 
ganzlich unrecht. 

Ich glaube, wir gehen an Hoffmanns Absicht in diesem "Fantasie
stiick" vorbei, wenn wir den "humoristischen Wechselbalg" Zaches/ 
Zinnober auf eine eindeutige personale Identitiit reduzieren wol
len. Die jiingste Hoffmann-Forschung zeigt denn auch Ansatze, die 
meines Erachtens dem dichterischen Verfahren Hoffmanns gerechter 
werden. So etwa deutet Muller-Seidel den Klein Zaches als einen 
"Wechselbalg gedanklicher Art" und-ahnlich wie Meister Floh-als 
"Verkorperung des Humors im wortlichen Sinne"6, wobei er aller
dings der Versuchung nicht widersteht, Klein Zaches als Allegorie zu 
begreifen, und zwar im weitesten Sinne als Allegorie alles Einseiti
gen, Beschrankten, Monomanen. Beschranktheit als zentrale Kritik 
in Hoffmanns Menschenauffassung klingt zwar auch in Klein Zaches 
an, aber nicht nur in dieser einen Gestalt, sondern-wie zu zeigen 
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sein wird-etwa auch in Balthasar, Masch Terpin und sogar in den 
Miirchengestalten Prosper Alpanus und Rosabelverde. Die Idee be
schriinkten Menschentums durchzieht, etwa in der Form vom be
dauernswerten Verlust der notwendigen Duplizitiit und Balance, 7 

einen Grofsteil Hoffmannscher Werke. Der Versuch, die Klein Zaches 
Gestalt auf eine allegorische Deutung hin zu abstrahieren, 8 trifft wie
derum nicht das Wesen dieses vielschichtigen Miirchens. Auch Jur
gen Walter verfahrt in seinem interessanten und anregenden sozial
geschichtlichen Versuch etwas zu reduktiv, wenn er das Geschehen 
im Klein Zaches auf die Formel "Dualismus von Geistigem und Physi
schem als Widerstreit gesellschaftlicher Kriifte" bringt: "Dementspre
chend ergibt sich die eigentliche Miirchenhandlung als Auseinander
setzung von zwei antagonistischen Verhaltensweisen des Burger
turns im absolutistischen Staat: einer negativ und einer positiv bewer
teten, einer real-inhumanen (Zaches) und einer utopisch-humanen 
(Balthasar), einer aufserlichen Ministerkarriere und einer inneren Ent
wicklung zum Dichter"9 . Diese saubere Dichotomie und Aufteilung 
in zwei entgegengesetzte Lager ist vom Text her schwer haltbar und 
ignoriert meines Erachtens die viel umfassendere kritische Haltung 
Hoffmanns, der namlich beide Welten-nicht nur die des aufgeklarten 
Ministers Zinnober sondern auch die des "romantischen" Dichters 
Balthasar-in satirischer Verzerrung darstellt. Der DOR Dichter und 
Wahlverwandte Hoffmanns, Franz Fuhmann, hat die provozierende 
Komplexitat und unkonventionelle Modernitat des Klein Zaches viel
leicht am besten erkannt, wenn er feststellt, "in dieser Welt ist alles 
zerkriippelt, nicht nur der Zaches"10, und der sogenannte Dichter 
Balthasar wird am Ende des Marchens "der neue Zinnober der 
Poesie"11 . 

Der vorliegende Versuch mochte eine Werkanalyse geben, in der 
zunachst die grundlegenden thematischen und strukturellen Bau
steine des Werkes (Grundidee, geistiger Standort) untersucht wer
den, um aus ihrer Eigenart heraus zu begreifen und zu priifen, 
welcher motivischen und narrativen Mittel der Dichter sich zur 
Durchfiihrung seiner Grundidee bediente. Gelingt diese Analyse 
des dichterischen Produktionsprozesses, so gibt sie gleichzeitig Auf
schlufs uber Aspekte Hoffmannscher Poetologie: denn Hoffmann 
theoretisiert selten im Vakuum; er demonstriert seine Theorien in der 
dichterischen Praxis. 

Die geistig-kulturelle Grundsituation, die im Klein Zaches proble
matisiert wird, liifst sich schematisch etwa so skizzieren: 
Durch den zeitlichen, 6rtlichen und thematischen Zusammenstofs 
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Wunderwelt Klein Zaches Welt Aufklarung 

"Die geistig-kulturelle Grundsituation im Klein Zaches" 

zweier Daseinskreise, Wunderwelt und Aufklarung, entsteht eine 
Zone der Uberschneidung beider, die den poetischen Schauplatz der 
Klein Zaches-Welt bildet. (Eine ahnliche Struktur konnte im II. Kapitel 
fur das Uberschneiden zweier Kraftfelder im ambivalenten Marchen
raum des Goldnen Topfes gezeigt werden.) In dieser Mischzone-die 
man sich als fiktives poetisches Konstrukt vorzustellen hat-entladen 
sich und interagieren Krafte und Werte aus den beiden hier zusam
mentreffenden Einzelbereichen und schaffen die doppelt schillemde 
aber wesenhaft gebrochene Welt dieses satirischen Marchens. Als 
konkrete und dynamische Verkorperung von Werten und Wesensfor
men der beiden Grundbereiche konzipiert der Dichter die Figur des 
Klein Zaches, <lessen Wesen und Schicksal an beiden teilhat und 
<loch zu keiner gehort. Oafs er an diesem zwienatiirlichen Sein zer
bricht und zerstort wird, wirkt deshalb nicht tragisch, weil auch er in 
erster Linie ein phantastisch-poetisches Konstrukt ist, das allerdings 
im Werkverlauf zum personalen Trager und Austragenden des inter
nen Krafte- und Wertespieles wird . 
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Thema des Marchens 

Klein Zaches ist das Miirchen von der Nutzbarmachung des Wunder
baren oder umgekehrt von der Verzauberung des Niitzlichen; es ist 
die Auseinandersetzung mit der Existenzmoglichkeit des Miirchen
haften in einer marchenlosen Zeit. Koppelungen von heterogenen 
Seh- und Seinsweisen, wie sie sich in diesen Formulierungen iiulsern 
("niitzlich" vs. "wunderbar"; "Marchen" vs. "miirchenlos"), akzen
tuieren das "Scherzhafte" oder Komische der in Klein Zaches zugrun
deliegenden Situation und schaffen die Dynamik, welche die moti
vische und narrative Ausfiihrung in der Themenbehandlung be
stimmt. 

Die Wirkung des Wunderbaren in der Welt des Alltags ist bekann
termalsen eines der Grundthemen in allen Hoffmann-Miirchen, ja 
iiberhaupt in den Marchen romantischer Dichter. In Klein Zaches je
doch verdeutlicht Hoffmann schon durch die spezifische Wahl von 
Ort und Zeit der Marchenhandlung die Zentralitiit dieses Themas: 
die Ereignisse finden statt vor dem Hintergrund einer Zeitenwende 
im historischen wie im kunstideologischen Sinne. Das erste Kapitel 
thematisiert diesen Zeitpunkt und beschreibt in einem narrativen 
Riickblick (S. 15-19)12, was zu diesem Zustand fiihrte. Hier wird im 
Bild des wunderbar herrlichen Gartens ein zeitlich unbestimmtes frii
heres Naturreich geschildert, in dem Fiirst Demetrius ( das Fruchtbar
keitsmotiv klingt an) Freiheit, Wunder und Poesie sich frei entfalten 
liels, bis sein ordnungs- und systemsiichtiger Nachfolger Paphnutius 
diesem Zustand der "Verwahrlosung"-wie er es nennt-ein Ende 
bereitet, indem er Kontrolle, Regulierung und Nutzbarmachung in 
jeden Natur- und Lebensbereich einfiihrt. In seinem neuen Reich 
"praktizierter Aufklarung"13 wird das Wunderbare nur noch in mini
mal reduzierter Form toleriert: es hat sich dem Niitzlichen zu unter
werfen und anzupassen, wodurch es seines eigentlichen Wesens ver
lustig geht und nur noch als Perversion seiner selbst existiert. 

Das ist der geistige Standort des Marchens, und in diesen Wider
streit zwischen Aufkliirung und Poesie wird die Millgeburt Klein 
Zaches hineingestellt, selbst also schon ein Sinnbild dieser verwahr
losten und pervertierten Welt (S. 28, 31). Im Bereich der Oberlage
rung aufgeklart-utilitaristischer Lebensformen iiber marchenhaft-poe
tische Denkweisen und Krafte entfaltet Hoffmann nun die Gescheh
nisse des Marchens. In fiktiver Aktion wird der Aufeinanderprall der 
prosaisch-praktischen und poetisch-wunderbaren Seinsweise ausge
spielt, wie er abstrakt etwa im Denken und Dichten des spa.ten 18. 
Jahrhunderts stattfand. Blieben wir bei der Analogie, so entsprache 
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der Bereich des Wunderbaren und der Poesie den Kraften der Ro
mantik, wie Hoffmann sie zur Zeit der Entstehung des Marchens 
einschatzte. Die Frage wird zu stellen sein, inwieweit dieses Marchen 
eher als "Unmarchen" zu bezeichnen sei, in dem Hoffmann das ge
samte romantische Unterfangen und seine poetischen Produkte in 
Frage stellt. Es besteht zumindest die Moglichkeit, dais Klein Zaches, 
dieses Marchen der Zeitenwende, auch einen Wendepunkt in Hoff
manns Haltung seinem Dichten gegeniiber darstellt. 14 

Motivschichtung in der Titelfigur 

Weder als personale Karikatur noch als begriffliche Allegorie ist einer 
Deutung der gehaltlichen und narrativen Funktion des Klein Zaches 
beizukommen. 15 Angeregt <lurch einen Aufsatz von Silvio Vietta, der 
am Automatenmotiv eine wichtige Gestaltungstechnik Hoffmanns 
bespricht, mochte ich einzelne Motivkomponenten untersuchen, die 
sich in der Figur des Klein Zaches zu einem vielschichtigen Motiv
komplex16 verdichten. Zwei Phasen der Motivbildung sind dabei zu 
unterscheiden: zunachst die Elemente, die in der Grundkonzeption 
des Motivs angelegt sind ("ldee") und dann die Komponenten, 
<lurch welche das Motiv im narrativen Handlungsverlauf abgewan
delt und angereichert wird ("Ausfiihrung"). 

Primar ist Klein Zaches ein groteskes Ding, das an verschiedenen 
Bereichen der Schopfung teilhat. In der Beschreibung fallen organi
sche und tierische Qualitaten vor den menschlichen Ziigen auf: 

Das, was man auf den ersten Blick sehr gut fur ein seltsam ver
knorpeltes Stiickchen Holz hatte ansehen konnen, war namlich 
ein kaum zwei Spannen hoher, miisgestalteter Junge, der von 
dem Korbe, wo er queriiber gelegen, heruntergekrochen, sich 
jetzt knurrend im Crase walzte. Der Kopf stak dem Dinge tief 
zwischen den Schultern, die Stelle des Riickens vertrat ein kiir
bisahnlicher Auswuchs, und gleich unter der Brust hingen die 
haselgertdiinnen Beinchen herab, dais der Junge aussah wie ein 
gespalteter Rettich. Vom Gesicht konnte ein stumpfes Auge 
nicht viel entdecken, scharfer hinblickend wurde man aber wohl 
die lange spitze Nase, die aus schwarzen struppigen Haaren her
vorstarrte, und ein paar kleine schwarz funkelnde Auglein ge
wahr, die zumal bei den iibrigens ganz alten eingefurchten Zii
gen des Gesichts, ein klein Alraunchen kundzutun schienen. 

(S. 8) 
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In mancher Hinsicht ein Verwandter von Hoffmanns hurnanoiden 
Tieren, wie etwa Kater Murr oder Meister Floh, war Klein Zaches' 
Herkunft <loch von rnenschlicher Art. War jedoch schon seine Mutter 
ein Mensch der arrnseligsten Klasse und niedrigsten Stufe, so gehort 
nun ihr Sprofsling vollauf einern Unterrnenschenturn an, das sich 
weder geistig noch physisch von erdhaften und anirnalischen Natur
forrnen emanzipiert zu haben scheint. 17 Seine wesentlichen Lebens
aufserungen beschranken sich auf Motorik (walzen, strampeln, sprei
zen ... ), das Ausstofsen von tierischen Lauten (knurren, miauzen, 
prusten ... ) und die Einnahme von Nahrung (fressen, schmatzen, 
beifsen ... ). In phantastisch groteskem Anklang an G. H. Schuberts 
Naturphilosophie (Ansichten von der Nachtseite der Naturwissenschaft, 
1808) reprasentiert dieses unbestimmbare Wesen ein vegetatives vita
listisches Lebensprinzip, Vorstufe echten Menschentums. So sehr ist 
er verwahrlostes Stiefkind der Natur, dais er, gattungsrna.Big und 
moralisch ein Neutrum, kein eigenstandiges Wesen besitzt, sondem 
als primitive Potenz den Kraften ausgesetzt ist, die von aufsen auf ihn 
einwirken. 18 

Die Krafte, unter deren Einflufs Klein Zaches nun im Laufe des 
Marchengeschehens gerat, sind die Zaubergabe der entarteten Fee 
einerseits und das gesellschaftliche Milieu einer aufgeklart wunderlo
sen-mit Hoffmann zu sprechen also auch entarteten-Menschheit 
andererseits. Die Gabe der giitigen aber torichten Fee besteht darin, 
daB "alles was in seiner Gegenwart irgendein anderer Vortreffliches 
denkt, spricht oder tut, auf seine [Klein Zaches'] Rechnung kommt" 
und daB er "iiberhaupt allernal fur den vollkornrnensten der Gattung, 
rnit der er irn Konflikt, gelten mufs" (S. 74). Mit den Bedingungen, 
die hier dem Energieprinzip Klein Zaches auferlegt, ja aufgezwun
gen werden, beginnt nun der Prozefs der Motivanreicherung-aller
dings in eine Richtung und in einen Wertebereich hinein, der von der 
Spenderin nicht vorgesehen war. Dieses feenhafte Stiftsfraulein hat 
namlich die fragwiirdige Kraft, die zwar das Gute will und doch das 
Bose schafft; und so enthiillt sich ihre Gabe eher als Fluch, denn sie 
bereichert die bislang wertefreie Lebenspotenz der Milsgestalt rnit 
lauter negativen Eigenschaften und stiftet durch sein verzaubertes 
Wesen nichts als Zwietracht, Neid und Hals. Dais dem Dichter Hoff
mann die explosive und destruktive Potenz dieser zentralen dichte
rischen Erfindung bewu8t war, zeigt auf engstern Raum die erstaun
liche Formulierung, mit der Hoffmann Wesen und Daseinsweise des 
von der Fee beschenkten Zaches charakterisiert. Was kann schlimmer 
sein, als dazu verdammt zu sein, immer der "Vollkommenste" des
sen zu sein, wornit man "im Konflikt" liegt? Genau das aber ist Klein 
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Zaches' Los: falschlich als der Beste derer erscheinen zu miissen, 
die ihn darum hassen und letzten Endes zerstoren. Die Negativitat 
seines Wesens auBert sich also mit besonderer Scharfe gegeniiber 
allem Guten, das er durch seine Gegenwart seines Ursprungs ent
fremdet und es vernichtet. Klein Zaches wird zum Inbegriff eines 
Parasitentums, das in seiner Darstellung Ziige von Vampirismus, Au
tomatentum und expansivem Doppelgangertum19 an sich hat-Ab
wandlungen von Motiven, die Hoffmann anderwarts auch in man
cherlei Form verwendet. Klein Zaches handelt weder aus eigner Ver
anlagung noch aus freiem Willen, sondern "niihrt" und erhiilt sich 
aus der Aneignung von Qualitiiten und Leistungen anderer, die er 
dadurch entwertet und schiidigt. Wiederum erlaubt dieser geniale 
Einfall Hoffmann ungeziihlte erziihltechnische Moglichkeiten, die er 
in erster Linie dazu nutzt, Szenen und Situationen zu gestalten, die 
wegen der ihnen innewohnenden Kontrastivik entweder rein ko
misch oder gesellschaftskritisch satirisch ausfallen. 

Die Feengabe, von der hier die Rede ist, manifestiert sich rein 
auBerlich in einem Motiv, das auf den ersten Blick einem typischen 
Marchenrequisit gleicht. Die drei feuerfarbenen Haare, durch die 
Zaches' struppige Borsten verschont und verwandelt werden, weisen 
jedoch auch auf eine Verbindung zu jener naturphilosophischen Mo
tivschicht hin, von der schon die Rede war. Feuer ist eines der vier 
kosmischen lebenschaffenden Elemente und ist in den Naturmythen 
gewissen Geistern-meist einer hoheren Klasse-zugeordnet. Auch 
hier verfehlt die Gabe der feurigen energiegeladenen Haare ihren 
Zweck: das verwilderte Wesen Klein Zaches' zu veredeln. Die ma
gische Energiezufuhr iibt wiederum nur einen negativen EinfluB auf 
den verzauberten Zaches aus, der sich in Ausbriichen heftiger Emo
tionen und Triebe wie Zorn, Stolz und Ehrgeiz kundtut. 

Oafs das Motiv des Feuers in der Konzeption und Deutung des 
Klein Zaches wichtig ist, bestiitigt auch seine Umbenennung zu "Zin
nober". Nicht nur symbolisiert dieses hochrote Amalgam aus Queck
silber und Schwefel die genannten heftigen Gemiitsbewegungen von 
Zorn und Stolz; es spielt auch in den medizinisch-wissenschaftlichen 
Themenbereich des Miirchens hiniiber, da Zinnober unter anderem 
als Arzneimittel Anwendung gefunden haben soll. In dem Zusam
menhang drangt sich der Gedanke auf, ob nicht Zaches/Zinnober als 
Temperament die Ausgeburt des Cholerikers darstellt, wodurch er 
innerhalb der Figurenkonstellation des Miirchens in weiteren Gegen
satz zum Melancholikertum seines Widerparts Balthasar tritt. An
spielungen auf eine Temperamentenlehre, welche aus den vier we
sentlichen menschlichen Korpersiiften auf ihnen entsprechende Ge-
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miitsanlagen schliefst, sind durchaus im Klein Zaches vorhanden und 
verdichten sich in der hochst grotesken Sterbeszene Zinnobers. Dort 
erklart der Arzt Zinnobers "feuchtes" Ableben im eigenen Nachttopf 
als "humoristischen Tod" in den eigenen Saften: " ... ich konnte 
sagen, der Minister sei an dem ganzlichen Ausbleiben des Atems 
gestorben, dies Ausbleiben des Atems sei bewirkt <lurch die Unmog
lichkeit Atem zu schopfen, und diese Unmoglichkeit wieder nur her
beigeftihrt <lurch das Element, <lurch den Humor, in den der Minister 
stiirzte. Ich konnte sagen, der Minister sei auf diese Weise einen 
humoristischen Tod gestorben, aber fern von mir sei diese Seichtig
keit, fern von mir die Sucht alles aus schnoden physischen Prinzipien 
erklaren zu wollen, was nur im Gebiet des rein Psychischen seinen 
natiirlichen unumst68lichen Grund findet" (S. 94). Dieses gewagte, 
leicht ans Geschmacklose grenzende Wortspiel mit "Humor" ver
kniipft und vereinigt jedoch die in der Klein Zaches Fiktion wirksa
men Motivkomponenten aus den Bereichen des Physisch-Wissen
schaftlichen (die Safte) einerseits und des Psychisch-Poetologischen 
(der Humor) andrerseits. 

Doppelbeziige, wie der Dichter sie hier in der Verwendung von 
"Humor" schafft, sind seinem sprachlichen und poetologischen Ver
fahren20 an Kernstellen seiner Werke eigen; in ihrer Kreativitat wir
ken sie surrealistisch und tragen Chiffre-Charakter, indem sie oft den 
anscheinend spielerisch eingestreuten Schlussel zur Wesenserschlie
fsung des Werkes bergen. Typisch an diesem Sprach- und Assozia
tionsverfahren ist die Oberlagerung von semantischen Strukturen 
mit abstrakter und konkreter Doppelbedeutung zur Bildung eines 
neuartigen Konkretums in neuem Kontext; aus den beiden Ver
standnisaspekten von "Humor" entsteht hier der "humoristische 
Wechselbalg", Klein Zaches. Cholerisches Energieprinzip und asthe
tisches Humorprinzip bilden so den grundsatzlichen Rahmen fur ein 
heterogenes Motivnetz, <lessen weitere_ Anreicherung und Fiillung 
innerhalb der Marchenaktion noch zu untersuchen bleibt. 

Das zweite Kraftfeld, das wesensbestimmend und-erziihltech
nisch gesprochen-motivbereichernd auf Klein Zaches einwirkt, ist 
die aufgeklarte Gesellschaft, in deren Mitte und auf deren Kosten 
Klein Zaches existiert. Wie ein Blitzableiter leiten die magischen 
Haare auf seinem Haupt die vortrefflichen Qualitaten aller ihm iiber
legenen Anwesenden auf diesen ab. Durch die hier stattfindende 
Motivbereicherung erweist sich Klein Zaches festgelegt auf die Exi
stenz als geselliges Wesen par excellence. Er ist der Gesellschaftspara
sit, der notwendigerweise von der Anwesenheit anderer lebt, oder
anders formuliert-dessen "Ich" nur bedingt existiert, da es in der 
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Einsamkeit gewissermafsen verloschen wiirde und nicht zur Wirkung 
kommen konnte. Als derart Geselliger setzt er sich unter den Gestal
ten des Marchens besonders von Balthasar ab, <lessen Verlangen 
nach Einsamkeit und meditativer Stille Hoffmann in verschiedenen 
Szenen-nicht ohne ironische Ubertreibung in der formelhaft emp
findsamen Sprache-gestaltet. Das Thema Einsamkeit-gekoppelt 
mit Melancholie und Einsiedlertum-war unter den moralphiloso
phischen Schriftstellem des 18. Jahrhunderts sehr popular. Es ist be
kannt (und wird in fast alien kritischen Hoffmann-Ausgaben zum 
Klein Zaches erwahnt), dafs .Hoffmann Johann Georg Zimmermanns 
Uber die Einsamkeit (1784)21 nicht nur kannte, sondem eine Reihe von 
seltsam kli_~genden Eigennamen22 daraus in seinem Marchen ver
wendete. Uber diese Aufserlichkeit hinaus nutzt Hoffmann jedoch 
dieses moralisierende Kompendium aufgeklarter Gesellschaftslehre 
zu satirischen Zwecken. Im Klein Zaches scheint er das Zimmer
mannsche Einsamkeitsprinzip au£ den Kopf zu stellen, indem er in 
der Gestalt des grotesken Gesellschaftsparasiten sein perverses Ge
genstiick schafft. Man mufs auch bedenken, dafs Klein Zaches ja in 
grotesker Oberspitzung die gesamte damalige Gesellschaft verkor
pert, so dafs sich in seinem panischen, existenznotwendigen Gesellig
keitsbediirfnis auch eine Tendenz der Gesellschaft im Ganzen, wie 
Hoffmann sie zu sehen scheint, widerspiegelt. 

Dieser Gedanke fiihrt nun zu einem weiteren entscheidenden Mo
tivkomplex, der die bereits vielschichtige Motivik der Klein Zaches
Figur anreichert und den Hoffmann mit ganz besonderer Intensitat 
zu satirischen Zwecken nutzt. Die "vortrefflichen Qualitaten", die 
Klein Zaches sich dank seiner Verzauberung anzueignen vermag, bil
den in ihrer Summe die hervorstechendsten Eigenschaften einer ra
tionalistisch aufgeklarten aber feudalistisch regierten Konsumgesell
schaft, die Hoffmann wenn immer moglich zum Gegenstand rigoroser 
Kritik macht. Welche zentralen Eigenschaften kommen da nun zum 
Vorschein? Schlagwortartig gebiindelt handelt es sich um egozentri
schen Eigennutz, riicksichtsloses Ausbeutertum, Genufs- und Prunk
sucht, gesellschaftlichen und beruflichen Ehrgeiz, geistige Leere und 
kiinstlerisches Banausentum. Da sich diese Eigenschaften gehauft 
und karikaturistisch iiberspitzt in der Klein Zaches Figur manife
stieren, werden sie zwar einerseits <lurch dieses komische Obermafs 
entscharft; andrerseits aber verdichtet sich in diesem monstrosen 
Zwerg die Vorstellung einer negativen Aufklarung und ihres Men
schentums. Die Frage ergibt sich mit Notwendigkeit, ob aus dieser 
Darstellung auf eine ebenso negative Auffassung vom Menschen bei 
Hoffmann zu schliefsen sei. Dazu sei angemerkt: wir diirfen Hoff-
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manns eigenen Kommentar nicht iibersehen, dais dieses tolle Mar
chen letztlich als "superwahnsinnige" Ausfiihrung einer scherzhaf
ten Idee zu verstehen sei. Das will aber sagen, dais das sich im Werk 
entfaltende Wertesystem aus der intrinsischen fiktiven Dynamik her
aus entsteht, anstatt von auisen durch die Oberzeugungen seines 
Autors an das Werk herangetragen zu sein. Somit hatte dieses Werte
system seine Giiltigkeit primar innerhalb der fiktiven Welt und ist 
nicht bedingungslos auf Hoffmanns Auisenwelt iibertragbar. 

Die Wunderwelt im Klein Zaches 

Der Wandel im Wesen und in der erzahltechnischen Behandlung 
von "wunderbaren" Gestalten und Begebenheiten, der in Hoffmanns 
Marchenproduktion vom Goldnen Topf zum Klein Zaches stattfindet, ist 
betrachtlich. In seinem ersten prototypischen Marchen hebt sich die 
Darstellung einer vorzeitlichen mythisch abstrakten Welt sowohl in 
Sprache als auch in Geschehen bisweilen von der Haupthandlung ab. 
In poetisch gehobener Sprache sind diese kosmischen Naturmythen 
in das Marchenganze eingefiigt. 

Im Klein Zaches hat sich die Distanz zwischen marchenhaft-mythi
schen und menschlich-wirklichen Elementen merklich verringert. 
Die Zaubergestalten in ihrer Daseinsweise, in ihrem Tun und Den
ken, sind dem menschlich-biirgerlichen Bereich nahergeriickt, und 
von der naturphilosophischen Basis des Marchenhaften ist kaum 
mehr etwas zu spiiren. An Stelle der von Schelling und Schubert 
hergeleiteten Naturphilosophie benutzt Hoffmann im Klein Zaches ein 
anderes Bezugssystem. Hier verbildlicht er die Zauberwelt <lurch 
Motive einer literarisch iiberlieferten Marchenwelt (das Marchenland 
"Dschinnistan"), die Hoffmann und seinen Lesern aus der franzosi
schen Marchentradition des 17. und 18. Jahrhunderts und aus Wie
lands Marchen bekannt war. Dieser Umsprung au£ eine andere my
thische Vorlage verdeutlicht, wie sehr es Hoffmann daran gelegen 
ist, Marchenstoff und Marchenform aufeinander zu beziehen. Fiir 
das hier behandelte Thema "Aufklarung und das Wunderbare" schafft 
Hoffmann eine Marchendarstellung, die vie! ausdriicklicher dem 
Feenmarchen der Aufklarung (Wieland)23 als dem friihromantischen 
Naturmarchen (Novalis, Tieck) verpflichtet ist. Auf zweifache Weise 
ist die im Klein Zaches zugrunde gelegte Marchenwelt einer echten 
mythischen Urform entfremdet: zum einen nutzt Hoffmann, wie be
reits gesagt, die literarische Version eines Mythos, und zum anderen 
relativiert er diese Marchenwelt noch einmal, indem er "Dschinni-
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stan" <lurch die Augen eines grotesk rationalistischen Historikers 
und Geographen beschreiben la.1st als "ein erbarmliches Land, ... 
ohne Kultur, Aufklarung, Gelehrsamkeit, Akazien und Kuhpocken," 
ein Land, das "eigentlich auch gar nicht existiere" (S. 18). Da,s Land 
des Wunderbaren ist die Negation der Aufklarung, so wie die Aufkla
rung, die von den Vertretern der Wunderwelt als "feindseliges Ver
hangnis" (S. 8) bezeichnet wird, eine ungeheuer bedingende Einwir
kung auf die Existenz des Wunderbaren hat. Und in dieser ur
sprungsentfremdeten Bedingtheit stellt Hoffmann das Wunderbare 
im Klein Zaches dar: die Zauberkrafte der feenhaften Marchenwesen 
reduzieren und verbiirgerlichen sich zum hortikulturellen Talent des 
Stiftsfrauleins Rosenschon und zum nutzbaren Treiben "in Aufkla
rungssachen" bei Prosper Alpanus. Erzahltechnisch wiederum nutzt 
der Humorist Hoffmann das Prinzip der Verbiirgerlichung und Ent
mythologisierung des Wunderbaren als Quelle zahlloser komischer 
Begebenheiten. Das Tun und Treiben der Zaubergestalten entbehrt 
aller Wi.irde und Erhabenheit, wenn Rosabelverde und Prosper Al
panus einander zum Beispiel mit "schnoden Tafelki.insten" (oder "or
dinaren Tafelkunstwerken") auf ihre Identitat hin testen; albern spie
lerisch und sinnlos unbedeutend ist das zauberhafte Gebaren dieser 
Marchenfiguren, 24 aber es erlaubt dem Dichter, sein Marchen mit 
einer Hille witziger Einfalle bildhaft konkret auszustatten. 

Nur in einem wichtigen Aspekt gewinnt die beschriinkte Zauber
kraft des Wunderbaren eine ernsthaft kritische Dimension, aber da 
wird sie dann auch werkbestimmend und wesentlich. Der gutge
meinte Versuch Rosabelverdes, Klein Zaches, dem Stiefkind der Na
tur, <lurch ihre Zauberkraft zu einem menschenwiirdigen Dasein zu 
verhelfen, geht tragikomisch schief, eben weil die Fee eine verspielte 
Marchenfee und ihrem Wesensursprung entfremdet ist. Sie selber 
ahnt diese Zusammenhange, wenn sie klagt: 'Armer Zaches!-Stief
kind der Natur!-ich hatt es gut mit dir gemeint!-Wohl mocht es 
Torheit sein, dais ich glaubte, die aulsere scheme Gabe, womit ich dich 
beschenkt, wiirde hineinstrahlen in dein Inneres, und eine Stimme 
erwecken, die dir sagen mii.Jste: 'Du hist nicht der, fur den man dich 
halt, aber strebe doch nur an, es dem gleichzutun, auf <lessen Fitti
chen du Lahmer, Unbefiederter dich aufschwingst!' -Doch keine in
nere Stimme erwachte. Dein trager toter Geist vermochte sich nicht 
emporzurichten ... " (S. 92-93) Der Einfluls des didaktisch utilitari
stischen Aufklarungsdenken auf den romantischen Glauben an den 
Prozels natiirlich organischen Werdens manifestiert sich hier in seiner 
perversesten Form. Die von der Aufklarung affizierte Fee huldigt in 
ihrem Tun dem gangigen Aufklarungsdogma, "dais der aulsere Zu-
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stand den inneren bestimme"25. Dais der schone Schein sich das 
scheme Wesen schaffen konne, ist aber eine absurde Vorstellung und 
Indiz dafiir, dais die Vertreter der Wunderwelt in einer aufgeklarten 
Welt nicht mehr wesensgemals handeln, sondern in ihrem Sein von 
der Vernunft angekrankelt und verdorben sind. Die Gabe der Fee 
macht aus Zaches ein Monstrum habgierigen Nutznielsertums, das 
Gegenteil dessen, was sie beabsichtigt hatte. 

Auch Prosper Alpanus, der mannliche und daher verstandigere 
und hoherstehende (!) Vertreter in der Hierarchie der Marchenwelt, 
ist in seinem Handeln und Wollen vom Kontakt mit der Aufklarung 
angekrankelt: er moralisiert und predigt wie die Moralphilosophen 
des 18. Jahrhunderts. Die Werte, die er vertritt und fiir seinen 
Schiitzling Bathasar und dessen Braut-mit dem Voltaireschen Na
men "Candida"-erstrebt, sind unverbliimt biirgerlich und niitzlich. 
Die von ihm orchestrierte Hochzeit und das von ihm manipulierte 
Ehegliick sind einer rein biirgerlichen Gliicksvorstellung von der 
"besten aller Welten" verpflichtet, die darin besteht, dais alle zwi
schenmenschlichen und okonomischen Schwierigkeiten und Prii
fungen auf "wunderbare" Weise in diesem Eheleben ausgeschaltet 
sind. Der Leser fragt sich wohl zu Recht, ob denn die Ehe auch so 
"ganz und gar frohlich" geendet hatte, ware diese nicht mit solchen 
Zaubermitteln ausgestattet gewesen. Wie dieser kausale Konnex zwi
schen Wundergabe und Ehegliick sich sogar sprachlich aulsert, wird 
in der Syntax des letzten langen Marchensatzes deutlich, der im We
sentlichen aus einer komplizierten kausalen "da ... so" Konstruk
tion besteht und auch semantisch den pragmatischen Werten der 
Aufklarungsphilosophie huldigt: 

Balthasar, der Lehren des Prosper Alpanus eingedenk, den Besitz 
des wunderbaren Landhauses wohl nutzend, wurde in der Tat ein 
guter Dichter, und da die iibrigen Eigenschaften, die Prosper 
riicksichts der holden Candida an dem Besitztum geriihmt, sich 
ganz und gar bewahrten, Candida auch niemals den Halsschmuck, 
den ihr das Stiftsfraulein von Rosenschon als Hochzeitsgabe be
schert, ablegte, so konnt es nicht fehlen, daft Balthasar die gliick
lichste Ehe in aller Wonne und Herrlichkeit fiihrte, wie sie nur 
jemals ein Dichter mit einer hiibschen jungen Frau gefiihrt ha
ben mag". 

(S. 100, meine Hervorhebung) 

Die enge Symbiose und gegenseitige Beeinflussung zwischen den 
Werten des Wunderbaren und der Aufklarung bringt es mit sich, dais 
in vielen Szenen des Marchens Verzauberung und Vernunft nicht nur 
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thematisch sondem auch semantisch miteinander in Kontakt geraten 
und aufeinander einwirken. Das Produkt und Resultat solchen Auf
einanderwirkens ist eine grotesk humoristische Verzerrung aller 
Werte, ein aus heterogenen Elementen zusammengesetztes Zeit- und 
Gesellschaftsbild, in dem die Zauberwelt "vemiitzlicht" und die auf
geklarte Welt "verzaubert" erscheint. 26 Beide Seinsweisen haben ihr 
eigentliches Wesen verloren, haben sich verfremdet, sind "ver-riickt" 
und deshalb komisch geworden. Welche Merkmale die so vom Wun
derbaren affizierte Alltagswelt im Klein Zaches an sich tragt, gilt es im 
nachsten Teil der Untersuchung zu zeigen. 

Die satirische Verfremdung der Alltagswelt 

Es ist bekannt, dafs Hoffmann fur die meisten seiner Marchen einen 
geographisch lokalisierbaren Schauplatz wahlt, sei es Dresden, Rom 
oder Frankfurt. Die Ortlichkeiten der Marchenhandlung im Klein 
Zaches fallen da vergleichsweise <lurch ihre Fiktizitat auf. Nicht nur 
ist "Kerepes" eine erfundene Stadt, sondem der Dichter betont auch 
den fiktiven Charakter seiner "Schopfung" noch dadurch, dafs er 
einen Teil ihrer Begebenheiten in einen phantastischen rein erfun
denen Erzahlrahmen einspannt. Im zweiten Kapitel, in dem die ei
gentlichen Abenteuer Klein Zaches' beginnen, fiihrt der Herausgeber 
Hoffmann-denn so bezeichnet er sich auf der Titelseite des Mar
chens-eine Textstelle aus den "vertrauten Briefen" des weltberiihm
ten Gelehrten Ptolomaus Philadelphus in sein Werk ein, welcher 
seinem Freund Rufus von einer "unbekannten Volkerschaft" (S. 19) 
in einem "fremden fabelhaften Lande" (S. 20) berichtet. Die in die
sem Lande gelegene Universitatsstadt ist Kerepes---Schauplatz aller 
folgenden deshalb auch fabelhaften Begebenheiten-und die Vol
kerschaft ist niemand anders als randalierende "couleur" -tragende 
Studenten. Mit dem erzahltechnischen Trick des eingefiigten fiktiven 
Dokumentes, durch das Hoffmann nicht nur weltfremdes Gelehrten
tum sondern auch die Gattung der im 18. Jahrhundert popularen 
Reiseliteratur-seien die Reisen nun wirklich oder imaginar-persi
fliert, unterstreicht der Dichter noch die Phantastik des Fiktions
raumes, den er sich hier als "Gefafs" fur alle Arten der folgenden 
Gesellschaftssatire geschaffen hat. Um die gezielte phantastische 
Funktion von Hoffmanns Erzahltaktik in vollem Ausmafse zu begrei
fen, mag man sich zusatzlich vor Augen halten, dais der Zimmer
mannsche "Ptolomaus Philadelphus", von dem der Berichterstat
tende in diesem fiktiven Dokument seine Identitat herleitet, als 



86 E. T. A. Hoffmanns Miirchenschaffen 

Therapeut und Gelehrter einer schwarmerischen jiidischen Sekte an
gehort haben soll, deren Lehre von "widernatiirlicher Begeisterung 
und aberglaubischer Traumerei"27 strotzte. Die Anlage iibertriebe
ner Schwarmerei-selbst Gegenstand Hoffmannscher Satire im Klein 
Zaches-tragt nun weiterhin dazu bei, den Trager dieser Veranla
gung und den Wert seiner Darlegungen ironisch zu relativieren
jedenfalls ihre Ernsthaftigkeit zu unterminieren. In diesen Erzahlrah
men also erscheint die Satire im Klein Zaches eingespannt, deren The
men nicht eigentlich neu sind bei Hoffmann, deren Behandlungs
weise in Intensitat und Ton jedoch sich geandert haben. Auffallig 
ist vor allem, dafs im Klein Zaches keiner der dargestellten Lebens
bereiche vor der komisch-satirischen Darstellungsweise verschont 
bleibt. So ist es nicht verwunderlich, dafs Baudelaire, der Hoffmanns 
komisches Genie als erster erkannte und besonders seine Schopfun
gen des zweckfreien absoluten Komischen bewunderte28, den Klein 
Zaches nicht eigens erwahnt, da der franzosische Dichter dieses Werk 
wohl als zweitrangig und als typisches Beispiel fiir "gewohnliche Ko
mik", le comique significatif9, einschatzen mufste. Das zweckbezogene 
Komische-sekundar in der asthetischen Werteskala Baudelaires-, 
das im Klein Zaches vorherrscht, ist in erster Linie Mittel zur Satire 
und konzentriert sich besonders intensiv auf die Vertreter der Wis
senschaft, der offentlichen Institutionen, des Kiinstlertums, ja sogar 
auf die Liebenden und den Zustand des Verliebt-Seins. 

Bevor wir Hoffmanns Satiren hier etwas genauer unter die Lupe 
nehmen, sei nochmals daran erinnert, daB auslosendes Element fur 
das gesamte satirische Darstellen im Klein Zaches wiederum die the
matische Grundkonstellation des Marchens ist: der Zusammenprall 
von Wunderwelt und Aufklarung. In ihrer verblendeten Reaktion auf 
den bezauberten Zinnober erscheint die aufgeklarte Gesellschaft als 
bomiert, einseitig, profitsiichtig und eigenniitzig. Dies anscheinend 
hoffnungslos negative Gesellschaftsbild mag jedoch nur bedingt so 
scharf erscheinen, da die Menschen ja unter dem Zwang der Fee so 
monomanisch handeln; sie alle sind gewissermafsen verzaubert und 
gewinnen in diesem Licht etwas Automatenhaftes. Im Lichte des sie 
verblendenden Zaubers erscheint ihr utilitaristisches Gebaren iiber
trieben verzerrt und ihre biirgerlichen Schwachen wirken phanta
stisch iiberspitzt. Hoffmann ist, so scheint es, das Opfer seines ei
genen "superwahnsinnigen" Einfalles geworden. 

Mosch Terpin, Hauptvertreter der Wissenschafts- und Universitats
satire, ist ein banaler, eitler Tor-selbst dem Klein Zaches nicht un
ahnlich-der Einsichten in die selbstverstandlichsten Naturvorgange 
als neuartige, von ihm wissenschaftlich erworbene Erkenntnisse aus-
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gibt: "Er hatte die ganze Natur in ein kleines niedliches Kompendium 
zusammengefaBt, so dafs er sie bequem nach Gefallen handhaben 
und daraus fur jede Frage die Antwort wie aus einem Schubkasten 
herausziehen konnte" (S. 22). Sein Ruf griindet auf der Entdeckung, 
"dafs die Finsternis hauptsachlich von Mangel an Licht herriihre" (S. 
22). Durch diese "Kenntnisse" verblendet er die Gesellschaft und 
steigt auf in die hochsten gesellschaftlichen Range: als "Generaldi
rektor samtlicher natiirlicher Angelegenheiten" (S. 71) wird er zum 
profitgierigen Nutznieiser seines Nicht-Wissens und "verstudiert" als 
"groistes Leckermaul auf Erden" im fiirstlichen Weinkeller ein Fafs 
Wein nach dem anderen. Er verbiindet sich mit allem, was ihm Nut
zen und Genufs bringt und "erkauft" sich deshalb, um den Preis 
seiner Tochter Candida, die Gunst und Verwandtschaft des einfluB
reichen Ministers Zinnober. Der Kritik an profitsiichtiger Wissen
schaftsausbeutung untergeordnet ist die Universitatssatire, die-re
lativ harmlos und in erster Linie komisch amiisant-das Studentenle
ben mit seinen fabelhaften seltsamen Brauchen ridikiilisiert. Geistlo
sigkeit, Prunksucht und Intoleranz bilden den Kem von Hoffmanns 
Studentensatire, die sich besonders in den "vertrauten Briefen" des 
zweiten Kapitels in karikaturenhaft anschaulicher Beschreibung nie
derschlagt. 

Rangbewufstsein, Dummheit und Strebertum unter Staats- und Re
gierungsvertretem sind Eigenschaften, die Hoffmann hier wie in an
deren Werken in schonungslos grelles Licht stellt. Die hochste Potenz 
solchen Handelns manifestiert sich in Klein Zaches selbst, der ja 
dank der Zaubergabe zum Vortrefflichsten jeder Gattung emporzu
klimmen vermag. Aber Hoffmann zeichnet auch andere Staatsman
ner als Kreaturen, die auf Kosten begabterer, oft untergebener Kolle
gen Karriere machen: "Das Memoire, womit Pratextus (der Minister) 
glanzen wollte, hatte aber niemand anders verfaBt, als Adrian" (S. 
62). Das ganze sechste Kapitel prunkt von mannigfachen beifsenden 
Szenen der Staats- und Beamtensatire. 

Franz Fiihmann hat meines Erachtens zu Recht erkannt, dafs der 
ganze Sinn des Marchens Klein Zaches mit der Deutung der Dichter
gestalt Balthasar steht und fallt. Balthasar ist die gebrochenste und 
vielseitigste Figur im Werk und entzieht sich somit-wie Hoffmann 
es liebt-einem klaren eindeutigen Verstandnis. Als Student und 
Wissender unterscheidet er sich insofem positiv von seinen Kolle
gen, als aus seinen "dunkel leuchtenden Augen ein innerer reger, 
herrlicher Geist mit beredten Worten spricht" (S. 23). Er setzt sich 
auch kritisch von Mosch Terpins utilitaristisch betriebener Natur
kunde ab, denn in Balthasars Verhaltnis zur Natur klingen noch 
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echtes Naturverstandnis und romantischer Wunderglaube an: ". 
es geht in meinem Innern zuweilen Absonderliches vor!-Ich lege die 
Pfeife weg ... und eine seltsame Stimme fliistert, ich sei selbst ein 
Wunder, der Zauberer Mikrokosmos hantiere in mir und treibe mich 
an zu allerlei tollen Streichen!-.... dann laufe ich fort und schaue 
hinein in die Natur, und verstehe alles, was die Blumen, die Ge
wasser zu mir sprechen, und mich umfangt selige Himmelslust!-" 
(S. 46-47). Seltsam gebrochen klingt die Sprache, in denen sich For
meln romantischer Naturbeschreibung mit Begriffen biirgerlich auf
geklarten Denkens mischen. Kernworter wie "Wunder" haben ihren 
eindeutigen Bezugspunkt verloren und eine schillernde Position zwi
schen den Wertebereichen der Aufklarung und Romantik angenom
men. Hier wie in anderen Balthasar-Passagen hebt der Erzahler den 
"schwarmerischen" Zug des jungen Mannes hervor, der besonders 
in seiner fanatischen Liebe for "das selige Geheimnis der Waldein
samkeit" (S. 24) zutage tritt. Er tragt all die Merkmale jener Einsam
keitsbesessenen an sich, deren Tugenden und Untugenden Zimmer
mann in seinem vierbandigen Einsamkeitskompendium mit uner
traglich moralisierender Eindringlichkeit schildert-die Hoffmann zu 
satirischen Exzessen angereizt haben miissen. Nicht nur der "pro
saische" Fabian (S. 34)-in vielem das aufgeklarte Gegenstiick zu 
Balthasar-erkennt und benennt <lessen melancholische Philisterna
tur (S. 23, 26), die sich ungiinstig auf seine poetische Produktion 
auswirkt: "ei, das ist nun wieder das alte ewige Lied von Wehmut 
und Wonne und sprechenden Baumen und Waldbachen. Alle deine 
Verse strotzen von diesen artigen Dingen, die ganz passabel ins Ohr 
fallen und mit Nutzen verbraucht werden, sobald man nichts weiter 
dahinter sucht" (S. 25-26). Der Erzahler selbst ironisiert nicht we
niger die "ziemliche Anzahl artiger wohlklingender Verse", die der 
liebeskranke Balthasar produziert hat, um mit ihnen "loszufahren 
auf Candidas unbewahrtes Herz, wenn und wie es nur moglich" (S. 
34). Selbst Prosper Alpanus halt nur sehr bedingte Anerkennung for 
das Dichtertum seines Schiitzlings bereit (mit dem es "nicht weit her" 
sei), wenn er an Balthasars neustem Gedicht den "historischen Stil" 
lobt, in dem er "mit pragmatischer Breite und Genauigkeit die Ge
schichte von der Liebe der Nachtigall zur Purpurrose" (S. 76) auf
schrieb. Dies ist ein hochst fragwiirdiges Lob, besonders wenn man 
hinzunimmt, dais der verliebte pragmatische Dichterling mit diesem 
"jiingsten Erzeugnis seiner Muse" (S. 37) (man beachte den Begriff 
"Erzeugnis") einen durchaus praktischen Zweck verfolgt-obgleich 
dieser dann im Marchengeschehen einen anderen als den geplanten 
Verlauf nimmt: denn Zinnobers magische Kraft usurpiert den Liebes
erfolg, den Balthasar sich poetisch erwerben wollte. 
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Auch in Balthasars Verhaltnis zu Klein Zaches, dem "Stiefkind der 
Natur", mischen sich Ziige echter Menschlichkeit mit solchen intole
ranten Philistertums. Das anfangliche Mitleid mit der verwahrlosten 
Kreatur (S. 27-28) weicht bald dem grobsten Zorn iiber "den ver
fluchten Wechselbalg", den er "erwiirgen mochte mit diesen Fau
sten" (S. 39). Mediokres Dichtertum um des Erfolges und Gewinnes 
willen: das ist der beilsende Gehalt des satirischen Feldzugs gegen 
falsche Dichter, den Hoffmann in kaum einem anderen Marchen 
riicksichtsloser fuhrt als hier im Klein Zaches. Deutlich zeigt sich in 
Hoffmanns Sprachfiihrung und Wortwahl bei den Balthasar-Passa
gen, dais auch der Kiinstler nicht geweihter, selbstloser Interpret der 
Hieroglyphensprache der Naturist, sondern angekrankeltes Mitglied 
einer aufgeklarten Gesellschaft, "der neue Zinnober der Poesie", der 
sein poetisches Konnen in den Dienst einer praktischen Sache, seiner 
eigenen biirgerlichen Heils- und Gliickserlangung stellt. 

Nicht zu trennen ist die Dichtersatire von der Liebessatire, denn 
der Dichterling Balthasar ist ja gleichzeitig der Liebende. In einer 
auffallend langen essayistischen Textstelle (S. 33-34) beschreibt der 
Erzahler in plaudemd ironisierendem Ton das Madchen Candida 
nicht nur wie sie wirklich ist, sondern auch wie sie sein miiiste, um 
"iiberschwenglichen Dichtem" als Liebesobjekt zu gefallen. Losge
lost vom eigentlichen narrativen Erzahlvorgang gibt Hoffmann hier 
eine satirische Frauencharakteristik, in der er zwei extreme Frauenty
pen unterscheidet-beide kritisch, beide mit Merkmalen, die in ver
schiedenen Mischformen immer wieder in Hoffmanns Werk begeg
nen. Heiter, hiibsch, ein biBchen dumm, aber gesellschaftlich ge
wandt mit viel Sinn furs Praktische, auch furs Unterhaltende und 
Drollige-so ist Candida denen recht, die "nicht zu den Uber
schwenglichen gehoren" (S. 34), wie etwa der Erzahler und der 
Leser, so kommentiert jener selbst. Empfindsam bis zum "somnam
bulen Entziicken", mit asthetisch-asketischen Neigungen, von zarter 
Melancholie, allen physischen Geniissen abhold-so miiBte Candida 
sein, um iiberschwenglichen Naturen und "poetischen Aszetikem" 
(S. 33) zu gefallen. Und hier, wo die Satire sich iiberschlagt und ins 
Groteske ausartet, ist wieder die Anspielung auf Zimmermanns Uber 
die Einsamkeit30 da, wenn Hoffmann diese Misanthropen mit dem 
heiligen Hieronymus vergleicht, der in seinen Moralpredigten an 
Frauen "den Jungfrauen verbietet Ohrgehange zu tragen und Fische 
zu essen. Sie sollen, so gebietet der Heilige, nur etwas zubereitetes 
Gras genieBen, bestandig hungrig sein ohne es zu fuhlen, sich in 
grobe, schlecht genahte Kleider hiillen, die ihren Wuchs verbergen, 
vorziiglich aber eine Person zur Gefahrtin wahlen, die ernsthaft, 
bleich, traurig und etwas schmutzig ist!" (S. 34). Dieser Traktat iiber 



90 E. T. A. Hoffmanns Miirchenschaffen 

die Vorziige weiblicher Anmutsunterdriickung ist ein pervertierter 
Kommentar zur erotischen Reizbarkeit der Hoffmannschen Liebha
bergestalten: nur wenn Candida sich so verhielte wie diese ge
schlechtslosen "Jungfrauen", konnte Balthasar ihr widerstehen. Hoff
mann beschreibt eigentlich seine mannlichen Liebhaber fast immer in 
ironischem Ton mit iibertriebener Gefiihlsduselei und Tolpatschigkeit 
(Anselmus, Peregrinus, Giglio, Amandus). Das mag, wie McGlathery 
ausfiihrt, autobiographische und personliche Griinde haben31 . Die 
Intensitat, mit der auch Balthasars verliebtes Gebaren <lurch weiner
liche Empfindsamkeit und zimperliche Schiichternheit ausgezeich
net ist, fiihrt notwendig zu dem SchluB, dais Hoffmann hier eine be
wuBt satirische Darstellung intendiert hat. Die Formelhaftigkeit der 
Sprache in Balthasars verliebten Gedankenergiissen stempelt ihn 
zum melancholischen Schwarmer (Vorlage wieder bei Zimmermann), 
und die verkrampfte Ungeschicklichkeit seines Verhaltens verhiillt 
nur schwach den sexuellen Feigling. Candida ist aber die biirgerlich 
Unbekiimmerte (sie ware den Rezepten des heiligen Hieronymus 
nicht zu folgen gewillt!). Sie verfallt wie alle anderen Philister dem 
Zauber Zinnobers, und um ihrer Reize willen nimmt der philistrose 
Dichterling und Liebhaber Balthasar den "Kampf mit den feindlichen 
Machten" auf und gewinnt die Braut. So erweist sich also letzten 
Endes auch Balthasar-nicht zu den Oberschwenglichen gehorend
als vielleicht poetisch angehauchter aber <loch ganz biederer Burger. 
Im Klein Zaches ist auch die Gestalt des Dichters und Liebenden eine 
heterogene Mischung der Werte und Daseinsweisen in einer scherz
haft-komischen Marchenwelt, in der nicht nur der Zaches sondern 
alles "zerkriippelt ist". 

Werkspezifische Erzahlmittel im Klein Zaches 

Es wurde im Verlaufe der Untersuchung schon verschiedentlich auf 
bestimmte Darstellungsmittel aufmerksam gemacht: eingefiigtes fik
tives Dokument, ironisierende Formelhaftigkeit der Sprache, Koppe
lung von Begriffen aus heterogenen Bereichen, Worter mit mehrdeu
tigen Bezugsmoglichkeiten. Die Reichhaltigkeit Hoffmannschen Er
zahlens beruht in hohem Mafse auf der fast intuitiven Fahigkeit des 
Dichters, trotz einer relativ begrenzten Anzahl von wiederkehrenden 
Grundmotiven und -strukturen immer wieder neue, werkspezifische 
Modifikationen dieser Grundmuster und ihnen entsprechende Er
zahlformen zu erfinden. 

Im Ganzen ist der Aufbau und Erzahlverlauf des Klein Zaches ein-



Klein Zaches genannt Zinnober 91 

fach und linear. Das erste der zehn Kapitel hat einfiihrende Funktion: 
zunachst wird Klein Zaches und die Beeinflussung seines Schicksals 
<lurch die Gabe der Fee dramatisch dargestellt; daraufhin charakteri
siert der Erzahler in berichtender Form die Welt, in die der kleine 
Held hineingestellt ist. Diese Gegebenheiten losen den Rest der Ge
schehnisse aus, der logisch sukzessiv in den folgenden acht Kapiteln 
abrollt. Die meisten Kapitel gliedern sich in zwei Erzahlteile, inner
halb deren Hoffmann abwechselt zwischen auktorial berichtender 
und dramatisch szenischer Narration (siehe Appendix). Diese Tech
nik hat offenbar nicht nur die Funktion, Abwechslung und Mehr
stimmigkeit in den Erzahlverlauf zu bringen; vielmehr nutzt Hoff
mann die berichtende Erzahlweise hauptsachlich fur seine satiri
schen Gesellschafts- und Zeitbilder. Die kommentierende Erzahler
stimme ist oft in diesen Textstellen deutlich vernehmbar, so etwa in 
narrativen Formeln wie "dem war aber nicht so" (S. 30) oder "bald 
mufs es sich ja wohl zeigen, inwiefern ... " (S. 34). Die dramatisch 
szenischen Erzahlteile hingegen, in denen Dialog und Aktion vor
herrschen, schaffen meist Szenen von situativer Komik; hier scheint 
die Erzahlerprasenz weitgehend ausgeschaltet. 

Der Erzahlkiinstler Hoffmann, <lessen spate Marchen haufig als 
verwildert und sprachlich barock bezeichnet werden, nutzt im Klein 
Zaches mit besonnener Sicherheit narrative Strukturen, die sich spe
zifisch fur satirische beziehungsweise komische Textstellen eignen: 
denn Satire und Komik bilden die beiden Erzahlintentionen, die, wie 
wir sahen, am deutlichsten im Klein Zaches erkennbar sind. 32 Das 
regelmaBige Alternieren zwischen den beiden Darstellungsweisen 
hat unbewuBt und unterschwellig die Wirkung auf den "impliziten" 
Leser, keiner der beiden Aussageweisen den Vorrang einzuraumen 
und somit Bedeutung (Satire) und Scherz (Komik) des Marchens als 
gleichgewichtig zu empfinden. 

Von besonderer Wichtigkeit fur die Deutung des Klein Zaches ist das 
letzte Kapitel, in dem der Autor in der einzigen langen Leseranrede 
dieses Marchens apologetisch und poetologisch seine Erzahlabsich
ten erlautert. Er bittet den Leser "du mogest mit recht heitrem unbe
fangenem Gemiit es dir gefallen !assen, die seltsamen Gestaltungen 
zu betrachten, ja dich mit ihnen zu befreunden, die der Dichter der 
Eingebung des spukhaften Geistes, Phantasus geheiBen, verdankt, 
und <lessen bizarrem, launischem Wesen er sich vielleicht zu sehr 
iiberliefs" (S. 97). Mit Anklang an Tieck wird hier nicht-wie in 
seinen anderen Marchen-nur die eigene innere Vision als Quelle 
der dichterischen Eingebung genannt, sondern "der spukhafte Geist 
Phantasus", <lessen Wesen als bizarr und launisch charakterisiert 
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wird. Besonders auffallig-im Vergleich zum Goldnen Topf-ist auch, 
dais der Dichter keineswegs den Leser dazu auffordert, das "Wunder
liche", "Tolle", und "Seltsame" der Geschehnisse zu glauben, sondern 
vielmehr es als unterhaltsam und komisch zu empfinden. Damit aber 
trifft der Dichter selbst die wesentliche qualitative Unterscheidung 
zwischen der Wunderwelt hier im Klein Zaches und der Wunderwelt 
anderer Marchen (insbesondere Der goldne Topf und Prinzessin Bram
billa) und bestatigt was auch unsere Untersuchung erbracht hat: das 
spielerische, nicht mehr auf naturmythische Urspriinge zuriickge
hende Wesen dieser Marchenwelt, das sich als wunderlich ausweist. 
Dieses "Wunderliche" ist aber, wie wir wissen, bei Hoffmann nicht 
nur semantisch sondern auch poetologisch und weltanschaulich dif
ferenziert vom "Wunderbaren" und auf einer Werteskala als geringer 
anzusetzen. 33 Nur fur wunderbare Phiinomene verlangt der roman
tische Dichter Hoffmann seinen Lesem Glauben ab, weil sie einen 
wesentlichen, wenngleich geheimnisvoll verschliisselten Anteil der 
menschlichen Urnatur und Daseinsweise enthalten. 

In gewisser Weise ist Hoffmann also durchaus beim Wort zu neh
men, wenn er davor warnt, im Klein Zaches zu viel tiefen Ernst zu 
suchen. Die Frage nach einer letztlichen Deutbarkeit jeder Episode 
und Figur auf eine restlose Gesamtdeutung des Marchens hin ware 
demnach falsch gestellt. 34 Diese Dichtung ist das erste in einer Reihe 
von grofsen Marchen, in denen Hoffmann zunehmend mit neuen 
poetischen Strukturen, Bildassoziationen und Motivverkniipfungen 
experimentiert. Ursprung des Dichtens, niimlich die phantastische Ein
gebung, und das Mittel ihrer Umsetzung ins Werk, namlich die kilnst
lerische Sprache, beginnen hier die entscheidende Rolle in Hoffmanns 
Marchenproduktion zu spielen. 



Appendix 

Zweigliedriger narrativer Aufbau im Klein Zaches 

Wechsel zwischen Szene (Kornik) und Bericht 

(Satire) 

Kapitel Erzahlphase: Erzahlintention: 
Bericht oder Szene Satire oder Komik 

1 1. a) Szene: alte Frau mit Fee 
b) Szene: Zaches mit Pfarrer Verwechslung-Komik 

2. Bericht (riickblickend): A ufklarung-Sa tire 
Einbruch der Aufklarung 

2 1. Bericht: Auszug aus "ver- Studenten-Satire 
trauten Briefen" 

2. Szene: Begegnung Balthasar- groteske Komik: die Mi8-
Fabian mit Klein Zaches gestalt zu Pferde 

3 1. Bericht: Zaches in der Stadt; Frauen-Satire 
Frauen portraits 

2. Szene und Aktion: Teege- Gesellschafts-
sellschaft bei Mosch T. satire 

4 1. Bericht: Balthasar in der satirische Obertreibung 
Einsamkeit von "Schwarmerei" 

2. Szene: Wie Zaches den 
Vortrefflichen schadet. Verwechslung-Komik 

5 1. Bericht: Zinnobers Philister- und Staats-
Aufstieg. satire 

2. Szene: Balthasar und Fabian Komik des Marchenzaubers 
bei Prosper Alpanus 

6 1. Bericht: Zinnobers Parasiten- Staatssatire 
dasein 

2. Szene: Besuch Rosabelverde- reine Marchenkomik 
Prosper 

7 1. Bericht uber Zinnober im Satire 
Zoo (Vergleich mit Affenart) 

2. Balthasar-Prosper, erkla-
rendes Gesprach (Komik fehlt) 
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8 

9 

1. Bericht: Fabians 
Verzauberung 

2. Szene: Verlobungsfest 
Zach es-Candida 

1. Bericht: Revolution und 
Aufruhr 

2. Szene: Zinnobers Tod, 
Erkliirungen ... 

Gesellschaftssa tire 

Komik der Ver- und Ent
zauberung 

Staatssatire 

groteske Komik: 
"humoristischer Tod" 



6. "Transzendentalpoetisches" Marchen: 

Prinzessin Brambilla 

Selbstreflexion und Humor 

"Es mufi das kunstlichste aller Kunstwerke sein, 
denn es soil alle anderen um/assen." 

Friedrich Schlegel 

Neben dem Goldnen Topf wurde keinem anderen Hoffmann-Marchen 
soviel Aufmerksamkeit in der Forschung gewidmet wie der Prinzessin 
Brambilla. Von Anfang an teilten sich die Stimmen in zwei einander 
entgegengesetzte Lager: die einen lehnten den undurchschaubaren 
Wirrwarr als schwaches Alterswerk ab, die anderen priesen die 
sprachlichen und strukturellen Kiihnheiten dieser phantastischen 
Geburt als Glanzleistung und poetischen Hohepunkt von Hoffmanns 
Schaffen. 1 Erst in den letzten zwanzig Jahren erschienen dann Einze
luntersuchungen, von denen einige bestimmte Aspekte des Werkes 
genau beleuchten (Preisendanz, Strohschneider-Kohrs, Grimm, 
Beardsley, Starobinsky, Milner, Slessarev)2; andere hingegen wahlen 
die Vielschichtigkeit der Gesamtanlage als Ansatzpunkt (Nehring, 
Eilert, Magris, Tecchi, De Loecker)3. Mit der Schopfung der Prinzessin 
Brambilla erreicht Hoffmann in der Tat einen Hohe- und Wendepunkt 
seines Marchenschaffens. Hier exemplifiziert der Dichter umfas
sender als in den friiheren vier Marchen, wie einzigartig sich das 
Marchen als poetische Gattung dazu eignet, in Erzahlgehalt und 
-gestalt iiber Dichtung allgemein wesentliche Aussagen zu machen 
und somit in echt romantischer Weise Dichtungstheorie und -praxis 
miteinander zu verkniipfen. Er hatte gerade ein Jahr zuvor erfahren 
miissen, dafs sein Marchen Klein Zaches genannt Zinnober (1819) mifs
verstanden worden war, indem emsthafte Leute es fiir notig befan
den, "wirkliche" Vorlagen und literarische Quellen fiir Figur und 
Handlungsweise seines Marchenzwerges zu finden. Deshalb stellt er 
nun der Prinzessin Brambilla ein wamendes Vorwort voran, in dem 
auf knappem Raum bereits wesentliche Anregungen zum rechten 
Lesen des Marchens gegeben werden. 

Auf einen grundsatzlichen Ton, eine bestimmte formale Basis und 
eine gehaltliche Hauptidee werden hier verwiesen, wodurch der an-

95 



96 E. T. A. Hoffmanns Miirchenschaffen 

scheinend verspielten Lockerheit des ganzen Gebildes <loch die Di
mension eines bewufsten Formwillens beigegeben ist. Wird der Ton 
als kecker, dem todlichen Ernst entsagender Scherz angegeben, so 
klingt darin auch gleichzeitig eine gehaltliche Komponente an. Das 
Thema "Humor", iiber das ja nicht nur im Cafe greco gesprochen 
wird, sondern das auch als heilende Kraft in der Urdargeschichte 
dargestellt wird. Als formale Basis verweist der Dichter auf "Callots 
phantastisch karikierte Blatter"4, deren Obertragung aus dem Medi
um des Bildlichen ins Medium der sprachlichen Narration meines 
Erachtens zum wesentlichen Strukturprinzip gemacht wird, wobei 
auch die Sequenz der ausgewahlten Bilder keineswegs zufallig ist, 
sondern Aufschlu8 zu geben vermag iiber den das Marchen bestim
menden Handlungsverlauf. Die philosophische Hauptidee, letztlich, 
die im Vorwort lediglich als prasentes und "Seele schaffendes" Prin
zip genannt wird, ist in der Forschung verschiedenartig forrnuliert 
worden. Bewu8t, so glaube ich, hat Hoffmann diese Idee unbenannt 
gelassen, denn sie ist gewisserma8en in der "lockeren und losen 
Ausfiihrung" dieses Capriccio aufgehoben und integriert. Als zen
trales Movens kann man dieses Grundprinzip mit einem bekannten 
Hoffmann-Wort5 die Idee von der "Duplizitat alles irdischen Seins" 
nennen und in der Folge darlegen, auf welche Weise sie in diesem 
Marchen durchgefiihrt und-vielfaltig variiert-Gestalt annimmt. An
ders formuliert handelt die Prinzessin Brambilla von einer mangelhaf
ten und einer echten kh-Auffassung und durchlauft in seinen acht 
Phasen die Irrwege von "Krankheit" bis zu "Heilung". In der ur
spriinglich auf musikalische Werke angewandten Bezeichnung "Ca
priccio"6, die nicht nur als Untertitel, sondern auch im Vorwort (und 
spater verschiedentlich im Text) genannt wird, klingt wiederum die 
Koppelung der Kontraste von launischer Willkiir und bewu8ter 
Formgebung an-oder in starker an Friedrich Schlegel erinnernder 
Formulierung, die Verschrankung von Chaos und Ordnung. Im fol
genden soll gezeigt werden, wie Vielfalt in der Einheit, oder die fast 
unendlichen Variationen eines Grundthemas das Wesen dieses Mar
chens im gehaltlichen wie im formalen bestimmen. 

Korrespondenzen: Bild- und Erzahlverlauf 

Den Handlungsverlauf innerhalb der acht Erzahlteile in sukzessiv 
logischer Progression darstellen zu wollen, ist unproduktiv und wi
derspricht dem Wesen dieses Gebildes kiinstlicher Verwirrung. Trotz 
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unerhort vieler kleiner Einzelbegebenheiten ergibt sich namlich aus 
ihrer Addition keine logisch verkniipfte Gesamthandlung. Ihre Fiille 
spiegelt vielmehr das Prinzip "Verwirrung", "Irrweg" oder "Suche" 
in jeweils anderen Schattierungen wider. Des Dichters selbstgewahl
ten Vorbildern folgend, soll hier versucht werden, als Vorstufe zur 
eigentlichen Textausdeutung die Grundkonstellationen und Wende
punkte von einem Bild- und Erzahlteil zum nachsten kurz zu skiz
zieren. Dieser Weg scheint gerechtfertigt und sinnvoll, bedenkt man, 
dais Hoffmann von 24 Radierungen der Serie Balli di Sfessania des 
Jacques Callot acht bestimmte auswahlte und in der seiner dichteri
schen Intention entsprechenden Folge aneinanderreihte. 7 Ein wei
teres Indiz fiir die Zusammengehorigkeit von Bild und jeweiligem 
Erzahlteil besteht darin, dais schon in jeder einem Kapitel vorange
henden Textzusammenfassung-mit leichter Abwandlung in Kapitel 
fiinf und sieben8 -auf die dazugehorige Callot-Szene hingewiesen 
wird; spater im narrativen Text gestaltet Hoffmann dann das entspre
chende Callot-Bild nochmals ausfiihrlicher aus. Dieses auffallig plan
ma.Bige Vorgehen scheint Beleg dafiir, dais die Callot-Szenen eben 
nicht zufallige Begleiterscheinung, sondern-etwa im Sinne von 
Hoffmanns serapiontischem Prinzip-jenen "Hebel" der Auisenwelt 
darstellen, der die Kraft der inneren Erscheinungen in Bewegung 
setzt (Die Serapions-Bruder, S. 54).9 Anders formuliert bedeutet das, 
dais die Callot-Szenen Anstois und Anregung zur Erfindung des Mar
chengeschehens boten. Der Dichter produziert demnach aus der sta
tischen Bildszene in Form einer Obertragung ein "verkehrtes Abbild" 
im Medium des dynamischen Erzahlens. Wir werden sehen, dais die 
Vorstellung "verkehrtes Abbild" auch auf der gehaltlichen Ebene 
des Marchens in der Variante von "Spiegelbild" einen Kernbegriff 
darstellt. 

Fiir jeden der acht Erzahlteile halt das entsprechende Callot-Bild 
gerade den trachtigsten Moment in der Marchenentwicklung fest. 
Nur drei Masken kehren, in verschiedenartigen paarweisen Grup
pierungen, auf diesen acht Bildern immer wieder. Die beiden mannli
chen stellen die zwei verschiedenen Ich-Varianten Giglios dar: die 
anfangliche, eitle Maske des eingebildeten Tragoden (Bild 1, 2, 6: mit 
anliegenden Beinkleidern), und die spatere, haBlich-komische Panta
lon-Maske (die iibrigen Bilder: mit Pluderhose). Die weibliche Maske 
stellt durchweg Prinzessin Brambilla dar, die aber erst zum Schluis 
des Marchens eindeutig als identisch mit Giacinta erkannt wird. 
Obertragen wir nun die achtteilige Bildersequenz in ihnen entspre
chende narrative Erlauterungen, so ergibt sich-in knapper Form
das Erzahlgeriist des Marchens. 
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Acht Stiche von Carl Friedrich Thiele. Illustrationen zur Erstausgabe der 
Prinzessin Brambilla (Breslau: Verlag von Josef Max, 1821) nach Radie
rungen aus Jacques Callots Balli di Sfessania. (Staatsbibliothek Bamberg) 



Prinzessin Brambilla 99 

II 



100 E. T. A. Hoffmanns Miirchenschaffen 

III 



Prinzessin Brarnbilla 101 

IV 



102 E. T. A. Hoffmanns Miirchenschaffen 

V 



Prinzessin Brambilla 103 

VI 



104 E. T. A. Hoffmanns Miirchenschaffen 

VII 



Prinzessin Brambilla 105 

VIII 



106 E. T. A. Hoffmanns Miirchenschaffen 

Kapitel 1. Geblendet von Eitelkeit begegnet Giglio in "eitel" ausstaf
fierter Maske (links) einer unbekannten abscheulich-komischen Pan
talon-Maske (rechts) (Callot 1). Dieser "Fremde" scheint seltsam ver
wandt mit ihm zu sein: Familienzugehorigkeit und Beziehung zum 
"assyrischen" werden erwahnt. Aus der Korbflasche (zwischen ih
nen) steigt bereits im Duft die partielle Vision von Giglios Traum
prinzessin auf. 

Kapitel 2. Die eitle Giglio-Maske begegnet der schonen weiblichen 
Maske (Callot 2), um die er in rhetorischem Pathos und in zierlicher 
Positur wirbt. Sie weist den Eitlen ab, weil er nicht Sturmhaube und 
breites Schwert (der Pantalon-Maske) tragt: zweiter Verweis auf eine 
Beziehung zwischen Giglio und Pantalon, der ihn am Ende des Kapi
tels "Briiderchen" (S. 246) nennt. 

Kapitel 3. Giglio-diesmal in Pantalon-Maske-beobachtet den Tanz 
eines Pantalon "bis auf die geringste Kleinigkeit gekleidet wie Giglio" 
(S. 259) mit der schonen weiblichen Maske (Callot 3). Er glaubt sein 
"zweites Ich, Chitarre spielend" zu sehen. 

Kapitel 4. Hier ist die auBerliche Doppelung vollzogen: zwei gleich
gekleidete Pantalon-Masken (eine mit Chitarre, die andere mit 
Schwert) begegnen einander (Callot 4); da "traf des Ichs holzernes 
Schwert die Chitarre so hart, daB sie in tausend Stucke zersprang" (S. 
262). Das Doppel mit Chitarre verschwindet. 

Kapitel 5. Am Ende des Kapitels (S. 292) wird auf die Tanzszene 
(Callot 5) verwiesen, die aber erst im nachsten Erzahlteil narrativ 
ausgewertet wird. 

Kapitel 6. Eine in Dialogform prasentierte Szene zwischen Panta
lon und der weiblichen Maske (Callot 5) stellt den Hohepunkt der 
lust- aber auch schwindelerregenden Ich-Verwirrung dar; dem Tan
zer schwindet das BewuBtsein. Erwacht wird er als Prinz Chiapperi 
erkannt und akzeptiert diese neue Benennung fraglos. 

Spater in demselben Kapitel begegnen und duellieren sich die bei
den mannlichen Masken aus dem ersten Bild (Callot 6). Die Pantalon
Maske (links) besiegt die eitle Giglio-Maske (rechts), deren Karper 
"mit Rollen aus den Trauerspielen eines gewissen Abbate Chiari" (S. 
307) angefiillt war. Der eitle Tragode ist iiberwunden und "entseelt." 

Kapitel 7. Der als "Kronprinz" sich identifizierende Pantalon wird 
jetzt seinerseits von der weiblichen Maske umworben (Callot 7). Der 
in seiner Krankheit vom "chronischen Dualismus" befangene Prinz 
kann ihr jedoch noch nicht den Ritterdienst erweisen. 

Kapitel 8. Die "Prinz Chiapperi"-Maske-wie wir den Pantalon nun 
nennen miissen-unterwirft sich dem Pantoffel und der Regentschaft 
der Prinzessin Brambilla (Callot 8). SchlieBlich identifizieren sich die 
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beiden commedia dell'arte Kiinstler, Giglio und Giacinta, mit den Mas
ken. Ende des Marchens, Ende der Callot-Bilder (S. 326). 

Die Geradlinigkeit dieses Bildgeschehens von Identitatsverlust, 
Ich-Verdoppelung und Identitatswiedergewinn-einer Cartoonserie 
vergleichbar-steht nun aber in scharfem Kontrast zu der narrativen 
Komplexitat des Marchens. Wie ist denn dieser Prozefs der kiinstle
rischen Produktion, <lurch den das Callotsche Bildgeschehen ins 
Hoffmannsche Marchengeschehen iibertragen wird, eigentlich be
schaffen? Komplex ist das Resultat, weil der Dichter aus der einfa
chen Grundkonstellation eine vielschichtige Fiille van analogen Ge
schehnissen schafft, die jedoch immer im Verhaltnis von Thema und 
Variation, Urbild und Abbild, zueinander stehen. 

Auf den allereinfachsten Nenner gebracht, bewegt sich der Prozefs 
-ahnlich wie in der Struktur des Volksmarchens-von einem an
fanglichen Mangelzustand zum Endzustand der Wunscherfiillung. 
Jedoch schon hier weicht Hoffmanns Kunstmarchen radikal vom 
Volksmarchen ab, indem bei ihm die Erfiillung nicht zur Aufhe
bung des Mangelzustandes fiihrt, sondern zu einer bewufsten positi
ven Umdeutung des anscheinenden Mangels. Vergleichen wir den 
Prozefs, der auf verschiedenen Sinnebenen vom Anfangs- zum End
zustand fiihrt, so fallt auch hier ein deutlicher Parallelismus auf: die 
Entwicklung geht-in irgendeiner Form-immer von einem engen, 
starren, statischen Zustand aus und erfahrt im Verlaufe des Pro
zesses eine merkliche Weitung, Verallgemeinerung, Bewegung oder 
kreative Gelostheit. Den hier angedeuteten Analogien und Paralle
len, die bereits ein klarendes und strukturbestimmendes Element in 
dieser chaotisch anmutenden Marchenarabeske erkennen lassen, sei 
noch eine Beobachtung hinzugefiigt, die ein weiteres einheitschaf
fendes Grundprinzip benennt: hinter der gesamten Marchenausfiih
rung, in all ihrer Fiille, stofst man immer wieder auf das Grundele
ment der Doppelung. Die beiden Pole dieser Doppeltheit oder Zwei
heit stehen-egal auf welcher thematischen Ebene-in jeweils kon
trastivem Verhaltnis zueinander: seien es etwa die "in die Quere 
denkenden" beiden Einlinge des "Doppelprinzen", oder die beiden 
Schauplatze "Italien" und "Urdarland", oder die beiden Kernbegriffe 
des naturphilosophischen Mythos "Gedanke" und "Anschauung". 
All diese Gegensatzpaare schaffen innerhalb des Werkes ein immer 
wiederkehrendes Muster van Gegenuberstellung, Konfrontation, Be
gegnung oder dynamischer Kontrastierung10 (schon bei jedem der 
acht Callot-Bilder fallt dieses Zweiermuster auf). 

Mit den hier erarbeiteten Strukturmerkmalen im Sinn soil nun das 
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dichte Marchengeschehen-voriibergehend aus der kiinstlerischen 
Verwobenheit im Marchentext in ein kiinstliches "Nacheinander" 
aufgegliedert-in seinen vier grundsatzlich unterscheidbaren The
menstrangen betrachtet werden: 1) das menschlich-psychologische 
Identitatsproblem, 2) die satirische "Theater" -Betrachtung, 3) die 
mythische Marchenthematik, 4) die asthetisch-poetologische Sinnge
bung. Solch ein analysierendes Riickwartsverfolgen des kiinstleri
schen Produktionsprozesses soll lediglich dazu verhelfen, die das 
Ganze konstituierenden Einzelphasen klarer und deshalb ihren An
teil an der Gesamtwirkung besser zu verstehen. 

Identitatsproblem als "Krankheit" 

Auf seiner breitesten und dem Leser zuganglichsten Basis erziihlt das 
Miirchen Prinzessin Brambilla eine Krankheitsgeschichte, wie sie prin
zipiell jeden phantasiebegabten Erdenbewohner befallen kann. Der 
erste Erzahlteil handelt von den Symptomen dieses Zustandes-der 
allerdings erst viel spater "Krankheit" genannt wird. Giglio Fava hat 
sein personliches lch verloren, ist ein Opfer seines Schauspielerbe
rufes geworden, denn er agiert und fungiert nur noch in seiner Rol
lenidentitat. Die Existenz als tragischer Liebhaber und Prinz-Rollen, 
die er auf dem romischen Tragodientheater "gottlich" (S. 219) spielt
erfiillt sein ganzes Denken und macht ihn in Anzug und Gebaren 
zum eitlen Phantasten. So sehr sind ihm Buhne und Theater zum 
einzigen Schauplatz seines Lebens geworden, dafs selbst sein Traum 
ein "Theater" -Traum ist, angefiillt von Eitelkeit und pathetischem 
Unsinn (seine durchstochene Prinzenmiitze glaubt er rachen zu miis
sen, S. 217). Ein Funke aus diesem Traum, die Vision einer gottlich 
schonen Prinzessin, soll jedoch handlungsfordernd seine wache Um
gebung entziinden, denn er glaubt in dem schonen Maskenkostiim 
seiner Freundin Giancinta das Gewand der Traumprinzessin wieder
zuerkennen (S. 216, 218, 219). Die Symptome der "Krankheit" hau
fen sich, wenn Giglios eingebildete Identitat mehr und mehr die 
Ziige einer Fiktion annehmen: "ein wandelnder Roman" (S. 219), 
glaubt er zu sein, "ein aus dem Einband gesprungenes Abenteuer". 
Der Phantastik seines Geisteszustands entsprechend begegnet Giglio 
dann auf den Strafsen Roms, schon am Tage vor dem Kameval, einem 
hochst seltsamen Zug von Gestalten in marchenhaft toller und exo
tisch anmutender Maskerade, in <lessen bilder- und detailreicher 
Beschreibung der Erzahler bereits alle Marchenmotive einfiihrt, die 
spater von narrativer Bedeutung werden. Auch Giglio weifs das 
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phantastische Geschehen mit seiner Traumbesessenheit zu ver
kniipfen, indem er in der glanzenden Kutsche seine Prinzessin ver
mutet: 

Wahrend sich dies alles begab, stand Giglio Fava, in tiefe Trau
me versunken, noch immer vor dem Palast Pistoja und starrte 
die Mauern an, die den seltsamsten aller Maskenziige, und zwar 
auf ganz unerklarliche Weise, verschlungen. Wunderbar wollt' es 
ihm gemuten, daB er eines gewissen unheimlichen und dabei 
doch ganz siiBen Gefiihls, das sich seines Innern ganz und gar 
bemeistert, nicht Herr werden konnte; noch wunderbarer, daB er 
willkiirlich den Traum von der Prinzessin, . . . mit dem aben
teuerlichen Zuge in Verbindung setzte, ja, daB eine Ahndung in 
ihm aufging, in der Kutsche mit den Spiegelfenstern habe eben 
niemand anders gesessen, als sein Traumbild. 

(S. 224) 

Von hier an gehen das phantastische Traumerleben in Giglios In
nerem und das bunte Maskentreiben im Korso Roms eine fast unlos
bare narrative Symbiose ein, die ihn-und den Leser-durch viele 
Stadien zunehmender Verwirrung treibt, bis hin zum Zustand der 
Klarung am Ende des Marchens. Celionati, der eine Sonderstellung 
sowohl innerhalb als auch iiber der Fiktion einnimmt, erkennt schon 
hier des Giglio verblendete lch-Vorstellung und nennt den eitlen 
Schauspieler "Piippchen" (S. 225), womit er einerseits Giglios macht
lose Verfallenheit an eine Wahnidee bezeichnet, andrerseits auf kom
mende Ereignisse vorausweist: Giglio-oder der Prinz, sein Alter 
ego-wird mehrmals als winziges Porzellanpiippchen in einem klei
nen Schachtelchen beschrieben.11 Dieser Zustand des Kleinen, Star
ren und Eingesperrten ist aber ebenfalls ein Symptom der Krank
heit-oder des zu iiberwindenden Mangelzustandes-, auf das Ce
lionati in seinen prophetisch ratselhaften Worten, die dem in der 
Identitatskrise befangenen Giglio unverstandlich sind12, hinweist: 
"Ihr habt Euern Prinzen [meine Hervorhebung] ganz und gar verges
sen, und steht vielleicht sein Bildnis noch in Euerm Innern, so ist es 
farblos, stumm und starr geworden, und 1hr vermoget nicht, es ins 
Leben zu rufen. Euer ganzer Sinn ist erfiillt von einem seltsamen 
Traumbild ... " (S. 225). Celionatis Aufforderung, Giglio moge sich 
in einer wiisten Maske-"je abenteuerlicher, je abscheulicher, desto 
besser" (S. 226)-auf dem Korso sehen lassen, folgt der eitle Verblen
dete nur halb, wenn er zu dem seltsam haBlichen Kostiim wenig
stens "ein hiibsches himmelblau seidenes Beinkleid mit dunkelroten 
Schleifen, dazu aber rosenfarbene Striimpfe und weiBe Schuhe mit 
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luftigen dunkelroten Bandern" (S. 227) anzieht. In diesem Gemisch 
aus Phantastik und Eitelkeit begegnet Giglio auf dem Korso einer 
Pantalon-Maske (Callot-Bild 1), die "in toiler Possierlichkeit alles 
iiberbot" (S. 227) und aus deren Innerem (wir wissen nicht, wer in 
der Maske steckt: Celionati? der assyrische Prinz Cornelio Chiapperi? 
Giglios anderes lch?) schon undeutlich eine Verwandtschaft mit dem 
verblendeten Giglio herausspricht: "Sollten Sie nicht zu meiner Fami
lie gehoren? ... bester Signor, waren Sie jemals in Assyrien? ... -
mein teuerster Prinz-o mein Cornelio!" (S. 227-28). Diese voraus
weisenden Worte losen in Giglio lediglich "eine dunkle Erinnerung" 
aus. 

Im zweiten Kapitel bricht Giglios "Krankheit" in voller Starke aus: 
"Nur sein Traum war sein Leben, ... im Irrsal der Gedanken ... 
geriet [er] in ein Labyrinth wirrer, ausschweifender Reden" (S. 231). 
Man halt ihn fiir wahnsinnig, er verliert seine Stellung als Schau
spieler, wird bettelarm, beleidigt und verbliifft seine Bekannten mit 
verriickten Vorwiirfen, bis sein Freund Bescapi den Arzt ruft, der den 
Tobenden zur Ader lalst (S. 240). Die Ohnmacht hat jedoch beruhi
gende Folgen, indem am Ende des Kapitels die Eitelkeit des Rollen
lch sich soweit gemildert hat, dais Giglio zu dem fratzenhaften Ober
teil seiner Maskierung nun auch das ebenso tolle und abscheuliche 
Beinkleid anlegt und in dieser Aufmachung seiner angebeteten Prin
zessin in Maske ("dais sie es war, litt keinen Zweifel", S. 245) begeg
net (Callot-Bild 2). 

Das dritte Kapitel handelt, oberflachlich betrachtet, iiberhaupt 
nicht von Giglios Krankheit; unsere Analyse wird sich mit diesem 
Erzahlteil bei der Besprechung anderer Bedeutungsebenen auseinan
dersetzen. In den folgenden Kapiteln wird dann die Identitatsproble
matik wiederaufgenommen und dargestellt, wie Giglios "besseres" 
Ich, das sich langsam und leise in seinem Bewulstsein abzuzeichnen 
beginnt, nach aulsen dringt, Gestalt annimmt (d.h. sich objektiviert 
und distanziert), als Prinz Cornelio Chiapperi erkannt wird und iiber 
das eitle Rollen-Ich siegt. Die Gestaltwerdung des anderen lch, die 
als Doppelung des lch sichtbar wird, ist eine wichtige Phase in der 
Entwicklung von Giglios "Krankheit". Sie geschieht bereits am Ober
gang von Kapitel vier zu fiinf, wo Giglio in toller Pantalon-Maske mit 
Schwert "sein zweites lch ... bis auf die geringste Kleinigkeit geklei
det wie Giglio" (S. 259)-allerdings Chitarre spielend-mit der weib
lichen Maske tanzen sieht (Callot-Bild 3). Auch wird ihm schon nahe
gelegt, diese weibliche Maske sei Prinzessin Brambilla, "welche mit 
ihrem Geliebten, dem assyrischen Prinzen Cornelio Chiapperi tanze" 
(S. 259). Giglio nahert sich dem tanzenden Paar und erlebt nun eine 
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seltsame Ich-Verdoppelung, die sich in unauflosbar "doppeldeuti
ger" Sprachfi.ihrung im Text manifestiert: 

Starker und starker schlug er die Saiten der Chitarre, toller und 
ausgelassener wurden die Grimassen, die Spriinge des wilden 
Tanzes. Aber sein lch stand ihm gegeniiber und fiihrte, eben
solche Fratzen schneidend als er, mit dem breiten holzemen 
Schwert Streiche nach ihm durch die Luft.-Brambilla war ver
schwunden!-"Hoho," dachte Giglio, "nur mein Ich ist schuld 
daran, daB ich meine Braut, die Prinzessin, nicht sehe; ich kann 
mein Ich nicht durchschauen und mein verdammtes lch will mir 
zu Leibe mit gefahrlicher Waffe, aber ich spiele und tanze es zu 
Tod, und dann bin ich erst ich, und die Prinzessin ist mein!" -

Wahrend dieser etwas konfuser Gedanken wurden Giglios 
Spriinge immer unerhorter, aber in dem Augenblick traf des lchs 
holzernes Schwert die Chitarre so hart, daB sie in tausend Stucke 
zersprang und Giglio riicklings iiber sehr unsanft zu Boden fiel. 

(S. 261-62) 

Man mochte meinen, daB sich hier in der Sprache <las "Wirbeln" 
des Tanzes und der daraus resultiernde Orientierungsverlust nie
derschlagt, denn die Beziige zwischen den Pronomen "er", "ich" 
und "es" zu bestimmten, von ihnen bezeichneten Personen ist nicht 
mehr eindeutig festlegbar. Der erste Satz scheint auszusagen, daB 
der Schwert tragende Giglio die Identitat des Chitarre-spielenden an
nimmt (" ... schlug er [meine Hervorhebung] die Chitarre ... "). Als 
solcher tritt ihm dann im zweiten Satz sein Schwert tragendes Ich 
feindlich gegeniiber. In den darauf zitierten Gedanken Giglios ver
wirren und iiberkreuzen sich die Subjekt/Objekt-Beziehungen zwi
schen "ich" und "mein Ich" oder "es" und "mir" derart, daB zum 
SchluB nur approximativ anzugeben ist, was in der Ratselformel 
"dann bin ich erst ich" eigentlich ausgesagt ist. Obgleich es hier nam
lich scheint, als gewinne das "Chitarre-Ich" die Oberhand, stellt sich 
spater heraus, daB es-im Gegenteil-in dieser Konfrontation vom 
"Schwert-lch" besiegt wird. Sprache wird hier in surrealistischer 
Weise als Gestaltungsmittel fur einen Zustand sinnvollen Unsinns 
verwendet. Syntaktisch ist die hier angefi.ihrte Satzfolge nicht ein
deutig sinnvoll. Aber im weiteren Kontext birgt dieser "Unsinn" eine 
innere Logik, denn diese Satzfolge versucht eine Vertauschung von 
Subjekt und Objekt direkt-sprachlich darzustellen, die die weitere 
Handlung maBgeblich bestimmt. Die syntaktische Konfusion spiegelt 
also so "gegenstandlich" wie moglich die aufbrechende Identitats
konfusion in Giglios Innerem. 
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Giglios Krankheit, die als Balanceverlust diagnostiziert wurde, er
reicht einen weiteren Hohe- und Umschlagpunkt in dem Tanz, zu 
dem die "anmutige Engelsgestalt" den "im tollsten aller Maskenan
ziige" (S. 292) gekleideten Giglio auffordert (Callot-Bild 5; man be
achte, es ist jetzt wieder das Schwert tragende Ich!). Der Tanzakt wird 
sprachlich in einen Dialog der Tanzenden iibersetzt, in dem die kon
trastiven Tanzhaltungen von Lust am Schwindel (Sie) und Gleichge
wichtssuche (Er) thematisiert werden (S. 292-94). Noch siegen 
Schwindel, Strudel und Wirbel, ein Zustand, der aber-ahnlich wie 
friiher die Ohnmacht Giglios-therapeutische Folgen hat, denn aus 
ihm geht das Prinzen-Ich als bewu13t gewordenes anderes Ich hervor: 
es beschlie13t "jenen Elenden" (S. 297) zu vernichten. Erkennbar an 
den verschiedenen Kostiimen vom Anfang des Capriccio, treten sich 
die beiden Ichs zum Duell gegeniiber (Callot-Bild 6): der seltsame 
"krankhafte" Widerstreit zweier Ichs in einer Person au13ert sich in 
den widerspriichlichen Empfindungen der Kampfenden, die einan
der abwechselnd in heiiser Wut bedrohen oder in geriihrter Liebe 
umarmen (S. 298-300). Dais die Szene ein Glanzstiick hochster "abso
luter Komik"13 ist, geht aus der Reaktion der umstehenden Zu
schauer hervor, die "ein Gelachter ... , vor dem der ganze Korso 
erbebte" (S. 300) anstimmen. Auf dem Weg zur Selbsterkenntnis hat 
das eitel-verblendete Ich Giglios das Stadium erreicht, wo es den 
inneren Kampf der beiden Ichs dem Gelachter der Leute auszusetzen 
bereit ist. 

Die Niederlage des eitlen Ich (der Pappdeckel Leichnam war ange
fiillt mit tragischen Rollen, S. 307) fiihrt zunachst zum Balancever
lust nach der anderen Seite. Das Prinzen-Ich erweist sich als Doppel
prinz ("doppelter Kronprinz", S. 312), d.h. auch dieser leidet an der 
"Krankheit", die nun von Celionati aus seiner Kenntnis der medizini
schen Wissenschaft heraus (S. 310-11) als "chronischer Dualismus" 
bezeichnet und gedeutet wird. 14 

War der eine Prinz traurig, so war der andere lustig; wollte der 
eine sitzen, so wollte der andere laufen, genug-nie stimmten 
ihre Neigungen iiberein. Und dabei konnte man durchaus nicht 
behaupten, der eine sei dieser, der andere jener bestimmten Ge
miitsart; denn in dem Widerspiele eines ewigen Wechsels schien 
eine Natur hiniiberzugehen in die andre, welches wohl daher 
kommen muiste, dais sich, nachst dem korperlichen Zusammen
wachsen, auch ein geistiges offenbarte, das eben den gr613ten 
Zwiespalt verursachte.-Sie dachten namlich in die Quere, so 
dais keiner jemals recht wuiste, ob er das, was er gedacht, auch 
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wirklich selbst gedacht, oder sein Zwilling; und heiBt das nicht 
Konfusion, so gibt es keine. Nehmt ihr nun an, daB einem Men
schen solch ein in die Quere denkender Doppelprinz im Leibe 
sitzt, als materia peccans, so habt ihr die Krankheit heraus, von 
der ich rede und deren Wirkung sich vornehmlich dahin ii.uBert, 
dais der Kranke aus sich selber nicht klug wird. 

(S. 312-13) 

Der entscheidende Unterschied-und Fortschritt-in dieser "hohe
ren" Phase der Krankheit vom chronischen Dualismus ist der, dais 
der Kranke sich seines Zustandes bewuist ist, wenngleich er sich in 
seiner Erklii.rung einer anderen Metapher bedient als sein Arzt: "Es 
muis sich etwas in meinem Augenspiegel verriickt haben; denn ich 
sehe leider meistens alles verkehrt, und so kommt es, dais mir die 
ernsthaftesten Dinge oft ganz ungemein spaishaft und umgekehrt die 
spaishaftesten Dinge oft ganz ungemein ernsthaft vorkommen. Das 
aber erregt mir oft entsetzliche Angst und solchen Schwindel, dais ich 
mich kaum aufrecht erhalten kann" (S. 313-14). 

Trotz dieser Luziditii.t als einem Schritt auf dem Weg zur Besse
rung, ist der "doppelte Kronprinz" doch noch so sehr in seiner extre
men lch-Zentriertheit befangen, dais er den Wert des Liebes- und 
Ritterdienstes, um den die weibliche Maske ihn bittet (Callot-Bild 7) 
verkennt und sich mit seinem Selbst isoliert. Erst im achten Kapitel 
wird das rechte Gleichgewicht gefunden, indem das Prinzen-Ich sich 
im Liebesdienst dem "Du" der Prinzessin Brambilla unterwirft (Cal
lot-Bild 8) und sich mit ihr im verkehrten Abbild, widergespiegelt 
in der Urdarquelle, lachend erkennt. Aber-und das ist der letzte 
Schritt auf dem Weg zur rechten Haltung-Prinz und Prinzessin 
miissen auch um ihre bestimmte, einzigartige Alltagsidentitii.t als 
Giglio und Giacinta wissen, um eine ganze, umfassende Existenz 
zu leben. Das ideale Hoffmannsche Menschenbild fordert also-wie 
wires auch aus anderen Werken wissen-ein Duplizitii.tsbewuistsein 
als notwendigen Daseinszustand. Der krankhafte "chronische Dua
lismus" ist nicht eliminiert, im Sinne von geheilt, sondern nur erhoht 
zum heiteren Wissen um die unausrottbare menschliche Duplizitii.t. 

Die starre unbeugsame Identitii.tsposition des Anfangs hat sich 
hin entwickelt zu einem ausgeglichenen aber bestandig in der Schwe
be befindlichen Balanceakt, in dem nicht mehr das "Entweder-Oder" 
sondern ein weitblickendes "Nicht-nur-sondern-auch" der wirklichen 
und der phantastischen Identitii.t herrscht. Claudio Magris bringt in 
seiner Brambilla-Studie denselben Zusammenhang zum Ausdruck, 
wenn er-mit. Verweis auf Schelling-vom Verhaltnis des bestimm-
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ten, endlichen Ich zum allgemeinen, absoluten Ich spricht. "Erlo
sung" vom engen konkreten Ich liegt in der Sprengung der Grenzen 
der Endlichkeit, in der "Gliickseligkeit einer indifferenzierten Ein
heit"15 mit dem absoluten Ich. 16 Da diese Verwirklichung der Schel
lingschen "Indifferenz" von real und ideal aber nicht in Ruhe und auf 
Dauer moglich ist-Ahnliches kommt in der zwolften Vigilie vom 
Goldnen Topf zum Ausdruck-, sondern nur in der bestandigen Bewe
gung einer kiinstlerischen, phantastischen "Feier" (hier in der Form 
des Karneval- und Maskenfestes), darum hat Hoffmann fur ihre Dar
stellung die freiste aller poetischen Formen, das Marchen als Medium 
gewahlt. 

Satire vom Theater 

Obgleich Hoffmann selbst keine Theaterstiicke per se geschrieben 
hat-einige Libretti zu kleinen Singspielen ausgenommen-, so war 
er <loch als Musik- und Theaterdirektor mit den Theaterpraktiken 
seiner Zeit wohlvertraut. Auf einer zweiten thematischen Ebene lafst 
sich denn die Prinzessin Brambilla durchaus als "Theatermarchen" le
sen, in dem der Dichter kritisch und satirisch sich mit den unechten 
und echten Theatermanieren seiner Zeitgenossen auseinandersetzt 
und ihnen seine eigenen Vorstellungen von echtem und wirkungs
vollem Theaterspiel entgegenstellt. Ober das Wesen und die Wichtig
keit von Hoffmanns kritischen Aussagen zum Theater in Prinzessin 
Brambilla hat Heide Eilerts Studie ausfiihrlich und iiberzeugend be
richtet. Ging es auf der menschlich-psychologischen Ebene um Hei
lung von falscher lch-Erstarrung, so pladiert der Theatermann Hoff
mann auf der gattungspoetischen Ebene fur eine radikale Theaterre
form: weg von der erstarrten Form des "klassischen", festgelegten 
und vorgeschriebenen ernsten Theaters und hin zu den "romanti
schen" Formen des spontanen, lockeren komischen Theatergeistes, 
wie er es in der italienischen com media dell' arte vorgebildet sah. Auch 
die Darstellung der Theaterthematik im Marchen findet in der Form 
der Konfrontierung von Gegensatzen zwischen "starr" und "flie
Bend" statt. Die marchentypische mangelhafte Ausgangssituation 
prasentiert sich in dem naturwidrigen, eitlen Theaterpathos des 
pomposen Tragoden Giglio, <lessen Sprache und Gebaren sich durch 
gestelzte, formelhafte Phrasen und unnatiirliche, gespreizte Korper
verrenkungen auszeichnen. Wie fast in jedem seiner Marchen, so 
praktiziert Hoffmann auch hier seine Kunst und Neigung zur Satire, 
deren Gegenstand die falsche "Theaterkunst" des Abbate Antonio 
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Chiari und insbesondere sein neustes Stuck Il Moro bianco ist. Das 
absurde Oxymoron im Titel, auf das der Abbate besonders stolz ist, 17 

dient als Inbegriff von Hoffmanns Kritik an einem Theater, das sich 
widernaturlich, ubertrieben und bar jedes echten Sinnes gibt. Die 
Theatersatire konzentriert sich vor allem im vierten Kapitel, wenn 
Hoffmann seinen beiisenden Spott etwa folgendermaisen ergieist: 

. . . alle Schauer irgendeiner graBlichen Tat wickelte er [ der Ab
bate] in den zahen Kleister so vieler schonen Worte und Redens
arten ein, dais die Zuschauer ohne Schauer die suise Pappe zu 
sich nahmen und den bittern Kern nicht herausschmeckten. 
Selbst die Flammen der Holle wuiste er nutzlich anzuwenden 
zum freundlichen Transparent, indem er den olgetrankten Ofen
schirm seiner Rhetorik davorstellte, und in die rauchenden Wel
len des Acheron gois er das Rosenwasser seiner martellianischen 
Verse, damit der Hollenflufs sanft und fein flute und ein Dichter
fluis werde. 

(S. 262-63) 

Angesteckt vom falschen Pathos solcher Stucke, kleidet Giglio seine 
wahren Emotionen in die falschen "Fieberschauer" (S. 269) des tra
gischen Wortschwalls, und angetan mit Gedanken, die "der schwarze 
Tartarus gebar aus todesschwangeren Kluften" (S. 269)18 ergreift der 
eifersuchtige den Dolch, den " 'lieblichen Freund, der in blutigen 
Rosengluten alle Schmach suhnend, Ruhe gibt und Trost-und Ra
che.' -Die letzten Worte briillte Giglio dermaisen, dais das ganze 
Haus widerhallte. Zugleich griff er nach dem blanken Dolch, der auf 
dem Tisch lag, und steckte ihn ein. Es war aber nur ein Theater
dolch" (S. 269). Wie kaltes Wasser giefst Hoffmann den letzten Satz 
in das Feuer falscher Phrasen. Gegen solch aufgeputschtes Pathos 
kampft der Furst Bastianello, alias Celionati, an, indem er dem "tra
gischen Zeug" die Buhne des freien Scherzes und der anmutigen 
Neckerei der Masken (S. 234) entgegenstellt. Statt hochtrabender 
Sprache herrscht auf seiner Buhne die Pantomime, und statt steifer 
Korperverrenkung die freie Bewegung des Tanzes. Das verzweifelte 
Pathos wird ersetzt <lurch den sinnvollen Scherz, der im spontanen 
Improvisieren Einsichten ermoglicht in den wahren Zusammenhang 
der Dinge. Zur zentralen Metapher dieses Theaters, "wo Ironie gilt 
und echter Humor" (S. 235), wird auf dieser Sinnebene auch die 
Urdarquelle: "So sollte, wenn 1hr wollt, wenigstens in gewisser Art 
das Theater den Urdarbronnen vorstellen, in den die Leute kucken 
konnen" (S. 235). Auch in dieser Gleichsetzung von (echtem) Theater 
und Urdarbronnen findet wieder die schon bekannte Identifizierung 
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mit dem Weiten und Fliefsenden statt. War der Schauplatz des falsch 
pathetischen Theaters der kleine, begrenzte Raum des Theatersaals, 
so ist das neue Theater angesiedelt im phantastischen Palast Pistoja 
(S. 296), in <lessen mythischer Weite ja auch die Geschehnisse des 
Urdarlandes dargeboten werden. Wieder wird der Entgrenzung und 
der schopferischen Erkenntnis der Wahrheit das Wort gesprochen; 
auch die Zuschauer-und die Leser des Capriccio-sind aktiv an der 
Wirkung dieses "Schauspiels" beteiligt, denn ihnen wird nicht-wie 
im alten rhetorischen Theater-ein dogmatisches Shick zum passi
ven Konsum vorgesetzt, sondern sie selbst schaffen-jeder fiir sich
die Wirkung des Stiickes, wenn es ihnen gelingt, "das Leben, sich 
selbst, ihr ganzes Sein in dem wunderbaren, sonnenhellen Spiegel 
[meine Hervorhebung] des Urdarsees zu erschauen und zu erken
nen" (S. 326). Wie in anderen Werken Hoffmanns, wo der Dichter 
auch <lurch polyperspektivische Erziihlhaltung den Leser zur akti
ven, eigenen Stellungnahme zwingt, so fordert sein hier propagiertes 
modern anmutendes Theater das individuelle personliche Engage
ment und Urteil des Zuschauers. 

Mythos im Marchen 

Eine wesentliche Erziihlschicht in der Prinzessin Brambilla bildet das 
kosmisch-mythische Geschehen, das, anfangs fast als separate Ge
schichte eingefii.hrt, spater zunehmend mit der Haupthandlung ver
schmilzt, nicht nur motivisch sondern auch erziihltechnisch. War der 
Mythos im Goldnen Top/ eine mit bibeliihnlichen Motiven ausgestat
tete Naturphilosophie, so erinnert hier die mythische Geschichte 
eher ans Volksmiirchen, mit dem es Motive und Figurentypen sowie 
ein kohiirentes Geschehen gemeinsam hat. In ihrer Bedeutung paral
lelisiert die mythische Handlung den Problemkreis, der auf der 
menschlich-psychologischen Erziihlebene behandelt wird. Die Identi
tiitsfrage erfiihrt im Mythos ihre ins Allgemein-Giiltige aufgespreng
te Extension-wir sehen, das Doppelstrukturprinzip eng-weit, be
stimmt-allgemein, wirkt sich auch hier aus. 

Das mythische Erziihlen ist dreiteilig gegliedert: als "Geschichte 
von dem Konig Ophioch und der Konigin Liris" betitelt, bildet es den 
Grofsteil von Kapitel drei. Giinzlich losgelost von der Giglio-Hand
lung erscheint die eingefiigte Geschichte zuniichst wie eine Illustrie
rung zu dem Kiinstlergespriich iiber italienischen Scherz und deut
schen Humor. In der Form eines Erlosungsmiirchens erziihlt der als 
Hexenmeister aber auch als weiser Alter bekannte Celionati von der 
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Notlage eines Fabellands, Urdargarten, und seines an Melancholie 
leidenden Konigs Ophioch. Der Versuch der Erlosung des traurigen 
Konigs <lurch die Verbindung mit der mehr als heiteren Konigs
tochter Liris miBlingt, weil deren sinnloses Geliichter den Konig nicht 
nur noch mehr verstort, sondern beide in magischen Schlaf versenkt. 
Ein weiser Zauberer verspricht Erlosung nach dreizehn mal dreizehn 
Monden, indem ein Kristallprisma sich schmelzend verwandeln wird 
in einen Silbersee. So geschieht es, und die aus magischem Schlaf 
Erwachten erblicken ihr Spiegelbild im Urdarquell, und sie lachen. 
Damit ware die Geschichte vom traurigen Verkennen und heiteren 
Erkennen abgeschlossen, wenn nicht das Obel, das die erste Notlage 
verursachte, mit fast denselben Worten zweimal verkiindet worden 
ware: einmal, in der Mitte der Erzahlung im Imperfekt: "Der Ge
danke zerstorte die Anschauung, aber dem Prisma des Kristalls, zu 
dem die feurige Flut im Vermahlungskampf mit dem feindlichen Gift 
gerann, entstrahlt die Anschauung neugeboren, selbst Fotus des Ge
dankens!" (S. 253) und noch einmal, am Ende der Erzahlung, dies
mal im Prasenz: 19 "Der Gedanke zerstort die Anschauung und los
gerissen von der Mutter Brust wankt in irrem Wahn, in blinder 
Betaubtheit der Mensch heimatlos umher, bis des Gedankens eignes 
Spiegelbild dem Gedanken selbst die Erkenntnis schafft, dais er ist 
und dais er in dem tiefsten reichsten Schacht, den ihm die miitter
liche Konigin geoffnet, als Herrscher gebietet, mufs er auch als Vasall 
gehorchen" (S. 257). Der zweite umfassendere Text wird in der Hoff
mann-Forschung haufig als Kern von Hoffmanns Poetologie ange
fiihrt. Der Unterschied zwischen den beiden Varianten ist, dais Text 
eins von einem historischen Einzelfall im Imperfekt spricht, wogegen 
in Text zwei eine Weitung zum zeitlosen, jederzeit wiederholbaren 
Allgemeinfall geschieht. Diese Verallgemeinerung grenzt schon fast 
an Allegorisierung, ein Eindruck, der noch unterstiitzt wird durch 
die Ausdeutung, die der mythische Erzahlgehalt <lurch den deut
schen Maler Reinhold erfahrt: der Urdargarten, so meint dieser, sei ja 
wohl das, "was wir Deutschen Humor nennen, die wunderbare, aus 
der tiefsten Anschauung der Natur geborene Kraft des Gedankens, 
seinen eigenen ironischen Doppeltganger zu machen, ... " (S. 258). 

Oafs der Gedanke die reine Anschauung jederzeit wieder storen 
kann, tritt tatsachlich ein, wenn im fiinften Kapitel, diesmal im Bei
sein von Giglio, die Geschichte von O_phioch und Liris im Palast 
Pistoja weiter vorgetragen wird. Neues Ubel befallt das Land Urdar
garten, als Ophioch und Liris in Todesschlaf verfallen und die Urdar
quelle <lurch iiberverniinftige Leute verunklart wird und zum Sump£ 
vertrocknet (S. 283-84). Der wieder um Rat befragte Alte verkiindet 
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in Ratselgedichten die Bedingungen zur neuen Erlosung. Der eitle 
Giglio bildet sich ein, als "weifser Mohr" die Erlosung vollbringen zu 
konnen, nur um zur Strafe sofort wie ein "Gelbschnabel" in ein Vo
gelbauer verbannt zu werden. 20 Damit hat sich aber die Integration 
Giglios in die mythische Marchenhandlung vollzogen, sogar mit kon
struktiven Folgen, denn der vorwitzige Giglio lernt aus dem hier 
begangenen Fehler und kommt der echten Selbsterkenntnis um ei
nen wichtigen Schritt naher, er erkennt namlich: "'Ich rede Unsinn, 
ich weifs es, denn ich bin eigentlich toll geworden, weil der Ich 
keinen Karper hat.' ... Damit rifs er sich wutend die schonen Kleider 
vom Leibe, fuhr in den tollsten aller Maskenanzuge und lief nach 
dem Korso" (S. 292). Oafs ihm die Vernunft ausgeht und er toll wird, 
ist naturlich-der Leser weils es bereits- positiv zu werten, und 
zwar in einem ironischen Sinne, wie er sich etwa in der weisen Pro
gnose ausdruckt, die dei Prinz Ophioch einmal folgenderma8en for
muliert: "Der Moment, in dem der Mensch umfallt, ist der erste, in 
dem sein wahrhaftes lch sich aufrichtet" (S. 283). 

Der letzte Teil der mythischen Geschichte, Erlosung und Vollen
dung, fallt schlie8lich mit der reifen Phase der Giglio-Handlung zu
sammen: im achten Kapitel wird Giglio nur noch als das von ihm 
inzwischen erkannte hohere Ich, Prinz Cornelio Chiapperi, identifi
ziert (S. 317££.). Er und Prinzessin Brambilla, deren Regentschaft und 
Dienst er sich unterstellt hat, "spielen" nun den letzten Teil der 
mythischen Geschichte-Mythos (lnhalt) und Theater (Darstellungs
weise) gehen also hier eine Fusion ein. Sie sind das "fiirstliche Paar" 
(S. 319) und "Liebespaar" (S. 321), die, aus der Betaubung erwacht 
und in dem wieder zum See zerflossenen Kristallspiegel (S. 320), 
einander erkennen und in ein wunderbares Lachen ausbrachen. 
Der "ldentitatsubergang" von Ophioch/Liris zu Chiapperi/Brambilla 
(alias Giglio/ Giacinta) ist so flie8end, da8 sich ein bestimmter Mo
ment dafiir gar nicht angeben la.1st. Da "Theaterspielen" in diesem 
Marchen nicht nur satirisch-kritisches Thema ist, sondern auch als 
Metapher fur eine gewisse Art zu leben gelten kann, ist es durchaus 
sinnvoll, da8 der ganze letzte Teil des mythischen Geschehens als 
Rollenspiel auf der neuen Buhne des Theaterreformers Furst Bastia
nello di Pistoja aufzufassen ist, umso mehr da ja dieser Furst Bastia
nello auf beiden Ebenen fungiert, da er in seiner mythischen Identitat 
jener Magt.s Hermod ist, der uber dem Schicksal von Ophioch und 
Liris waltet. 

Die zentrale Aussage des Mythos la8t sich am klarsten aus der 
Bedeutung der drei Kembegriffe "Gedanke", "Anschauung" und 
"Urdarquelle" entwickeln. Wir begegnen hier einer Variante von 
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Hoffmanns triadischer menschheitsgeschichtlicher Philosophie. In 
einem Urzustand herrschte die reine Anschauung ungestort in einem 
Reich von Harmonie zwischen Mensch und Natur. Das Oberhand
nehmen des menschlichen Vernunftprinzips fuhrt zu Entzweiung 
und gestorter Harmonie: der Grund fur Melancholie und Traurigkeit 
im Lande Urdargarten. Aber die prophetischen Worte des Magus 
Hermod verkiinden Hoffnung auf Erlosung, wenn im geronnenen 
Kristan ( = Urdarquelle) der Gedanke sein verkehrtes Spiegelbild er
kennend anschaut. Der Urdarquelle, dem Mittel zur Rekonstituie
rung einer Ersatzeinheit von Gedanke und Anschauung, entspricht 
im Goldnen Topf etwa der goldene Top£ selbst (auch schon eine Form 
der Spiegelmetapher): das Symbol fur poetische Anschauung oder 
Poesie. Welche spezielle Bedeutung der Urdarquelle noch zukommt, 
kann erst durch ihre Betrachtung im Zusammenhang mit den an
deren Themenstrangen des Marchens gesehen werden. 

Marchen in der "zweiten Potenz" 

Es bleibt noch die letzte, vielleicht hochste Sinnebene des Marchens 
zu betrachten: die asthetisch-poetologische. Als kiinstlichstes aller 
Kunstgebilde21 ist die Prinzessin Brambilla in narrativer Form Hoff
manns entscheidendes Bekenntnis zur heilenden Funktion des poe
tischen Humors. Hierbei gilt es zweierlei zu untersuchen: einmal die 
Darstellung von Wesen und Rolle des Humors in der Marchenhand
lung, und zum anderen die Anwendung ironisch-humoristischer Mit
tel in den Erzahltechniken des Marchens. Hoffmanns Marchen prak
tiziert durchaus, was es predigt. 22 

War au£ allen bisher betrachteten Sinnebenen die Entwicklung von 
einer Notlage zu ihrer Oberwindung zu erkennen, so kann auch hier 
eine Entwicklung aufgezeigt werden, die wir Progression von Ironie 
zu Humor23 nennen wollen. Obgleich Hoffmann selber die beiden 
Begriffe nicht immer sauberlich trennt (siehe etwa das seltene The
ater, "wo Ironie gilt und echter Humor", S. 325), so wird doch deut
lich, dafs die beiden Begriffe zwei verschiedene Stufen auf der Skala 
verwandter Werte darstellen: ohne die Vorstufe der ironischen Da
seinsempfindung kann die humoristische Sehweise nicht erzielt wer
den. Jeder Mensch in Hoffmanns Weltbild, der nicht zu den wirklich
keitsentfremdeten Wahnsinnigen oder zu den engstirnigen Philistern 
gehort, erfahrt den Zustand ironischer Wurzellosigkeit und unmu
tiger Verunsicherung, wie sie Giglio-und auch Giacinta-am An
fang des Marchens auszeichnet. Sie taurneln, irren, suchen, ohne 
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den tieferen Grund fiir die Zerrissenheit zu kennen, die sie empfin
den. Szenisch nimmt dieser Zustand die Form ausgelassener Lustig
keit an, die der romische Karneval mit seinem "tollen Spuk" (S. 245) 
und narrischen Maskentreiben darbietet. Sprachlich verdichtet sich 
derselbe Zustand fiir Giglio darin, dais er manchmal gar nicht recht 
weils, wie ihm geschieht: dais ihm ist, "als sei er es gar nicht gewesen, 
der mit der Prinzessin gesprochen, als habe er ganz willenlos das 
herausgesagt, was er selbst nun nicht einmal verstand" (S. 245). Die 
Abwendung von diesem sinnlos unverstandenen Treiben wird vor
bereitet wahrend des Tanzes (Anfang Kapitel sechs), in dem die ent
gegengesetzten Krafte von freiem Wirbel und malsigendem Verstand 
aufeinandertreffen. Aus diesem Erlebnis geht Giglios Entschluls her
vor, den "andem", den Doppelganger zu vernichten" (S. 297). Der 
solchermalsen bewulst inszenierte Zweikampf verkorpert meines Er
achtens die erste echt komische Szene, in der Giglios humoristische 
Darstellung der in ihm waltenden heterogenen Gefiihle zum ersten 
Mal brausendes Gelachter beim Publikum hervorruft. "Sie [ die bei
den Ichs] blickten einander an und es ging mit der Wut des Zwei
kampfs solch eine Liebe in ihnen auf, dais sie sich in die Arme fielen 
und sehr weinten. Dann begann der Kampf aufs neue mit verdop
pelter Kraft ... " (S. 299, meine Hervorhebung). Und die Reaktion 
der Zuschauer: "Des tragischen Ausgangs unerachtet, schlug <loch 
das Volk ... ein Gelachter auf, vor dem der ganze Korso erbebte" (S. 
800). 

Damit ist der Weg zum Durchbruch des Humors bereitet: als Prinz 
Chiapperi kann Giglios hoheres Ich nun den Grund fiir sein funda
mentales Doppelerleben in sinnvoll komischem Ernst erklaren. Er 
leide namlich an einem Augeniibel, denn er sehe "!eider meistens 
alles verkehrt, und so kommt es, daB mir die emsthaftesten Dinge oft 
ganz ungemein spaBhaft und umgekehrt die spaBhaftesten Dinge oft 
ganz ungemein ernsthaft vorkommen" (S. 313-14). Auch in seinen 
folgenden sinnvoll possierlichen Gebarden- und Wortspielereien ist 
wieder das "unma.Bige Gelachter" des Volkes (zweimal, S. 317-18) 
Malsstab und Zeichen fiir Giglios endgiiltig erlangte humoristische 
Einstellung zu seinem Identitatsdilemma: " ... bin ich deshalb mir 
selbst nachgelaufen aus einem Winkel in den anderen, um mich auf
zufinden?" (S. 317). Die AuBerung solcher anscheinend unsinnigen 
Paradoxien beruht nun auf der durchaus ernsthaften Einsicht, daB 
diese Paradoxien notwendig und wirklich sind. 

In mehr kunsttheoretischer Form ist auch im Kiinstlergesprach des 
dritten Kapitels von zwei Formen des Scherzes die Rede, die mit den 
Begriffen Ironie und Humor in Verbindung zu bringen sind. Es will 
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scheinen, dais der "oberflachlich" ironischen Sehweise der tolle Kar
nevalscherz entspricht, dem Sinn und Wesen eines zugrundeliegen
den Urbildes nicht sichtbar wird. Wogegen die echt humoristische 
Sehweise ihre Parallele im deutschen Humor hat, der die Sprache 
jenes Urbildes selbst ist (S. 246-47): dieser Humor ist es auch, der 
nach Aussage des Maiers Franz Reinhold im Symbol des Urdarbron
nens24 verkorpert ist. Wie laBt sich also die Beziehung zwischen 
Ironie und Humor begreifen und formulieren? Beide sind Seismogra
phen fur die Duplizitat des menschlichen Daseins. Die ironische Ein
stellung vermag es, den grundsatzlichen dualistischen Zustand in all 
ihren Erscheinungsformen anzuzeigen und zu registrieren (hierzu 
gehoren auch die Mittel des ironischen Erzahlens). Die humori
stische Einstellung geht dariiber hinaus, indem sie auf den Grund 
und die Notwendigkeit der dualistischen conditio humana verweist 
und sie, als Bedingung innerhalb der menschlichen Totalitat erken
nend, akzeptiert. 25 

Celionati (alias Furst Bastianello di Pistoja), die zentrale und viel
schichtigste Figur des Marchens ist Meister der Ironie und des Hu
mors. Auf jeder Sinnebene fungiert er als leitendes--man mochte 
sagen, schopferisches--Prinzip. Er ist der heilende und wissende 
Arzt des am "chronischen Dualismus" leidenden Prinzen; er ist der 
Theaterreformer, der die komische Biihne wieder zum Leben er
weckt; er ist der souverane-und ironische-Erzahler des Urdar
mythos; und er ist nicht nur Sprecher fur sondern auch Inbegriff des 
Prinzips Humor. Seine Erzahlfunktion geht weit iiber das Erzahlen 
des eingefii.gten Marchens hinaus, wie Strohschneider-Kohrs aus
fuhrlich beschrieben hat26. Als Kommentator des Geschehens und 
der Erzahlweise leitet und verleitet er den Leser an entscheidenden 
Stellen dazu, das sich entfaltende dichterische Produkt als Marchen, 
als Capriccio, mal als "wirklich," mal als "erlogen" aufzufassen. So 
erweist er sich als Meister des ironischen Erzahlens und als "Halb
bruder" des iiber dem Ganzen schwebenden humoristischen Dich
ters Hoffmann. 

Identitat, Theater, Mythos und Humor-vier Themenstrange ver
schlingen sich kaprizios in dieser kunstvollen Spracharabeske. In 
ihrer Auswahl und in der Art ihrer Verkniipfung herrscht das Prinzip 
der Vielfalt in der Einheit, wobei diese Vielfalt auBerlich betrachtet 
den Leser verwirrt und verunsichert, von innen her gesehen aber die 
Leseerfahrung bereichert; denn sie stellt hohe Anforderungen an 
den Leser, der in der Vielfalt die Einheit erkennen will. Der die vier 
Themen vereinende Wesenszug aber ruht in der inharenten Doppe
lung, in der ihnen innewohnenden zweifachen Daseinsweise von 
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niedrigerer und hoherer, begrenzter und weiter Erscheinungsform. 
Auch die hauptsachlich verwendeten Motive kommen als kontrastive 
"Paare" vor: Maske und Gesicht, Theater und Leben, Verstand und 
Gemiit, Ernst und Scherz. Nun ki'mnte die endgiiltige Aussage des 
Marchens moralisierend idealistisch sein, kame es darauf an, jeweils 
das eine der beiden Prinzipien zu bejahen, das andere zu verneinen. 
Es gilt jedoch, im Akt der Reflexion beide Seiten als Teil des ganzen 
Seins (S. 326) zu umfangen. 



7. Parodistisches March en: 

Die Konigsbraut 
"ein nach der Natur entworfenes Marchen" 

"Wir wirken, ohne es zu wissen, magisch auf die uns umgebende Natur ein ." 
G. H. Schubert 

Hoffmann-Forscher, die von der wenig beachteten Konigsbraut (1820), 
einem der avantgardistischsten von Hoffmanns spaten Marchen, 
iiberhaupt Kenntnis nehmen, gliedern sich in zwei sehr gegensatz
liche Gruppen. Die einen reagieren mit Verlegenheit auf die an
scheinend absichtslose Unsinnigkeit und die leere bis zur Frivolitat 
gesteigerte Spielerei mit Worten und artistischen Techniken. 1 Das 
Marchen sei ein Entspannungsprodukt2 des unter finanziellem Druck 
und an Arbeitsiiberlastung leidenden Dichters, was vielleicht die he
terogene Mischung der Stile und Motive3 erklaren moge-wobei 
diese Kritiker letztlich dem seltsamen Zwittergebilde doch gewisse 
gelungene, reizvolle Szenen nicht absprechen. Manche bezichtigen 
den Dichter fast des Verrats an eigenen Oberzeugungen, wenn in 
diesem Marchen alles, sogar der sonst unantastbare Dichter4 oder 
auch der Glaube an das Wunderbare in der Natur5 tuchtig verulkt 
und negiert wiirden. 

An der Spitze der anderen Gruppe stehen die sprach- und form
bewufsten Franzosen, die mit Charles Baudelaire und Theophile Gau
tier6 die ersten waren, in der Konigsbraut eines der fruhsten und groB
ten Produkte absoluter phantastischer Komik zu sehen und das Werk 
zur Nachahmung anzupreisen. Auch Georg von Maassen der zwar 
seine Scheu gesteht vor der Zergliederung "dieser Meisterleistung 
Hoffmanns", in der der Dichter "einen ganz neuen Ton"7 anschlage, 
erkennt eine hohere Zweckhaftigkeit-ohne sie jedoch genauer zu 
bestimmen-in diesem anscheinenden Spiele mit Nichts. Erst in den 
60er Jahren stoist man auf Kommentare zur Konigsbraut, die tiber 
reine Verurteilung oder Belobigung hinaus poetische oder gehaltliche 
Eigenarten des schwer zu deutenden Werkes bertihren. Kenneth Ne
gus sieht, im Lichte seiner Untersuchung von Hoffmanns poetischer 
Naturmythologie, in der Struktur der Konigsbraut "a meaningful tri
adically structured universe, with ambiguous blendings of the three 
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realms"8• Den Ansatz zu einer positiven Ausdeutung der anschei
nend sinnlosen Spielerei erfahrt das Marchen bei Lothar Kohn, der 
vermutet, dais Hoffmannn bewulst 11auf die Darstellung gehaltlicher 
Probleme weitgehend verzichtet"9 • Auch Hans Schumacher bezeich
net das Verfahren in der Konigsbraut noch als "Spiele mit der Beweg
lichkeit der Phantasie", erkennt aber, dais es thematisch um die hu
morvolle Darstellung der 11Zwischenstellung des Menschen zwischen 
Himmel und Erde"10 geht. 1978 erschien die erste und einzige Unter
suchung, die sich ausschlieBlich mit einer Analyse der Struktur, der 
narrativen Modelle und motivischen Vorlagen befalst, die Die Konigs
braut zu einem einmaligen Produkt der poetologisch aulserst bewegli
chen Gattung des Kunstmarchens macht. Alfred Behrmann unter
sucht Bauform und Ton des Marchens unter dem Aspekt seiner Be
ziehungen zum Volksmarchen, franzosischen Feenmarchen, Mu
saus'schen "Volksmarchen", wie auch zu Strukturen der commedia 
dell' arte und der Verlachkomodie und kommt zu dem vorsichtigen 
Ergebnis: "Zu entscheiden, wie weit Die Konigsbraut eine bewulste 
Kombination, eine Montage darstellt, ist nicht mehr Aufgabe der 
Analyse" 11 , die sich in erster Linie das Aufzeigen der "erzahlerischen 
Kunst"12 dieses Marchens zum Malsstab gesetzt hat. In jiingster Zeit 
ist als Kommentator zu sprachschopferischen Aspekten in der Ko
nigsbraut noch Arno Schmidt zu nennen, jener radikal Hoffmanneske 
moderne Schriftsteller, der Hoffmanns Werke in zwei Gruppen glie
dert: "Brambilla-Typen", zu denen Die Konigsbraut gehort, und 11ode 
Machwerke", "bocksteife Notstandsarbeiten", a la Meister Martin. Es 
erstaunt wenig, dais Arno Schmidt gerade Meister Floh und Die Ko
nigsbraut fur geeignet halt, um an ihnen seine Dechiffriermethode, 
<las sogenannte Etymverfahren, zu praktizieren13. 

Angeregt durch Einsichten von Behrmann und Schmidt mochte 
meine Arbeit hier ansetzen und unter besonders intensiver Beriick
sichtigung des Untertitels 11ein nach der Natur entworfenes Mar
chen" den Einfluls von Gotthilf Heinrich Schuberts naturphilosophi
schen Werken Ansichten van der Nachtseite der Naturwissenschaften 
(1808; zweite erweiterte Neuauflage 1818) und Die Symbolik des Trau
mes (1814) auf ihre fur Die Konigsbraut gestalt- und sprachkonstituie
rende Bedeutung hin untersuchen. Dadurch lassen sich, so ist zu 
hoffen, wenig beachtete wichtige und nicht an der Oberflache deut
liche Schichten von Form, Aussage und Funktion dieses Marchen
produktes erhellen. 

Seit Georg Ellinger, Georg von Maassen und Hans von Muller ist 
bekannt, dais die auffalligsten in der Konigsbraut vorkommenden 
Marchenmotive nicht von Hoffmann erfunden wurden, sondern 
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nach literarischen oder anekdotischen Vorlagen in eigenartig modifi
zierter Form in Hoffmanns Produkt eingegangen sind. Das Motiv des 
im Erdreich gefundenen Ringes, der in seltsamer Beziehung zum 
Schicksal seines Finders steht, wird in Georg von Maassens Vorbe
merkung zur Ausgabe der Konigsbraut erwahnt14. Aus verschiedenen 
in zeitgenossischen Zeitschriften erschienenen Anekdoten mag es 
Hoffmann bekannt gewesen sein; auch liiBt er selbst ja seinen Er
zahler Vinzenz in ahnlicher Weise die Entstehung des Marchens er
klaren: 

Eigentlich ist der Stoff mir gegeben, und ich darf euch nicht 
verschweigen, wie sich das begab. Nicht gar zu lange ist es her, 
als ich mich an der Tafel einer geistreichen fiirstlichen Frau be
fand. Es war eine Dame zugegen, die einen goldenen Ring mit 
einem schonen Topas am Finger trug, dessen ganz seltsame alt
vaterische Form und Arbeit Aufmerksamkeit erregte . . . die 
Dame versicherte, daB man vor ein paar Jahren auf ihrem Gute 
eine Mohrriibe ausgegraben, an der jener Ring gesessen. Tief in 
der Erde hatte also wahrscheinlich der Ring gelegen, war bei 
dem Umgraben des Ackers heraufgekommen, ohne gefunden 
zu werden, und so die Mohrriibe durchgewachsen. Die Fiirstin 
meinte, <las miisse ja einen herrlichen Stoff geben zu einem Mar
chen, und ich moge nur gleich eins ersinnen, <las eben auf den 
Mohrriibenring basiert sei. 15 

(S. 994) 

Das Gemiise- und Mohrriibenmotiv ist weitgehend Hoffmanns 
eigene Erfindung, jedoch waren ihm Musa.us' Bearbeitungen der 
Volksmiirchen der Deutschen (1782-86) bekannt, dessen erste Legende 
von Riibezahl das Motiv von den animierten Ruben enthalt. Die 
sterbliche Emma langweilt sich im menschenlosen, unterirdischen 
Erdreich des in sie verliebten Berggeistes Riibezahl und erlangt des
halb die magische Kraft von ihm, Ruben in ihre liebsten Gespielinnen 
zu verwandeln. Diese "Riiben-Menschen" wirken zwar ganz authen
tisch, verwelken und schrumpfen jedoch unter dem Zwang ihrer ve
getativen Natur nach wenigen Wochen zu alten verdorbenen Produk
ten zusammen. 

Auch das thematische Grundmotiv von der Liebesbeziehung zwi
schen Sterblichen und Gnomen bestimmt den Gehalt dieser Riibe
zahl-Legende mit dem Unterschied, daB der Gnom hier das Madchen 
in sein unterirdisches Reich entfiihrt, wogegen in Die Konigsbraut die 
Werbung des Gnoms um die irdische Braut im menschlich-irdischen 
Wirkungsbereich stattfindet. Die Liebe eines allerdings weiblichen 
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Elementargeistes zu einem irdischen Wesen bestimmt auch Goethes 
Marchen Die neue Melusine, das in zwei Teilen 1817 und 1819 erschien. 
Die Gemeinsamkeit der Motive geht weiter, denn die zwerghafte Elf
in Melusine gewinnt nicht nur ihre korperliche Menschengrofse 
<lurch das Anstecken eines magischen Ringes, sondern sie verwan
delt auch ihren menschlichen Liebhaber mit Hilfe dieses Ringes in 
zwerghafte Gestalt. Die letztendliche Befreiung des Mannes von den 
Beschrankungen des Elfendaseins gelingt, ahnlich wie bei Hoffmann 
<lurch das Abfeilen des Ringes. Ober diese vorwiegend aufserlichen 
Motivahnlichkeiten hinaus, fallt noch ein eher moralischer Zug auf, 
der bei Goethe das Wesen des Heiden kennzeichnet und sich auch 
bei Hoffmann wiederfindet. Der menschliche Liebhaber wird von 
Goethe als Unbeherrschter dargestellt, der seiner Leidenschaft furs 
weibliche Geschlecht und seiner Sucht zum Geldverschwenden un
gehemmt front. Ahnlich sind die Handelnden in Hoffmanns Mar
chen <lurch Oberschwenglichkeit gekennzeichnet: Annchen in ihrer 
Leidenschaft fur Gemiisezucht, Amandus in seiner iiberstiegenen 
Poeterei und der Vater Dapsul in seinem unkontrollierbaren Hang zu 
Kabbalistik und Astrologie. 

Wenngleich Hoffmann, wie wir sahen, mit einer betrachtlichen 
Anzahl bereits bekannter Motive operiert, hat er dennoch nicht ganz 
Unrecht, sein Werk in einer der wenigen Aussagen, die zur Konigs
braut iiberliefert sind, ein "funkelnagelneues Mahrlein"16 zu nennen; 
denn keiner der iibernommenen Ziige beriihrt das Wesen und die 
eigenartig Hoffmannsche Darstellungsweise seines "nach der Natur 
entworfenen" poetischen Produktes. 

"Natur" als Vorlage des Marchens: das mag die Erwartung wecken, 
dafs Naturbeschreibungen, -phanomene oder -vorgange das Marchen 
beherrschen. Das stimmt und stimmt auch wieder nicht. Zwar bildet 
den zeitlichen Rahmen des Marchens ein besonders fruchtbarer Som
mer, den geographischen Schauplatz eine iippige Landschaft im 
Maintal; und eine der haufigst genutzten Szenerien im Geschehen ist 
der Gemiisegarten Annchens. Aber Naturszenen im Sinne von Ei
chendorffs Das Marmorbild oder Tiecks Der blonde Eckbert fehlen ganz
lich. Natur erscheint in der Konigsbraut marchenhaft verfremdet und 
surrealistisch animiert, nicht weil der Dichter durch komisch-bur
leske Spielerei amiisieren oder schockieren will; vielmehr verwirk
licht Hoffmann in dieser Darstellungsweise ganz radikal ein Grund
konzept seiner von Schelling und Schubert inspirierten Naturauffas
sung, derzufolge Natur beseelt ist, aus Naturformen mit verschie
denartigen Intelligenzen besteht, die aufgrund von ihnen eigenen 
Trieben Wirkungen ausiiben au£ die sie umgebenden Naturformen 
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aller Art, den Menschen eingeschlossen. Hoffmann beschreibt also 
nicht naiv und direkt die Natur, sondern er schreibt ein Marchen 
iiber das Wesen der Natur und iiber die Stellung des Menschen als 
Teil der Natur. 

Es ist bekannt, daB Hoffmann philosophische und kunsttheore
tische Sachverhalte selten in essayistischer oder wissenschaftlicher 
Form abhandelt. Er setzt sich mit theoretischen Fragen meist innerhalb 
der Formen und Gehalte seiner Dichtungen auseinander. So nutzt er 
in der Konigsbraut Marchengeschehen, -gestalten und -motive als 
bildhafte Vehikel, um <lurch sie ein naturphilosophisches System, 
das seinem eigenen Denken entsprach, zu konkreter Darstellung zu 
bringen. Diese naturphilosophische Vorlage schafft dem Marchen 
"Seele", bildet die "Hauptidee", die "aus irgendeiner philosophi
schen Ansicht des Lebens geschopft", jedes Marchen durchziehen 
muB, wie Hoffmann es in Prinzessin Brambilla (auch 1820 entstanden) 
fordert. Erst die Aufdeckung dieser philosophischen Grundidee im 
Marchen ermoglicht es, das "ganze Arsenal von Ungereimtheiten 
und Spukereien"17 in seinem intendierten Bedeutungszusammen
hang zu erkennen. Fiir die Konigsbraut wird die schwierige Frage zu 
stellen sein, warum die bildhafte und bewegt-sinnliche Einkleidung 
der Hauptidee iiberwiegend komische Form annimmt, und ob diese 
rein drollige "Marchenposse"18 dadurch nicht letzten Endes den 
Ernst der zugrundeliegenden ldee in ihrer Validitat wieder negiert. 

Es fehlt nicht an Belegen dafiir, daB Hoffmann die beiden Werke 
Schuberts bestens kannte und hoch schatzte. 19 Welche Ziige dieser 
Studien sind es nun, die anregend auf Hoffmann gewirkt haben? Ein 
Hauptgedanke in Schuberts Naturauffassung ist der der Wechselbe
ziehung: der gesamte Naturkosmos ist als ein System von Wechsel
wirkungen zwischen den verschiedenen Bereichen aufzufassen, und 
Schubert betont immer wieder Analogien zwischen Erscheinungen 
der anorganischen, organischen, tierisch-menschlichen und plane
tarischen Naturformen. Als Illustrierung seien einige der interkos
mischen Beziehungen angefiihrt, die in der thematischen Grund
struktur von der Konigsbraut wieder anklingen. 

Schubert nimmt nicht nur eine gewisse Verwandtschaft zwischen 
einzelnen Kometen und der hoheren Ordnung des ganzen Sternen
wesens an, die er in analoger Weise auch zwischen niedrigeren und 
hoheren organischen Wesen entdeckt; wichtiger ist, daB er es fiir 
die Bestimmung der Korneten halt, "das vermittelnde Glied (Medi
um)" zu bilden, welches Leben weckenden EinfluB auf die Atmo
sphare hat, von der Pflanze und Tier leben20. Er zieht ebenfalls Paral
lelen zwischen dern auf Bewegung und Gegenbewegung bestehen-
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den Prinzip der Kometenbahnen einerseits und dem ebenfalls zwei
gespaltenen Bewegungsprinzip im menschlichen Blutgefafssystem21 • 

Mannigfaltige Verbindungen bestehen zwischen anorganischen Be
reichen und dem Pflanzenreich22; und in vielerlei Form tritt die 
Pflanze in Sympathie zum Tierreich, besonders zur Zeit des Bliihens 
und im Prozefs der Begattung. Auch der Mensch hat teil am pflanzli
chen Dasein, und Schubert nennt alle biologischen und unbewufsten 
Vorgange im Menschen, d.h. "in der vegetativen Region unserer 
Leiblichkeit"23, "die Nachtseite unseres irdischen Seyns," die "von 
der Natur einer Pflanze"24 sei. 

Naturgeschehen besteht also aus einem umfassenden Kreislauf in
teragierender Korrespondenzen und Krafte zwischen Naturformen 
hoherer und niedrigerer Art. Diese Krafte sind elektrischer oder ma
gnetischer Natur. Wenn Schubert betont, "wir wirken, ohne es zu 
wissen, magisch auf die uns umgebende Natur ein"25, so ist es sicher 
in seinem Sinne, den Satz auch umzukehren und festzustellen, die 
Natur wirke ebenfalls magisch auf uns Menschen ein. Schon der 
Naturphilosoph Schubert setzt hier <las Wort "magisch" fast syn
onym fur "magnetisch"-eine Substitution, die der Marchenschop
fer Hoffmann in den Begebenheiten der Konigsbraut voll und kon
kret ausnutzt. Auch in anderen Formulierungen und metaphorischen 
Ausdriicken scheint Schuberts pseudowissenschaftliche Sprache auf 
Hoffmann gewirkt zu haben. 

Das ewige Kraftespiel im "Ungeheuer" der Natur bezeichnet Schu
bert als Kreislauf zwischen "Fressen und Gefressenwerden"26 ein 
Bild, in dem zwei Motive sich aufsern, die auch in Hoffmanns Mar
chengeschehen handlungsfordernd wirken: das Motiv des Kampfes 
und das der notwendigen Gegensiitze. Besonders in der Symbolik 
geht es Schubert darum, iiber <las in aller Natur herrschende Prinzip 
der Gegensiitze nachzudenken27, das er auf den Urgegensatz sinn
lich/geistig zuriickfuhrt und in seltsamen Verwandtschaftsgegensatz
paaren wie Liebe/Tod, Begattung/Auflosung, Lust/Schmerz usw., ma
nifestiert sieht28• Die "seltsame Verschwisterung" von Gegensatzen 
nennt Schubert interessanterweise auch "(ironische) Zusammenstel
lung der entferntesten Extreme"29 und charakterisiert "jenen Tonder 
lronie, jene eigenthiimliche Ideenassociation"30 als typisch nicht nur 
fur die Bildersprache des Traumes, sondern auch-wie wir schon 
sahen-fur die Organisation in der Natur. Dem eigentlich kunstas
thetischen Begriff "lronie," angewandt auf einen naturwissenschaftli
chen Sachverhalt, gesellt sich noch ein ahnliches Beispiel zu, wenn 
der Natur sogar ein gewisser "Humorismus"31 zuerkannt wird. Hier 
findet in der Wahl der Sprache also eine Vorstufe der Anthropo-
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morphisierung statt, die noch durch ein letztes Beispiel illustriert 
werden soll, das auf ein zentrales Motiv in Hoffmanns Marchen vor
ausweist. Um seinen Zuhorem das Wesen des Pflanzenreiches nahe
zubringen, benutzt Schubert die auffallend praktische und unwis
senschaftliche Metapher von "Kuche" und "Koch": "Der Weg unse
rer Betrachtungen fuhrt uns heute ... in ein anderes Helldunkel, in 
jenes einer Kuche . . . Lassen Sie mich <las Vermogen meiner Kuche 
noch etwas hoher preisen; wie die Nacht, deren Flugelschlage wir 
neulich folgten, allgebiirend, so ist jene allerniihrend; wie der Zug der 
Tiefe, den wir Schwere nannten, allbewegend, so ist der Koch, von 
dem ich red en will, allzerlegend. Die Kuche ist das Pflanzenreich, der 
Koch ist die vegetative Lebenskraft ... '132• 

Solch metaphorisierende, die Wissenschaft popularisierende Spra
che ist zwar von Schuberts philosophischem Lehrer Schelling gerugt 
worden33, war aber wohl von Schubert durchaus intendiert, wenn er 
die Symbolik als eine "Abhandlung im leichten Conversationstone"34 

bezeichnet. Auf den Dichter und Wissenschaftsskeptiker Hoffmann 
muB aber gerade diese in der Sprache sich anbahnende Konkretisie
rung abstrakter theoretischer Sachverhalte positiv und inspirierend 
gewirkt haben. Hoffmanns Konigsbraut selbst konnte als Beleg gese
hen werden fur Schuberts These von der schopferischen Wirksamkeit 
"erhohter Zustande unserer bildenden Natur"35, zu denen er neben 
Traum und Somnambulismus auch den poetisch-kreativen Zustand 
rechnet: "Sie fuhren uns in schone, noch nie gesehene Gegenden, in 
eine neue und selbsterschaffene, reiche und erhabene Natur, in eine 
Welt voller Bilder und Gestalten"36 . 

Naturphilosophie in Hoffmanns Manier 

Ein Akt sprachlicher und bildhafter Obertragung von Begriffen und 
Vorstellungen aus einer Naturtheorie in die konkret phantastische 
Welt eines Marchengeschehens ware demnach das "Funkelnagel
neue" an Hoffmanns "Mahrlein". In der poetischen Welt des Mar
chengeschehens konnen wir tatsachlich die Natur in Kleinformat 
wiedererkennen; alle Bereiche sind vertreten, dargestellt in der kon
kreten ''Abbreviaturen-Sprache"37 poetischer Bilder und in der mi
krokosmischen Form des freundlichen Landgutes Dapsulheim "mit 
dem schonen hohen Wartturm" (S. 948) und seiner Landwirtschaft 
nebst Gemiisegarten. Im Vergleich zur Naturvorstellung des Wis
senschaftlers ist die Marchenversion der Natur einem Traumbild ahn
licher, wie Schubert es sieht, "viel ausdrucksvoller, umfassender, der 
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Ausgedehntheit in die Zeit viel minder unterworfen"38 . Auch im 
"Langsschnitt" gesehen, d.h. von unten nach oben aufgegliedert, ist 
in dieser Marchenwelt jeder Bereich in der Organisation des Natur
ganzen vertreten. Der konventionellen wissenschaftlichen Rangord
nung nach unten beginnend, reprasentiert der goldene Ring, den 
Annchen an der ausgegrabenen Mohrriibe findet, den anorganischen 
metallischen Bereich (spat im Marchen gesellen sich hierzu die metal
lenen Kiichengerate, die als Waffen gegen das Gnomenwesen ver
wendet werden). Der Ring mit seiner magisch-magnetischen Eigen
schaft ist im Marchenganzen von umfassender und allverbindender 
Bedeutung; er ist das zentrale Marchenmotiv. Es schlie8t sich das 
organische Pflanzenreich an, vertreten durch die Welt der Gemiise, 
Salate und Ruben in mannigfaltiger Form. Das farben- und bewe
gungsreiche Spiel mit ihren animierten Gestalten regt Hoffmann zu 
den einmaligsten sprachschopferischen Szenen an. Den menschli
chen Bereich bevolkern die drei Hauptfiguren: die Gemiise liebende 
Tochter Annchen, der poetisierende Liebhaber Amandus von Nebel
stern und der in astrologischen Hohen schwebende Yater Dapsul von 
Zabelthau. Letzterer bildet einerseits durch seinen Hang zum Himm
lischen die Verbindung zum planetarischen Bereich, <lessen Einwir
kungen auf den irdischen er zu deuten versucht, andrerseits <lurch 
sein Streben nach Liebeskontakt mit einem sylphiden Wesen auch 
die Riickkoppelung an den Bereich der Erdgeister. Hier schliefst sich 
der Kreislauf des Mikrokosmos im Marchen. 

Die diversen Korrespondenzen und Wechselbeziehungen zwischen 
den einzelnen Bereichen der Natur bestimmen nun auch im Marchen 
den Gang des Geschehens. Bestanden in der naturphilosophischen 
Vorlage die verbindenden Krafte zum groBen Teil aus elektrischer 
oder magnetischer Beeinflussung, so iibertragt Hoffmann diese nun 
in der Marchenversion in die Form magisch-zauberischer oder auch 
rein menschlich-erotischer Attraktionen. 

Thema und Handlung des Marchens 

Immer wieder betont Schubert, daB die gegenseitigen Wechselbezie
hungen innerhalb der Natur zu Zeiten des Bliihens, der Befruchtung 
und Begattung am starksten wirksam werden. Fruchtbarkeit und 
Produktivitat werden analog hierzu auch in Hoffmanns Marchen als 
Grundthema deutlich. Fruchtbarkeit ist die Grundsituation, die das 
Marchengeschehen auf jeder Ebene vorantreibt und die Kraft, die 
das anscheinend Widerspriichliche miteinander verkniipft. In drei 
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Varianten wird das Fruchtbarkeitsmotiv, wie ich zeigen mochte, in 
Thematik, Handlung und narrativer Struktur der Konigsbraut wirk
sam. 

"Es war ein gesegnetes Jahr" ist der erste und gleichsam der the
matische Kernsatz des Marchens. Gleichzeitig etabliert sich in der 
Verwendung des mehrdeutigen Wortes "gesegnet" der ironische Ton, 
der in dem ganzen doppelschichtigen Werk herrscht: ironisch ist die 
Beziehung zwischen der komischen Erzahloberflache, d.h. dem wit
zigen Liebeswerben des Gnomen Daucus Carota um die irdische 
Anna, und der ernsthaften Tiefenstruktur, d.h. der Darstellung von 
Wesen und Wirken der Natur. "Gesegnet"39 heiBt hier nicht nur 
fruchtbar, reich an neuem Leben, produktiv, sogar schwanger; son
dern es hat auch-im Lichte der schwindelerregenden, teils komi
schen teils bedrohlichen Handlungsbeziige-die ironisch umgekehrte 
Bedeutung von "verhext"40 und "verzaubert". 

Die jahreszeitlich bedingte Fruchtbarkeit, die im ersten Satz zum 
Ausdruck kommt, entfaltet sich assoziativ weiter in den folgenden 
Satzen und Erzahlteilen. Der ganze erste Paragraph strotzt von Kei
men und Bliihen, von Fiille und Oberfiille und fiihrt bereits zu dem 
zentralen Motiv des "Kiichengartens", der ebenfalls dieses ObermaB 
reflektiert: "iiber die MaBen schon" ist er, so dais Annchen "ganz 
aufser sich" gerat. Auch der Leser wird in die produktive Naturstim
mung integriert, indem er aufgefordert wird, sich wortlich in dieses 
fruchtbare Maintal hineinzuversetzen. Der dann folgende narrative 
Riickblick au£ die Vorgeschichte der drei Hauptgestalten fordert eben
falls die Integration des Lesers. Gegen Ende des Kapitels kehrt das 
Erzahlen ringformig wieder zum Fruchtbarkeitsmotiv zuriick: '½n 
iippiger Fiille des Wachstums iibertraf aber alles andere ein Mohrrii
benfeld, das eine ganz ungewohnliche Ausbeute versprach" (S. 949). 
In der ironisch doppeldeutigen Bezeichnung "ungewohnliche Aus
beute" klingt vorausweisend das Ereignis der sich magisch animie
renden Ruben an, das im nachsten Abschnitt schon etwas deutlicher 
wird, wenn Annchen zu ihren "Mohrenkindern" spricht und "ein 
feines Gelachter" zur Antwort erhalt: "denn das feine Gelachter, das 
sich vemehmen liefs, stieg offenbar aus dem Acker empor" (S. 949). 

Bedeutende Variante des natiirlichen Fruchtbarkeitsmotivs ist der 
Aspekt der Begattung, der im zweiten Kapitel eingefiihrt und mit 
anderen zentralen Motiven verkniipft wird. Annchen faselt ihrem in 
der Astronomie befangenen Vater in verworrenem Durcheinander 
vom "Flor des Kiichengartens" und von "ihrem geliebten Amandus" 
vor-beide Varianten des Motivs sind hier gekoppelt-, mit dem sie 
bald als Gattin vereinigt zu werden hofft. Zeichen der ehelichen Ver-
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bindung ist der Ring, der nun auch in Erscheinung tritt, allerdings 
nicht als Amandus' Hochzeitsring. Denn beim Mohrriibenausziehen 
geschieht "das hiibsche Wunder": 

Fest der Mohrriibe aufgestreift, safs namlich ein herrlicher gold
ner Ring mit einem feuerfunkelnden Topas . . . Der Ring war 
aber auch von so feiner zierlicher Arbeit, dais er alles zu iibertref
fen schien, was jemals menschliche Kunst zustande gebracht. 
Den Reif bildeten hundert und hundert winzig kleine Figiirchen 
in den mannigfaltigsten Gruppen verschlungen, die man auf 
den ersten Blick kaum mit dem blofsen Auge zu unterscheiden 
vermochte, die aber, sahe man den Ring langer und scharfer an, 
ordentlich zu wachsen, lebendig zu werden, in anmutigen Rei
hen zu tanzen schienen. 

(S. 955) 

Die Beschreibung deutet ganz offensichtlich auf Kraft und Funk
tion des Ringes-Verlebendigung, Vergrofserung, Reproduktion, Ver
wandlung unbeseelter Dinge-voraus. Indem Annchen den Ring 
"nun ohne weiteres" ansteckt, geht sie unbewulst eine magisch-ma
gnetische Verbindung mit Elementen der anorganischen und organi
schen Natur ein-angedeutet moglicherweise <lurch den stechenden 
Schmerz, den sie "von der Grundwurzel des Fingers bis in die Spitze 
hinein" empfindet. 

Hiermit ist also das Thema von der Begattungslust elementarer 
und gnomischer Wesen mit menschlichen Partnern vorbereitet, <las 
in der folgenden ungewohnlich langen Szene aufgefachert wird: 
Annchens Vater-nicht nur Astronom sondem auch Kabbalist41 -

versucht mittels einer magnetischen Operation von den Intelligenzen 
des Elementarreiches Aufklarung iiber die Ringbedeutung zu erlan
gen. Langwierig (S. 956-61) berichtet er von zahllosen Paarungsver
suchen, gegliickten und mifsgliickten, zwischen Elementargeistern 
und Menschen. Das Thema erotischer Wechselbeziehungen zwi
schen Intelligenzen oder Wesen verschiedener Naturbereiche wird 
hier voll ausgekostet und bereitet die Erzahlszene vor fur den ent
scheidenden Auftritt des Riibenwesens Daucus Carota, <lessen Wer
bung um Annchen den Hauptteil der Marchenhandlung beherrscht. 

Zu dem Paarungsmotiv als Abart des Fruchtbarkeitsmotivs tritt auf 
ganz anderer Ebene eine weitere, aulserordentlich originelle Variante, 
die das Motivnetz au£ die strukturelle und kompositorische Dimen
sion des Marchens hin ausweitet. Schopferische Produktivitat hat 
auch Anteil an der Thematik der Konigsbraut, einmal innerhalb der 
Fiktion in der Gestalt des Poeten Amandus und zum anderen als 
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Schaffensvorgang, der in der Entstehung des Marchens selbst sich 
vollzieht und den wir im nachsten Abschnitt der Analyse versuchs
weise nachvollziehen wollen. Hoffmann stellt den jungen Liebhaber 
Amandus in parodistischer Ubertreibung auch als iiberschwenglich 
produktiven Poeten dar. Amandus' Handeln und Empfinden aufsert 
sich ausschliefslich in der Form sentimentalen poetischen Produzie
rens: mit Klischee gefiillten Briefen und Gedichten wirbt er um die 
Geliebte (Kapitel 1); poetische Ergiisse driicken Verzweiflung und 
Eifersucht iiber den Rivalen Daucus Carota aus (Kapitel 4); Gedichte 
sollen Annchen Trost und Starke vermitteln (ebd.). Seine einzigen 
Waffen, den Gegner zu besiegen, sind, wie er meint, seine poeti
schen Produkte: "Des Dichters Schwert ist das Wort, der Gesang. 
Ich will meinem Nebenbuhler auf den Leib fahren mit tyrtaischen 
Schlachtliedern, ihn niederstofsen mit spitzen Epigrammen, ihn nie
derhauen mit Dithyramben voll Liebeswut-das sind die Waffen des 
echten wahren Dichters, die immerdar siegreich ihn sicherstellen ge
gen jeden Angriff, und so gewaffnet und gewappnet werde ich er
scheinen und mir deine Hand erkampfen o Anna!" (S. 977). 

Wenn spater sein Sinn sich wandelt und er als Hofpoet dem Mohr
riibenkonig eine Probe seines poetischen Konnens bietet, so ge
schieht am Ende seines sublimen Vortrags (S. 990-91) tatsachlich, 
was er friiher ersehnt: "Daucus Carota wand und kriimmte sich 
auf Fraulein Annchens Schofs und stohnte und winselte immer jam
merlicher als litte er an fiirchterlichem Bauchgrimmen . . . Laut 
kreischte [er] auf, schliipfte zum kleinen, kleinen Mohrriibchen ge
worden, herab von Annchens Schofs und in die Erde hinein ... " (S. 
990-91). Hier erreichen seine Verse ihren optimalen Wert, indem sie 
den Gegner niederschlagen und Annchen vom Bann des Gnomen
konigs befreien-wie es Annchens Vater schon vor Beginn des gan
zen Zaubers aus der Sternenkonstellation herausgelesen hatte: " ... 
auf dem Durchschneidungspunkt steht eine grofse Gefahr, aus der er 
[Amandus] seine Braut rettet ... Gewifs ist es iibrigens, dais nur 
der absonderliche psychische Zustand, den die Menschen Narrheit 
oder Verriicktheit zu nennen pflegen, dem Amandus jene Rettung 
moglich machen wird" (S. 952). Die doppelt ironische Dichtersatire 
erreicht hier ihren Hohepunkt, wenn Hoffmann Amandus' iiber
schwengliches Poetisieren mit Verriicktheit gleichsetzt, diese hinwie
derum als erfolgreiches Mittel fiir Heilung und Rettung einsetzt. 

Die iibersprudelnde Vielfalt in der ausladenden Darstellungsweise 
dieses Marchens, die nicht <lurch rationale Logik sondern <lurch as
soziatives Auffachern und Variieren einer kleinen Anzahl von Grund
motiven bewerkstelligt wird, soll letzten Endes vielleicht-in iro-
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nischer Verkehrbarkeit-illustrieren, dais ein Obermafs an Fruchtbar
keit fur Natur und Mensch nicht unbedingt ein Segen, sondern 
moglicherweise ein Ubel sei. Dieses Obel ist verwandt mit einem 
Mifsstand, der in vielen Hoffmann-Werken mannigfach abgewandelt 
zur Darstellung gelangt: der Mifsstand menschlicher Einseitigkeit, 
der sich aus ii.bermafsigem Hinneigen nach einer Seite menschlicher 
Entfaltung ergibt. 

Als Teilergebnis der bislang untersuchten Motive und Motivvarian
ten sei hier zusammenfassend kurz gezeigt, wie Hoffmann in jeder 
der drei Hauptfiguren diese aus dem Gleichgewicht geratene Natur 
humoristisch konkret zum Ausdruck bringt. In Annchen, der fanati
schen Gemusezii.chterin, uberwiegt der Hang zum organisch pflanzli
chen Bereich, auf Kosten der geistigen Entwicklung ihres Menschen
tums. Die Fruchte ihrer Produktivitat, im wortlichen Sinne ihre 
"Kinder", sind die Mohrruben; und unter dem Einfluls ihres wach
senden Verlangens, Braut und Konigin des Mohrenreiches zu sein, 
beginnt sie ganz konkret, "sich allmahlich umzuwandeln in das 
wahrhafte Bild einer Gnomenkonigin ... Viel dicker war Annchens 
Kopf geworden und safrangelb ihre Haut ... " (S. 984). Umgekehrt 
zeichnet den Amandus, ihren menschlichen Liebhaber, eine uber
ma.Bige Neigung zum "schon-geistigen" Bereich der menschlichen 
Natur aus. Auf Kosten aller materiell korperlichen Lebensaufserun
gen, verlegt er sich in jeder praktischen Lebenssituation aufs Dich
ten: in seinem Namen "van Nebelstern" verbildlicht Hoffmann die
ses atherische Entschweben in Regionen geistiger Wortklingelei. 

Die am meisten schwankende Gestalt-und in Hoffmanns surrea
listisch uberhohender Darstellungsweise komischste-ist der Astro
log-Kabbalist Dapsul, der auf seinem astrologischen Turm, in der 
Mitte zwischen Himmel und Erde, gleichermafsen angezogen wird 
von Elementen beider Bereiche. Sein Streben nach Korrespondenz 
mit planetarischen und anderen geistigen Intelligenzen zieht ihn in 
die Hohe; sein Verlangen nach sinnlichen Genii.ssen (besonders in 
der Form wohlschmeckender Mahlzeiten-er steigt immer nur zum 
Mittagessen vom Turm herab) kettet ihn an den erdhaft organischen 
Bereich. Zwar bleibt seine eigene Zerrissenheit bis zum Ende des 
Marchens ungelost; aber es gelingt ihm wenigstens fur die Tochter 
und Amandus dank seiner astronomischen Kenntnisse eine versoh
nende Losung ihrer Milsstande vorauszusehen. 

Diese Beiden retten sich gegenseitig unbewufst von der sie defor
mierenden Oberschwenglichkeit: Amandus vertreibt-ungewollt
durch seine "sublimen Verse" den aufdringlichen Gnomenkonig und 
heilt Annchen van ihrer Mohrenhaftigkeit und ihrem Gemii.sefanatis-
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mus. Annchen versetzt dem Amandus unabsichtlich einen Spaten
hieb vor die Stirn, der ihm das fanatische Dichten austreibt und 
einen besonnenen Kunstsinn zuriicklafst. Die Natur hat ihr Gleichge
wicht wiedergewonnen. 

Das Produktionsverfahren: "surrealistische" Abbreviatur 

Der wichtigste Aspekt des Themas "Produktivitat" ist noch zu be
sprechen: das Neuartige und Eigene der Konigsbraut entspringt in er
ster Linie der ungewohnlichen Art der sprachlichen Darstellung, wie 
Alfred Behrmann bereits feststellte. 42 Damm wenden wir uns der 
Untersuchung einiger besonders werkspezifischer Produktionstech
niken zu. "Produktivitat" als allverbindendes Element im Marchen
geschehen gilt auch im metapoetischen Sinne, in Komposition und 
Struktur, als zentrales Schaffensprinzip in der Konigsbraut. Thema 
und Form dieses Marchens, Aussage und Reflexion iiber das Aussa
gen, sind in wechselseitigem Bezug aufeinander konzipiert. Das Mar
chen selbst demonstriert praktische Fragen des dichterischen Sehens 
und Produzierens; es ist selbst Produkt der Fruchtbar-Machung
d.h. Vermehrung, Aufspaltung, Verlebendigung-eines Motives, des
sen kleinste und auf konkrete Form reduzierte Einheit der Ring ist. 

In der Gesamtstruktur des Marchens client der magisch-magne
tische Ring zunachst als handlungsauslosender Mechanismus. Die 
ganze Kette zauberisch marchenhafter Begebenheiten ist von der In
teraktion des Menschen mit der Magie des Ringes abhangig. Das 
Marchengeschehen illustriert gewissermafsen den Sinngehalt der 
Schubertschen These: "Wir wirken, ohne es zu wissen, magisch auf 
die uns umgebende Natur ein"43• Von dem Moment an, wo Annchen 
den Ring an ihren Finger steckt, beginnen die sonderbaren Wechsel
beziehungen zwischen Gnomen- und Menschenreich konkret in Er
scheinung zu treten; und sie enden schlagartig, der ganze Zauber 
verschwindet, wie beim Erwachen der Somnambule aus dem magne
tischen Schlaf, als Annchen den Ring abstreift und ihn wieder der 
Mohrriibe ansteckt. Es ist vielleicht nicht von ungefahr, dais "der 
bizarre Koreff-Vinzenz" der Erfinder der Konigsbraut war. Die Vorlage 
zu diesem Serapionsbruder war Hoffmanns Freund Dr. Koreff, der 
seit 1815 als Arzt und Professor an der medizinischen Fakultat der 
Berliner Universitat tatig und ein "lebhafter Anhanger magnetischer 
Kuren war"44. 

Man kann Hoffmanns kompositorisches Verfahren in Anlehnung 
an ein surrealistisches Kunstprinzip mit einer automatisch assoziativ 



136 E. T. A. Hoffmanns Miirchenschaffen 

sich entfaltenden Erzahlkonstruktion vergleichen. 45 In der theoreti
schen Fachsprache seiner eigenen Zeit waren Anhaltspunkte wieder 
bei Schubert zu finden, der allerdings die Traumsprache-die jedoch 
viel Gemeinsames mit der phantastisch poetischen hat-einer Bil
dersprache vergleicht, deren "ldeen einem anderen Gesetz der Asso
ciation als gewohnlich" folgen und deren "neue ldeenverbindung 
einen viel rapideren, geisterhafteren und kiirzeren Gang oder Flug 
nimmt"46. Die gedrangte Fiille von Begebenheiten im Marchen, der 
es geichzeitig an narrativer und zeitlicher Entwicklung sonderbar 
mangelt, sei hier wie bei Schubert als "Abbreviatur" bezeichnet. Auf 
knappsten Erzahlraum gerafft-oder zum Teil ganz ausgespart-wer
den epische Ereignisse, wahrend im Gegensatz dazu assoziativ sich 
um ein Ausgangsmotiv entfaltende Szenen in bildhafter Auffache
rung und Dehnung beschrieben werden. Beispiel for den Fall der 
Raffung ist die Ehe- und Familiengeschichte Dapsuls, die Hoffmann 
in zwei Satzen abtut: "Die Frau kam ebenso schnell ins Haus als sie 
es wieder verliefs. Sie starb, nachdem sie ihm eine Tochter geboren" 
(S. 948). 

Bei weitem die grofsere Anzahl der dargestellten Szenen hingegen 
sind als "Beschreibung" -im Gegensatz zu Bericht-zu kennzeich
nen. Zu ihnen gehoren diejenigen, die die Kritik for besonders ge
lungen und "ergotzlich" gehalten hat. Charakteristisch ist, dais ihre 
Detailiertheit, Ausdehnung und Intensitat, die sie durch eine akku
mulative Erzahltechnik gewinnen, in keinem Verhaltnis zu ihrer in
formativ gehaltlichen Aussagewichtigkeit steht. Die auffalligsten Bei
spiele hierfor-die schon Baudelaire for uniibertroffen hielt: "rien 
n' est plus beau a voir"47 -kreisen um das Erscheinen der Gnomen. 
Ankunft und Gebaren des Gemiisehofstaates, mit einem ganzen 
Heer von kleinen Reitern, iiber vierzig winzigen Kutschen und 
Scharen von kleinen dickkopfigen Pagen, Laufem, Dienern, gleicht 
einem schwindelerregenden Miniaturballett, einem phantastischen 
Traumgeschehen in Farben und Bewegungen, <lessen einziger Er
zahlzweck darin liegt, die magische Animierung des Pflanzenreiches 
konkret zu veranschaulichen. 

Der anscheinend unsinnige Spafs solcher Szenen enthiillt seinen 
zugrundeliegenden Sinn aber im Rahmen der Hauptidee dieses 
"nach der Natur entworfenen Marchens": die Verlebendigung des 
Pflanzenreiches und seine Interaktion mit dem menschlichen. Die 
"beseelten Pflanzen", d.h. die mit Geist ausgestatteten Gemiise, au
Bern sich hauptsachlich in ihrem Wesen gemafsen Ausdrucksweisen: 
ihre "Sprache" ist Bewegungs- und Gebardensprache; sie purzeln, 
kullern, kegeln, iiberschlagen sich, schwingen und schleudern sich 
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herum. DaB dieses tolle Gebaren tatsachlich Sprach- und Ausdrucks
charakter besitzt, deutet Hoffmann <lurch die verfremdend wirken
den Vergleiche der jeweiligen Bewegungsart mit Benennungen aus 
der poetologischen Fachsprache an-die animierten Gemiise bewe
gen sich in Versfiifien: " ... und iiber hundert kleine Herrlein, die den 
Kutschen und Pferden entstiegen, tanzten wie erst der Kurier zum 
Teil auf den Kopfen, dann wieder auf den FiiBen, in den zierlichsten 
Trochaen, Spondaen, Jamben, Pyrrhichien, Anapesten, Tribrachen, 
Bachien, Antibachien, Choriamben und Daktylen, daB es eine Lust 
war" (S. 964). Auch die oben erwahnte akkumulative Darstellungs
technik-fast ein automatisches Oberhandnehmen der Sprache selbst 
-verdeutlicht sich in der immerhin zehngliedrigen nominalen Auf
zahlung dieses Beispiels. Eine andere Variante der Gebardensprache 
bietet der "zierliche Gymnastiker und Reitkiinstler" (S. 962) in einem 
"angenehmen Habit von goldgelbem Atlas, eine ebensolche Miitze 
mit einem tiichtigen grasgriinen Federbusch und Reitstiefel von 
schon polierten Mahagoniholz" -man beachte das "Mohrenhafte" 
seiner Aufmachung-, der die Ankunft des Riibenprinzen verkiin
den soll: er "reitet" seine Botschaft "in das Erdreich" mit Bewegun
gen und sichtbaren Zeichen (S. 962). Der Karottenkonig selbst (ob
wohl Hoffmann ihn auch in zierlich-vomehmer Menschensprache 
~prechen la.Bt) auBert seine erotische Attraktion und Werbung um 
Annchen vorwiegend in nichtverbaler Ausdrucksweise <lurch 
"Schmatzen", "Kiissen", und indem er sich auf ihren SchoB schwingt 
oder an ihren Hals schleudert. Komik ist sicherlich nur die oberflach
lichste Funktion solcher Szenen. Wesentlicher ist, dafs Hoffmann hier 
die Wirkung kreativen Sprechens um eine neuartige Dimension an
reichert, indem er die wissenschaftlich-philosophische Vorstellung 
von Geist und Leben besitzenden pflanzlichen Organismen nicht de
finiert oder umschreibt, sondern sie konkret-direkt sich selber dar
stellen la.Bt. 

Inwieweit Hoffmann dieses Verfahren bewu8t praktizierte und sys
tematisch ausarbeitete ist nicht mit Sicherheit zu sagen. Aber dafiir, 
daB er ebenfalls schwer darstellbare Traumvorgange und -vorstellun
gen als analog zum dichterischen Produzieren und Produkt ansah, 
gibt es Zeugen und Sprecher in seinem eigenen Werk. Der Kiinstler 
Bickert etwa in Der Magnetiseur deutet den Traum als Kunstwerk, in 
dem sich die Au8enwelt auf veranderte Weise spiegelt: 

die ganze Natur bietet dem Geist in Raum und Zeit die Werkstatt 
dar, in welcher er, sich ein freier Meister wahnend, nur als Ar
beiter fur ihre Zwecke schafft und wirkt ... Unser sogenanntes 
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intensives Leben wird von dem extensiven bedingt, es ist nur ein 
Reflex von diesem, in dem aber die Figuren und Bilder, wie in 
einem Hohlspiegel aufgefangen, sich oft in veranderten Verhalt
nissen und daher wunderlich und fremdartig darstellen ... lch 
behaupte keck, dais niemals ein Mensch im Innern etwas ge
dacht oder getraumt hat, wozu sich nicht die Elemente in der 
Natur finden lielsen ... 48 

Bickert vergleicht sein Inneres einer Buhne, versehen mit einer 
Schauspieltruppe, und sich-als Traumenden-einem Schauspiel
dichter, der im Traumgeschehen die Akteure seines Geistes zum Le
ben erweckt und agieren lalst-obgleich sie dort in karikaturenhaftem 
Verhaltnis zur aulsern Wahrnehmungswelt stehen. Personifizierung 
von Gedanklichem und Transformation von Geschehen sind auch 
hier Grundprinzipien des Produktionsvorganges, so wie es in der 
Ideen- und Stoffentfaltung der Konigsbraut charakteristisch ist. 

In diesem Werk sind die verschiedenen Stadien und Erscheinungs
formen eines Transformationsvorganges am deutlichsten und viel
gestaltigsten im Bild des Gartens verfolgbar. Der Garten als Ann
chens Gemuse- und Kuchengarten durchlauft fiinf distinkte Phasen, 
die thematisch, logisch und erzahltechnisch eine Reihenfolge bilden. 
Nur die erste und letzte Phase im Prozels des sich verwandelnden 
Gartens stellt tatsachlich den Garten in einem naturlich vorkommen
den Zustand dar: einmal bepflanzt und einmal kahl. Was dazwischen 
geschieht ist Marchengeschehen und folgt der Logik des nach der 
Natur entworfenen Prozesses-aber in "wunderlich veranderten Ver
haltnissen" -und den Erzahlgesetzen der Phantasie. 

Ausgangssituation ist ein normaler Sommerzustand: der ubervolle 
Kuchengarten, in dem das Gemuse "uber die Malsen schon" steht (S. 
945). Mit der "ungewohnlichen Ausbeute" (S. 949), die der Garten 
verspricht, weicht nun das Geschehen-oder seine Darstellung-von 
der Bahn der empirisch bekannten Gemuseemte ab und gleitet in 
den Bereich der Magie, der, naturphilosophisch gesprochen, zur 
"Nachtseite" der Naturprozesse gehort und eher intuitiv als wissen
schaftlich exakt erfahrbar ist. Der an der Mohrrube steckende Ring
jetzt am Finger des Madchens-veranlalst die Belebung aller Fruchte 
dieses Gartens und fuhrt zu ihrer Kontaktaufnahme mit dem Bereich 
der Menschen. Indem die ganze Schar des Gemusevolks sich auf den 
Weg begibt, Annchen wortlich "den Hof zu machen", wandelt sich 
der Zustand des Gartens: "Den ganzen schonen Gemiisegarten fan
den sie verwandelt in eine Wustenei. Da grunte kein Kraut, bluhte 
keine Staude; es schien ein odes verwustetes Feld" (S. 966). Von hier 
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an herrscht reine Marchen- oder Traumlogik; die "belebten" Gemiise 
versichern, "dafs ( der Garten) bald wieder in einem solchen Flor 
grilnen und blilhen werde, wie ihn Fraulein Annchen noch niemals 
und ilberhaupt noch keinen in der Welt gesehen" (S. 967, meine Hervorhe
bung). Was sich von aufsen als "ein hohes prachtiges Gezelt aus gold
gelbem Stoff mit bunten Kranzen und Federn geschmiickt" (S. 967) 
darbietet, wird spater innen von Annchen als der neuartig verwan
delte Gemiisegarten wahrgenommen: " ... als die Vorhange des Ein
ganges aufrollten und sich ihr (Annchen) die Aussicht eines unab
sehbaren Gemiisegartens erschlofs von solcher Herrlichkeit, wie sie 
auch in den schonsten Triiumen von blilhendem Kohl und Kraut, keinen 
jemals erblickt. Da griinte und blilhte alles, was nur Kraut und Kohl 
und Rube und Salat und Erbse und Bohne heifsen mag, in funkeln
dem Schimmer und solcher Pracht, dafs es gar nicht zu sagen" (S. 
973, meine Hervorhebung). Grilnen und Blilhen fallen auf als seman
tische Konstanten in dieser Aufeinanderfolge von Verwandlungen. 
Aber der Bedeutungsbezug dieser aufserlich konstanten Begriffe an
dert sich mit dem jeweiligen Kontext und verweist damit auf die 
Flexibilitat und Relativitat lexikaler Einheiten. Grilnen und Blilhen im
plizieren in der eben betrachteten Verwandlungsphase Bedeutungs
aspekte, die mit dem botanisch-organischen Prozefs von Griinen und 
Bliihen nichts mehr gemeinsam haben: sie haben sich anthropo
morphisiert. Magisch iiberhoht, ausgestattet mit Seele, Kleid, Ton 
und Bewegung, hat die Gartenszene sich verwandelt in ein lautes, 
farben- und bewegungsreiches Hoffest im Gemiisereich. "Reich" 
wird also hier wortlich genommen als politische Entitat mit Volk, 
Konig, Palast und Thron. Uber zwei Textseiten hin (S. 973-75) entfal
tet der assoziativ produzierende Sprachkiinstler Hoffmann das Bild 
vom Gemiiseimperium mit allen dazugehorigen politischen und ge
sellschaftlichen Requisiten. 

Im naturphilosophischen Ideenbereich Schuberts gehort zu diesem 
phantastisch fruchtbaren Zustand des Griinens und Bliihens auch 
sein extremes Gegenstiick in der Form von Auflosung, Verwesung 
und Tod. Davon zeugt die nachste Verwandlungsphase des Gartens. 
Um Annchen von ihrer einseitigen Verblendung zu iiberzeugen, 
wird ihr der Anblick der ebenso notwendigen "Nachtseite der Natur" 
gewahrt, oder-wie ihr Yater Dapsul es formuliert-sie erschaut "das 
Reich im Neglige" (S. 984): 

In einen tiefen Pfuhl sah sie hinab, der mit einem farblosen ekel
haften Schlamm gefiillt schien. Und in diesem Schlamm regte 
und bewegte sich allerlei hafsliches Volk aus dem Schofs der 
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Erde. Dicke Regenwiirmer ringelten sich langsam durcheinan
der, wahrend kaferartige Tiere ihre kurzen Beine ausstreckend 
schwerfallig fortkrochen. Auf ihrem Riicken trugen sie groBe 
Zwiebeln, die hatten aber ha.Bliche menschliche Gesichter und 
grinsten und schielten sich an mit triiben gelben Augen und 
suchten sich mit den kleinen Krallen, die ihnen dicht an die 
Ohren gewachsen waren, bei den langen krummen Nasen zu 
packen und hinunterzuziehen in den Schlamm, wahrend lange 
nackte Schnecken in ekelhafter Tragheit sich durcheinanderwalz
ten und ihre langen Horner emporstreckten aus der Tiefe.
Fraulein Annchen ware bei dem scheuBlichen Anblick vor Grau
en bald in Ohnmacht gesunken. Sie hielt beide Hande vars Ge
sicht und rannte schnell davon. 

(S. 983-84) 

Saleh brueghelsche Schauerbilder surrealistischer Art kommen auch 
in anderen Hoffmann Marchen vor, gewissermafsen als erniichtern
des Gegenstiick zur verfiihrerisch reizvollen Marchenmagie. Hier in 
der Konigsbraut offenbart sich in dieser Szene,49 im Gegensatz zu dem 
friiheren prachtvollen Gemiise- und Gartenfest die andere Seite im 
dynamischen Kreislauf von "Fressen und Gefressenwerden", der das 
Wesen der Natur konstituiert. Das Schubertsche Motiv von Fressen 
und Gefressenwerden durchzieht das Marchen und wird spater im 
Geschehen von Hoffmann noch einmal ausgebeutet. Auf anderer 
Ebene und in voller Komik und Bildhaftigkeit stellt er dart die Wech
selbeziehung zwischen Mensch und Gemiise im ProzeB des Kochens 
und der Nahrungszubereitung dar, ein Bild, das wiederum deutlich 
auf Schuberts Vergleich vom "allzerlegenden Koch" in der "Kiiche" 
des Pflanzenreiches zuriickverweist. Der Kampf zwischen Dapsul 
und dem Volk der Gemiise wird ja letzten Endes in der Kiiche ausge
tragen, mit Kochtopfen, Pfannen, siedendem Wasser und scharfen 
Kiichenmessern als Waffen. Und so lautet schliefslich die Klage der 
untergehenden Gemiisegeister: "Ausgehohlt hat uns der grausame 
Koch, unser Innerstes zerhackt und es mit allerlei fremdartigem Zeug 
von Eiern, Sahne und Butter wieder hineingestopft, so daB alle un
sere Gesinnungen und sonstige Verstandeskrafte in Konfusion gera
ten und wir selbst nicht mehr wissen, was wir denken!" (S. 987). Mit 
diesem komischen Kampf um Souveranitat, in dem noch Anklange 
an ein Kochrezept erkennbar sind, bahnt sich aber die Oberwindung 
des magischen Gemiiseeinflusses auf den Menschen an und fiihrt 
zur letzten Phase der Gartenmetamorphose, die wieder-wie die 
erste--einem normal vorkommenden Zustand in der Natur ent-
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spricht. Nach der gelungenen Vertreibung der Gemusegnomen ent
deckt Ann ch en, dais "der seidene Palast" verschwunden und dais in 
dem Gemusegarten "keine Spur eines grunenden Halmchens zu fin
den" (S. 992) war. Zu Ende ist der botanische Prozels von Wachsen, 
Bluhen, Ernten und Verzehren, den Hoffmann in der bildhaft magi
schen Oberhohung und grotesken Verzerrung eines komischen Mar
chengeschehens dargestellt hat. Mit dem "jauchzenden Ausruf 'Nun 
lals uns arbeiten!' " (S. 992)-der an Candides weise Einsicht erinnert: 
"II faut cultiver notre jardin" -ist Annchen bereit, von Neuem zu 
beginnen, aber in veranderter Haltung, nicht mehr dem Gemuse
reich verfallen, sondem "wie eine echte Konigin iiber [meine Hervor
hebung] das Gemiisereich" (S. 993). 

Die Konigsbraut wurde von der Kritik bisher, wie wir sahen, meist 
als Ausgeburt drolligen Unsinns und als vorwiegend chaotische Ent
artung rezipiert und gedeutet. Mit den dabei angelegten asthetischen 
Malsstaben mufste dieses Urteil wohl so negativ ausfallen. Die Reduk
tion des Gehaltes auf ein-oft schwer verstandliches-Minimum und 
das Aufbrechen traditioneller narrativer Formen werden inzwischen 
als grundsatzliche Merkmale avantgardistischer Kunstauffassung an
erkannt. Auch im Lichte der vorliegenden Untersuchung sei es er
laubt, das Urteil uber Hoffmanns vorletztes Marchen zu revidieren. 
Aus der Perspektive der Moderne ist ja "Entartung" gelegentlich der 
erste Schritt auf dem Weg zu einer neuen Art; und "Unsinn" -Aus
druck des Ungenugens an den Banalstrukturen der Sprache--die 
Suche nach Sprachformen, die den verschutteten Sinn der Dinge 
neuartig sichtbar machen. 

Versucht man, die bescheidene Grundaussage der Konigsbraut kon
zentriert zu formulieren, dann mag sie etwa so lauten: es geht in 
diesem Marchen um die angemessene-d.h. ausgewogene und be
sonnene-Einstellung des Menschen zur ihn umgebenden Natur 
und um das rechte Verstandnis des Menschen zu seiner eigenen Stel
lung innerhalb dieser Natur. Auch Hoffmann mag gespurt haben, 
dais es, um diesen seit der Fruhromantik-besonders Novalis' Poetik 
und Marchen-bekannten und viel proklamierten Gedanken zu le
bendiger Wirkung zu bringen, eines radikal neuartigen, dem Thema 
angemessenen sprachlichen und deskriptiven Verfahrens bediirfe. 
Anstatt also-um nur ein Beispiel zu geben-das mifsliche Oberge
wicht in Annchens Beziehung zur organischen Natur kommentato
risch zu beklagen, stellt er die Wirkung dieses Milsverhaltnisses di
rekt dar: er zeichnet sie als Entstellte, als "Gemuse-Mensch," dick
kopfig und mohrengelb. Diese konkrete und dennoch phantastische 
Verwandlung hat gleichzeitig marchenhafte Zuge; vor allem aber 
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wirkt die Darstellung in ihrer unvermittelten Koppelung der Wider
spriiche Mensch/Gemiise "humoristisch." Auch "Humor"50 ist aller
dings in einem neuen doppelten sowohl iisthetischen wie auch wis
senschaftlichen Sinne begriffen: nicht nur im geliiufigen Verstiindnis 
als komische Wirkung evozierend, sondern auch in Schuberts Sinn 
als Ausdruck eines naturphilosophischen Phiinomens. Hoffmann 
scheint dessen These vom "Humorismus der Natur" in den astheti
schen Bereich iibertragen, wortlich genommen zu haben. Humo
rismus der Natur besteht darin, daB extremste Gegensiitze "in der 
ganzen Region der Sinnenwelt aufs mannigfaltigste verschwistert"51 

seien. Das gesamte Miirchengeschehen der Konigsbraut verleiht die
ser Idee korperlich-sinnlichen Ausdruck. Und darin bestiitigt sich 
noch einmal, wie wir an Einzelbeispielen zu zeigen versuchten, das 
bewuBt so orchestrierte poetische Produktionsverfahren von der 
Transposition abstrakten Ideengehalts in plastisch-konkrete Bildhaf
tigkeit. Nicht die Erziihlung ist neu, sondern das Erziihlen. Sprache
in Wortern und syntaktischen Strukturen-, die traditionell als Mittel 
zur Verwirklichung und Mitteilung bestimmter vorgefaBter Sinnge
bung diente, wird in der Konigsbraut zum Zweck selbst: der Sinn der 
Sprache, der mannigfaltig in den Formen der Sprache selber ruht, 
entfaltet sich im Erziihlen zu Sinn und Bedeutung des Miirchens. 



8. "Surrealistisches" Marchen: 

Meister Floh 

Oberwindung des Inhalts 

<lurch die Sprache 

Hoffmanns Meister Floh, seiner letzten, humoristischsten und mo
dernsten Marchendichtung, ist bislang in der Hoffmann-Forschung 
wenig kritische Beachtung geschenkt worden. Nur eine Studie aus 
dem Jahre 19551 befafst sich ausschliefslich mit diesem Werk und un
tersucht psychologische Aspekte in Thema und Darstellung des Mei
ster Floh. Es ist symptomatisch fiir die Konsternation, die dern an
scheinend verwirrenden Handlungsverlauf irn Meister Floh entgegen
gebracht wird, dafs McClain ausfiihrlich den Inhalt der ersten drei 
Abenteuer referiert, dann aber abrupt diese Methode abbricht, um 
seine Aufmerksarnkeit dem entscheidenden und leicht deutbaren 
Traurngeschehen des siebten Abenteuers zuzuwenden. Warurn die
ser Sprung? Die Abenteuer vier bis sieben verschliefsen sich tatsach
lich in starkerem Mafse als der Anfang des Werks einem eindeutigen 
Verstandnis, wenn man mit der traditionellen Erwartung an sie her
antritt, einen logisch linearen Geschehensverlauf vorzufinden. Oafs 
diese Erwartung von erzahlerischer Einheit, abgerundeter Ganzheit 
und abgewogener Integration aller Teile die Rezeptionsgeschichte 
dieses Marchens geleitet-und meines Erachtens irregeleitet-hat, 
lafst sich in der Meister Floh-Bewertung von Anfang an ablesen. In 
einer zeitgenossischen Rezension heifst es schon, dafs der Meister Floh 
"zu wenig von jenem Geprage harmonisch zusarnmenwirkender 
Dichterkrafte" an sich trage. "Man erwacht nach der Lektiire des 
Buches wie aus einern Rausche"2• Folgenreicher fiir die Rezeption 
war wohl das erstaunliche Urteil jenes anderen humoristischen und 
formensprengenden Dichters Heinrich Heine, der am 7. Juni 1822-
also knappe drei Wochen vor Hoffrnanns Tod-iiber Meister Floh 
schreibt: "Das erste Kapitel desselben ist gottlich, die iibrigen sind 
unerquicklich. Das Buch hat keine Haltung, keinen grofsen Mittel
punkt, keinen inneren Kitt. Wenn der Buchbinder die Blatter dessel
ben willkiirlich durcheinander geschossen hatte, wiirde man es si
cher nicht bemerkt haben. Die grobe Allegorie, worin am Ende alles 
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zusammenfliefst, hat mich nicht befriedigt"3 • Georg Ellinger erkennt 
zwar, dafs Hoffmann "auf die Steigerung der Ausdrucksmittel (mehr) 
Wert gelegt hat" im Meister Floh "als auf eine klare Entfaltung des 
Grundgedankens", beanstandet aber doch ein Zuviel an "iippigem 
Rankengewachs"4 . Auch Hans von Miiller5 (der sich ja zusammen 
mit Ellinger entscheidend um die Wiedergewinnung der originalen 
Textgestalt des von der Zensur korrumpierten Marchens verdient ge
macht hat) bewundert zwar die kiinstlerische Leistung einiger be
sanders gelungener Szenen, beklagt dann aber doch das MiBlingen 
einer konsequenten Darstellung des Ganzen in einem dem Leser 
verstandlichen Ablauf-einen Fehler, den er zum Teil auf die kom
plizierte Textentstehung6 zuriickfiihrt. Auch in der neueren Kritik 
herrscht noch das Urteil vor, Meister Floh sei "dunkel und verworren" 
in seiner "schwer zu greifenden Zerfaserung"7• 

Es ist das Verdienst Charles Baudelaires, zum ersten Mal das Neue 
im Wesen dieser spa.ten Dichtung Hoffmanns gewiirdigt zu haben, 
wenn er Meister Floh als ein Beispiel fiir das von ihm theoretisch 
erorterte Prinzip des comique absolu8 nennt und in Hoffmann iiber
haupt den reinsten Schopfer des absolut Komischen erkennt. In Bau
delaires Sinne werden auch in der neueren Hoffmann-Forschung An
satze deutlich, den Meister Floh als Dichtung positiv zu besprechen; 
so etwa schon W. Preisendanz9, dann aber auch W. Miiller-Seidel10 

im Nachwort zu Hoffmanns Werkausgabe, Chr.-M. Beardsley11 in 
ihrer Studie iiber die Meistergestalten und andeutungsweise H. 
Schumacher12 in einer neueren Studie zu den romantischen Kunst
marchen. 

Das erste Hindernis, das einem angemessenen Verstandnis des 
Meister Floh als Dichtung entgegenstand, ist meines Erachtens die 
Tatsache, dais dieses Werk bislang vorwiegend als bedeutendes so
zialgeschichtliches Dokument im Leben und Schaffen des schwerge
priiften, von der preufsischen Gesinnungsspitzelei verfolgten Juri
sten/Dichters Hoffmann geschatzt wurde. Untersuchungen dieser 
faszinierenden Entstehungs- und Verfolgungsgeschichte stellen das 
Interesse an dem Werk als Dichtung bislang in den Schatten. 13 Ein 
weiterer Grund, warum der dichterische Wert des Werkes vorwie
gend in negativem Licht gesehen wurde, liegt wohl darin, dafs die 
Kritiker entweder mit Kategorien einer idealistischen Asthetik das 
Werk auf seinen Einheits- und Harmoniecharakter hin priiften, 14 

oder aber den Meister Floh als letztes Glied in der Marchenkette an 
einem vorgepragten Modell friiherer Hoffmann-Marchen mafsen. 15 

Es wird zu zeigen sein, dafs solche Voraussetzungen das eigene We
sen dieses spa.ten Marchens nicht zu erschliefsen vermogen, da Hoff-



Meister Floh 145 

mann in seinen "grofsen Spatwerken"16 neue Wege geht und gewagte 
Erzahltechniken erprobt. So darf wohl auch seine eigene Forderung 
verstanden werden, "dem humoristischen Dichter mufs es freistehen, 
sich in dem Gebiet seiner phantastischen Welt frei und frisch zu be
wegen"17. 

Meine Analyse mochte ein Beitrag sein zum Verstandnis humori
stisch phantastischer Erzahlmittel und -strukturen in der spa.ten Mar
chendichtung Hoffmanns, die in bedeutenden Merkmalen schon auf 
die Kunstauffassung und Werkgestaltung der franzosischen Surrea
listen und des Osterreichers Alfred Kubin verweisen. 18 Wolfgang 
Preisendanz gibt in seiner wichtigen Studie zum Humor eine sorgfal
tige und weitgreifende Besprechung von Hoffmanns Humor als poe
tologischem und hermeneutischem Prinzip. Es gilt nun zu zeigen, 
mit welchen sprachlichen Mitteln sich der Humor als "angewandte 
Phantasie" im Meister Floh verwirklicht. Eine solche Untersuchung 
kann an Bemerkungen Wulf Segebrechts, Fritz Martinis und Kenneth 
Negus' ankniipfen. Letzterer etwa stellt fest, dais Meister Floh "a total
ly new trend in Hoffmann's Marchen" bedeute. "The work has no 
parallel in ingenious fantastic inventiveness ... ", es sei "original to a 
surrealistic extreme"19. Ausgehend von Baudelaires Theorie des ab
solut Komischen soll in der Hoffmannschen Praxis gezeigt werden, 
welcher sprachlichen und strukturellen Mittel der Dichter sich be
dient und welche Funktionen er ihnen verleiht, um eine "phanta
stische Geburt" hervorzubringen, in der "die Gebilde des wirklichen 
Lebens nur in der Abstraktion des Humors wie in einem Spiegel 
auffassend reflektiert"20 sind. 

Baudelaires Theorie des Komischen 

In seinem Aufsatz "De l'essence du rire" unterscheidet Baudelaire 
zwei Typen des Komischen, die in antithetischem Verhaltnis zuein
ander stehen: das gewohnliche Komische, le comique significatif oder 
auch das zweckbezogene Komische genannt; und das Groteske, 21 le 
comique absolu, das wir als das absolute Komische bezeichnen. In sein
er artistischen Form beruht das zweckbezogene Komische auf Imita
tion und ist zu finden in literarischen Werken mit sozialkritischem 
Engagement ("l'ecole litteraire interessee"); das absolute Komische 
hingegen ist freie kiinstlerische Schopfung und gehort innerhalb der 
Literatur zur Schule des ''l'art pour l'art". Eine weitere interessante 
Unterscheidung der beiden Arten des Komischen befafst sich mit 
den verschiedenartigen Leserreaktionen. Le comique significatif spricht 
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eine klarere Sprache, ist leichter zu verstehen und zu analysieren, 
weil es "doppelt" ist (''l'art et l'idee morale"), d. h. weil es in seiner 
Kunstform (''l'art") auf einen Bedeutungsbezug ("l'idee morale") ver
weist. Das comique absolu entzieht sich weitgehend einer deutenden 
Analyse, weil es ungeteilt nur in sich und fiir sich besteht; es kann 
nur intuitiv erfafst werden, und die einzige Reaktion, wodurch der 
Leser sein Verstandnis dieser Form des Komischen aufsern kann, ist 
das Lachen. Allerdings sind die beiden Formen des Komischen zeit
weilig einander weniger entfernt, als es bislang den Anschein hatte. 
Auch das zweckbezogene Komische evoziert Gelachter, es ist das 
Lachen des Stolzes iiber Schwachen und Torheiten anderer Men
schen: "!'expression de l'idee de superiorite ... de l'homme sur 
l'homme"22 • Das Lachen beim absoluten Komischen ist nach Baude
laire zwar auch Ausdruck der Oberlegenheit, aber nicht des Men
schen iiber den anderen Menschen, sondern "de l'homme sur la na
ture"23. In einem universelleren Sinne also klingt auch in diesem 
Lachen eine Note der Belustigung iiber die Schwachen der Natur im 
grofsen Ganzen mit. 

In seiner Aufzahlung von komischen Werken verleiht Baudelaire 
einigen Hoffmann-Marchen-besonders der Prinzessin Brambilla, der 
Konigsbraut und dem Meister Floh--allerhochsten Rang, da sie nicht 
nur das absolute Komische in reinster Form darstellen, sondern oft 
auch Beispiele einmaliger Kombinationen des absoluten und zweck
bezogenen Komischen bieten: "Ce qui distingue tres-particuliere
ment Hoffmann est le melange involontaire, et quelquefois tres vo
lontaire, d'une certaine dose de comique significatif avec le comique 
le plus absolu"24. Dies sind hochst treffende Einsichten; und be
sonders fur Meister Floh pafst die Bezeichnung der Kombination 
beider Arten des Komischen, wie gewisse Aufserungen Hoffmanns 
in seiner Verteidigungsschrift des kiinstlerischen Charakters von 
Meister Floh-Baudelaire konnte sie nicht bekannt gewesen sein
bestatigen. Da kennzeichnet Hoffmann sein Werk namlich als einer
seits phantastisch, wenn er bittet: "Den Gesichtspunkt nicht aus dem 
Auge zu lassen, dafs hier nicht von einem satyrischen Werke, <lessen 
Vorwurf Welthandel und Ereignisse der Zeit sind, sondern von der 
phantastischen Geburt eines humoristischen Schriftstellers, der die 
Gebilde des wirklichen Lebens nur in der Abstraktion des Humors 
wie in einem Spiegel auffassend reflectiert, die Rede ist"25• 

Diese "phantastische Geburt", von der Hoffmann hier spricht, ent
steht nun eben auf Grund der sprachlichen, stilistischen und struk
turellen Darstellungsweise, die auf den Leser die Wirkung des abso
luten Komischen ausiibt. Daneben jedoch bestreitet Hoffmann kei-
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neswegs, dafs er bestimmte satirisch-kritische Intentionen verfolgte 
in der Verwendung des Zauberglasmotivs zur Darstellung inkon
gruenter Rede- und Gedankeninhalte: "Unbemerkt kann ich nicht 
lassen, dafs ich diese Gelegenheit benutzte, um, wie es sich auch von 
selbst ergab, zwei der grofsten criminalistischen Mifsgriffe ins Licht zu 
stellen"26 . Es wird zu zeigen sein, dafs Passagen mit Wirkungen 
zweckbezogener Komik im Meister Floh sich nicht nur au£ die Rechts
gepflogenheiten der Zeit beschranken. 

lndem nun aber im Meister Floh die beiden Formen des Komischen 
in einem Werkganzen miteinander verkniipft sind, einander abwech
seln, und auf Grund von Motivassoziationen ineinander iiberleiten, 
gewinnt jede einzelne Form des Komischen gewisse Wesensschattie
rungen der anderen. In solchem Kontext sind Szenen absoluter Ko
mik nicht mehr rein zweckfrei, sondern weisen in einem zeitlos uni
versellen Sinne auch satirisch-kritische Beziige auf; kein Persiflieren 
zeitbedingter gesellschaftlicher Einzelphanomene, wie es die reine 
Satire beabsichtigt, sondern ein Belacheln menschlich-torichter Ver
haltensweisen allgemein. Ebenso erscheinen Szenen zweckbezoge
ner Komik im Nebeneinander von Szenen absoluter Komik in ei
nem weniger restriktiven, spezifisch-satirischen Lichte; ihre satiri
sche Sinngebung verliert an Harte und zeitbedingter Einmaligkeit. In 
der spater folgenden Analyse bedeutender Beispiele dieser beiden 
Formen des Komischen im Meister Floh wird au£ dieses gegenseitige 
''Abfarben" von Wesensmerkmalen deutlicher einzugehen sein. 

Der Wechsel zwischen Erzahlphasen engagierter und absoluter Ko
mik-der, wie wir sehen werden, besonders in den Abenteuern vier 
und fiinf auffallt-verleiht dem Meister Floh seinen eigenen Rhyth
mus. Er sorgt dafiir, dafs in diesem Werk weder satirische Zeitkritik 
noch zweckfrei humoristische Phantastik das Ubergewicht erhalt und 
den Werkcharakter eindeutig bestimmt. Der von der Zensur verfolgte 
Dichter mochte wohl auch gehofft haben, dafs ihm diese alternie
rende Werkstruktur eine mogliche Absicherung vor dem Vorwurf der 
unerlaubten, satirisch verbramten Staats- und Beamtenbeleidigung 
gewahren moge. Wie die Rezeptionsgeschichte des Meister Floh uns 
lehrt, ist es Hoffmann nicht gegluckt, die Behorden davon zu iiber
zeugen, dafs die Knarrpanti-Passagen "als integrirender [sic] Theil 
des Ganzen"27 konzipiert und zu verstehen seien. 

Hatte Baudelaire zwar in seiner Abhandlung wichtige Rezeptions
und Funktionsaspekte des absoluten Komischen herausgestellt, so 
blieb <loch die Form, in der das absolute Komische sich manifest
iert, weitgehend unbestimmt-ja, nach Baudelaire fast unbestimm
bar. Den einzigen Anhaltspunkt bietet ein Ausdruck, den Baudelaire 
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verschiedentlich in der Beschreibung von absoluten komischen Sze
nen verwendet, wo er das absolute Komische einem Schwindelan
fall (le vertige), einem Rausch (une ivresse) vergleicht-einem Zustand 
also, in dem der Rezipient des festen Bodens unter seinen Fu.Ben und 
der logisch-rationalen Orientierung verlustig geht: "Aussitot le ver
tige est entre, le vertige circule dans l'air; ... Qu'est-ce que ce ver
tige? C'est le comique absolu; ii s'est empare de chaque etre"28 . Ein 
fester narrativer Standort und ein rational begrundeter, geordneter 
Ablauf der Geschehnisse sind demnach Zuge, die dem Wesen eines 
phantastisch komischen Werkes fremd sind. 

"Marchen" als Erzahltechnik 

Vergliche man den Meister Floh mit Hoffmanns Der goldne Topf, mei
nes Erachtens das reinste und klarste Beispiel Hoffmannscher Mar
chenform, so konnte man das spate Werk nur noch sehr bedingt ein 
Marchen nennen. 29 Dieser Befund deckt sich mit der Auffassung des 
Dichters selbst, will mir scheinen, der schon wahrend der Entste
hung des Werkes in der Festlegung auf eine Gattungsbezeichnung 
merklich schwankte. In seiner Korrespondenz spricht er abwech
selnd von einem "artigen Weihnachtsbuchlein", dem "Buchekhen", 
einem "Marchen" und einem "kleinen komischen Roman", wobei 
ubrigens die Diminutivform auffallt, die er durchweg fur dieses li
terarische Projekt verwendet. Dies mag ironisch-bescheidene Geste 
sein, <loch kontrastiert sie mit Hoffmanns Feststellung in einem Brief 
an den Verleger Wilmans, dais der Meister Floh ihm "eine [seiner] 
besten [Arbeiten] zu werden" scheine30 • Wichtiger in der Frage, mit 
welcher Erwartung der Leser an dieses Werk herantreten soll, ist der 
Autorenkommentar, der gleich zu Beginn der Geschichte den Leser 
verunsichert, indem ihm eine Geschichte neuartigen Formats ver
sprochen wird. Nicht mit weitschweifigen, veralteten Marchenfor
meln wird der Erzahler den Leser langweilen, sondern dem moder
nen Geschmack entsprechend kurzweilig und direkt das Leserinte
resse wecken und wachhalten. Marchenhafte Elemente und Motive 
sind in diesem Werk nicht gattungsbestimmend, sie schaffen nicht 
jene zeitlich und raumlich entgrenzende Tiefendimension ins My
thische, die etwa das Marchen vom Goldnen Topf kennzeichnet. Den
noch ist es dem Dichter wichtig, den Marchencharakter des Werkes 
zu betonen. Der Marchenraum wird hier nicht mehr wegen seines 
Wundergehaltes eingefuhrt, sondern weil er der schaffenden Phanta
sie des Dichters eine Freizone bietet, deren er sich erzahltechnisch 
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au£ neuartige Weise bedienen kann. Im Meister Floh sind nicht nur 
Vertreter oder Teilhaber an einer hoheren Wirklichkeit mit empiri
schen und iibernatiirlichen Doppelexistenzen ausgestattet; vielmehr 
besitzen alle handelnden Personen aus verschiedenen Seinsberei
chen gekoppelte Existenzformen, eine aus dem menschlich-gesell
schaftlichen, die andere aus einem naturhaft-mythischen Bereich. 
Die naturhaft-mythische Identitat hat jedoch hauptsachlich die er
zahltechnische Funktion, die allegorisch abstrakte Bedeutung der 
jeweiligen Figur anzudeuten. Dariiber wird im Einzelnen mehr bei 
der Besprechung der Themen des Meister Floh zu sagen sein. In frii
heren Marchen entsprachen dieser Doppeltheit der Figuren auch ex
trem verschiedene Seinsbereiche: Atlantis und Dresden, Urdargarten 
und Rom, Wunderwelt und Alltagswelt. Wurde dort der Konflikt 
zwischen den Dissonanzen des Daseins in Interaktion und Aufein
anderprall dieser Bereiche ausgetragen, so werden im Meister Floh 
die Konfliktzonen enggefiihrt und fallen ganz im Wirklichen zusam
men-wenn auch in einem phantastisch verfremdeten Wirklichen. 
Die Gegensatze fruherer Marchenthemen-geistig und sinnlich, 
himmlisch und biirgerlich, poetisch und philisterhaft usw.-redu
zieren sich im Meister Floh au£ eine einfache Formel: Echt/Falsch31 . 

Marchenhafte Ziige in ihrer reinsten Form sind einerseits die Ge
stalt des Meister Floh selbst und andrerseits die Motive von Zauber
glas und magischem Karfunkel. In der Flohgestalt manifestiert sich ein 
humoristisches Erzahlprinzip, das Hoffmann selber nennt-wenn 
auch nicht spezifisch beschreibt-, Elemente des wirklichen Lebens 
"in der Abstraktion des Humors" (Hoffmanns Erklarung) darzustel
len. Die im Volksmund gebrauchliche Wendung, ihm sitzt ein Floh 
im Ohr, verkorpert sich im Falle von Peregrinus Tyis ganz konkret, 
wenngleich marchenhaft und phantastisch komisch, in der magisch
mikroskopisch auftretenden Marchengestalt vom humanisierten Floh. 
Die Obertragung der Vorstellung vom "Floh im Ohr" (in der Bedeu
tung von einer inneren Unruhe, einer Art von Getrieben-Sein) in <las 
physische "Besessen-Werden" von einem wirklichen Floh, moge als 
Beispiel fur die Verfremdung ins "Surrealistische" gelten, wie wir sie 
in der sprachlichen Gestaltung dieses Marchens haufig beobachten 
werden. Man mochte fast Hoffmanns Formulierung von der "Ab
straktion des Humors" in diesem Falle umkehren und das im Meister 
Floh angewandte Verfremdungsverfahren die Konkretisierung einer 
humoristischen Idee nennen. 

Schon an jenem denkwiirdigen Weihnachtsabend, mit dem die 
Geschichte beginnt, beschwort ja die Gegenwart des Flohs alle wei
teren Abenteuer herauf. Der Leser wird sich erinnern, dais den kin-
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disch einfaltigen Helden beim Offnen der leeren Schachtel "ein jaher 
Schreck" durchbebt, "als sprange mir," wie er gesteht, "daraus etwas 
Bedrohliches entgegen, das mit dem Blick zu erfassen, mein Auge zu 
stump£ war!" (S. 688). Hoffmanns raffinierte Erzahltechnik erlaubt 
dem Leser erst riicklaufig, nachdem er die Lektiire des dritten Aben
teuers beendet hat, dieses bedrohliche Etwas, das Peregrinus aus der 
Schachtel anspringt, als Meister Floh zu identifizieren (S. 722). Auch 
die Koppelung der konkreten Flohgestalt mit der abstrakten Wen
dung wird in diesem dritten Abenteuer vom Erzahler suggeriert und 
dem aufmerksamen Leser als Mittel zur Deutung der Zusammen
hange geboten: "Es hatte sich recht eigentlich ein Floh in sein Ohr 
gesetzt, und er geriet in allerlei beunruhigende Betrachtungen" (S. 
731). Der marchenhafte Freiraum erlaubt also auch hier die Bedeu
tungsverkniipfung von Gegensatzlichem, namlich die abstrakt-meta
phorische Redewendung mit der konkreten Verkorperung der Me
tapher ( = Flohgestalt); der sich daraus ergebende Verfremdungsef
fekt hat wiederum eine komische Wirkung. 

Zauberglas und Karfunkel sind Abwandlungen bekannter Mar
chenrequisiten und haben hier auslosende bzw. verweisende Funk
tion. Sie sind zentrale Symbolkonkretisierungen und jeweils einem 
der beiden Grundthemen des Marchens zugeordnet. Mittels des 
Zauberglases durchlauft Peregrinus erfolgreich die ersten Phasen 
seines Sozialisierungsprozesses im Erlernen des "rechten Sehens"; 
das Sichtbar-Werden des Karfunkels legt konkretes Zeugnis dafiir ab, 
daB auch der ProzeB der ganzen Menschwerdung abgeschlossen ist, 
im Erlernen des "rechten Liebens". Auf weitere Funktionen dieser 
Marchenmotive und Marchengestalt wird in der Themendiskussion 
einzugehen sein. 

Diese Entmythologisierung des Marchens zugunsten erzahltech
nischer Nutzung des Marchenbereiches darf nicht als Minderung 
ihres Wertes gesehen werden, vielmehr als Bereicherung der Erzahl
moglichkeiten und als Ernst-Machen rnit der Uberzeugung-die 
Hoffmann philosophisch ja schon immer vertrat-dals empirische 
Welt und Marchenwelt einander nicht radikal entgegengesetzt sind 
sondern ein Ganzes bilden. Im Meister Floh ist das Marchenhafte 
nicht mehr die wunderbare "andere Seite" des Wirklichen. Meister 
Floh selbst aulsert sich dazu-ganz im Sinne seines poetischen Er
zeugers Hoffmann-, wenn er Peregrinus vorhalt, wie unsinnig es 
sei, 

die Erscheinungen unseres Seins, die wir eigentlich wieder nur 
selbst sind, da sie uns und wir sie wechselseitig bedingen, in 
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wunderbare und nicht wunderbare zu teilen. Verwundert Ihr 
Euch iiber etwas deshalb, weil es Euch noch nicht geschehen ist, 
oder weil Ihr den Zusammenhang von Ursache und Wirkung 
nicht einzusehen wahnt, so zeugt <las nur von der natiirlichen 
oder angekrankelten Stumpfheit Eures Blicks, der Eurem Er
kenntnisvermogen schadet. Doch-nehmt es nicht ubel, Herr 
Tyfs----das Drolligste bei der Sache ist, daB Ihr Euch selbst spalten 
wollt in zwei Teile, von denen einer die sogenannten Wunder 
erkennt und willig glaubt, der andere dagegen sich uber diese 
Erkenntnis, uber diesen Glauben hochlich verwundert. 

(S. 765) 

Tatsachlich wird in der Erzahlweise des Meister Floh die Engfiihrung 
der Bereiche gewohnlich/wunderbar zu einem schwindelerregenden 
Hohepunkt getrieben, wenn zum Beispiel eine Gestalt wie Pepusch/ 
Zeherit in einem Augenblick als Jenenser Student vor uns steht und 
im nachsten Moment "verwandelt" als langer dunner Stengel der 
Distel Zeherit <lurch ein Schlusselloch gedruckt wird:32 

Swammerdamm und Leuwenhoek hatten den George Pepusch 
erfaBt und strichen und druckten ihn mit ihren Fausten so, daB 
er immer dunner wurde, woriiber er denn so achzte wie es die 
Alte vernommen. Zuletzt, als Pepusch so dunn geworden wie 
ein Distelstengel, versuchten sie ihn <lurch das Schliisselloch zu 
drucken. Der arme Pepusch hing schon mit dem halben Leibe 
heraus auf den Flur, als die Alte entsetzt von dannen floh. Bald 
darauf vernahm die Alte ein lautes, schallendes Gelachter und 
gewahrte, wie Pepusch in seiner natiirlichen Gestalt von den 
beiden Magiern ganz friedlich zum Hause hinausgefuhrt wurde. 

(S. 760-61) 

Vollig flieBend, so scheint es, sind die Ubergange zwischen den bei
den Erscheinungsformen-man mochte sagen Aggregatzustanden
geworden. Der Wechsel von einer Form zur anderen dient nicht mehr 
der AuBerung eines weltanschaulichen Credos, sondern schafft in 
der Dichtung und fur den Leser jenen leichtsinnigen vertige, den 
Baudelaire als comique absolu bezeichnet. 

Die unversehens durchbrechende mythisch-uberwirkliche Dimen
sion der Gesamtwirklichkeit ist auch nicht mehr nur dem sensi
blen, mit der kiinstlerischen Sehergabe ausgestatteten Jungling-ei
nem Anselmus oder Balthasar etwa-sichtbar und zuganglich, son
dern ordinaren Burgern gleichermaBen. Der Held im Meister Floh 
ist gar kein Kiinstler33 mehr sondem ein kindischer, eigenbrodleri-
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scher Phantast, ein anfangs untauglicher Mitmensch, mit allerdings 
guten Veranlagungen zum echten Mensch-Werden. Hoffmann-For
scher glauben meist in der Kindheitsgeschichte des scheuen Pere
grinus Tyls die Anzeichen fur <lessen Bestimmung zum Dichter ange
legt zu finden. Diese Deutung orientiert sich zu sehr an gewissen 
gemeinsamen Zugen friiherer Hoffmannscher Kunstlernaturen und 
scheint mir mit Hinblick auf die folgende Entwicklung des jungen 
Tyls zum misogynen Phantasten zu einseitig. Auch die Gesundung, 
die Peregrinus spater erfahrt, fiihrt ja nicht zum Kunstlertum son
dern in einer weitergefalsten humanen Richtung hin zu echtem, gan
zem Mensch-Sein au£ der Basis des Vertrauens. 

Die Burger im Meister Floh sind in beschranktem Maise auch Zeu
gen aulsergewohnlicher Geschehnisse. Die wunderbare Prinzessin 
Gamaheh ist den Lammerhirts ebenso sichtbar wie dem Peregrinus; 
die Wundergestalten Thetel und Egel produzieren sich ebenso my
sterios-marchenhaft vor den Burgern in der Weinstube wie im Zim
mer Swammerdams. Selbst der kichernde und handeklatschende 
Wunderfloh in Peregrinus' Halsbinde ist einigen "ernsthaften Leu
ten" (S. 795) wahrnehmbar-wenn auch nicht sichtbar. Und in ihrer 
humorlosen Weise bezichtigen sie naturlich den Herrn Ty8 selbst des 
narrischen Benehmens, "glaubend er sei es, der so kickere [sic] und 
lache und narrische Streiche treibe auf offentlicher Stralse" (S. 795). 

War die Mythenwelt in friiheren Hoffmann-Marchen (besonders 
im Goldnen Top!) der utopische Ort fur machtvolle Geister und erstre
benswerte Zustande (wenngleich auch dort Kampfe zwischen Licht 
und Dunkel stattfanden), so zeichnen sich die mythischen Wesen im 
Meister Floh nicht mehr durch Eigenschaften potenzierter moralischer 
Werte aus. Sie sind weder besonders gut noch besonders bose, stark 
oder schwach, hilfreich oder schadigend. Das einzige Geschehen im 
zeitlos marchenhaften Raum, von dem im Meister Floh zusammen
hangend-und aus mehreren Perspektiven-34 berichtet wird, sind 
die Ereignisse um die verlockende Prinzessin Gamaheh, der ver
schiedene mannliche Bewohner jener vegetativen Unterwelt mit mehr 
oder minder liebestollem Begehren nachstellen. Diese komisch-gro
teske Geschichte ist jedoch keineswegs besonders moralisch oder er
baulich!35 Auch in dieser Episode reflektiert also Marchengeschehen 
nicht mehr jene ideale Wunderwelt, die dem Menschen in einer bes
seren Vorzeit einmal Heimat war. Warum aber bedient sich Hoffmann 
dann dieses Bereichs, um gewisse Ereignisse und Figuren dort anzu
siedeln? Wiederum gestattet der unbeschrankte mythische Raum ihm 
die erzahlerische-vom Leser akzeptierte-Freiheit, Gegbenheiten, 
wie sie im gewohnlichen Leben vorkommen konnen, in der ubertrie-
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benen, das Wirkliche verfremdenden Abstraktion des Humors phan
tastisch darzustellen. 

Die Miirchenbezeichnung im Meister Floh ist also nicht aus gehaltli
chen Grunden sondern aus erziihltechnischen Erwagungen beibehal
ten. Miirchenelemente dienen nicht den konventionellen Zwecken 
dieser Gattung, die dargestellte Welt ins mythisch Magische zu ent
grenzen, sondern sie erlauben dem Dichter die phantastisch unge
wohnliche Gestaltung eines Geschehens, das vom bloisen Inhalt her 
schon zu wohlbekannt, ja vielleicht abgedroschen ist. 

Strukturbetonte Synopsis der Handlung 

Die Tatsache, dais Hoffmann-Forscher im Meister Floh meist eine Va
riante der friiheren Miirchenthematik erblickten und dariiber hinaus 
nicht viel Schliissiges iiber dieses Spiitwerk zu sagen hatten, legt 
die Vermutung nahe, dais die Fragestellung "worum geht es im Mei
ster Floh?" nicht den Wesenskern des Werkes traf. Sie ermutigt des
halb zu der Behauptung, Hoffmann sei in diesem spa.ten Miirchen 
des altgewohnten, in Abwandlungen sich wiederholenden Inhaltes 
miide geworden und habe den Schwerpunkt seiner Kunst vom 
"Was" auf das "Wie", von der Aussage auf die Gestaltung und Ent
faltung einer einfachen Grundsituation verlagert. Es geht niimlich im 
Meister Floh lediglich um die Durchfiihrung eines Grundthemas: die 
Entwicklung eines Individuums von falschem-weil nur zur Hiilfte 
erkanntem-Leben zu echtem, ganzem Leben. Der Prozeis, der viele 
Phasen von "trial and error" durchlauft, gliedert sich nochmals in 
zwei, gegen Ende des Werkes sich iiberschneidende Teilprozesse: der 
Weg zum rechten Sehen der Menschen und ihrer Worte, und der Weg 
zum rechten Lieben. In ihrer Grundform beschaftigen diese Themen 
eine groise Anzahl von Hoffmanns Werken, nicht nur Miirchen wie 
Der goldne Topf, sondern auch den Roman Die Elixiere des Teufels oder 
das Nachtstiick Der Sandmann. Neuartig-wie gesagt-ist die Form 
der Darstellung und in gewissem Maise auch die positive, diesseitige 
Losung der Erkenntnis- und Liebesproblematik. 

Was Martini vage und etwas tadelnd als "verschwenderische Fabu
lierkunst"36 und "erzii.hlerische Kiinstlichkeit"37 abtut, muB also im 
Zentrum des Interesses und unserer Analyse stehen. Eine struktur
betonte Handlungssynopsis dieses bewegungs- und bilderreichen 
aber handlungsarmen Werkes mochte zuniichst herausarbeiten, wie 
die Struktur des Meister Floh mit ihrer iiulserlich eindeutigen und ein
fachen Gliederung in "sieben Abenteuer" ihrem inneren Verlaufs-
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prinzip nach subtil auf die angestrebten Wirkungskomponenten hin, 
anstatt reiner Handlungschronologie, angelegt zu sein scheint. Im 
AnschluB daran sollen wesentliche Darstellungstechniken gesondert 
und an Hand von Textstellen betrachtet werden. 

Im siebenteiligen Aufbau der Dichtung laBt sich eine weitere in
terne Gliederung von drei-drei-eins erkennen, wobei man die einzel
nen Teile von ihrem Erzahlschwerpunkt her als Exposition (eins bis 
drei), Durchfiihrung (vier bis sechs) und Auflosung (sieben) bezeich
nen kann. Im Mittelpunkt der ersten drei Abenteuer steht jeweils die 
Einfiihrung einer der Hauptgestalten, dargestellt in der Form je eines 
langen "vorgeschichtlichen Riickblickes": Peregrinus steht im Zen
trum des ersten, George Pepusch des zweiten und Meister Floh des 
dritten Abenteuers. Nachdem Handelnde wie auch Hauptthemen 
dem Leser vorgestellt sind, verlagert sich in den Abenteuern vier bis 
sechs der Schwerpunkt des Erzahlens auf Austausch, Konfrontation, 
Interaktion zwischen verschiedenen, oft als antithetisch konzipier
ten und sinnlich dargestellten Partnern (bzw. Gegnern). Im siebten 
Abenteuer beginnen sich die Positionen zu klaren und zu festigen, 
bis im zweiteiligen Finale-einmal im Traum und einmal in der Wirk
lichkeit-der Irrtum zerstaubt und das Echte bleibt. 

Die Abenteuer eins bis drei weisen grundsatzlich Analogien in 
ihrer Gliederung auf. Die einleitende Begebenheit kulminiert jeweils 
in einer phantastischen Szene, die sich in ihrer sprachlich-konkreten 
Breite vom Kontext abhebt, fast mochte man sagen: verselbstandigt. 
Darauf folgt jeweils ein ausgedehnter erzahlerischer Riickblick, der 
vorgeschichtliche Information aufarbeitet. Der Rest dieser Abenteuer 
nimmt die Begebenheiten auf der Ebene der Erzahlgegenwart wieder 
auf und fiihrt sie zu einem vom Leser unerwarteten, dem Anfang 
kontrastiv entgegengesetzten SchluB. 

Unter dem Gesichtspunkt der Wirkungskomponenten betrachtet, 
versetzen also diese drei Erzahlteile durch ihren parallelen Aufbau 
den Leser dreimal zunachst in den Zustand einer spannungsschaf
fenden Oberraschung, die ihn bereits von der Ebene des Gewohnli
chen oder Erwarteten lost und in den Bereich des Phantastischen 
hebt. Der informative Mittelteil wirkt retardierend, voriibergehend 
beruhigend, und schafft dem Leser doch wieder ein gewisses Mafs 
von "Boden unter den FiiBen". Dann gewinnt jedoch das "Aben
teuerliche" der Begebenheit abermals die Oberhand, und der Le
ser wird in einen erhohten Zustand schwinderlerregenden Orientie
rungsverlustes hineingezogen. 

Die nachsten beiden Abenteuer, vier und fiinf, sind anders struk
turiert, weisen aber in sich wieder bemerkenswerte Gemeinsamkei-
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ten auf, indem sich das Erzahlen hier auf die kritisch-satirische Dar
stellung ausfiihrlicher Begebenheiten im Rechtswesen und in der 
Gesellschaft allgemein konzentriert, die jeweils die erste Halfte des 
Abenteuers einnehmen. In der zweiten Halfte wenden sich diese 
Abenteuer wieder dem phantastischen Erzahlen der Liebesverfol
gungen zu. Strukturbestimmend ist also in diesen beiden Erzahltei
len der Wechsel zwischen Szenen von zweckbezogener Komik (comi
que significatif) und absolut phantastischer Komik (comique absolu). 
Hier ist ein linear-kausaler Handlungsverlauf noch starker sekundar 
als in den vorangehenden Abenteuern. Jeweils neuartige Konstella
tionen und Figurationen der Grundsituationen: Entfiihrung oder Ver
fiihrung, Besitz oder Verlust pragen das Geschehen. Schematisch las
sen sich die beiden Abenteuer etwa so skizzieren: 

IV Abenteuer 
Knarrpanti Passage I 
(von der Zensur konfisziert) 

gesellsch.-krit. Passage I 

V Abenteuer 
Knarrpanti Passage II 
(von der Zensur konfisziert) 

gesellsch.-krit. Passage II 

phantastische Szenen phantastische Szenen 

Betrachten wir auch diese beiden auffallig parallelgebauten Aben
teuer unter dem Aspekt ihrer Wirkungskomponenten, die man als 
graduelle "Enthebung" des Lesers aus dem Wirklichen bezeichnen 
kann. Ein spezifischer Rechtsfall, der nur <lurch die grotesk-satirisch 
verfremdete Darstellung von Knarrpantis absurder Rechtsauffas
sung die Wirklichkeit iiberragt, fiihrt den Kontrast zwischen "erfun
denem" versus "wirklichem" Verbrechen ein; er schafft die assozia
tive Verbindung zu dem anderen Kontrast, zwischen "heuchleri
schen" Worten und den dazugehorigen "echten" Gedanken, der die 
folgende Gesellschaftssatire bestimmt. Der Gedankengang von der 
Diskrepanz zwischen hoflich-falschem Sagen und boshaft-echtem 
Denken fiihrt zur Einschaltung des Marchenmotivs vom Wahrheit 
enthiillenden Zauberglas. Beide Abenteuer laufen wieder in phanta
stischen Szenen aus und heben den Leser in den Stimmungsbereich 
absoluter Komik, sei es durch das "surrealistisch" anmutende Fern
glasduell (S. 746), die visuelle Veranschaulichung von Gamahehs 
Traumgedanken (S. 749) oder die Szene von der halbtoten Gamaheh, 
die durch den lebenspendenden Flohbi8 wiedererweckt wird (S. 
768). 

Im sechsten Abenteuer herrscht die reine Schwindelbewegung 
(vertige) des absolut Komischen. Von Handlungsforderung in einem 
chronologischen Sinne ist kaum etwas zu spiiren. Die Bewegung ist 
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eher zirkular als linear. Wechsel und Verwirrung bestimmen den Ver
lauf, an Stelle von Progression und Losung. 

Im Mittelpunkt der Bewegung stehen die am starksten als ko
misch-allegorisch konzipierten Vertreter der Liebesthematik, LeGe
nie Thetel und der Egelprinz. 1hr phantastisch "surrealistisches" Tun 
und Treiben ist rein komische, in fur sie typische Bewegung iibertra
gene "Selbstportratierung", d.h. sie "spielen" ihre Funktion. Neue 
Information iiber Tyfs' Verwicklung in <las Schicksal Gamahehs bringt 
das retardierend wirkende, lange Gesprach mit Leuwenhoek. Es 
fiihrt auch das Motiv vom zauberkraftigen Marchenkarfunkel ein, 
den Tyfs angeblich besitzen soll. Der Rest dieses Erzahlteils bildet den 
Gipfel phantastischen Erzahlens in der Gestaltung eines ballettarti
gen Pandamoniums von Liebeskampf und Fechterei, in dem alle Ver
korperungen einzelner Liebesvarianten gleichzeitig anwesend sind. 

Die Interaktionen entgegengesetzter Krafte nahern sich im siebten 
Abenteuer ihrem Ende. Peregrinus' Herz ergliiht in Liebe zu dem 
"wirklichen" Roschen Lammerhirt, in demselben Maise wie die blu
menhafte Gamaheh, einer Leiche gleich, erstarrt. In toiler Zeitraffung 
springt der Erzahler iiber alle Phasen der Tyfs-Roschen Liebesentfal
tung hinweg direkt zum Heiratsantrag hin. Noch einmal wird das 
Zauberglas beschworen, aber als verhangnisvoll verworfen, weil es 
die Echtheit von Liebesgefiihlen auf die Probe stellen will: hier fal
len die beiden Themenkreise vom rechten Lieben und rechten Erkennen 
endgiiltig zusammen. Kulmination des Marchengeschehens ist Tyfs' 
groise Traumvision, in deren Verlauf sich die phantastischen Gestal
ten-jede ihrer besonderen Eigenart entsprechend-im konkreten 
Sinne des Wortes "auflosen". Noch ein letztes Mal scheint der Er
zahler den Leser in den Wirkungsbereich des Phantastischen hinauf
zuheben, um ihn dann-kommentarlos-rein <lurch die sprachliche 
Darstellung das "Erloschen" dieser Gestalten und ihres Treibens als 
Ausgeburten der erhitzten Phantasie miterleben zu lassen. Plotzlich 
ist der "Zauber" vorbei; und was bleibt, ist <las ziemlich biirgerliche 
Ehepaar Tyfs und der Floh in seiner natiirlichen Form als "guter 
Hausgeist"! 

Verfremdende "Konkretisierung" in der Themendarstellung 

Der diinne Handlungsfaden und die einfache in zwei Teilstrange auf
gefacherte Thematik, die den Inhalt des Meister Floh kennzeichnen, 
stehen in enormem Kontrastverhaltnis zu dem vielseitigen sprachli
chen Aufwand dieses mehr als 130 Seiten langen Werkes. 
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Wenden wir uns zunachst den Darstellungsmitteln der Liebesthe
matik zu, weil sie bei weitem den breitesten Raum einnimmt und 
auch weil die meisten agierenden Personen diesem Themenbereich 
zugehoren, indem sie jeweils Varianten des Themas vom falschen 
und echten Lieben konkret verwirklichen. Hoffmann kannte zweifel
los Ovids Ars Amandi, denn der im Jahre 1819 vollendete erste Teil 
der Lebensansichten des Katers Murr erwahnt und zitiert Stellen aus 
dieser klassischen Abhandlung iiber die Kunst des Liebens. Hoff
manns Meister Floh (1820-21) scheint des Dichters eigene phanta
stisch-humoristische Version einer Ars Amandi zu sein, die allerdings 
nicht abstraktes Wissen direkt vermittelt, sondern in der Gestalt per
sonaler Vertreter verschiedener Liebesvarianten das abstrakte Thema 
auf konkretes Agieren hin surrealistisch verfremdet. 

Schon im ersten Abenteuer klingt das Thema an, denn die sonder
bare Unruhe, die den 36jahrigen TyB jahlings befallt, ist wohl als das 
verspatete Einsetzen sinnlich-erotischer Triebe (figurativ im Stechen 
und Kitzeln des Flohs angedeutet) zu verstehen. Auch die personale 
Verkorperung sinnlicher Verlockung tritt in diesem Erzahlteil auf: in 
der Gestalt des glanzend geputzten Frauenzimmers (S. 690££.), das 
als Kontrastfigur einerseits in seiner Puppenhaftigkeit dem Spiel
zeugmotiv zugehort, andererseits sich mit dem nur halb bedeckten 
vollen Busen und ihren gliihenden Kiissen als verkorperte Erotik 
erweist. Die tulpenhafte Puppenprinzessin Dortje/Gamaheh ist eine 
der phantastisch schillerndsten und kapriziosesten Frauengestalten 
in Hoffmanns Werk. Sie existiert auf Grund ihrer Doppelerscheinung 
von Blume-und-Frau wie viele der anderen Vertreter des Liebesthe
mas in einem wertefreien phantastischen Raum, und ihren Handlun
gen ist weder moralischer noch unmoralischer Charakter zuzuschrei
ben. Der Dichter nutzt Dortje/Gamahehs marchenhafte Zugehorig
keit zu verschiedenen Wesensbereichen in einfallsreicher Vielfalt. 
Spater soll eine besonders originell phantastische Passage in Stil und 
Funktion genauer untersucht werden, in der Hoffmann durch kon
krete Realisierung von Gamahehs Traumgedanken Wesentliches iiber 
das grundsatzliche (MiB-)Verhaltnis und Verhangnis Mensch/Natur 
zum Ausdruck bringt. 

Die mannlichen Vertreter verschiedener Liebesvarianten sind zahl
reicher und werden eingefiihrt im narrativen Riickblick des zweiten 
Abenteuers, der die "wunderbare Historie" der anscheinend zu Tode 
gekiiBten Prinzessin Gamaheh und ihrer Rettung berichtet. Der nur 
als humoristisch-phantastische Verkorperung existierende Egelprinz, 
die vermenschlichte Version des animalischen Blutegels, ist in seiner 
Charakterisierung leicht als rein sinnliches Lustprinzip zu erkennen. 
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Auch der als vergeistigtes Gegenstiick zu Egel konzipierte Genius 
Thetel fungiert als Verkorperung einer Liebesvariante. Er wirbt in 
der Gestalt des luftig, iibersinnlichen Schongeistes (LeGenie, wie er 
spater heiBt) um die Prinzessin und auBert seine Gefiihle fiir sie, 
indem er-im wortlichen Sinne-mit ihr entschwebt (S. 704). 

Von allen Figuren des Marchens sind diese beiden in starkstem 
Maise reine Ausgeburten des phantastischen Humors. Ihnen fehlt 
jede eigenstandige menschlich wirkliche Komponente, so dais sie als 
halbmechanische "Gaukler" -wie sie zu Beginn des sechsten Aben
teuers auftreten-in ihrer Funktion <las schon bekannte Spielzeug
und Zirkusmotiv wiederaufnehmen. Ihre Eigenschaften reduzieren 
und abstrahieren sich zu typischen Fahigkeiten, die sie in phanta
stisch pantomimische Bewegungen umsetzen. Der widerlich wurm
artige Egel ringelt sich mal diinn in die Lange und schrumpft dann 
zu einem dicken kurzen Sack zusammen; der luftig leichte Schon
geist Thetel schwebt ballonartig zur Decke und wieder herab. 38 Re
duktion auf <las Typische ist eine der Techniken des Karikaturisten. 
Was in dieser Darstellung als wesentlich iibrigbleibt, kennzeichnet 
Egel als ein Prinzip des Chthonisch-Sinnlichen, Thetel hingegen als 
Prinzip des Substanzlos-Luftigen. Hier reichert sich ihre Funktion in 
der Motivik des Werkes deutlich an und reicht hinaus iiber den Rah
men der Liebesthematik in die Marchenthematik bei Hoffmann im 
Allgemeinen. In der Struktur der Wunderwelt, wie sie in friiheren 
Marchen ausfiihrlich dargestellt ist, herrschte eine auffallige Zweitei
lung in einen hi:iheren geistigen und einen niedrigen "unter" -irdi
schen Bereich vor, deren Vertreter oft in bittere-oder komische
Fehden miteinander gerieten. Ich sehe in Thetel und Egel wiederum 
spate, phantastisch abstrahierte Reduktionen dieser friiheren "Voll
formen" des Mythos auf ein grotesk-komisches Minimum. Das frii
here Anliegen, den Konflikt zwischen hoheren und niedrigeren Be
reichen, zwischen Geist und Sinnen darzustellen, nimmt hier per
sonifizierte Form an und gestaltet den Kontrast als komisch ballett
artige Vorfiihrung, indem Schongeist luftige Schwerelosigkeit, Egel 
aber vollgesogene Erdhaftigkeit demonstriert (S. 771-74). Der Mar
chenweltcharakter ist nicht mehr spiirbar. Diese Typen sind nicht 
mehr Bewohner wunderbarer Bereiche, vielmehr sind sie grotesk 
verfremdete Erscheinungsformen menschlich psychologischer Ver
haltensweisen. Auch die Wertmafsstabe von hoherer Geistigkeit und 
niederer Sinnlichkeit sind im Prozefs der nivellierenden Reduktion 
verlorengegangen: beide Prinzipien wirken gleichermaBen lacherlich 
und komisch. 

Weitaus komplexer als diese beiden Ausgeburten des phantasti-



Meister Floh 159 

schen Humors ist das Wesen George Pepuschs-alias Distel Zehe
rit-, der als unsteter Verliebter rastlos und eifersuchtig das Objekt 
seiner Verliebtheit verfolgt: "Die Brust war enge, und indem ihm die 
Stirn brannte, frostelte es ihm <lurch alle Glieder, als lage er im stark
sten Fieber" (S. 712). Melancholischen Temperaments und dabei 
murrisch und argwohnisch, einmal ekstatisch "in den Himmel, dann 
aber der Abwechslung wegen in die Holle versetzt" (S. 713), so 
beschreibt der Erzahler diese mit Schonheit und Stacheln ausgestat
tete Distelnatur. Pepuschs Charakter ist nicht in demselben Maise auf 
das humoristisch Typische reduziert wie der Egels und Thetels, 
daher hat auch sein Liebesverlangen starker menschlich-wirkliche 
Zuge. 

Die aufgefacherte Darstellung der Liebesthematik hat soweit fol
gende Liebeskomponenten konkret produziert: Schlammig lusternes 
Blutsaugertum (Egel), luftige Schongeisterei (Thetel), wandelbar ver
liebte Distelnatur (Pepusch) und naturhaft sinnliche Verlockung (Ga
maheh) bilden die wesentlichen Eigenschaften in der phantastisch 
reduzierten Darstellung der vier Vertreter verschiedener Liebesauise
rungen. Alie vier haben nur in beschranktem Maise Anteil an einer 
menschlich-wirklichen Existenz, was verdeutlicht, dais Hoffmann 
sie in ihrer phantastisch ubertriebenen Typenhaftigkeit erzahlerisch 
dazu nutzt, um sie in seiner humoristischen Ars Amandi die verschie
denen Varianten des "falschen Liebens" austragen und darstellen 
zu !assen. Dais trotz dieses Arsenals allegorisierender Figuren Hoff
manns Meister Floh nicht zur Allegorie erstarrt, 39 liegt daran, dais 
diese Figuren im Verlauf des Marchens an verschiedenen Themen 
und Motivkreisen teilnehmen, die bestandig und lebhaft im Hand
lungsgefoge interagieren, so dais sich kein klares Profil einer allegori
schen Bedeutungsebene abzeichnen kann. 

Peregrinus' Liebesverlangen laist sich verstandlicherweise nicht auf 
eine wesentliche Eigenschaft reduzieren, auch ist seine Existenz nicht 
so phantastisch verfremdet wie die der vier behandelten Figuren. Er 
ist es ja, dem alle diese sonderbar erscheinenden Dinge zustoisen, 
und um seinetwillen finden sie statt. Es scheint mir jedoch grundlich 
verfehlt, die mannlichen LiebesauBerungen, dargestellt in Egel, The
tel und Pepusch, einfach als allegorische Verauiserlichungen von Pe
regrinus' innerem Liebeskonflikt zu deuten. Wie bereits erwahnt, 
greifen sie dafor viel zu eigenstandig und vielseitig in samtliche The
men- und Motivbereiche des Werkganzen ein und tragen tiberall we
senhaft dazu bei, Abstraktes in der Konkretisierung des Humors 
darzustellen. 

Es bleibt nun noch die wichtigste und poetisch phantastischste 
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Gestalt zu betrachten, die an der Veranschaulichung des Liebesthe
mas teilhat: Meister Floh. Die Einfiihrung der magisch vergrofserten 
und daher in phantastischem Detail darstellbaren Flohfigur geschieht 
erst im dritten Abenteuer, gerade als der schlaflose Tyfs seinen neuar
tigen sinnlich erotischen Wachtraumen nachhangt. Die Schilderung 
dieser Kreatur-etwa eine Spanne lang mit vogelartigem Kopf, ei
nem diinnen, rapierahnlichen Schnabel und einem unformlichen, 
dicken braunen Leib, der armadillohaft mit Schuppen bedeckt war
sei einer spateren Betrachtung phantastischer Textstellen vorbehal
ten. Peregrinus reagiert auf den nicht eben anmutigen Anblick (S. 
717) des phallus- bzw. hodenformigen Ungeheuers im ersten Au
genblick mit Entsetzen, wie es wohl ebenfalls Hoffmanns "geneigten 
Lesern" ergeht. 

Man darf sich fiiglich fragen, warum der Dichter den letzten seiner 
zahlreichen Marchenmeister in der Form des Flohs erschuf. Eine ein
deutige Antwort gibt es sicherlich nicht. Floh ist das letzte und ex
tremste Beispiel in der Reihe von Meisterfiguren, die, wie Chr.-M. 
Beardsley zeigt, graduell an Erhabenheit verlieren und an humori
stisch-grotesken Ziigen gewinnen. Humanoide Tiere beleben Hoff
manns Werke schon lange, angefangen mit dem Affen Milo und dem 
Hund Berganza bis zum Kater Murr und seinen Kollegen. Es mufs 
Hoffmann durchaus bewufst gewesen sein, dais er mit der Wahl des 
Flohs als Held die Zone gesellschaftlicher Tabus durchbrach und sich 
damit dem Vorwurf und der Mifsgunst seiner "giinstigen Leser" aus
setzte. Den Leser zu schockieren war jedoch mit groBer Wahrschein
lichkeit beabsichtigt. Heinrich Heine sogar empfand es als peinlich, 
den unanstandigen Titel des Buches in Gesellschaften zu nennen: 
" ... in Gesellschaft mufsten bei Erwahnung desselben meine Wan
gen jungfraulich erroten, und ich lispelte immer: Hoffmanns Roman, 
mit Respekt zu sagen"40• Als symbolisches Tier in der Dichtung ist 
der Floh tatsachlich insbesondere in der erotischen und pornogra
phischen Literatur ein bekanntes Requisit. 41 Da erweckt er etwa die 
Eifersucht des menschlichen Liebhabers, weil er als Floh in intim
stem Verhaltnis mit der Geliebten verkehrt. Auch Hoffmanns Floh 
hat ausgepragte erotische Ziige, die er selbst keineswegs leugnet: 
"Man wirft iiberhaupt unserem Geschlecht eine ganz besondere, die 
Schranken des Anstandes iiberschreitende Vorliebe fur das schone 
Geschlecht vor" (S. 719). Der Floh gesellt sich somit zu den bereits 
erwahnten Liebesvarianten als die possierlichste, komischste und am 
radikalsten verfremdete. Gekoppelt mit dem Motiv des "beinahe un
zahmbaren Freiheitssinns" (S. 718), welchen das Flohvolk exempla-
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risch verkorpert, stellt dieser liebestolle Floh, der "nur in der Wonne 
lebte, auf dem schonsten Halse, auf dem schonsten Busen umherzu
hiipfen und die Holde mit siiBen Kiissen zu kitzeln" (S. 719), ein 
Prinzip ganzheitlicher Lebens- und Liebeslust dar-vom unverwiist
lichen Verfechter der Freiheit bis zum possierlichen Liistling. In sei
nem lustigen Tun und Treiben fallt auf das gesamte menschliche Lie
beswesen ein komisches Licht! 

Der frivolen Seite der Flohgestalt ist als kontrastives Gegengewicht 
ein wesentlich ernster Bedeutungsgehalt zugeordnet, dem wir uns 
spater zuwenden. Mit der mehrschichtigen Funktion und Bedeutung 
des Flohs erreicht der Dichter vielerlei. Zurn einen schafft die Kappe
lung frivol/ernsthaft den werkbestimmenden komischen Kontrast, 
zum anderen gewinnt so auch die Flohgestalt jene Vielschichtigkeit, 
die sie var dem Erstarren zu einer Allegorie bewahrt. Vielleicht aber 
auch verhiitet sie eine allzu eindeutige Auslegung als verniedlichte, 
aber doch anstoBige erotische Figur-sonst ware dem Werk (neben 
seinen staatsfeindlichen beleidigenden Absichten) wohl auch noch 
der Ruf des Obszonen angehangt warden. 

Durch alle sieben Abenteuer hindurch ziehen sich Szenen der Lie
besverfolgung, Verlockungsversuche, Entfiihrungen und eifersiichti
gen Fechtereien. In Abenteuer vier und fiinf tritt das Liebesthema 
zwar in den Hintergrund, setzt sich aber in Abenteuer sechs und 
sieben wieder mit voller Macht <lurch, wo es einerseits in phantasti
schen Streitszenen aller Liebestollen um Gamahehs Besitz gipfelt, 
andererseits in der Einfiihrung eines alten Marchenrequisits seiner 
Losung entgegengeht: in dem Karfunkel42, der in der Traumvision 
als sichtbares Zeichen des wahrhaft liebenden Herzens erkannt wird 
(S. 809, 812). 

Phantastisch verfremdende Darstellungsmittel wie Vergrofserung 
(Floh), Verkleinerung (Gamaheh), Reduktion auf Typisches (Egel, 
Thetel, Distel Zeherit) und Konkretisierung von Abstraktem (Kar
funkel, aber auch Floh) sind maBgebliche sprachliche Techniken, die 
Hoffmann zur Durchfiihrung des Liebesthemas im Meister Floh ver
wendet. Sie schaffen Szenen van schwindelerregender Bewegung 
(vertige), die Baudelaire dem Wesen des absoluten Komischen zu
schrieb. Solche Komik mag auf den ersten Blick und in Einzelsze
nen "zweckfrei" erscheinen; sicherlich bewirkt die "surrealistische", 
Wirklichkeit sprengende Darstellung ein entspannendes Lachen, das 
die potentielle Tragik und Not, die dem Thema unangemessenen 
Liebens van Natur aus innewohnt, zu iibertonen vermag. Dach 
klingt in diesem Lachen auch ein ernster und kritischer Ton mit, 
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denn phantastische Darstellung verfremdet und iiberdeckt zwar die 
wirklichen Proportionen menschlicher Verfehlung und Schwache, 
loscht aber das Wissen und Leiden um sie nicht aus. 

So mag man sich etwa fragen, ob denn das pseudopositive "froh
liche Ende" des Liebeskonflikts in Meister Floh Zeichen ist dafiir, dais 
fur Hoffmann die friihere Unvereinbarkeit von "Kiinstlerliebe" und 
"Liebe der guten Leute" ein fur allemal aufgehoben ist. Die Darstel
lungsweise mag einen solchen Schluls suggerieren. Aber vergessen 
wir nicht: der Erzahler verkiindet ausdriicklich in seinem langen 
Kommentar an den Leser (S. 801), dais er statt des langwierigen 
schrittweisen romanhaften Fortschreitens das sprunghafte Erzahlen 
des Marchens wahlt. Die zeitlich reduzierende und raffende Erzahl
weise bewirkt Verfremdung der Wirklichkeit <lurch das Weglassen 
konventioneller Erzahlphasen, d.h. aber sie iiberspringt auch die 
Darstellung moglicher Liebeskonflikte und produziert dadurch eine 
artifizielle Harmonie. Diese mit einem Augenzwinkern gewahlte Er
za hlmethode ermoglicht es dann, dais "himmlischer Prometheusfun
ken", "Fackel des Ehegotts", und "hellbrennendes Wirtschaftslicht" 
(S. 801) als gleichgeschaltete Metaphern fur ein und dieselbe Liebe 
zwischen Peregrinus und Roschen sinnvoll werden konnen. Der har
monische Zusammenfall von anscheinend unvereinbaren Elemen
ten in dieser Lichtmetaphorik muls aber mit Vorsicht als Resultat 
einer bewulst gewahlten erzahltechnischen Manipulation gewertet 
werden43 . Der anscheinende Ausgleich geschieht eben auch wieder 
"in der Abstraktion des Humors". 

Der Liebesthematik unter- und eingeordnet ist im Meister Floh der 
Themenkreis vom falschen und rechten Wissen, das im Verlauf des 
Werkes in verschiedenen menschlichen Verhaltensweisen zur Gel
tung gebracht wird: als wissenschaftliche Kenntnis, als gesellschaft
licher Kommunikationsvorgang und als juristisches Prozelsverfah
ren. Wissen gibt Macht, und wie jede andere Art der Macht, so kann 
die Macht des Wissens genutzt oder milsbraucht werden. Dieser Tat
bestand bietet dem Dichter-mit Hoffmanns eigenen Worten "wie 
es sich auch von selbst ergab" (S. 910)-die Gelegenheit, den Mils
brauch kritisch zu beleuchten. Dem werkbestimmenden komischen 
Ton entsprechend stellt Hoffmann Beispiele zeitgenossischer Mils
stande in zeitkritisch-satirischen Szenen dar und schafft jene Erzahl
teile, die in Baudelaires Terminologie als comique significatif zu be
zeichnen sind. Wissenschafts-, Gesellschafts- und Rechtssatire sind 
Teilgeschehen eines erzahlerischen Werkganzen, in dem sie in der 
Form zweckbezogener Komik mit Szenen phantastisch zweckfreier 
Komik assoziativ und motivisch verkniipft sind, wie es bereits Hoff-
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mann in seiner Verteidigungsschrift der gerichtlichen Untersuchungs
kommission klarzumachen suchte: "Um diesen Argwohn zu widerle
gen sei es mir vergonnt, schriftstellerisch darzutun, wie das ganze 
sogenannte Abentheuer, welches jenen Prozels enthalt, sich aus dem 
Cannevas der Geschichte und aus der Charakteristik der darin auftre
tenden Personen als ein integrirender [sic] Theil des Ganzen von 
selbst erzeugt, und dais kein einziges Wort darin enthalten ist, was 
nicht dazu beitriige, jene Charakteristik des Ganzen in ein helleres 
Licht zu stellen (S. 908-9.) 

Wenden wir uns zunachst den Reprasentanten und dann anderen 
sprachlichen Darstellungsmitteln der Wissensthematik zu. Der Floh
zirkusdirektor44 Leuwenhoek und der zuriickgezogene alte Mieter in 
Tyls' Haus Swammerdamm sind Doppelexistenzen anderer Art als 
die iibrigen. Ihre iibernatiirliche Vorexistenz ist keinem mythischen 
Naturbereich sondern empirisch-historischer Vorzeit zugehorig: die 
Niederlander Antony van Leeuwenhoek (1632-1723) und Jan Swam
merdam (1637-80) hatten sich als Gelehrte auf den Gebieten der In
sektenforschung und Mikroskopenverbesserung verdient gemacht. 45 
Die Einfiihrung unerklarbarer "wiedergeborener" Gestalten ist in 
Hoffmanns Werk bekannt (der Komponist Gluck in Ritter Gluck oder 
der Goldschmied Leonhard in Die Brautwahl, etwa). Sie erlaubt dem 
Dichter die Umgestaltung gewisser historischer Fakten zu seinen 
Zwecken. Trotz ihrer historisch beachtlichen wissenschaftlichen Ver
dienste dienen Leuwenhoek und Swammerdam dem Dichter zur Ver
korperung eines falschen Wissensprinzips (das Hoffmann auch in 
anderen Werken brandmarkt}, welches Peregrinus in seiner grolsen 
Traumvision erkennt und in etwas hochtrabenden Worten blolsstellt: 

... ihr arme Betorte, unghicklicher Swammerdamm, beklagens
werter Leuwenhoek, euer ganzes Leben war ein unaufhorlicher 
ununterbrochener Irrtum. 1hr trachtetet die Natur zu erforschen, 
ohne die Bedeutung ihres innersten Wesens zu ahnen. 

1hr wagtet es einzudringen in ihre Werkstatt und ihre geheim
nisvolle Arbeit belauschen zu wollen, wahnend, dais es euch 
gelingen werde, ungestraft die furchtbaren Geheimnisse jener 
Untiefen, die dem menschlichen Auge unerforschlich, zu er
schauen. Euer Herz blieb tot und starr, niemals hat die wahr
hafte Liebe euer Herz entziindet, niemals haben die Blumen, die 
bunten leichtgefliigelten Insekten, zu euch gesprochen mit 
siilsen Worten. 1hr glaubtet, die hohen heiligen Wunder der Na
tur in frommer Bewunderung und Andacht anzuschauen, aber 
indem ihr in freveligem Beginnen die Bedingnisse jener Wunder 
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bis in den innersten Keim zu erforschen euch abmiihtet, vemich
tetet ihr selbst jene Andacht, und die Erkenntnis, nach der ihr 
strebtet, war nur ein Fantom, von dem ihr getauscht wurdet, wie 
neugierige, vorwitzige Kinder. 

(S. 811) 

Etwas treffsicherer und harter la.1st sich diese falsche Haltung dem 
Wissen gegeniiber charakterisieren als Eitelkeit, Selbstsucht, Profit
und Besitzgier. Im Kontrast zu den aulserlich karikaturhaften Verkor
perungen falscher Liebesarten (Thetel und Egel) sind diese Vertreter 
falschen Wissens seelisch zu Karikaturen reduziert, ihr Denken und 
Wollen einzig und allein auf das Niitzlichkeitsprinzip zusammen
geschrumpft. Zeichen ihrer Macht ist-nicht der Geist sondem-das 
Mikroskop in jeder Form. In phantastisch verfremdeter Weise stellt 
Hoffmann dar, wie sie mit dem Mikroskop als Waffe um ihre Beute, 
das Produkt ihres Wissens kampfen. Insekten, die sie mit Hilfe des 
Vergrolserungsglases erforschen sollen, berauben sie der Freiheit und 
dressieren sie, um sie als Belustigung im Flohzirkus auszunutzen; sie 
leiten das Flohvolk zu totaler Entartung, indem sie unter ihnen "mit 
barbarischer Harte eine sogenannte Kultur einfiihrten" (S. 720), wie 
Meister Floh berichtet: 

die hohere Kultur, die er [Leuwenhoek] uns aufzwang, bestand 
aber vorziiglich darin, dais wir durchaus was werden, wenig
stens was vorstellen mulsten. Eben dieses Was-werden, dieses 
Was-vorstellen, fiihrte eine Menge Bediirfnisse herbei, die wir 
sonst gar nicht gekannt hatten und die wir nun im SchweiB un
seres Angesichts erringen mulsten. Zu Staatsmannern, Kriegs
leuten, Professoren und was weils ich alles, schuf uns der grau
same Leuwenhoek um. Diese mulsten einhertreten in der Tracht 
des verschiedenen Standes, mulsten Waffen tragen u.s. w. So ent
standen aber unter uns Schneider, Schuster, Friseurs, Sticker, 
Knopfmacher, Waffenschmiede, Giirtler, Schwertfeger, Stellma
cher und eine Menge anderer Professionisten, die nur arbeiteten 
um einen unnotigen, verderblichen Luxus zu fordem. 

(S. 720-21) 

Dieser Erzahlteil im riickblickenden Einschub des dritten Aben
teuers, in dem Wesen und Schicksal des Flohs eingefiihrt werden, 
bildet ein Prachtbeispiel fur jene Art der Komik, die Baudelaire als le 
comique significatif bezeichnete und ihr zeitkritisch satirische Wirkung 
zumaB. Der verderbliche und wesensentfremdende EinfluB der so
genannten Kultur, dieser Zwang, was zu werden oder wenigstens 
was vorzustellen, durchzieht Hoffmanns sozialkritisches Denken, wo 
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immer es auftaucht. Im Meister Floh kniipft die hier zum Ausdruck 
kommende Auffassung an den spater breit ausgefuhrten Motivkom
plex der Diskrepanz zwischen Worten und Gedanken, Schein und 
Sein, an. 

Das Schicksal der Mikroskopisten am Ende des Marchens iiber
rascht nicht. Da ihr Streben falsch und ihre Haltung unecht ist, 
schrumpfen sie zu kleinen leblosen Figuren zusammen und wer
den-wie Spielzeug-in kleine geschnitzte Wiegen verpackt (S. 811-
12). 

Dritter Vertreter im Themenkomplex um falsches Wissen ist die 
beriichtigte Knarrpanti-Gestalt, die Hoffmann selbst "Zerrbild" des 
ausgelassensten Humors nennt, ein Qualgeist "beschrankten Ver
standes, von den seltsamsten Vorurtheilen befangen, auf lacherliche 
Weise egoistisch" mit dem Anflug "einer durchaus phantastischen 
Denkungsart und Handlungsweise" (S. 909). Auf dem Gebiet der 
Jurisprudenz ist Knarrpanti ebenso als seelische Karikatur selbst
siichtiger und schadenbringender Wissensanwendung gezeichnet 
wie die Mikroskopisten. Die von der Zensur als pointiert satirisch 
verurteilten Knarrpanti-Passagen-die Hoffmann in staatsfeindlicher 
Absicht gegen seinen Vorgesetzten von Kamptz gerichtet haben 
soll-erweisen sich durchaus als homogener Teil der Werkthematik 
im Ganzen. Knarrpantis Handlungen im Marchen fallen unter die 
Rubrik Mifsbrauch des Wissens, und in seinem Falle: MiBbrauch der 
Menschenrechte. Gerade in der Frage von Recht und Unrecht, 
Schuld und Unschuld aber war der Dichter/Jurist Hoffmann beson
ders empfindlich. 

Obgleich es uns hier nicht darum geht zu untersuchen, mit wel
cher personlichen Absicht Hoffmann die Knarrpanti-Gestalt schuf, 
muB doch innerhalb unserer Themenanalyse deutlich gemacht wer
den, dais Knarrpanti und seine absurd verzerrte Rechtsauffassung 
scharf zeitkritische Bedeutung besitzen. Wie wir von Hoffmann sel
ber wissen, sollten "zwei der grofsten criminalistischen MiBgriffe" (S. 
910) in der "phantastischen Tendenz dieses Charakters" (S. 909) ins 
Licht gestellt werden. Wichtig fur unsere Untersuchung ist die Tat
sache, daB Knarrpanti als Kontrastfigur zu TyB der Komik des Werkes 
durchaus angemessen ist. Gerade am Anfang des vierten Abenteu
ers, nachdem Peregrinus eben unschuldig verhaftet worden war, 
muB sich assoziativ fur Hoffmann der Gedanke an den Kontrast 
zwischen Geriicht und Tatsache aufgedrangt haben. Als Tatsachen 
mifsverstandene und gerichtlich mifsbrauchte Geriichte haben ja dem 
Richter und Mitglied der Immediatskommission Hoffmann oft zu 
schaffen gemacht. Sprachlich auBert sich diese Gedankenverbindung 
in der-vielleicht unbewufst gewahlten-Verwendung des komisch-
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originellen Kompositum "hineininquirieren", womit Hoffmann den 
einen der zu geiiselnden "Miisgriffe" passend charakterisiert. Knarr
panti gibt zu dem Problem "Tater ohne Tat" folgende Erklarung ab, 
"dais, sei erst der Verbrecher ausgemittelt, sich das begangene Ver
brechen von selbst finde. Nur ein oberflachlicher leichtsinniger Rich
ter sei, wenn auch selbst die Hauptanklage wegen Verstocktheit des 
Angeklagten nicht festzustellen, nicht imstande dies und das hinein
zuinquirieren [rneine Hervorhebung], welches dem Angeklagten doch 
irgendeinen kleinen Makel anhange und die Haft rechtfertige" (S. 
737). In seiner Verteidigungsschrift benutzt Hoffmann denselben 
Ausdruck, um seine kritische Absicht zu erlautern: " ... wenn der 
Inquirent, ohne den Tatbestand des wirklich begangenen Verbre
chens festzustellen, auf gut Gluck hineininquirirt [sic]" (S. 910). Wie 
vertraut-und vielleicht verhaist-dem Juristen Hoffmann das Wort 
"inquirieren" im taglichen Gebrauch war, ergibt sich aus <lessen hau
figer Verwendung als terminus technicus in Hoffmanns juristischen 
Schriften der Jahre 1819 und 1820.46 

Die Knarrpanti-Handlung ist auf zwei verschiedene Erzahlteile 
verteilt-ein Verfahren, das Hoffmann auch anderweitig im Meister 
Floh anwendet, wenn sonst ein nur einmal auftauchendes Motiv allzu 
isoliert im Werkganzen erscheinen wiirde. Knarrpanti eroffnet also 
auch das fiinfte Abenteuer als Handelnder in dem "merkwiirdigen 
Prozefs" (S. 751), dem Tyfs sich zu unterziehen hat. In diesem Erzahl
teil, der urspriinglich auch zensiert und konfisziert wurde, exemplifi
ziert Hoffmann den zweiten "criminalistischen Miisgriff", "wenn sich 
in [des Inquirenten] Seele eine vorgefaiste Meinung festgesetzt, von 
der er nicht ablassen will, und die ihm allein zur Richtschnur seines 
Verfahrens dient" (S. 910). Der Grundsatz "innocent until proven 
guilty" leitet zwar das Vorgehen des Abgeordneten des Rates im 
Meister Floh, der in den beschlagnahmten Papieren des Peregrinus 
keine Stelle findet, "welche Bezug auf eine Verbrechen haben konne" 
(S. 751). Knarrpanti hingegen findet in denselben Papieren "eine 
Menge verfanglicher Stellen, die riicksichts der Entfiihrung junger 
Frauenzimmer nicht allein auf seine Gesinnungen ein sehr nachtei
liges Licht warfen sondern ganz klar nachwiesen, dais er dies Verbre
chen schon ofters begangen" (S. 751). Hoffmann nutzt den allgemein 
menschlichen Fehler, Einzelworter aus dem Kontext herauszulosen 
und nach einer vorgefafsten Meinung im Vakuum zu deuten, als Mit
tel fur seine beiisende Kritik an einem Rechtsverfahren, das sich 
dieser Beweisfiihrungsmethode bedient; gleichzeitig schafft er Aus
sagen von brillanter Komik. Jedes Vorkommen des Wortes "entfiih
ren" oder "Entfiihrung" in Tyis' Tagebuch betrachtet Knarrpanti als 
eindeutigen Beweis-und er unterstreicht diese Stellen mit Rotstift-
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von Peregrinus' Schuld. Der Kontext jedoch verdeutlicht in jedem 
Fall, dais es sich um literarische Anspielungen handelt, wenn Pere
grinus sich begeistert etwa iiber Mozarts Entfiihrung aus dem Serail 
oder Jungers Lustspiel Die Entfiihrung oder Entfiihrungen in Goethes 
Wilhelm Meisters Lehrjahre aulsert. Den Hohepunkt dieser Milsdeutun
gen bildet eine Bemerkung in Tyfs' Tagebuch "heute war ich leider 
mordfaul" (S. 752),47 die Knarrpanti als Beleg hochst verbrecheri
scher Gesinnungen deutet, da Peregrinus es bedauere, aus Faulheit 
"heute keinen Mord veriibt zu haben" (S. 752). Die Silbe mord- war 
dreimal unterstrichen. 

Knarrpantis Falschheit wird mit konventionelleren Erzahlmitteln 
demaskiert als die der Mikroskopisten. Er wird nicht phantastisch zu 
einem harmlosen Spielzeug reduziert sondern von der Gesellschaft 
mit Schimpf und Schande aus der Stadt gelacht (S. 756-57). 

Auch Meister Floh hat Anteil-und zwar in positiver Weise-an 
dem Themenkreis, in dem es um Wissen und rechtes Sehen geht. 
Wissenschaft und Naturkenntnis besitzen Flohe-in der Meinung 
des Meisters--in weitaus starkerem Maise als menschliche Naturfor
scher, die ja im Allgemeinen die Natur nur insofem erkennen wol
len, als sie sie zu ihrem Profit ausbeuten konnen. Mit dem Zauber
glas, "das ein sehr geschickter, kunstvoller Optiker aus [seinem] Volk 
verfertigte" (S. 725), ist Meister Floh im Besitz der Gabe, die das 
Sehen der Wahrheit hinter den Worten ermoglicht. Dieses Marchen
element ordnet sich als phantastisch gesteigerte Motivvariante dem 
fiir das Wissensthema kennzeichnenden Motiv vom Mikroskop zu. 
Beide Glaser, das mit magischer Kraft ausgestattete Zauberglas sowie 
das wissenschaftliche Vergrofserungsglas, sind Mittel der Macht, die 
zum Heil und Unheil des Menschen genutzt werden konnen. Erzahl
technisch setzt Hoffmann diese Glaser ein zu Beschreibungen von 
wirklichkeitsverfremdender Phantastik (Beispiele spater) und Passa
gen von beifsender Gesellschaftskritik. Die letzteren sind assoziativ 
mit den rechtssatirischen Erzahlteilen verbunden, denen sie auch im 
Erzahlverlauf direkt angeschlossen sind (vgl. schematischer Aufrifs 
von Abenteuer vier und fiinf in der "Synopsis"). Somit verbreitert 
sich die Basis von Hoffmanns zeitkritischen Themen und geht von 
der Persiflage "criminalistischer Mifsgriffe" auf die Verspottung all
gemein gesellschaftlicher Falschheit und Heuchelei iiber. In der er
sten langeren Zauberglasszene (viertes Abenteuer) beginnt der men
schenscheue Peregrinus mit dem magischen Glas im Auge, sich in 
die Gesellschaft zu wagen. Das Glas erlaubt ihm, die sprachliche 
Kommunikation zwischen den Menschen in doppelter Perspektive 
zu erfahren. Der Erzahler Hoffmann nutzt diese Situation mit vollem 
komischem Effekt, indem er jeweils den Wortlaut des Gesagten zi-
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tiert, um dann mit Hilfe der Obergangsformel "die Gedanken laute
ten" (S. 743) den kontraren Inhalt der Gedanken laut werden zu 
lassen. Die "schneidenden Widerspriiche" (S. 744), die sich zwischen 
der siifsen Hoflichkeit des Gesagten und der bosartigen Grobheit des 
Gedachten ergeben, reflektieren sich in den inkongruenten Stilarten 
der jeweiligen Aufserungen, wie zum Beispiel hier: "Ein voriiberfah
render Arzt ... schrie zum Schlage heraus: 'Guten Morgen, bester 
TyB! Sie sehen aus wie das Leben! Der Himmel erhalte Sie bei guter 
Gesundheit!' ... Die Gedanken lauteten: lch glaube, der Mensch ist 
aus purem Geiz bestandig so gesund. Aber er sieht mir so blaB, so 
verstort aus, er scheint mir endlich was am Halse zu haben. Nun! 
kommt er mir unter die Hande, so soll er nicht wieder so bald vom 
Lager aufstehen; er soll tuchtig biiBen fur seine hartnackige Gesund
heit" (S. 743). 

Das Glas als Mittel der Demaskierung der alltaglichen Luge, der 
Diskrepanz zwischen Gesagtem und Gedachtem, kommt nochein
mal-gesteigert-in einer zweiten gesellschaftskritischen Passage zur 
Anwendung (fiinftes Abenteuer), in der von Peregrinus' neustem 
Tagebuch die Rede ist, wo er "die wunderlichsten, ergotzlichsten 
Kontraste zwischen Worten und Gedanken wie sie ihm taglich auf
stiefsen" (S. 758), aufgezeichnet haben soll. Hier erfafst nun Hoff
manns beiBende Kritik nicht Einzelmenschen, sondem gewisse so
ziale Gruppen, deren Gedanken unter "mikroskopischer Betrachtung" 
Peregrinus in besondere Verlegenheit setzen: junge, "von lauter Fan
tasie und Genialitat" (S. 758) strotzende Dichter und schriftstelleri
sche Frauen werden am hartesten hergenommen. In phantastisch 
"surrealistischer" Weise wird hier die sichtbare Konkretisierung der 
Gedanken <lurch das Glas beschrieben: "Er sah zwar das seltsame 
Geflecht von Adern und Nerven, bemerkte aber zugleich, dais diese, 
gerade wenn die Leute iiber Kunst und Wissenschaft, iiber die Ten
denzen des hohern Lebens iiberhaupt ganz ausnehmend herrlich 
sprachen, gar nicht eindrangen in die Tiefe des Gehirns sondern 
wieder zuriickwuchsen, so daB von deutlicher Erkennung der Ge
danken gar nicht die Rede sein konnte" (S. 758-59). In radikal ko
mischer Verkehrung der mehr oder minder landlaufigen Logik, dafs 
dem Sprechvorgang ein Denkvorgang vorausgeht, mufs Meister Floh 
seinem Schiitzling erklaren, daB diese Worte sich vergeblich darum 
bemiihen, Gedanken zu werden (S. 759). Hier ist der Gipfel der In
kongruenz von Sagen und Denken erreicht-wenn gesprochenen 
Worten keine Gedanken entsprechen! 

Wir fanden in der sprachlichen Durchfiihrung der Liebes- und Wis
sensthematik sowohl Korrespondenzen als auch Divergenzen. Der 
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Humorist Hoffmann tendiert dazu, die abstrakte Problematik des 
Liebens und Wissens konkret zu personifizieren und diese Reprasen
tanten bestimmter Aspekte der Problematik in Interaktion mitein
ander treten zu lassen. Die Verfremdung des Problems <lurch die 
konkretisierte Darstellung hat komischen Effekt, sie mildert und ver
allgemeinert oft die Harte und den Ernst der Situationen. 

In solchen Szenen des Interagierens herrscht im allgemeinen bei 
den Vertretern der Liebesthematik (Egel, Thetel, Pepusch, Gamaheh) 
die zweckfreie Phantastik des absoluten Komischen vor: korperliche 
Interaktion, Bewegung und Gestik iiberwiegen. Die Auseinanderset
zung mit der Wissensproblematik hingegen (Leuwenhoek, Swam
merdamm, Knarrpanti) findet vorwiegend in satirisch engagierten 
Szenen des zweckbezogenen Komischen statt; hier nimmt der Aus
tausch und Zusammenstof3 meistens Gesprachsform an, das gespro
chene Wort, der Dialog dominiert. Meister Floh in seiner Vielschich
tigkeit fungiert als vermittelndes und verbindendes Glied zwischen 
den beiden Themenbereichen und Darstellungsformen. 

Das Alternieren von Szenen aus dem Liebes- oder Wissensbereich 
mit den ihnen entsprechenden erzahltechnischen Mitteln und Vari
anten des Komischen bestimmt den ganz eigenen und hochst kunst
vollen Rhythmus im Geschehensverlauf des Meister Floh, bis die The
men in der zu Liebe und rechter Erkenntnis herangereiften Gestalt 
des Peregrinus Tyf3 zusammenfallen und die Bewegung marchenhaft 
frohlich zum Stillstand kommt. 

Phantastische Verfremdung in "surrealistischer" Manier 

Schon die friihesten Kritiker und Herausgeber (Hans von Muller, 
Georg Ellinger) des Meister Floh, wenn sie auch dem Werk als Gan
zem unsicher gegeniiberstanden, lobten gewisse besonders gelun
gene Szenen und Beschreibungen: das seltsame Weihnachtsfest am 
Anfang, das Mikroskopenduell, die sichtbaren Gedanken Gamahehs. 
Diesen und anderen ahnlichen Stellen ist eine Handhabung der 
Sprache gemeinsam, die in manchen Ziigen auf das Prinzip der ecri
ture automatique und andere, die empirische Wirklichkeit verandern
de Darstellungsmittel des franzosischen Surrealismus48 vorausweist. 
Ein Vergleich ist nicht beabsichtigt; aber einige ausgewahlte Textstel
len im Meister Floh sollen auf Sprachfiihrung und Wirklichkeitsdar
stellung hin betrachtet werden, weil sich in ihnen eine Haltung der 
Sprache und dem Stoff gegeniiber auf3ert, die dieses Spatwerk be
sonders von den friiheren unterscheidet. 
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Die knappe Synopsis zeigte, dais fast jedes Abenteuer in gewissen 
phantastischen Szenen gipfelt (manchmal am Anfang des Erzahlteils, 
manchmal gegen Ende), die sich deutlich vom Kontext abheben. Sie 
tragen auffallend wenig zur Forderung der Handlung bei, "verselb
standigen" vielmehr in ihrer sprachlichen Breite und Anschaulich
keit einen Einzelaspekt aus dem unmittelbaren Zusammenhang. In 
der sprachlichen Technik Hoffmanns ist hier eine Form des Vergro
fserungsverfahrens erkennbar, <las auch innerhalb der fiktiven Bege
benheiten mit Hilfe des Mikroskopenmotivs thematisch zur Geltung 
kommt. Phantastische Wirklichkeitsverschiebung-die oft surreali
stische Wirkung hat-geschieht im Meister Floh haufig in der Form 
manipulierter Grofsenveranderung: Vergroi.serung, Verkleinerung, Re
duktion, Engfiihrung. 

Bereits auf der zweiten Textseite wird der Leser in eine phanta
stische Situation eingefiihrt. Der 36jahrige Peregrinus-den der Leser 
allerdings fur ein Kind halt-erprobt ein Weihnachtsgeschenk, <las 
die Kinderfrau Aline "<las neue Reitpferd, den hiibschen Fuchs" (S. 
678) nennt: 

"Ein herrliches Pferd", sprach Peregrinus, <las aufgezaumte 
Steckenpferd mit Freudentranen in den Augen betrachtend, "ein 
herrliches Pferd, echt arabische Race [sic]." Er bestieg denn auch 
sogleich das edle, stolze RoB; mochte Peregrinus aber auch sonst 
ein vortrefflicher Reiter sein, er mulste es diesmal an irgendetwas 
verfehlt haben, denn der wilde Pontifex (so war <las Pferd ge
heifsen) baumte sich schnaubend und warf ihn ab, dais er klag
lich die Beine in die Hohe streckte. Noch ehe indessen die zum 
Tode erschrockene Aline ihm zu Hilfe springen konnte, hatte 
Peregrinus sich schon emporgerafft und die Ziigel des Pferdes 
ergriffen, das eben, hinten ausschlagend, durchgehen wollte. 
Aufs neue schwang sich Peregrinus nun auf und brachte, alle 
Reiterkiinste aufbietend und mit Kraft und Geschick anwen
dend, den wilden Hengst so zur Vernunft, dais er zitterte, 
keuchte, stohnte, in Peregrinus seinen machtigen Zwangsherrn 
erkannte.-Aline fiihrte, als Peregrinus abgesessen, den Ge
beugten in den Stall. 

(S. 678) 

Eine allmahliche "Automatisierung" des Gestaltungsprozesses fin
det hier statt. Die Szene beginnt mit einem einfachen aber span
nungsgeladenen Umstand: ein 36Jahriger auf einem holzernen 
Steckenpferd gerat in Begeisterung. Der Umwandlungsprozefs, der 
nun einsetzt, entfaltet aus der Sprache selbst seine Motorik, die stei-
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gernd und intensivierend die weitere sprachliche Gestaltung treibt. 
Das Steckenpferd wird zum "herrlichen Pferd", "arabische Race", ein 
edles, stolzes Rois. Je klaglicher der Reiter, umso wilder das Pferd: es 
biiumt sich, schnaubt, schlagt aus, zittert, keucht, stohnt-bis der 
Vorgang sich verkehrt und Peregrinus als "machtiger Zwangsherr" 
den "wilden Hengst" beugt und besiegt. Die sprachliche Situation 
schafft zunehmend ihre eigene Logik und "Realitat", so daB zum 
SchluB Aline den gebeugten Hengst in den Stall abfiihrt. All dies im 
Wohnzimmer eines Frankfurter Patrizierhauses! Die surrealistisch an
mutende Wirkung des Erzahlverfahrens wird noch dadurch unter
strichen, daB die Steckenpferd-Hengst-Metamorphose von keinem 
erklarenden Wort begleitet ist, ja daB die Beisteherin Aline fraglos in 
dem phantastischen Akt partizipiert. 

Wieder gleich zu Beginn des zweiten Erzahlteils erscheint der Floh
bandiger Leuwenhoek einer Gruppe von Schaulustigen als "Hexen
meister" und "Satanskerl", so daB die Leute "totbleiches Entsetzen in 
den Gesichtern ... von Furcht und Angst gehetzt" (S. 699-700)" 
davonlaufen: 

Ein Blick in den Saal verriet dem jungen Pepusch sogleich die 
Ursache des fiirchterlichen Entsetzens, das die Leute fortgetrie
ben. Alles lebte darin, ein ekelhaftes Gewirr der scheuBlichsten 
Kreaturen erfiillte den ganzen Raum. Das Geschlecht der Puce
rons, der Kafer, der Spinnen, der Schlammtiere bis zum 
ObermaB vergroBert, steckte seinen Russel aus, schritt daher auf 
hohen, haarichten Beinen, und die greulichen Ameisenrauber 
faBten, zerquetschten mit ihren zackichten Zangen die 
Schnacken, die sich wehrten und um sich schlugen mit den Ian
gen Fliigeln, und dazwischen wanden sich Essigschlangen, 
Kleisteraale, hundertarmichte Polypen durcheinander und aus 
allen Zwischenraumen kuckten lnfusionstiere mit verzerrten 
menschlichen Gesichtern. Abscheulicheres hatte Pepusch nie ge
schaut. 

(S. 700) 

Da die hollenbreughelsche Phantastik dieser Szene-in ihrer Schau
erlichkeit iibrigens die einzige in diesem iiberwiegend komisch-phan
tastischen Werk-au£ Grund von VergroBerung, Veranderung, Ver
zerrung wirklicher Gegebenheiten entsteht, mag man in ihr gleich
sam auch einen Kommentar zur dichterischen Technik sehen, die 
zur Erzeugung einer "phantastischen Geburt"-wie Meister Floh-ge
nutzt werden kann. Eine der vielen moglichen Intentionen in der 
Schaffung eines phantastischen Werkes ist sicher auch die: den Leser 
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<lurch Verfremdung zu schockieren und ihm die kleine bekannte In
sektenwelt in einem erschreckend vergrolserten, fremden Licht zu 
zeigen. 

Die spannungsbetonte Ausgangssituation, Kem fiir die phanta
stische Darstellung, bleibt teilweise wieder dem Leser unbekannt: 
das Mikroskop wird als Waffe zur Vertreibung unerwiinschter Caste 
eingesetzt. Pepuschs Worte "da habt 1hr wieder zu Euren Vasallen 
Zuflucht nehmen miissen, um Euch die Leute vom Halse zu halten" 
(S. 700) deuten den Umstand an; ebenso assoziiert des Erzahlers 
Ausdruck "mit unbewaffnetem Auge" (ebd.) fiir ein Auge ohne Mi
kroskop das Vergrolserungsglas mit dem Begriff "Waffe". In mikro
skopisch vergrolserter Darstellung wirken die sonst recht harmlos 
aussehenden Kafer und Spinnen ungeheuer. Sie zwingen den 
Sprachkiinstler zum Einsatz superlativer Ausdrucksmittel-ekelhaft, 
scheulslichst, Schlammtiere, -rauber, "zerquetschen mit zackichten 
Zangen" ... , "hundertarmicht". Auch in dieser Szene iibemimmt 
die innere Logik die Fiihrung, wenn sich die phantastische Darstel
lung soweit steigert, dais sie in der Vorstellung von "Infusionstieren 
mit verzerrten menschlichen Gesichtem" selbst den Bereich des ver
grofiert Realistischen iibersteigt. 

Zu den im Text hervorragenden phantastischen Stellen gehort auch 
die Beschreibung des marchenhaften Titelhelden, Meister Floh. Wie
derum ist die Situation aulsergewohnlich, denn die seltsame Kreatur 
erscheint dem Peregrinus abwechselnd nur als "Stimme" dann als 
"kaum spannenlanges Ungeheuer", wenn es sich mikroskopisch ver
gr61sert zeigt (S. 717). Hier ist jedoch die Vorstellung eines mikrosko
pisch vergrolserten Insekts in doppelter Weise verfremdet und phan
tastisch, denn Meister Flohs "Vergrolserung" ist magisch-marchen
hafter Natur-kein wissenschaftliches Instrument wird zu Hilfe ge
nommen-; diese phantastische Insektenkreatur ist nicht nur vergr6-
fsert, sondern anscheinend auch gemischt aus verschiedenartigen tie
rischen und menschlichen Elementen: 

Wie schon erwahnt war die Kreatur kaum eine Spanne lang; in 
dem Vogelkopf staken ein Paar runde glanzende Augen und aus 
dem Sperlingsschnabel starrte noch ein langes spitzes Ding, wie 
ein diinnes Rapier hervor, dicht iiber dem Schnabel streckten 
sich zwei Horner aus der Stime. Der Hals begann dicht unter 
dem Kopf auch vogelartig, wurde aber immer dicker, so dais er 
ohne Unterbrechung der Form zum unformlichen Leibe wuchs, 
der beinahe die Gestalt einer Haselnuls hatte, und mit dunkel
braunen Schuppen bedeckt schien, wie der Armadillo. Das Wun-
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derlichste und Seltsamste war aber wohl die Gestaltung der 
Arme und Beine. Die ersteren hatten zwei Gelenke und wurzel
ten in den beiden Backen der .Kreatur dicht bei dem Schnabel. 
Gleich unter diesen Armen befand sich ein Paar Fi.iBe und denn 
weiterhin noch ein Paar, beide zweigelenkig, wie die Arme. 
Diese letzten FiiBe schienen aber diejenigen zu sein, auf deren 
Tiichtigkeit die .Kreatur sich eigentlich verlieB, denn auBerdem, 
daB diese Fiifse merklich liinger und starker waren als die an
dern, so trug die .Kreatur auch an denselben sehr scheme goldne 
Stiefel mit diamantnen Sporen. 

(S. 716-17) 

Die anscheinend disparaten Einzelteile dieser ungeheuerlichen 
.Kreatur-Vogelkopf, Horner, Schuppen, Armadillo, Stiefel mit Spo
ren-wirken grotesk. Die heterogene Erscheinung im Text ist ein Re
sultat der Darstellungsweise, die sich dieser Vergleiche aus dem Be
reich anderer Lebewesen bedienen muB, um den vergroBerten Floh 
adaquat zu beschreiben. Aber die unheimliche Wirkung auf den 
Leser, die von Groteskem hervorgerufen wird, ist nur minimal gege
ben, denn im Rahmen eines Marchens akzeptieren wir verfremdete 
Wirklichkeit. Hoffmanns Flohkreatur ist zwar einerseits phantastisch 
verfremdetes Produkt, <lurch sprachliche Manipulation des Wirkli
chen hergestellt; andrerseits aber ragt diese Tiergestalt-mit ihrer 
menschlichen Stimme und den goldnen Stiefelchen-doch auch in 
den Bereich des unerklarbar Marchenhaften hiniiber. Hoffmann ver
bindet also hier-wie afters-progressive mit traditionellen Elemen
ten in seinem ganz eigentiimlichen Marchenschaffen. Durch Vergro
Berung neuartig gestaltetes Sehen ist experimentell progressive Er
zahltechnik, wogegen ein Tier mit Sprache und anderen mensch
lichen Attributen zu den bekanntesten Volksmarchenrequisiten ge
hort. 

Das Fernglasduell bildet die gesteigerte Fortsetzung und Verselb
standigung des bereits bekannten Motivs vom Mikroskop als Waffe. 
Sprachlich liefert Hoffmann hier das ausfiihrlichste Beispiel fiir die 
Darstellung einer abstrakten Vorstellung als konkrete Aktion. Leu
wenhoeks und Swammerdams Streit um den Besitz Gamahehs nimmt 
die Form eines Kampfes an: 

Beide setzten nun die Fernglaser ans Auge und fie/en grimmig 
gegeneinander aus mit scharfen morderischen [Streichen],49 indem 
sie ihre Waffen durch Aus- und Einschieben bald verlangerten 
bald verkiirzten. Da gab es Finten, Paraden, Volten, kurz alle nur 
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moglichen Fechterkiinste, und immer mehr schienen sich die Ge
muter zu erhitzen. Wurde einer getroffen so schrie er laut auf, 
sprang in die Hohe, machte die wunderlichsten Kapriolen, die 
schonsten Entrechats, Pirouetten, wie der beste Solotanzer von 
der Pariser Biihne, bis der andere ihn mit dem verkiirzten Fem
glase fest fixierte. Geschah diesem nun gleiches so machte er es 
ebenso. So wechselten sie mit den ausgelassensten Spriingen, 
mit den tollsten Gebarden, mit dem wiitendsten Geschrei; der 
SchweiB troff ihnen von der Stirne herab, die blutroten [meine 
Hervorhebung] Augen traten ihnen zum Kopfe heraus und da 
man nur ihr wechselseitiges Anblicken durch die Fernglaser, 
sonst aber keine Ursache ihres Veitstanzes gewahrte so mufste 
man sie fur Rasende halten, die dem Irrenhause entsprungen.
Die Sache war iibrigens ganz artig anzusehen.-

(S. 746) 

Wenn Blicke-durch Fernglaser auf ein Gegeniiber "fixiert"-den 
Gegner tatsachlich "treffen", so ist hier die bekannte Redewendung 
"wenn Blicke toten konnten ... " in seiner eigentlichen "wortlichen" 
Bedeutung verwirklicht. Hoffmann manipuliert die Doppeldeutigkeit 
dieser Situation mit rein sprachlichen Mitteln. Die von mir unterstri
chenen Worter sind im normalen Kontext von "einander ansehen", 
der dem Erwartungshorizont des Lesers entgegenkame, semantisch 
vollig unpassend (also verfremdend). Aber Hoffmann will ja einen 
anderen Kontext, namlich den von "einander schlagen", suggerieren, 
und schafft diese Verfremdung durch die bewufst zu diesem Zweck 
benutzte "Kampf"-Terminologie. Der Dichter sorgt auch dafiir, dafs 
dieser Moment nicht wie ein einmaliger aberwitziger Einfall in der 
Fiille der Bewegungen verlorengeht, denn das plotzlich abgebro
chene Gefecht wird im Wirbel des sechsten Abenteuers wiederauf
genommen, wobei dort-in gesteigerter Form-sogar Pepusch in 
den phantastischen Kampf eingreift: "Der Zweikampf, der im Hause 
des Peregrinus Tyfs sich entziindet, schien aufs neue beginnen zu 
wollen. George Pepusch war£ sich zwischen die Kampfenden und 
indem er einen morderischen Blick Leuwenhoeks, der den Gegner zu 
Boden gestreckt haben wiirde, geschickt mit der linken Faust wegschlug, 
driickte er mit der rechten die Waffe, womit der Swammerdamm sich 
eben b/ickfertig ausgelegt hatte, hinab, so dafs sie den Leuwenhoek 
nicht verletzen konnte" (S. 783, meine Hervorhebung). Ahnlich wie 
Alines Eingreifen in die phantastische Reiterszene, verstarkt auch 
hier Pepuschs selbstverstandliche Teilnahme am Geschehen dessen 
surrealistische Wirkung. Die unterstrichenen Textstellen verdeutli-
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chen wieder die sprachliche Engfiihrung der beiden inkongruenten 
Vorstellungsbereiche von "blicken" und "morden" (oder "Fernglas" 
und "Waffe"), die sich hier im Vorgang iiberlagern. Am radikalsten 
verfremdet wirkt das "Neo" -Kompositum "blickfertig" - analog zu 
"schlagfertig"-, wo die semantischen Bereiche von sehen und schla
gen sogar im Wort selbst gekoppelt sind! 
· Sprachlich-konkrete Realisierung einer abstrakten Gegebenheit liegt 

auch der letzten phantastischen Textstelle zugrunde, die hier ange
fiihrt werden soil. Die Darstellung von Gamahehs Traumgedanken, 
die sich dem Peregrinus <lurch das Zauberglas konkretisieren, gehort 
meines Erachtens zu den poetisch gelungensten und phantastisch 
originellsten AuBerungen in Hoffmanns Werk iiberhaupt. Alie Sinne 
umfassende Synasthesien kennzeichnen den Stil; ganzheitliches, Na
tur und Mensch verschmelzendes Sehen charakterisiert die Vision 
und schafft ein Tonbild reinster Phantastik: 

So wie immer erblickte Peregrinus hinter der Hornhaut der Au
gen das seltsame Geflecht der Nerven und Adern, die bis in das 
tiefe Gehirn hinein gingen. Aber <lurch dies Geflecht schlangen 
sich hellblinkende Silberfaden, wohl hundertmal dunner als die 
Faden des diinnsten Spinngewebes und eben diese Faden, die 
endlos zu sein schienen, da sie sich hinausrankten aus dern Ge
him in ein selbst dem mikroskopischen Auge unentdeckbares 
Etwas, verwirrten, vielleicht Gedanken sublimerer Art, die an
deren von leichter zu erfassender Gattung. Peregrinus gewahrte 
bunt durcheinander Blumen, die sich zu Menschen gestalteten, 
dann wieder Menschen, die in die Erde zerflossen und dann als 
Steine, Metalle hervorblinkten. Und dazwischen bewegten sich 
allerlei seltsame Tiere, die sich unzahligemale verwandelten und 
wunderbare Sprachen redeten. Keine Erscheinung paBte zu der 
anderen und in der bangen Klage brustzerreiBender Wehrnut, 
die <lurch die Luft ertonte, schien sich die Dissonanz der Er
scheinungen auszusprechen. Doch eben diese Dissonanz ver
herrlichte nur noch rnehr die tiefe Grundharmonie die siegend 
hervorbrach, und alles was entzweit geschienen vereinigte zu 
ewiger namenloser Lust. 

(S. 749)50 

Hatte Hoffmann in friiheren Marchen seine Grundauffassung vorn 
(MiB)Verhaltnis und Verhangnis Mensch/Natur in ausfiihrlichen my
thischen Marcheneinlagen (z.B. in Der goldne Topf und Prinzessin 
Brambilla) zum Ausdruck gebracht, so verdichtet und steigert sich irn 
Meister Floh die Aussage desselben Grundgedankens-wenngleich 
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mit starker positivem Akzent-in diesem meisterhaft knappen und 
anschaulichen Bild. Genau in der Mitte des langen Marchens ange
siedelt, erweist sich dieser Einblick in die "Dissonanz aller Erschei
nungen", die <loch eben "nur noch mehr die tiefe Grundharmonie" 
verherrlichte, als Beispiel fur jenes Grundanliegen in vielen Hoff
mann Dichtungen, das Unsagbare sprachlich zu gestalten. 51 Die Fra
gilitat des Ausgesagten-oder Angedeuteten-auisert sich schon da
rin, dais die Szene iiberhaupt nur als Produkt eines sonderbaren 
Zufalls zustande kommt. Peregrinus schnippt vor Schmerz mit dem 
Daumen, weil er sich an einer versteckten Nadel in Gamahehs Ge
wand gestochen hat; "Meister Floh hielt dies aber fur das verabredete 
Zeichen und setzte ihm augenblicklich das mikroskopische Glas in 
die Pupille" (S. 749). Die dichterische Nutzung dieses Zufalls zur 
Gewinnung einer essentiellen Grunderkenntnis iiber das Verhaltnis 
Mensch/Natur gemahnt uns an das Prinzip des tatigen Zufalls oder 
hasard objectif, der als Anstois zu schopferischem Sehen eine wesent
liche Funktion in der Kunstauffassung der Surrealisten annehmen 
soll: "La surprise est le plus grand ressort nouveau"52. Hoffmann 
nutzt zwar die Moglichkeiten des wunderbaren Zufalls anders als es 
surrealistische Dichter spater tun; er selbst schafft den Zufall, und 
zwar einen anscheinend lacherlich unbedeutenden, und entfaltet 
dann aus ihm heraus eine Szene von so unerwarteter Bedeutsamkeit, 
dais die Konsequenz des Geschauten keinerlei Spuren und Resonanz 
in dem naiv Schauenden hinterlassen. Was Tyis nichtsahnend wahr
nimmt ist namlich die voriibergehend und magisch veranschaulichte 
Vision vorzeitlicher Wesensformen, die in ungeteilter Harmonie exi
stierten, bevor der Gedanke die Anschauung zerstorte-wie Hoff
mann es in dem eingefiigten Naturmythos der Prinzessin Brambilla 
zum Ausdruck brachte. Er sieht nichts Geringeres als den paradiesi
schen Friihzustand der Menschheit, wo Mensch, Tier, Pflanzen und 
Metalle eine einheitliche Wesenheit darstellten und in wunderbaren 
Sprachen sich verstandigten. Aber die Vision geht viel weiter: sie 
zeigt ihm auch den Zerfall dieser Einheit, die <lurch das Bewuistwer
den der Vielfaltigkeit innerhalb der Ganzheit hervorgerufen wird 
und "brustzerreiisende Wehmut"53 verursacht. Die sichtbaren Traum
gedanken Gamahehs deuten schliefslich auch noch die Wiedergewin
nung der verlorenen Einheit an "zu ewiger namenloser Lust"54• 

Die Kombination vom Zauberglasmotiv, wodurch Gedanken sicht
bar werden, und der blumenhaften Gamaheh-Gestalt, die dem 
Mensch- und Pflanzenbereich zugeordnet ist, ermoglicht im Rahmen 
dieses Werkes die phantastisch-wirkliche Darstellung von Zustan
den, die in gewohnlichem sprachlichem Kontext unbeschreiblich wa-
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ren. Das magische Glas, wodurch "Gedanken" "sichtbar" werden 
(erste Verfremdung), gerichtet auf die Traumgedanken der blumen
haften Gamaheh-Gestalt-sie gehort einem Zwischenbereich zwi
schen Mensch und Pflanze an-(zweite Verfremdung), schafft dem 
Dichter die auBergewohnliche Gelegenheit, in anscheinend norma
lem Sprachverhalten unbeschreiblich "iiber-wirkliche" Zusammen
hange zu gestalten (potenzierte Verfremdung): ein Gewimmel syn
asthetischer Eindriicke und Bilder, das den naiven Leser ohne Kennt
nis anderer Hoffmann-Marchentexte bestenfalls als ratselhaft verwor
rene, aber unvergleichlich lyrische Stelle beeindrucken muB. Die 
volle Mehrdimensionalitat der Aussage kann sich nur dem erschlie
Ben, der die narrative Grundfolie kennt, aus deren zeitlichen und 
raumlichen Einzelheiten wesentliche Elemente gerafft in diesem Mi
nia turmosaik verdich tet sind. 55 

Die hier angefohrten und beschriebenen Textstellen bedeuten Gip
felpunkte sprachlich-poetischer Verfremdung der Wirklichkeit, die 
das Wesen des Spatwerks Meister Floh bestimmen, und keine von 
ihnen ist in bemerkenswerter Weise handlungsfordernd. Es wird 
nicht verwundern, daB sie exemplarisch das absolut Komische ver
korpern, indem sie jede spezifische Zweckbezogenheit transzendie
ren und dadurch gerade umso intensiver das literarische Wesen die
ses Spatwerkes charakterisieren. Es sollte hier nocheinmal betont 
werden, wie wesentlich es zur ErschlieBung des Meister Floh als Dich
tung ist, die Mittel zur Darstellung der Aussage, anstatt der Aussage 
selbst, ins Zentrum der Betrachtung zu stellen. Noch starker als Al
fred Behrmann in seiner Strukturanalyse der Konigsbraut56 konzen
triert sich die vorliegende Studie auf Verlauf und Wesen der Erzahl
mechanik und Sprachhandhabung. Auch Behrmann betont for Die 
Konigsbraut, dais ihre rechte Schatzung abhangt "von der Bereit
schaft, die erzahlerische Kunst, nicht die 'philosophische Tiefe' zum 
MaBstab zu machen"57• Dies gilt ebenfalls for Meister Floh. Ja, mir 
will scheinen, daB Hoffmann in diesen spa.ten Marchen bewuBt den 
Akzent verschiebt von konventionellen Themen zu Experimenten 
mit dichterischen Sprach- und Gestaltungsmoglichkeiten. Aus einer 
Reihe von Leseranreden im Meister Floh geht hervor, daB der Dich
ter die Darstellung und Ausfohrung von allgemein bekannten-und 
in der Unterhaltungsliteratur bis zum OberdruB vorkommenden
Szenen, Situationen und Zustanden (wie etwa Hochzeit, Brautkleid, 
Naturszene mit rauschendem Bachlein usw.) getrost der Vorstel
lungskraft des Lesers selbst zur Beschreibung iiberlassen kann. Diese 
anscheinend herablassende Haltung dem Leser (und ungeduldige 
Haltung dem Stoff) gegeniiber enthalt positiv gesehen auch eine 
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Aussage iiber die besondere Aufgabe des Dichters, namlich seine 
dichterische Gabe dazu zu nutzen, dais er fiir den Leser ungewohn
liche Vorstellungen und neue Weisen der Wirklichkeitswahrnehmung 
schafft. 

War das zentrale Thema friiherer Marchen der Konflikt zwischen 
Prosawirklichkeit und Marchenpoesie, so setzt Hoffmann im Meister 
Floh das Wissen um diese Problematik bei seinem Leser bereits als 
bekannt voraus und wendet sich als Sprachkiinstler ab von der Do
minanz des Inhalts und hin zur Dominanz der Sprache, "denn ein 
Schriftsteller ist wohl nur ein Sprachbegeisterter"58. 



9. Hoffmanns "lronischer Zug" 

und "Mahrchen Muskel" 

Abschlie8ender Uberblick 

Das Dichten von Marchen begleitet fast die gesamte Zeitspanne von 
Hoffmanns literarischem Schaffen. Obgleich seine erste musikalisch
phantastische Kurzerzahlung Ritter Gluck 1809 erschien, beginnt sein 
literarischer Ruf eigentlich erst im Jahre 1814 mit dem Erfolg der 
beiden ersten Bande der Fantasiestucke in Ca/lots Manier. 1814 ist aber 
auch das Erscheinungsjahr von Der goldne Topf, im dritten Band der 
Fantasiestiicke. In den acht Jahren zwischen 1814 und 1822 schuf Hoff
mann seine sieben Marchen, fast genau jedes Jahr eines; daneben 
und dazwischen entstanden die zahllosen Erzahlungen und musika
lischen Aufsatze, flankiert von den beiden groBen Romanen Die Eli
xiere des Teufels (1815, 1816), kurz nach dem ersten Marchen, und Die 
Lebensansichten des Katers Murr (1819-21) im gleichen Zeitraum wie 
das letzte Marchen. 

Man mag sich fragen, warum Hoffmann in seinem vielseitigen ab
wechslungsreichen literarischen Werk immer wieder zur Gestaltung 
von Marchen greift. Die Moglichkeiten, die ihn zum Marchen hinzo
gen, glaube ich, konnen am treffendsten mit oxymoronischen For
mulierungen zum Ausdruck gebracht werden: Formelhaftigkeit und 
Freiheit, traditionelle Gewordenheit und zeitlose Offenheit, das Be
kannte ("es war einmal ... ") und das Unkennbare. 

Die Griinde, warum solch entgegengesetzte Tendenzen innerhalb 
des Marchens als Gattung Hoffmanns Schaffen angeregt haben, sind 
mehrfach: sie kommen einer besonderen Qualitat seines Kiinstler
temperaments entgegen, namlich dem Bediirfnis, uferlosen Enthu
siasmus und die Anarchie schopferischer Einfolle <lurch Besonnen
heit und Gestaltungswillen zu ziigeln. Zurn anderen entsprechen 
aber die heterogenen Tendenzen des Marchens auch der Absicht 
und Einstellung, die Hoffmann dieser Gattung iiberhaupt-und viel
leicht anderen literarischen Gattungen seiner Zeit ebenfalls-entge
genbrachte: er verspottet sie einerseits, und er nutzt sie andrerseits, 
indem er sie "renoviert". Die ganz elementaren Grundziige des tradi
tionellen Marchens darf Hoffmann als bekanntes Denkmuster bei 
seinen Lesern voraussetzen. Umso freier fiihlt sich dann der experi-
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mentierfreudige und innnovative Dichter dabei, in der Fiillung der 
vertrauten Vorlage verfremdend von der Tradition abzuweichen. 
Gr6Btm6gliche Freiheit in der schopferischen Gestaltung des Mar
chengehalts liegt ja in der Definition dieser Dichtungsart phanta
stisch iibernatiirlicher Ereignisse selbst verbiirgt. Minimale Anleh
nung und maximale Abweichungen kennzeichnen <las Verhaltnis 
von Hoffmanns Marchendichtungen zum "Marchen" als bekannte 
Form. 

Dabei sind die Anlehnungen hauptsachlich im Bereich des Mar
chengeschehens, d.h. in der Verwendung marchentypischer Hand
lungs- und Heldenstrukturen zu finden. Die Abweichungen hinge
gen liegen auf dem Gebiet der Marchendarstellung, d.h. in Kom
position, Sprachverwendung und Erzahlhaltung dem Inhalt gegen
iiber. Ein Uberblick iiber alle sieben Werkanalysen la.Bt auch erkennen, 
daB im Verlaufe von Hoffmanns Marchenschaffen das Anlehnen an 
Marchenformeln zuriicktritt, wahrend das sprachlich-kreative Ab
weichen von der Norm sich starker profiliert. Formulieren wir die
selbe Entwicklung ein wenig anders, so scheint sich das Schwer
gewicht in der Schaffensweise von den friihen zu den spa.ten Mar
chen zu verlagern von der anfangs primaren Frage nach dem Wesen 
der Welt (Marchenaussage) zu der spater zentralen Frage nach dem 
Wesen der Kunst (Marchendarstellung). War das Ziel in den friihen 
Marchen, ein aussagestarkes Geschehen gestaltend zu bewaltigen 
und es dem Leser als wirklich vorzustellen, so liegt die Forderung an 
den Dichter in den spa.ten Marchen eher darin, <lurch sprachliches 
Gestalten selbst, aus den Kraften der Sprache heraus, ein Geschehen 
zu evozieren, das nur in der sprachlichen Konfigurierung, nur im 
spezifischen Kontext dieser poetischen Schopfung, "Leben" besitzt. 
Das aber ist ein sprachmagischer Akt autonomer Kunst. 

Ein abschlieBender Uberblick hat die Tendenz, die vorher einzeln 
untersuchten Werke miteinander zu vergleichen. Geschieht dies mit 
Erfolg, so wird dadurch in der Tat der besondere Charakter des Ein
zelwerks profiliert herausgestellt. Haufiger jedoch geschieht das Ge
genteil, und <las Besondere des Einzelwerks geht unter in der Her
vorhebung der Gerneinsarnkeiten-wie es Hoffrnanns Marchen in 
der Forschung verschiedentlich begegnete, wenn sie etwa lediglich 
als abgewandelte Wiederkehr des Gleichen betrachtet und gedeutet 
wurden. 

Wenn es aber stirnrnt-wie oben behauptet wurde-, daB Hoff
mann mit seinen Marchen sowohl an Bekanntes ankniipft als auch 
die Marchenfreiheit schopferisch verfrerndend auskostet, so rnuB 
hier beiden Aspekten unsere Aufrnerksarnkeit gelten. Die Untersu-
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chung von Kongruenzen und Kontrasten-seit langem anerkannte 
Verfahrensweisen in der stilistischen, linguistischen und strukturali
stischen Methodik1-soll also auch hier angewandt werden, um Un
terschiedlichkeit und Besonderheit in dieser Reihe von sieben Mar
chendichtungen sichtbar zu machen. 

Konstante Ziige in den Marchen 

Gehen wir von der Basis typischer Merkmale der Marchengattung 
aus, wie sie uns aus Volksmarchenmustem bekannt sind, so konzen
trieren sich die konstanten Ziige in Hoffmanns Marchen um das We
sen des Marchenhelden und um sein Verhalten in der Marchenwelt. 
Diesmal also miissen wir inhaltliche Ziige und Strukturen ins Zen
trum unserer Beobachtungen stellen. Marchen beginnen prinzipiell 
mit einer mangelhaften Ausgangssituation, in deren Mitte der be
diirftige Held (Heldin) steht. Uber Stadien von Prufungen und Pro
ben wird jedoch normalerweise die anfangliche Notlage iiberwunden 
und ein gliickliches Ende erreicht. 

Auf den ersten Blick fallen auch in Hoffmanns Marchen analoge 
Heldenpsychogramme auf: ihrer gehaltlichen Veranlagung nach sind 
diese Helden meist unfertig (manche sind Kinder), unreif oder sonst 
irgendwie defizient. Schon in der Heldendarstellung allerdings und 
in der narrativen Haltung solcher Unausgeglichenheit oder Unfertig
keit gegeniiber erweisen sich manche der anscheinend analogen Falle 
als wertemafsig entgegengesetzt-dieser Gedankengang mufs hier 
beriicksichtigt werden, denn es handelt sich nicht um eine funda
mentale Abweichung, sondem eher um Modifizierungen des Mu
sters. Dem Wesen und Grund fur die im Helden angelegte Defizienz 
nach, sind zwei Gruppen von Helden zu unterscheiden: erstens 
solche, in deren Mangel der Leser von Anfang an eine geheime Aus
zeichnung vermutet; und zweitens solche, deren Mangelserschei
nung primar bedauerliches Symptom fiir eine defiziente Epoche oder 
Gesellschaft darstellt. 

Anselmus, Marie, Giglio und Peregrinus sind Varianten des ersten 
Typs. Sie fungieren als gewichtige, wenn auch vielleicht anfangs 
"verst6rte" (oder fiir gest6rt angesehene) Individuen in der jeweili
gen Marchenwelt, mit der sie disharmonieren. Sie alle besitzen eine 
mifsverstandene Innerlichkeit, die erst im Zusammenprall mit au
fseren Kraften der "normalen Gesellschaft" erkannt, erprobt und ak
zeptiert werden kann. Das Mifsverhaltnis zwischen diesen unferti
gen, aber potentiell "ausgezeichneten" Individuen und der sie umge-
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benden Welt schafft die marchentypische mangelhafte Ausgangssi
tuation, bei Hoffmann meist als ein eklatant disharmonisches aber 
spannungsreiches Ereignis dargestellt-vergleichbar der "unerhorten 
Begebenheit" in der Novelle-und meist als Quelle fur Komik und 
Humor genutzt. Bekanntestes Beispiel hierfur ist der heillos iiber den 
Apfelkorb stolpernde Anselmus. 

Betrachten wir kurz den Gang dieser vier Heiden durch ihr Mar
chenabenteuer! Im Volksmarchen bedarf es meist des entscheiden
den Eingriffs "iibernatiirlicher" Marchenmachte, damit der Held "ge
rettet" oder "belohnt" wird. In diesen vier Hoffmann-Marchen spie
len die Marchenmachte jedoch eher eine untergeordnete Rolle: es 
sind im Grunde die verborgenen, unbewuBt "heilen" Anlagen im 
Heiden selbst, die mit Hilfe der auBerlichen Marchenmaschinerien 
triumphierend durchbrechen. Anselmus' Kampfe mit den "dunklen" 
und den "lichten" Marchenelementen dramatisieren, fordern und 
beschleunigen zwar den Gang der Entwicklung. Aber der Sieg wird 
letzten Endes aus eigenen Kraften gewonnen.-Ahnlich steht es um 
das Madchen Marie; sie bewahrt sich <lurch alle Widerwartigkeiten 
und Bedrohungen als das unverdorbene "kindliche" Gemiit-wenn 
auch <lurch die Erlebnisse etwas gereift! Ja, in ihrem Fall ist sogar zu 
bedenken, dais sie eher die Erlosung und Rettung vollzieht als der 
"Marchenprinz" NuBknacker!-Auch bei Giglio sind die ihm wider
fahrenden Kampfe und AufeinanderstoBe im Grunde Bewahrungs
proben fur die innewohnende heile Kraft, die sich durchzusetzen 
hat.-Bei Peregrinus ist der Vorgang besonders deutlich, denn sei
nem exemplarischen Fall des Erprobt-Werdens laufen ahnliche Fa.He 
(als Variationen desselben Themas) parallel: sie alle scheitern. Nur 
Peregrinus behauptet sich den Widerstanden gegeniiber, weil seine 
inneren Krafte ihm die Proben bestehen helfen. 

Das fremde Kind, Klein Zaches und Annchen sind Varianten des 
zweiten Heldentyps. In ihnen iiberwiegt ein typenhaftes Element vor 
dem individuellen und la.Bt sie in ihrer Mangelhaftigkeit eher als 
Symptom oder Opfer einer defizienten Menschheit erscheinen. In 
ihnen kristallisiert oder spiegelt sich das Dilemma einer unheilen, 
gestorten Welt, und die Heiden selbst scheinen diesem Dilemma 
noch hilfloser ausgesetzt zu sein als die iibrigen Teilhaber an dieser 
Marchenwelt. Hier stehen die Heiden starker im Dienst einer darzu
stellenden Welt- und Zeitproblematik, anstatt als Heiden selbst Prob
lem sein zu diirfen. 

Wer ist eigentlich der Held in Das fremde Kind? 1st es die Titelfigur
die sich <loch sicherlich durch marchentypische Bediirftigkeit aus
zeichnet? Oder sind es Felix und Christlieb, in denen sich ja dieselbe 
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bediirftige Heldenhaftigkeit manifestiert: als spezifische und "irdi
sche" Varianten haben sie teil am "Fremd-Sein" des fremden Kindes. 
Aufserdem sind sie es, die die heldentypischen Widerwiirtigkeiten zu 
erleiden und iiberwinden haben. Der "Held" dieses Marchens ist in 
der Tat ein auffalliger Sonderfall: das fremde Kind-als zweige
schlechtliches Prinzip stellt es "Phantasus" und "Phantasia" dar-ist 
Held und Marchenmacht in einem. Seine Bediirftigkeit besteht darin, 
als Phantasie in einer phantasiefeindlichen Zeit zu existieren. Wenn 
aber der Held identisch ist mit dem Marchenprinzip, so unterliegt 
mit seinem Untergang-oder in diesem Fall, mit seiner Vertreibung
auch das Prinzip "Marchen" iiberhaupt. Kein Wunder also, dais Das 
fremde Kind Hoffmanns resignativstes und abstraktestes Marchen ist! 
Hier funktioniert das grundsatzliche Marchenmuster nicht mehr, 
weil die guten Marchenkrafte nicht mehr triumphieren oder retten 
konnen. 

Klein Zaches als Heldentyp ist in mancher Hinsicht verwandtes 
Gegenstiick zum fremden Kind: er ist nicht Opfer sondern Symptom 
einer verderblichen, parasitiiren, nur nach Macht und Position stre
benden Gesellschaft. Auch er ist bediirftig und mit Mangeln verse
hen, aber ohne die verborgene heilversprechende Potenz. Verglei
chen wir jedoch auch ihn rnit der Grundstruktur des Volksmiirchen
typs, so muB er-und nicht Balthasar-als "Held" anerkannt wer
den. Es sei denn, man sieht das ganze Werk-wie es ja auch in der 
Analyse angedeutet wird-als Antimiirchen. Hier siegt, so mochte 
man sagen, gar nichts mehr, und Balthasars Ehegliick am Ende ist 
bestenfalls ein bequemer Kompromifs.-Annchen von Zabelthau ist 
Opfer und Symptom einer der Mafslosigkeit fronenden Welt. Die 
Miirchenmiichte zwingen sie dazu, den Leidensweg ihrer MaBlosig
keit zu durchlaufen. Ihre "Rettung" besteht letzten Endes darin, dais 
sie <lurch irgendein magisch waltendes Naturgesetz "enthext" wird. 
Und wenn zum Schluls das NormalmaB iiber die Uberma.Bigkeit 
siegt, dann ist das in Hoffmanns Wertewelt bestenfalls ein fragwiir
diger Sieg! 

Bislang stand in unserer Betrachtung der Miirchenkonstanten der 
Heldentyp im Vordergrund. Ein weiteres zu jedem Miirchen geho
riges Moment ist Eingriff und Funktion iibernatiirlicher Miirchen
krafte. lhre Rolle im Schicksal des Heiden wurde kurz beleuchtet; 
aber welche Werte vertreten sie eigentlich? Das Vorkommen von Ver
tretern des "Wunderbaren" ist alien Hoffmann-Miirchen-mehr oder 
minder-gemeinsam. Aber der jeweilige Stellenwert, den sie als ab
wertende oder aufwertende, als belohnende oder bestrafende Macht 
innehaben, wechselt lebhaft van Werk zu Werk. Die extremen Rand-
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positionen sehe ich im Fremden Kind einerseits und in Prinzessin Bram
billa andrerseits eingehalten. Im Fremden Kind herrscht der scharfste 
und unversohnlichste Kontrast zwischen den Prinzipien moralischer 
Aufwertung und Abwertung. Absolut, und iiberspitzt karikiert in 
Magister Tinte, bewahrt der negative Pol seine Macht und betont 
damit nochmals den starr allegorischen Charakter des Werks.-In 
Prinzessin Brambilla spielt die Marchenmacht eher eine dramatische 
als moralische Rolle; ihre Vertreter kostiimieren, maskieren und de
maskieren sich je nach Bediirfnis. Sie haben auslosende Funktion in 
ihrer Interaktion mit Giglio; der eigentliche ethische Konflikt findet 
auf dem inneren Schauplatz, im Bewufstsein des Heiden statt.-Zwi
schen diesen beiden Extremen bewegt sich in den anderen Werken 
eine reiche Vielfalt iibernatiirlicher Marchenkrafte, die zwar immer 
als Kontrastpaare auftreten, aber haufig keine im strengen Sinne 
moralischen Werte vertreten. In ihnen verkorpern sich jeweils be
stimmte Kontrastwerte, die in Hoffmanns Schaffensabsicht von aus
sagehaltiger Bedeutung sind: die Gegensatze von "lieblich" und 
"schrecklich" in Nuf3knacker und Mausekonig, organisch-kosmische 
Phanomene von Unter- und Oberwelt in Die Konigsbraut, oder die 
emotional/rational eingenommenen Haltungen von "echt" versus 
"falsch" im Meister Floh. Im Fall des Goldnen Topfes bewahren die ent
gegengesetzten Krafte ein unentscheidbares Aquilibrium, wogegen 
sich im Klein Zaches die Vertreter der Wunderwelt zwar auch kampfe
risch aber moralisch neutral zueinander verhalten. Dabei gebarden 
sich allerdings beide Seiten gleicherma8en lacherlich, unverlafslich 
und ohnmachtig. 

Trotz variantenreicher Abwandlungen unterstreicht das Vorkom
men der hier aufgezeigten Marchenkonstanten, die wir als Merkmale 
in den meisten deutschen Volksmarchenstrukturen kennen, noch
mals das Wesen dieser sieben Hoffmann-Werke als kunstvoll kom
ponierte Marchen. 2 Zwei Gruppen mit unterschiedlichen Tendenzen 
zeichnen sich ab. Vier der Marchen, in denen eher individualistische 
und grundsatzlich positiv ausgestattete Heldenfiguren fungieren, er
weisen sich in erster Linie als glanzvoll komplexe Gebilde komischen 
Erztihlens. In den anderen drei Werken, deren Heiden mehr typen
haft eine pointiert mangelhafte Welt spiegeln, wird die satirische Au
torenstimme deutlicher horbar. Schon die Einzelanalysen hatten das 
Ergebnis erbracht, dais diese drei Marchen in ihrer Gesamtanlage 
starker im Dienst sozialkritischer Ideen stehen als die anderen vier. 
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Kaleidoskop der Verfremdungsarten 

Das bisher angewandte vergleichende Kongruenzverfahren vermag 
nur teilweise und sehr minimal zu erschliefsen, was Hoffmann spezi
fisch mit jedem seiner Marchen zu schaffen beabsichtigte. Die allge
meinen Ziige bekannter Marchenmuster liefern, wie wir sahen, le
diglich den vertrauten Grund und Boden, von dem sich dann umso 
"fremder" und deshalb deutlicher jeweils das eigenwillige Marchen
gebilde in seiner Besonderheit abhebt. Eben um dieses "Sich-Abhe
ben" von der "Norm" geht es aber dem Marchenschopfer Hoffmann. 

Romantisches Kunstprogramm klingt hier an: "Die Welt mufs ro
mantisiert werden. So findet man den urspriinglichen Sinn wieder." 
Oafs dieses "Romantisieren" in zwei verschiedene Richtungen gehen 
kann, sagt der Novalis-Text im weiteren aus: "lndem ich dem Ge
meinen einen hohen Sinn, dem Gewohnlichen ein geheimnisvolles 
Ansehen ... gebe, so romantisiere ich es. Umgekehrt ist die Opera
tion fur das Hohere, Unbekannte, Mystische ... -es bekommt einen 
gelaufigen Ausdruck"3 • Die erste Operation kann als Defamiliarisie
rung oder Verfremdung von Bekanntem bezeichnet werden;4 die 
zweite ist das Gegenteil: Familiarisierung oder "Entfremdung" von 
Unbekanntem. 

"Verfremdung", so fiihrte bereits das erste Kapitel aus, ist hier im 
Sinne des russischen Formalismus gemeint als bewufste Verschie
bung der Seh- oder Darstellungsweise, um ein Neusehen der auto
matisch gewordenen Wirklichkeitswahrnehmung zu erzeugen. Mit 
den Prozeduren literarisch sprachlichen Verfremdens will sich die
ser Abschnitt befassen und fragen: welche Mittel verwendet Hoff
mann-und mit welcher spezifischen Wirkung-, um Bekanntes zu 
verfremden, umzugestalten, zu renovieren? Defamiliarisierung bei 
Hoffmann bedeutet nicht immer-eigentlich nie--Erhohung oder as
thetische Veredelung, wie Novalis es anzudeuten scheint. Verande
rung von Bekanntem kann sich in jeder Richtung bewegen, kann jedes 
neuartige Verhaltnis zur abzuwandelnden Vorlage (der "automati
sierten Folie"5) annehmen, solange Transformation der Gestalt, des 
Tons, der Grofsenverhaltnisse oder-in besonders starkem Mafse-
der semantischen Beziehungen erreicht wird. 

Untersuchung der Gestaltungsmittel, Sprachverwendung und an
derer Produktionsvorgange war in den Marchenanalysen unser 
Hauptinteresse und Schwerpunkt. Ich hoffe nun zeigen zu konnen, 
dais in jedem der sieben Marchen ein andersgeartetes Gewichts- und 
Akzentverhaltnis in der Anwendung bestimmter sprachlicher, struk
tureller oder stilistischer Gestaltungsmittel vorherrscht, mit dem Er-
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gebnis, dais in jedem der Marchen eine besondere und literarisch be
nennbare Technik der Aussagevermittlung iiberwiegt. Gemeinsam ist 
allen, dais jede Art der Vermittlung eine mehr oder minder indirekte 
Form des Sagens darstellt-eigentlich ein selbstverstandlicher Um
stand, denn nach Mukarovski6 benutzt jegliche Form poetischer Aus
sage gewisse Abweichungen, "Verzerrungen" der Standardsprache. 
Nur Art und Grad der Verzerrung unterscheiden sich. 

Auf die Gefahr hin, reiner Spekulation zu verfallen, sei hier doch 
kurz die Frage erhoben, au£ welcher Basis der Dichter im Falle jedes 
Einzelwerks wohl die Auswahl der entsprechenden gestalterischen 
Verfremdungsmittel getroffen haben mag. Das Wesentliche dieses 
Vorgangs muls sicherlich fiir immer im Verborgenen ruhen; aber 
zweierlei la.1st sich vermuten. Wichtig in der Wahl der Mittel ist die 
Einstellung des Dichters seinem Stoff und Leser gegeniiber-oder 
anders formuliert: war das Verhaltnis zwischen Dichter und Stoff wi
derspenstig, glatt, bewundernd, kritisch ... ? Wollte er sich in seiner 
Haltung dem "Stoff" gegeniiber festlegen, oder den Leser durch Of
fenheit verunsichern? Aulserdem la.1st sich fiir Hoffmann feststellen, 
dais er bestimmte sprachtechnische Mittel mit grofser Vorliebe und 
wachsender Bewulstheit verwendete, ja man mochte sagen, sich von 
Werk zu Werk in ihrer Verwendung iibte, ihr spezifisches Ausdrucks
potential und die Flexibilitat der Sprache iiberhaupt bis zur Zerreifs
probe testete. Daraus ergibt sich ein Hang zum Experiment, zur mo
difizierten Abwandlung und eine Bewegung hin zu radikaleren For
men. Solche Radikalisierungsvorgange lassen sich nicht nur in 
einzelnen Textpassagen nachweisen, sondern auch in der sich zuneh
mend verfremdenden Wiederverwendung gewisser Techniken von 
einem friihen Marchen zu einem spateren. 7 

Es ist ganz im Sinne seines Schopfers, den Goldnen Topf vor allem 
als ironisches Marchen zu deuten. John Reddick hat spezifisch die 
vielfaltigen Mittel der "durchgehaltenen Ironie"-so Hoffmann 
selbst8-in diesem exemplarisch ironischen Gebilde untersucht und 
kommt zu dem Schluls: "Hoffmann's coup in Der goldne Topf is to 
create a much more drastic irony whereby the romantic and comic 
models are in fact brought together, but in such a way that the reader 
is left with no comfortable assumptions about anything, but is faced 
instead with a disturbingly open vista"9 . Dem Wesen der im Gold
nen Topf erfahrenen und dargestellten Welt liegt fundamental des 
Dichters Wissen um die Unverlalslichkeit der Verhaltnisse zugrunde. 
Alle melsbaren und menschlich allgemein erfahrbaren Phanomene 
wie Zeit, Raum, Materie, Endlichkeit, Form konnen jederzeit ihren 
normativen Grund verlieren und ins Unermelsliche aufbrechen. Da-
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<lurch geht ihre vorige Bestimmtheit nicht verloren, aber es gesellt 
sich zu ihr eine zweite ebenso giiltige Seinsweise, die ihrerseits auch 
wiederum jederzeit umschlagen und als die "andere" erlebt werden 
kann: ''.And so dualism constitutes both the pattern and the import of 
the story"10. Eine eindeutige Bewertung der Dinge, Ablehnung oder 
Zustimmung fiir die eine oder andere Daseinsweise will der ironische 
Dichter in diesem Werk zu geben vermeiden; "spreadeagled between 
the realms", ist nach Reddick die sinnvollste Position; aber in der 
Fiktion gelingt sie eigentlich nur der fiktivsten-oder marchenhafte
sten-aller Personen, dem Archivarius Lindhorst. Das fundamentale 
Erlebnis der Unbestandigkeit der Dinge ware in jeder anderen litera
rischen Form leicht als tragische Sicht zum Ausdruck gekommen. Die 
Freiheit und Phantastik des Marchens-darin am ehesten der eigen
logischen Traumwelt vergleichbar-ermoglicht dem Dichter den 
sprachlichen Einsatz heterogenster Mittel, um trotz stiindiger Bewe
gung den Schwebezustand von Ironie und Humor als idealen Dauer
zustand zu gestalten. Das heiBt nicht, dais der Ernst der Situation 
zum Spiel verniedlicht wird; sondern es gelingt dem flexibelsten aller 
Instrumente, dem menschlichen Geist, den oft schmerzlichen Ernst 
der Dinge voriibergehend in der Heiterkeit des Schwebens aufzuhe
ben. Beispielhaft an der ironischen Struktur dieses ersten Marchens 
ist die Tatsache, dais Mittel und Techniken ironischen Erlebens und 
Gestaltens nicht nur verwendet sondern-fast mochte ich sagen
exemplifiziert werden. Perspektivenwechsel, Mechanismen der Trans
formation, Wechsel der Sehweise, Wandel und Mischung sprachli
cher Register lassen sich an vielen Textstellen im Goldnen Topf beo
bachten und sind vielfach analysiert worden (siehe die Marchenana
lyse und Verweise zur entsprechenden Sekundarliteratur). 

In meiner Charakterisierung des Kindermarchens Nuj3knacker und 
Mausekonig als psychologisches Marchen verfahre ich einmal-das ein
zige Mal-umgekehrt wie bei den anderen Benennungen der domi
nanten Verfremdungsabsicht in den Marchen. "Psychologisch" be
zeichnet die nicht realisierte, nicht dargestellte Basis des Marchen
geschehens, d.h. hier wird die Folie nicht deshalb verfremdet, weil 
sie zu bekannt ware, sondern weil sie-als heikler psychologischer 
Sonderfall-unerkannt bleiben soil. Die libidinosen Bediirfnisse und 
Wiinsche des altlichen, halslichen und liebesuchenden Drolselmeier 
werden "verfremdend" iibertragen in den gesellschaftlich akzepta
blen und anscheinend harmlos niedlichen Oberflachentext eines Kin
dermarchens. Paradox formuliert, besteht die Verfremdung diesmal 
in einer "Familiarisierung": der nachtlich dunkle, psychologische Tat
bestand wird in die freundlich weihnachtliche Kinderwelt und 
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-sprache transformiert und dadurch maskiert. Die Marchenwelt, eine 
zweite Wirklichkeit, bricht nur fur Marie-die traumerisch veran
lagte, handgreiflich ins Gewebe ihrer Alltagswirklichkeit ein. Wie 
kommt das zustande? Das marchenhafte "Instrument" ist zwar ein 
auBerbiirgerlicher menschlicher Sonderling, aber kein "echter" Mar
chenmeister. Ihm gelingt es, mit Hilfe seelischer Korrespondenzen
vielleicht mit hypnotisch magnetischen Kraften-EinfluB auszuiiben 
auf Maries Traumwelt und dadurch das Einbrechen einer anderen 
Erlebnisschicht zu aktivieren. Nur so ist zu erklaren, daB im Mar
chenerleben dieses unschuldig frommen Madchens Zerstorung, 
Kampf, Schlachtgetiimmel und andere Abscheulichkeiten-i.iber
haupt unzahlige Formen eher mannlichen Gewaltantuns-vorherr
schen. Der Oberflachentext des Kindermarchens erweist sich als 
der nur di.inn verschleierte Vorwand oder "Pratext" fi.ir die geheim 
aber gewaltig darunter wirkende Dynamik mannlicher-wohl gesell
schaftlich auferlegter-Wunschverdrangung und ersehnter Wunsch
erfi.illung. 

In Hoffmanns zweitem Kindermarchen Das fremde Kind herrscht 
ein strenges dualistisches Strukturprinzip mit augenfi:i.lligem Schwarz/ 
WeiB Muster. Die entgegengesetzten Marchenmachte dienen dazu, 
in uniibersehbar allegorischer Manier Wesen und Konflikt zweier Wel
ten eindeutig wertend darzustellen. Sowohl in der stark symmetri
schen Zweigliederung wie in der auf allegorische Verallgemeinerung 
angelegte Darstellungsweise der einander "feindlichen Lager" von 
Land und Stadt, gut und schlecht, wirkt das Marchen auBergewohn
lich didaktisch. Verfremdung ist hier gleichzeitig Erstarrung der nar
rativen Dynamik. Utilitaristisch mechanistischer Bildgehalt (beson
ders die Automate) und das Vorherrschen gesellschaftlich konven
tioneller Klischees im sprachlichen Register einer Gruppe kennzeich
nen die rationalistische Welt der Erwachsenen und bewerten sie 
negativ. Natur und besonders Blumenmetaphorik sowie stark syn
asthetische und onomatopoetische Elemente in der sprachlichen Dar
stellung beherrschen die naive, schopferisch freie, gute Welt der Na
turkinder. Ein Gleichgewicht in der Interaktion der beiden extremen 
Positionen ist undenkbar. Das fremde Kind ist Hoffmanns einziges fast 
ganz humorloses Marchen. Einige komische Wirkungen werden er
zielt <lurch die Klischeehaftigkeit in der Sprechweise der "Stadter" 
und in der grotesk verzerrten Spinnenhaftigkeit der menschlichen 
Magistergestalt. Im Rahmen des gesamten Marchenverlaufs liegt die 
auffalligste Verfremdung in der kompletten Verkehrung des mar
chentypischen positiven Ausgangs: das "Ubel" ist machtiger und 
tragt den Sieg davon; das "Gute" fristet ein kargliches Dasein im Exil 
der Erinnerung. 
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Von allen Marchen ist Klein Zaches genannt Zinnober am starksten 
ein verzerrter kultursoziologischer Spiegel seiner Zeit. Der hier ange
wendete Verfremdungsmodus ist satirischer Art und stempelt dieses 
Marchen in erster Linie zum satirischen Marchen. Klein Zaches ist das 
einzige Beispiel, wo schon in der Grundanlage der Fiktion die Exi
stenzmoglichkeit des Marchens ernstlich unterhohlt ist. In radikali
sierter Form wird hier die Kontinuitat mit der Marchenwelt des Frem
den Kindes sichtbar, die auch schon vom zunehmenden Phantasiever
lust gekennzeichnet war. Die Ereignisse um den Heiden finden in 
einem Milieu statt, in dem das "Wunderbare" zur peinlichen Perver
sion seiner urspriinglichen Macht und Grofse geworden ist. Mifsge
stalt, Verzerrung und sinnentleerter Tatigkeitsdrang kennzeichnen 
die Mehrzahl der handelnden Personen (Zaches, Mosch Terpin, Fabi
an, Furst, Minister . . . ) und die Grundstruktur der Handlung: alle 
guten und wertvollen Taten werden magisch-falschlicherweise dem 
Nichtsnutz Zaches zuerkannt. Hier wird besonders deutlich, dafs 
"Verkehrung" nicht nur kompositorisches Prinzip ist sondern auch 
den ideologischen Sinngehalt zur Darstellung bringt. Der Tiecksche 
Titel Die verkehrte Welt ware ein passender Untertitel fur dieses Hoff
mann Marchen! 

In der Prinzessin Brambilla erreicht Hoffmanns freie Handhabung 
des Marchenkonzepts ihre asthetische Meisterschaft. Sowohl von der 
verfremdenden Doppelstruktur als auch von der Verdoppelungsthe
matik her soll es als transzendentalpoetisches11 Marchen charakterisiert 
werden. "Spiegelung" in vielerlei Varianten und Bereichen (sei es 
sprachlich, bildhaft, handelnd) ist das fundamentale Motiv und "Ve
hikel", das Hoffmann in der Verfremdungspraxis dieses Marchens 
zur Anwendung bringt. Nicht die Spiegelung von Gleichem, son
dem-wie es eben im Marchenkontext moglich ist12-die Spiegelung 
zweier Gegenstande, Zustande, Personen, die zwar fast identisch 
sind-oft auch identisch erscheinen-, aber doch verschiedenen 
Seinsweisen angehoren. Die beiden "Ichs", in denen Giglio ( und 
auch Giacinta) abwechselnd auftritt, sind zentrales Beispiel fur dieses 
"Sich Spiegeln", das kompositorisch und gehaltlich das ganze Mar
chen bestimmt. Was im Goldnen Topf je nach Sehweise als zwei ein
ander entgegengesetzte, zeitlich und raumlich weit voneinander ent
fernte Erscheinungsformen der Wirklichkeit-Alltagswelt (Dresden) 
und mythische Welt (Atlantis)-erfahren wurde, riickt hier viel naher 
zueinander. Rom ohne Maske und Rom mit Maske bilden den Schau
platz und die beiden "Zustande", die abwechselnd erlebt werden. 
Die Obergange und Transformationen sind vergleichsweise viel sub
tiler, raffinierter, fast unerkennbar geworden. Oft beruhen sie auf 
nichts weiter als auf einer minimalen sprachimmanenten Bedeu-
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tungs- oder Referenzverschiebung. Auch Spiegelung von wesenma
lsig Gleichem in den Erscheinungsformen verschiedener Medien 
nutzt Hoffmann in Prinzessin Brambilla neuartig als Kompositions
und Verfremdungsmittel der Wirklichkeit. Bildlich dargestelltes Ge
schehen (in der Serie der acht Callot-Stiche) steht neben-oder spie
gelt sich im-sprachlich dargestellten Geschehen des Marchentexts. 
Und dieser wiederum ist-transzendentalpoetisch-nocheinmal dop
pelt, namlich als Marchenkunst und als Reflexion iiber das Wesen 
von Marchenkunst. Was in der Prinzessin Brambilla einerseits auf der 
rein narrativen Handlungsebene ablauft, kann andrerseits nochein
mal auf der potenziert asthetischen Reflexionsebene im Medium poe
tologischer Betrachtung abgelesen werden. 1st es Zufall, daB in die
sem Marchen, das Hoffmann im Untertitel ein "Capriccio nach Jakob 
Callot" nennt, aus der Musik bekannte Kompositionsprinzipien be
sonders auffallen? 

Parodistische Verfremdung traditioneller und bekannter Aussage
formen und -gehalte liegen als zentrales Gestaltungsprinzip dem 
sprachlichen Verhalten in der Konigsbraut zugrunde. Hoffmanns 
Techniken tragen Ziige der Parodie sowie der Travestie, denn nicht 
nur formal sondern auch gehaltlich geschehen Transformationen mit 
den urspriinglichen Text- oder Gattungsmodellen. Im Gegensatz zu 
Prinzessin Brambilla sind die Verwandlungen hier extrem, die Ver
schiebungen der MaBstabe und Proportionen iibertrieben verzerrt. 
Marchenhandlung ist aufs Minimum reduziert, die narrative Ver
kniipfung der Szenen aufserst lose. Parodistisch verfremdet wird in 
erster Linie die romantische Naturauffassung von den Wechselbezie
hungen aller Naturphanomene untereinander, die-auf ihr parodi
stisch konkretes Minimum reduziert-als die Philosophie von "Fres
sen und Gefressenwerden" charakterisiert werden kann. In Hoff
manns Marchenvariante nimmt dieser Umstand dann zum Beispiel 
die Form jener radikal komischen Kiichenszene an (fiinftes Kapitel), 
die den Kampf zwischen Dapsul von Zabelthau und den rebellischen 
Gemiisesorten zu dem konkreten Vorgang von "Kochen und Ge
kochtwerden" verfremdet. Sekundar abgeleitet von dieser zentralen 
Parodie sind parodistische Varianten astrologischer und kabbalisti
scher "Wissenschaftssysteme", ja sogar poetischer Versschulen zu er
kennen, die sich in der Karikatur von Zabelthaus einerseits und des 
Poeten Amandus andrerseits grotesk personifizieren. Parodie ist eine 
den Gegenstand verlachende, banalisierende Form der Verfremdung; 
und es mag verwundern, warum Hoffmann Phanomene, denen er 
Achtung und Interesse entgegenbrachte, derart radikal erniedrigte. 
Vielleicht ging es ihm darum, einmal den maximalen Spannungsbo
gen zwischen Originalvorlage und poetisch sprachlicher Abwand-
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lung auszumessen. Das ist ihm nur zu gut gelungen, denn aus der 
Rezeption des Marchens wird deutlich, dais die parodierten Original
situationen und -vorlagen eigentlich nie verstanden und erkannt 
wurden! 

Im Meister Floh herrscht hochste sprachschopferische Originalitat, 
die uns dazu verleitet, das Werk-trotz des damit begangenen "Ana
chronismus" -als surrealistisches Marchen zu bezeichnen. Die Bau
steine fiir <las Geschehen in der Werkhandlung sind nicht in erster 
Linie Begebenheiten, Taten, Konflikte, sondern es sind die Polyvalen
zen der Sprache, einzelner Worter, Begriffe, Redensarten, die in be
sonderen kontextuellen Konstellationen die Marchenhandlung schaf
fen und Vorgange zum Ablaufen bringen. Die traditionelle chrono
logische Ordnung ist hier ersetzt <lurch eine assoziativ sich entfalten
de Logik des Verlaufs. Hoffmanns dualistische Weltordnung, basie
rend auf verschiedenen Weisen des Sehens, herrscht auch hier noch; 
aber Obergange und Wechsel sind nicht mehr erkennbar oder <lurch 
bestimmte sprachliche Techniken im Text markiert. Sie sind fluide 
und produzieren dadurch in der Handlung die Wirkung einer eigen
artig magischen Neuheit: das empirisch Unmogliche wird erzahlt mit 
der Selbstverstandlichkeit eines sachlichen Tatbestandes. Genau so 
aber kann das eigenlogische Wesen von Marchenbegebenheiten im 
traditionellen Sinne definiert werden! Im Volksmarchen entspringt 
<las kommentarlos akzeptierte Geschehen iibernatiirlicher Ereignisse 
dem naiven Glauben an eine ungeteilt "wunderbare" Marchenwelt. 
In Hoffmanns hochst individuellem und innovativem Kunstmarchen 
geschehen anscheinend auch wieder alogische, empirisch unerklar
liche Dinge. Aber sie sind aus den Polyreferenzen der Sprachgehalte 
selbst entstandene, surrealistische Begebnisse, die nur mit der schop
ferischen Intuition (dern "inneren Sinn") als solche wahrgenornrnen 
werden konnen und deren "Surrealitat" als Form der Wirklichkeit im 
asthetischen Raum fraglos gilt. In der Potenz der Sprache selbst wird 
die Moglichkeit erweiterter Wirklichkeitserfahrung gefunden-eine 
Einsicht, die schon die Sprachauffassung romantischer Dichter kenn
zeichnete, aber im 20. Jahrhundert dann das Kunstprogramm der 
Surrealisten bestimmte. Nur wenn die allzu vertraute banale Aller
weltsrealitat in der Bedeutung der Worter beiseite geriickt wird, 13 

kann der "urspriingliche Sinn" wieder entdeckt werden. Die Welt 
romantisieren ist unter diesem Aspekt seltsam verwandt mit der For
derung der Surrealisten "to create images and objects which in all 
their concrete character might give the human mind a representation 
of the infinite or the eternal without relegating the vision to another 
world"14 . 

Im Meister Floh symbolisiert und konkretisiert sich die Potenz fiir 
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solch erneuertes Sehen im zentralen Marchenrequisit vom magischen 
Glas, das demjenigen, der es tragt, die Gabe verleiht, den echten 
Sinn, der oft das Gegenteil des auBerlich Wirklichen ist, hinter der 
konventionellen Oberflache, die wahre Absicht des Gedankens hin
ter der klischeehaft/falschen Wahl der Worte zu erfahren. Hoffmann 
zeigt sich auch hier mit Novalis einig, der im "Monolog" auBert, daB 
bewuBtes Sprechen Unsinn sprechen heiBt. Um vom Unsinn zum 
Sinn zu gelangen, muB durch die Fassade der bewuBten Sprache 
vorgestoBen werden. Die Sprache selbst muB sich auBern, wobei der 
Sprecher lediglich die Funktion eines "Mediums" innehaben darf. 
Hoffmann halt, wie wir wissen, den Zustand der Hypnose oder des 
Somnambulismus for fahig, dieses produktive Verhaltnis zwischen 
Sprache und Medium zu schaffen; die Surrealisten interessieren sich 
aus demselben Grund intensiv for den Zustand der Hysterie und 
andere Formen des Wahnsinns. 15 In diesem Sinne ist die ratselhaft 
faszinierende Doppelgestalt von Dortje/Gameheh im Meister Floh eine 
merkwiirdig surreale Kreatur Hoffmanns: sie ist Blume und Mensch, 
Traumende und Wachende zugleich; sie wirkt wie die geistige Ahn
frau von Andre Bretons Nadja. 

"Mahrchen Muskel" um den Mund 

Hoffmanns Marchen bemiihen sich von Anfang an, mit besonderer 
Intensitiit jedoch im Goldnen Topf, in Prinzessin Brambilla und dem 
Meister Floh, um die Offnung und Pflege eines sechsten Sinnes, 
sowohl im Dichter wie im Leser. Wir haben versucht, diesen Mar
chensinn, den Sinn furs Wunderbare, fiir wache Traumzustande, fiir 
eine "andere Vernunft"16, in unseren Marchenanalysen aufzudecken, 
zu begreifen und zu beschreiben. Die Formulierung "andere Ver
nunft" -ein Hoffrnann-Zitat aus den Elixieren-deutet an, daB es sich 
dabei nicht urn ein der Vernunft entgegengesetztes antirationales 
Prinzip handelt, sondern eben um eine andere Art von Vernunft, die 
das normale, begrenzt "Verniinftige" transzendiert und erweitert. 
Fiir den schaffenden Kiinstler bedeutet das Aktivieren dieser "an
deren Vernunft" keine Absage an den forrnbewufsten Schaffensvor
gang; vielmehr fordert es von ihm die Integration iiber- oder auBer
bewufster Elernente in die Gesarntkonzeption seines Schaffens. Auch 
in anderen literarischen Gattungen, seien es Fantasiestiicke (Ritter 
Gluck) Nachtstiicke (Der Sandmann) oder Romane (Die Elixiere des 
Teufels), geht es Hoffmann um das Aufsprengen der Form und um 
das Integrieren einer "iiberverniinftigen" Dimension. Die flexible 
Freiheit des Marchenwesens jedoch ist am produktivsten dazu geeig-
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E. T. A. Hoffmann, Selbstbildnis, "der ironische Zug oder die Miirhchen 
Muskel'' (Abgedruckt aus E.T. A. Hoffmanns Samtliche Werke. Hrsg. 
van Carl Georg van Maassen. Munchen und Leipzig: Georg Muller, 1914, 
Bd. 7, Titelseite) 
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net, iiber das traditionell literarisch Sagbare in neue poetische Raume 
hinauszuschaffen. 

Nach der Entstehung und dem Erfolg des ersten Marchens aufserte 
Hoffmann, er "schreibe keinen Goldnen Topf mehr"17. Je nachdem wie 
wortlich man diese Vorhersage nimmt, mag Hoffmann Recht behal
ten haben. Es sollte sich jedoch zeigen, dais er vom Marchenschaffen 
selbst nie wieder wiirde lassen konnen. Seine literarische Physiogno
mie ist fortan gezeichnet mit dem "Marchenzug", den er-in echt 
Hoffmannscher Konkretisierung eines abstrakten Umstandes--sogar 
seiner leiblichen Physiognomie aufpragt. Es gibt ein Selbstportrat 
Hoffmanns aus dem Jahre 1816, dem er "scherzhafte physiogno
mische Erlauterungen"18 beigibt. Ein einfach und klar gezeichnetes 
Gesicht mit Benennungen fiir seine Bestandteile zu versehen, es zu 
katalogisieren wie eine Bildtafel in Lavaters Physiognomischen Frag
menten 19 oder wie die Gebrauchsanweisung fiir eine Maschine, das 
selbst ist <loch wieder eine parodistische Verfremdungstechnik. Der 
ironische Effekt beruht zunachst einmal darin, dais das Selbstver
standliche, das Bekannte, ausdriicklich als sokhes benannt wird: "a. 
die Nase, b. die Stirn ... ", als ob es dadurch besser erkennbar ge
macht werden konnte oder mtifste! Aber bei der einmaligen Verfrem
dung bleibt es ja nicht. Nach dem Prinzip der Fiktions- oder Einfalls
steigerung, die in Hoffmanns kreativem Verfahren so haufig auffiel, 
setzt bald eine Potenzierung ein, die das Verfremden nicht nur iiber
treibt, sondern gewisserma8en auf den Kopf stellt, es riicklaufig 
macht, denn plotzlich wird nicht mehr der erwartete selbstverstand
liche Name fiir den bekannten physiognomischen Korperteil angege
ben. Eine Transformation findet statt, und das leibliche Portrat wird 
zum psychologischen Ktinstlerportrat, der allgemein menschliche 
aufsere Zug wird in seiner individuell einmaligen seelischen Bedeu
tung benannt. Nun "enthiillen" die unerwarteten Bezeichnungen tat
sachlich ganz personliche Zuge-Zuge, die nur der mit dem ganzen 
Menschen vertraute Beobachter und Zeichner kennen und benennen 
kann. Hier wird das Portrat-trotz aller Scherzhaftigkeit-tatsachlich 
zur bekenntnishaften, Inneres zur Schau stellenden "Selbstanalyse". 
Uns interessiert besonders ein Zug: Hoffmann erlaubt namlich dem 
Leser oder vielmehr dem Beschauer des Portrats einen anscheinend 
ganz zufalligen aber vielsagenden Blick in seine Kiinstlerseele, der 
ihm eine wesentliche Einsicht in Hoffmanns Verhaltnis zum Marchen 
gibt. Die Partie um den Mundwinkel wird bezeichnet als "e. der 
Ironische Zug oder die Mahrchen Muskel". Was hier zum Ausdruck 
kommt, ganz knapp in poetisch-anatomischer Verfremdung formu
liert, bestatigt und unterstreicht nochmals die Funde unserer Mar-
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chentextanalysen. Vielfache Formen der Verfremdung, wie ironisches 
Sagen, sind wesenhafter Bestandteil der Gattung Marchen im Hoff
mannschen Verstandnis. Das Marchen als Ausdrucksform ist dem 
kiinstlerischen "Temperament" Hoffmanns aufgepragt wie der Zug 
um den Mund seiner Physiognomie;20 und, nicht zuletzt, der mit 
Marchenschaffen identifizierte Gesichtsmuskel reflektiert bekannt
lich am deutlichsten Vergniigen oder MiBvergniigen, Spott oder Bit
terkeit-kurzum, die ganze Skala personlicher Reaktionen oder Hal
tungen des Sprechers---bzw. des Schreibers-sei es nun sein echtes 
Gefiihl oder eine grimassenhaft vorgeschiitzte Tarnung. Auch im Me
dium des gezeichneten Selbstportrats gibt Hoffmann uns noch ein
mal zu verstehen, dafs Marchenschaffen integraler Teil seiner Phy
siognomie als Kiinstler und als Mensch ist. 
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Ehrenmann, der keine Hosen triigt und der die tollsten Paradoxa mit einem 
Hieb aufzulosen versteht, mein Gluck im bauen oder gebaut werden so viel 
Liirm macht. Dieser Liirm ist unausstehlicher als das SackpfeifenConcert 
des Prinzen Facardin, und nur die Stimme der Freundschaft ubertiiubt den 
widrigen Nachhall und spielt Glockentone der Harmonika ans Ohr des 
Lieblings ... " (von Muller, [Hrsg.], Hoffmann und Hippe/, S. 89). 

23. Die Nufs ist ein bekanntes, vielbenutztes Motiv in sprichwortlichen 
Redensarten; besonders die "harte Nu8" oder eine "harte Nu8 knacken" 
hat landlaufig entweder die Bedeutung von "eine Schwierigkeit uberwin
den" oder "ein Riitsel losen". "In die Nusse gehen" kann auch die erotische 
Bedeutung haben von "sein Liebchen aufsuchen"; der Zusammenhang mit 
Sexuellem wird auch in den Versen deutlich ("Eine harte Nufs, ein stumper 
Zahn, / Ein junges Weib, ein alter Mann / Zusammen sich nicht reimen wol 
... " bei Rohrich, Lexikon der sprichwortlichen Redensarten, 11:690-91.) Hoff
mann verwendet gem mehrdeutig aufgeladene umgangssprachliche Rede
wendungen, besonders in humoristischen Texten, wo er sie oft im narrati
ven Verlauf noch weiterhin mit zusiitzlichen Bedeutungsschichten bereich
ert; ein reichhaltiges Beispiel ist das Flohmotiv (z.B. jemand einen Floh ins 
Ohr setzen ... und vieles andere) im Meister Floh. Siehe hierzu meinen 
Aufsatz "E. T. A. Hoffmanns Meister Floh. Uberwindung des Inhalts durch 
die Sprache". 

24. McGlathery ubersieht eine wichtige Tatsache, wenn er spekuliert: 
"Her [Marie's] fantasies about the nutcracker doll being a nephew of Dro
fselmeier's, who has been transformed by an evil spell, may be a compensa
tion dream about beating the older sister to the altar ... " (S. 96). Es ist nicht 
Maries Fantasie, dais Nufsknacker ein Neffe Drofselmeiers sei, vielmehr pro
duziert Pate Drofselmeier selbst durch seine Fantasie diese Vorstellung in 
Maries Denken und Gemut! 

25. Uberhaupt bringt Hoffmann den zensierenden, durch Drohung und 
Strafe einschuchternden Einflu8 der Elternwelt deutlich zum Ausdruck; 
Drofselmeier ist der einzige, der sich von dieser autoritiiren Welt der Er
wachsenen absetzt. 

26. Zurn Beispiel bei Ellinger, S. 19. Auch von Muller, Gesammelte Auf
siitze, der die satirischen Stellen zwar als Glanzstucke komischer Erziihl
kunst hochschiitzt, merkt doch an, dais sie "sich durchaus nur an die Er
wachsenen wenden" (S. 102), und dais "der Dichter bei Gelegenheit ganz 
unverhullt aus der Rolle fiillt" (S. 102). Under beschliefst seine kritischen 
Bemerkungen mit der amusanten etwas paternalistischen Feststellung: 
"Hoffmann liefs sich eben etwas gehen in diesem Miirchen ... " (S. 103). 

27. Safranski, E. T. A. Hoffmann. Das Leben eines skeptischen Phantasten, 
S. 383 und 389. 

28. Zitiert bei von Muller, Gesammelte Aufsiitze, S. 105. 
29. Elardo deutet in die mythische Natur Dro8elmeiers wohl etwas zuviel 

hinein; besonders die Einiiugigkeit als Kastrationsmotiv kann mir selbst im 
"subtext" dieses Miirchens nicht als sinnvoll einleuchten. Eher in Hoff-
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manns Sinne, wurde ich sie deuten als Zeichen des geschadigten Kiinstler
tums, der geschadigten Phantasie, bedenkt man, wie wesentlich das "Se
hen" und "Schauen" in Hoffmanns poetologischem Denken ist. 

30. In Anlehnung an den Titel Gotthilf Heinrich Schuberts Ansichten van 
der Nachtseite der Naturwissenschaften (1808), eine Studie die Hoffmann be
stens kannte und schatzte. 

4. Kapitel 

1. E. T. A. Hoffmann, Die Serapions-Brilder (Munchen: Winkler Verlag, 
1963), S. 472. Alie Werkzitate sind dieser Ausgabe entnommen und einge
klammert im Text enthalten. 

2. Poetische Werke, 3:691. 
3. Ludwig Tiecks Die Elfen ist die zweitletzte Erzahlung in Phantasus, I 

(1810). Hoffmann schatzte dieses Werk sehr, und Lothar, der Erzahler des 
Fremden Kindes, nennt Tieck den "herrlichen, tiefen Meister, (den) Schopfer 
der anmutigsten Marchen, die es geben mag" (Die Serapions-Brilder, S. 254). 

4. Zitiert bei von Muller, Gesammelte Aufsiitze, S. 124-25. 
5. von Muller, Gesammelte Aufsiitze, S. 125. 
6. Ellinger, 5:20. 
7. von Muller, Gesammelte Aufsiitze, S. 121. Von den Kindern sagt von 

Muller, sie "sind beide entsetzlich gut, so edel wie nur ein Rousseau'scher 
Naturmensch." 

8. Negus, S. 128. 
9. Negus, S. 126. 
10. von Planta, E. T. A. Hoffmanns Miirchen "Das fremde Kind". Die Studie 

wurde als Dissertation unter der Leitung Emil Staigers abgefalst. 
11. Jaffe, Bilder und Symbole aus E. T. A. Hoffmanns Miirchen "Der goldene 

Topf'; Sdun, E. T. A. Hoffmanns "Prinzessin Brambilla". 
12. "Schlielslich lehnt Hoffmann das Denken uberhaupt ab, das in jedem 

Fall als lebensfeindliche Macht erscheint, 'an und fur sich schon eine ge
fahrliche Operation ... ,' ... wie er im Meister Floh sagt" (S. 14). Von 
Planta ubersieht hier vollkommen den ironisch-satirischen Ton von Hoff
manns Aussage, die sich auf den verhalsten Gesinnungsschnuffler Knarr
panti bezieht! 

13. von Planta, S. 96. 
14. von Planta, S. 99. 
15. von Planta, S. 72. 
16. Thalmann, Das Miirchen und die Moderne, S. 88. 
17. Beardsley, E. T. A. Hoffmann. Die Gestalt des Meisters in seinen Miirchen, 

S. 24. Es erstaunt dennoch ein wenig, dais Beardsley die Moglichkeit des 
fremden Kindes selbst als Meistergestalt nicht in Erwagung zieht. 

18. De Loecker, S. 98. 
19. De Loecker, S. 115. 
20. Beardsley erkennt diesen Zusammenhang, wenn sie feststellt, "Tinte 
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agiert anfangs <lurch Fernwirkung, d.h. hinter den Kulissen ... "(E. T. A. 
Hoffmann. Die Gestalt des Meisters in seinen Miirchen, S 25). 

21. Hoffmann an Kunz (8. Marz 1818); siehe Schnapp (Hrsg.), E. T. A. 
Hoffmann, S. 170. 

22. Im Goldnen Topf fungiert Archivarius Lindhorst als das positive, die 
Alte Liese als das negative Prinzip. 

23. Hofmann (Hrsg.), Runge in seiner Zeit, S. 112-16. Siehe darin auch 
Werner Hofmann, "Runges Versuch, das verlorene Paradies aus seiner 
Notwendigkeit zu konstruieren", S.31-45. 

24. Es scheint mir ein bedeutungsvoller Unterschied zu sein, dais Tieck in 
Die Elfen das Menschenkind Marie das "fremde Kind" nennt, nicht das Kind 
aus dem Feenreich. Hoffmanns Perspektive ist die umgekehrte: bei ihm ist 
das Feenkind der "Fremdling" im Reich der Menschen! 

25. von Planta, S. 52 
26. Schumacher, S. 126-28. Der Autor bringt gute Beobachtungen zum 

Insekt als Verwesungsprinzip: der tiickische Gnom, die bose Seite der Erd
geister, "verdaut die Natur" (S. 127). 

27. Auch Tieck in Die Elfen (S. 73) bezeichnet die von den Feen verlassene 
Natur als "verodet". 

5. Kapitel 

1. Hoffmann an Kunz (5. Februar 1819) in Schnapp (Hrsg.), E. T. A. Hoff
mann, S. 199. 

2. Vorwort zu Prinzessin Brambilla in Schnapp (Hrsg.), E. T. A. Hoffmannn, 
s. 199. 

3. Hoffmann an den Grafen von Puckler (24. Januar 1819) in Schnapp 
(Hrsg.), E. T. A. Hoffmann, S. 198. Neuerdings liegt ein aulserst grundli
cher und umfangreicher Bericht mit Dokumenten zur Entstehung und Wir
kungsgeschichte des Klein Zaches vor: Kaiser (Hrsg.), E. T. A. Hoffmann, 
Klein Zaches genannt Zinnober. Erliiuterungen und Dokumente, S. 65-126. Auch 
das Nachwort Kaisers zu der neuen Reclam-Ausgabe von Klein Zaches 
(Nummer 306 [2]) ist ergiebig und betont, unter Berucksichtigung vorhan
dener Interpretationen, Hoffmanns Version der Wissenschaftssatire in die
sem Marchen und seinen Standort in einer Diskussion der Asthetik des 
HaBlichen. 

4. Feldmann, "Wer war Klein Zaches?" 
5. Fuhmann, "E. T. A. Hoffmanns 'Klein Zaches"'. 
6. Muller-Seidel, in seinem Nachwort zu E. T. A. Hoffmann Spiite Werke, S. 

832, 841, 842. 
7. Programmatisch formuliert Hoffmann die !dee vom Verlust der not

wendigen Duplizitat in der Erzahlung vom Einsiedler Serapion. 
8. Eine andere Form der allegorischen Deutung fiihrt Ellinger an, wenn er 

eine Rezension zitiert, in der Klein Zaches als die Verkorperung des "See
lenscholskindes Sunde" verstanden wird (£. T. A. Hoffmanns Werke, 4. Tei!, 
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"Einleitung des Herausgebers", S. 14). Besonders problematisch ist hier die 
moralische Bewertung der Klein Zaches-Figur, die mir nicht in Hoffmanns 
Sinn zu sein scheint. 

9. Walter, "E.T. A. Hoffmanns Marchen 'Klein Zaches genannt Zinno
ber' ". Das sozialgeschichtliche Analogieverfahren, das in dieser Arbeit zur 
Anwendung gelangt, indem Marchengeschehnisse identisch mit realistisch 
politischen Zeitgeschehnissen gedeutet werden, bleibt bei Hoffmann Ietzten 
Endes fragwiirdig, da er von einer poetischen Arbeitsweise ausgeht, die 
zwar Elemente des Wirklichen ins Marchen integriert, aber in neuartigen, 
phantastisch verfremdeten Kombinationen. Dadurch verschieben sich nicht 
nur die aulseren Erscheinungen sondern auch die Werte jener urspriinglich 
wirklichen Aspekte. Eben in diesem Punkt scheint mir Walters Deutung 
problematisch, denn nach seiner Analogiemethode wird schlielslich der 
Ausgang dieser politisch-utopischen Allegorie positiv als Triumph der freien 
Selbstbestimmung und Selbstverwirklichung gedeutet-wenngleich "ins 
Ironische zuriickgenommen" (S.41-42). Mir scheint das Ende wenig Hoff
nung auf Freiheit und Emanzipation zu verkiinden. 

10. Fiihmann, S. 80. 
11. Fiihmann, S. 82. 
12. Klein Zaches Textstellen werden zitiert aus E. T. A. Hoffmann. Spate 

Werke. (Miinchen: Winkler Verlag, 1965), S. 7-100. 
13. Fiihmann, S. 80. 
14. Ansatze zu einer Behandlung dieses interessanten Fragenkomplexes 

finden sich bei Vietta, "Romantikparodie und Realitatsbegriff im Erzahlwerk 
E.T. A. Hoffmanns". 

15. Es ist verwunderlich, dais Miiller•Seidel kategorisch feststellen kann, 
"in dem, was er [Klein Zaches] als diese Gestalt bedeutet, ist er so deutlich 
durchschaubar, dais er dadurch fast allegorische Ziige enthalt" (S. 832). 

16. Vietta, "Das Automatenmotiv und die Technik der Motivschichtung 
im Erzahlwerk E. T. A. Hoffmanns". Ahnlich versuchte ich in der Meister 
Floh Studie ("E. T. A. Hoffmanns Meister Floh: Uberwindung des Inhalts 
<lurch die Sprache") die Vielschichtigkeit im Motiv der Flohgestalt aufzuzei
gen. 

17. Siehe hierzu auch Jennings, "Klein Zaches and his Kin: The Gro
tesque Revisited". Jennings untersucht die Mechanismen, die zur Produk
tion des Grotesken (aus Elementen des Lacherlichen und des Damonischen) 
fiihren und kommt zu dem Schluls, dais Vielschichtigkeit und Vieldeutigkeit 
bewutst das Wesen der Klein Zaches-Figur bestimmen. Er sieht in ihr auch 
Ziige von Hoffmanns Kosmogonie, die im Klein Zaches "rock bottom" er
reiche: Klein Zaches sei "a thoroughly retrograde shadow figure, the em
bodiment of everything inert and intractable in the universe" (S. 701). 

18. Siehe auch Negus, S. 132-33: "Klein Zaches is not an evil and destruc
tive agent of the underworld, nor is there an underworld influence clearly 
indicated anywhere in the story . . . It is the society which is the real force 
behind Klein Zaches ... " 

19. Loeb, "Bedeutungswandel der Metamorphose bei Kafka und E.T. A. 
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Hoffmann". Hier find en sich anregende Gedanken zum Verwandlungs-
und Doppelgangermotiv im Klein Zaches, wobei der Autor besonders die 
Passivitat und Willenslosigkeit der Titelfigur ihrem magischen Schicksal ge
geniiber betont. Das scheint mir for die Frage von Zaches moralischer Be
wertung von Wichtigkeit. 

20. Um ein weiteres Beispiel zu nennen, sei auf den Gebrauch von 
"Blicken" als konkrete Waffen im Femglasduell (Meister Floh, viertes Aben
teuer) verwiesen. Das Abstraktum "Blick" wird dort simultan als Konkre
tum "Waffe" verwendet, und durch diese Doppelung bringt Hoffmann den 
zerstorerischen Kampfgeist zweier wissenschaftlicher Sehweisen in surreali
stischer Verkiirzung zum Ausdruck. 

21. Johann Georg Ritter von Zimmermann, Uber die Einsamkeit (1784). 
22. Einige der von Zimmermann geborgten Namen sind: Prosper Al

panus, Paphnutius, Ptolomaus Philadelphus, Barsanuph. Die meisten 
dieser Gestalten fungieren bei Zimmermann entweder als Beispiele heiliger 
Anachoreten oder als Spezialisten in der Behandlung von Melancholie, 
Triibsinn oder Wahnsinn. Dieselben Narnenstrager bei Hoffmann entbehren 
zwar dieser Kennzeichen; aber das bei Zimmermann pravalente Thema von 
Einsiedlertum und Schwarmerei mit seinen pervers extremen Merkmalen 
von gefiihlslosem Asketentum einerseits und hemmungsloser Wollust an
drerseits muB den Leser Hoffmann gereizt haben, denn es schwingt sub
liminal in der Durchfohrung der gesamten Marchenthematik mit. 

23. Siehe Martini, "Die Marchendichtungen E.T. A. Hoffmanns", S. 177. 
Die Beziige des romantischen literarischen Marchens zum franzosischen 
Feenmarchen des 17. und 18. Jahrhunderts erarbeitet mit besonderer 
Griindlichkeit die wertvolle Studie von Fink, Naissance et Apogee du Conte 
Merveilleux en Allemagne. 1740-1800, besonders S. 687-702. 

24. Als Beispiel denke man etwa an Prosper Alpanus' Verzauberung von 
Fabian, <lessen Rocksch68e magisch !anger oder kiirzer werden, oder an Ro
sabelverdes inhumanen Zaubertrick, wodurch dem naschenden Kiichenjun
gen das Maul offen stehen bleibt. 

25. Fiihmann, S. 80. 
26. Mit besonderer szenischer und sprachlicher Komik gelingt Hoffmann 

diese Darstellung in der Episode von Rosabelverdes Besuch bei Prosper Al
panus, wahrend <lessen die beiden Feengestalten einander ganz biirgerlich 
bei "Kaffee und Kuchen" unterhalten, nur daB der Kaffee und die Kaffee
kanne-allen aufgeklarten Naturgesetzen zum Trotz-sich hochst magisch 
und unvemiinftig verhalten (Kapitel 6, zweiter Erzahlteil). 

27. Zimmermann, 1:146. 
28. Baudelaire, "De !'essence du rire", S. 394. 
29. Baudelaire, S. 384-85. In meiner Meister Floh Studie habe ich die Bau

delaireschen Kategorien des Komischen mit Hinblick auf das letzte groBe 
Marchen Hoffmanns methodisch als Grundlage verwendet (vgl. Anmer
kung 16). 

30. Siehe besonders Zimmermanns Bericht iiber des Heiligen Hierony
mus' "Keuschheits-Recepte for junge Witwen" (1:313). 
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31. McG!athery, Mysticism and Sexuality, I. Eine der Grundthesen des Au
tors: Hoffmanns Ironisierung der Liebesthematik und des erotischen Ver
haltens sei als Schutzmechanismus gegen des Dichters uneingestandene 
unkontrollierbare Emotionalitat zu verstehen. 

32. Als Beispiel sei hier paradigmatisch das sechste Kapitel angefuhrt, das 
sich besonders klar in seiner Zweigliedrigkeit auszeichnet. Der erste Erzahl
teil (S. 59-65) handelt von Zinnobers Leben als "Geheimer Spezialrat" und 
berichtet in satirischer Dbertreibung von seinen "aufopfernden" Leistungen 
fur den Staat, wofur der Furst ihn mit dem Orden des griingefleckten Ti
gers "mit zwanzig Knopfen" auszeichnet. Die Schwierigkeiten, welche sich 
der Anfertigung eines passenden Ordensbandes for Zaches' verkriippelten 
Korper entgegenstellen, liefern Stoff fur ein grelles Stuck Beamtensatire, in 
der Hoffmann die geistlose Unbeholfenheit der Regierungsvertreter persi
fliert. Der zweite Erzii.hlteil (S. 65-70) springt iibergangslos auf eine andere 
Orts- und Zeitebene iiber und dramatisiert den Besuch des Stiftsfrauleins Ro
senschon auf dem Landgut Prosper Al pan us', in <lessen Verlauf die beiden 
geheimen Vertreter des Mii.rchenreiches einander mit einer wahren Barrage 
von albernen Zaubertricks unterhalten. Spielerische Metamorphosen der 
Marchenfiguren von einer Tiergestalt zur anderen sind dabei nicht mehr 
sprachlich-psychologische Beispiele fur doppelte Optik oder perspekti
visches Sehen wie friiher im Goldnen Topf (Archivarius Lindhorsts Verwand
lung in einen Geier zum Beispiel) sondem geschehen unmotiviert und fun
gieren lediglich als narratives Spiel. Die Wirkung ist reine Komik. 

33. Siehe hierzu Vitt-Maucher, "Die wunderlich wunderbare Welt E. T. A. 
Hoffmanns" und besonders die wertvolle Studie von Pikulik, Romantik als 
Ungenugen an der Normalitiit, S. 410-67. 

34. lch finde mich-indirekt-in dieser Annahme unterstiitzt <lurch einen 
neuen Aufsatz (Arens, "Humboldt and Goethe's 'Mii.rchen': A Generic Inter
pretation"), der Wilhelm von Humboldts und Goethes Marchenauffassung 
bespricht und <lessen Ergebnis durchaus auf Hoffmanns spate Marchen 
paBt, da8 es namlich im Wesen des Marchens liegt,-mit Goethes Worten
"zugleich bedeutend und deutungslos zu sein" (Arens, S. 48). Vor diesem 
Aufsatz hat auch schon Fink darauf aufmerksam gemacht, da8 Wilhelm von 
Humboldt bereits 1796 die Autonomie und Freiheit vom Zwang des Inhalts 
an der Marchengattung erkannt hatte: "Non content d'affirmer l'autonomie 
de I' art, il va jusque' a declarer que dans un oeuvre de ce genre le sens im
porte peu; ... ou seul la forme compte. Ainsi Humboldt en arrive a proner 
avant la lettre une theorie de l'art pour l'art" (S. 688). 

6. Kapitel 

1. Zur weiteren Information iiber die Forschungslage verweise ich auf Ei
lert, Theater in der Erziihlkunst, S. 87-99. 

2. Preisendanz, Humor als dichterische Einbildungskraft, S. 47-117; Stroh-
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schneider-Kohrs, Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung, S. 155-60, 
343-424; Grimm, "Die Formbezeichnung 'Capriccio' in der deutschen Liter
atur des 19. Jahrhunderts"; Beardsley, "Warum Hoffmanns 'Prinzessin 
Brambilla' manchem 'den Kopf schwindlicht macht' "; Starobinski, "Ironie 
et Melancholie. I. La 'Princesse de Brambilla' de E. T. A. Hoffmann"; Mil
ner, La Fantasmagorie, S. 39-93; Slessarev, "E. T. A. Hoffmann's 'Prinzessin 
Brambilla"', S. 147-60. 

3. Nehring, Nachwort zu Prinzessin Brambilla; Eilert, S. 87-99; Magris, Die 
andere Vernunft. E. T. A. Hoffmann, S. 81-108. Tecchi, "E. T. A. Hoffmanns 
'Prinzessin Brambilla' "; S. 131-41. De Loecker, S. 149-90. 

4. E. T. A. Hoffmann, Spate Werke, (Miinchen: Winkler Verlag, 1965), 
S. 211. Alie Werkzitate-wenn nicht anders vermerkt-sind dieser Ausgabe 
entnommen, und Seitenzahlen sind im Text in Klammern angegeben. 

5. Auch Preisendanz (S. 49) und Grimm (S. 110) deuten das Grundprin
zip des Miirchengehalts in dieser Weise. 

6. Siehe zur Gattungsbestimmung von "Capriccio" Grimm, besonders S. 
106-11. 

7. E. T. A. Hoffmann, Spate Werke, S. 869-70. Balli di Sfessania ist eine um 
1622 entstandene Folge von 24 Radierungen, die Masken der italienischen 
Stegreifkomodie darstellen. 

8. Im fiinften Kapitel wird zwar in der Zusammenfassung auf die Callot
Szene verwiesen (S. 276), aber mit dem Hinweis, dais die ausfiihrende Text
darstellung zu dieser Tanzszene erst im niichsten Kapitel folgt; im siebten 
Kapitel wird die ihm entsprechende Callot-Szene nur im durchgefuhrten 
Text, nicht in der Zusammenfassung, dargestellt (S. 316). 

9. Dobat, Musik als romantische Illusion. In dieser interessanten Studie erar
beitet der Autor iihnliche Verhiiltnisse fur Hoffmanns Musikvorstellung 
und setzt sie dann in Parallele zu seiner Kunstauffassung: "In dem Maise, 
in dem die Intuition in Kunst umgesetzt wird, entfernt diese sich gleich
sam von ihrem romantischen Ursprung, so dais paradoxerweise die hi:ich
ste kiinstlerische Vollendung die Spaltung der Wirklichkeit besiegelt und 
keinesfalls auf ihre Uberwindung deutet" (S. 235.) "Das serapiontische Prin
zip ist daher wie die Formel von 'Callots Manier'-nur mit anderer Akzen
tuierung-die poetische Ausformung des iisthetischen Kernproblems, auf 
<las Hoffmann in der Musik gestolsen ist. Hoffmanns Vorstellung von 'Cal
lots Manier' war noch stark gepriigt von der Resignation, dais das Absolute 
nicht zu erkennen ist und auch die Musik nur artifizielle Phantasiewelten 
i:iffnet, so dais aus der Perspektive der inneren Phantasiewelt die Wirklich
keit in sehr verzerrter Form erscheint" (S. 236). 

10. Pikulik, Romantik als Ungeniigen an der Normalitiit, S. 421: "Dabei ist die 
Bewegung bei Hoffmann nicht immer nur spielerisch, sondern auch dyna
misch. Und statt Spiel herrscht hiiufig Kampf, Kampf zwischen polaren 
Kriiften." 

11. In Giglios Fiebertraum nennt die Traum-Brambilla ihn "so klein, so 
klein, dais ich glaube, Ihr hiittet Platz in meinem Konfektschachtelchen!" (S. 
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241). Auch im Mythos erscheinen die mannliche Parallelgestalt zu Giglio 
und seine Partnerin als "in der Stellung in tiefen Schlaf Versunkener, zwei 
kleine seltsame Piippchen mit Konigskronen auf dem Haupte" (S. 282). 

12. "Ich kann das nicht zusammenreimen" (S. 225). 
13. Der Begriff stammt aus Baudelaires Aufsatz "De !'essence du rire", wo 

der Dichter sich besonders positiv iiber Hoffmanns Prinzessin Brambilla 
auisert: "Je pourrais tirer de !'admirable Hoffmann bien d'autre exemples du 
comique absolu. Si l'on veut bien comprendre mon idee, ii faut lire avec 
soin Daucus Carota, Peregrinus Tyss, le Pot d'or et surtout, avant tout, la Prin
cesse Brambilla qui est comme un catechisme de haute esthetique" (S. 394). 

14. Hoffmann selbst beruft sich im Marchentext auf zwei geistreiche deut
sche Schriftsteller, die ihn zur Episode vom doppelten Kronprinz angeregt 
haben: Georg Christoph Lichtenberg und Jean Paul (S. 798). 

15. Magris, S. 88. 
16. So ahnlich auch Martini, "Die Marchendichtungen E. T. A. Hoff

manns", S. 180: " ... wenn nur der Mensch <lurch Traum und Irren hin
durch von seinem kleinen Ich frei und seines hoheren, universalen Ich teil
haftig wird, . . ." Nur kann ich Martini nicht zustimmen, dais der Mensch 
von seinem kleinen Ich befreit wird und alle Zwiespalte uberwindet. Er lebt 
vielmehr mit dem Wissen um beide Formen des Ich. Auch Tecchi muis ich 
widersprechen, der meint, "dais wir in der Urdarquelle auch die uns gesetz
ten Grenzen erkennen lemen" (S. 139). Besser ist es bei Preisendanz formu
liert: "Die Polaritat eines entziickten und lachenden Erkennens bewaltigt 
die Duplizitat unseres irdischen Seins <lurch die Simultaneitat zweier Seh
weisen, <lurch den Humor als angewandte Phantasie" (S. 55). 

17. "Stoist Euch nicht an der Seltsamkeit des Namens! Er entspricht dem 
AuBerordentlichen, dem Unerhorten des Stiicks ganz und gar" (S. 264).
Das Theaterstiick mit diesem absurden Titel ist reine Erfindung Hoffmanns. 

18. Es ist unglaublich, wie total Miihlher die massiven Todesandeutungen 
in Giglios pathetischer Theatersprache miisverstanden, indem er sie ernst
genommen hat (in Prang, Hrsg., E. T. A. Hoffmann, S. 193££.). Da Miihlher 
seine gesamte Deutung auf die Todesmetaphorik aufbaut, erzielt er eine 
komplette, fast erheiternde Fehldeutung: "Auch Prinzessin Brambilla ist 
nichts anderes als ein magisches Zauberbild, das, entzaubert, dem Toten
reich angehort" (S. 211); oder die vollkommene Verkennung des Humors: 
"Aus der Fratze im Spiegel, grinsendes Ebenbild des Ich, aus der Totenlarve 
ist das Himmelsbild geworden, ... " (S. 214). 

19. Preisendanz iibersieht !eider diesen geringen aber keineswegs un
wichtigen Unterschied (S. 60). 

20. Dieses Gefangnismotiv erinnert an ein ahnliches im Goldnen Topf, wo 
Anselmus auch als "Strafe" fiir eine Fehlleistung in eine Kristallflasche ge
bannt wird. 

21. In mehr als einem Sinne trifft Baudelaires Bezeichnung dieses Mar
chens als "catechisme de haute esthetique" den Charakter dieses Kunst
werkes. Es ist ein Kunstprodukt in gesteigerter Potenz, bedenkt man, dais 
di~ "Hebel" fiir Hoffmanns Inspiration nicht einfach in der Alltagswelt an-
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gesiedelt sind, sondern selbst schon Kunstgebilde darstellen: nicht nur Cal
lots Bilder, auch viele Motive aus Gozzis Komodien hat Hoffmann als Vorla
gen verwendet. Dariiber hinaus ist Rom als Schauplatz nicht von Hoffmann 
selbst erlebt worden, vielmehr lehnt er sich-bis auf manche genaue De
tails-an Goethes Romdarstellung an (vgl. Nehring, S. 162-63). 

22. De Loecker, S. 150: "Die fi.ihrenden Gedanken des Marchens gelan
gen erst zur vollen Geltung, indem man die Form der Erzii.hlung als Gestal
tung der Idee ... betrachtet." 

23. De Loecker, S. 189: "Die dem Zustand des Humors vorangehende 
Stufe ist diejenige der Ironie. Die Selbsterkenntnis Giglios vollzieht sich im 
Humor." Strohschneider-Kohrs setzt sich intensiv mit der Rolle von Ironie-
weniger intensiv mit der des Humors-auseinander und untersucht, inwie
fern Ironie und Humor sowohl thematisch als auch erzahltechnisch werk
bestimmend sind. Ihrer Fonnulierung des Verhaltnisses kann ich mich 
anschlieBen: "Es laBt sich wohl das Verhaltnis von Humor und Ironie bei 
Hoffmann dahin deuten, daB zu der umgreifend poetisch-humoristischen 
Erfassung der Welt die Ironie als ein Modus bewuBter AuBerung und als In
strument der Darstellung tritt" (S. 160). Etwas genauer auf die Situation in 
Prinzessin Brambilla gezielt, sehe ich etwa in Giglios Entwicklung den Weg 
von ironischer Ich-Entzweiung-die vom Erleidenden nicht erkannt, nur 
vom Leser konstatiert wird-zu humorvoller Ich-Doppelung-die schlieBlich 
auch vom Erleidenden bewuBt erlebt und gelebt wird. 

24. Preisendanz bedient sich mehrmals fur den Mythos der Bezeichnung 
"Mythos vom Humor" (S. 51, 65). 

25. Dieser Gedanke vennag auch au£ das seltsame Paradox vom "gebie
tenden Herrscher" und gleichzeitig "gehorchenden Vasall" (S. 257) ein klar
endes Licht zu werfen: "Dieses Paradox bewaltigt der Humor, indem er das 
Gesetz der Spiegelung begreift, das mit der menschlichen Duplizitat an die 
Stelle der unmittelbaren Anschauung getreten ist" (Preisendanz, S. 64). 

26. Strohschneider-Kohrs, S. 386-97. 

7. Kapitel 

1. Ellinger, "Einleitung des Herausgebers", E. T. A. Hoffmanns Werke. 5. 
Teil. Die Serapionsbriider, 1:21; von Muller, Nachwort zu Die Miirchen der Ser
apionsbriider, in Gesammelte Aufsiitze, S. 128; Cramer, Das Groteske bei E. T. 
A. Hoffmann, S. 86-90. 

2. Harich, 2:206. 
3. Ochsner, E. T. A. Hoffmann als Dichter des Unbewufiten, S. 111. 
4. Cramer, S. 89. 
5. von Muller, S. 130. 
6. Behandelt bei von Muller, S. 137-40. 
7. von Maassen in den Vorbemerkungen zu E. T. A. Hoffmanns Siimtliche 

Werke 8:lxxxix-xcix. Auch Thalmann halt Die Konigsbraut fur Hoffmanns 
Meisterstuck unter den Marchen: "Aber in der Konigsbraut, in der er seinen 
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Marchentypus zur Perfektion des Grotesken entfaltet und zur Ironie der 
Ironie kommt, erreicht er sein Meisterstiick" (S. 103). 

8. Negus, S. 117. 
9. Kohn, Vieldeutige Welt, S. 174-75. 
10. Schumacher, Narzifi an der Quelle, S. 130. 
11. Behrmann, S. 129. 
12. Behrmann, S. 134. 
13. Petzel, "E. T. A. Hoffmann und Arno Schmidt". Siehe hierzu auch 

Schmidt, Fouque, S. 338. 
14. von Maassen, 8:lxxxix-xc. 
15. Aile Zitate zur Konigsbraut sind der folgenden Ausgabe entnommen: 

Die Serapions-Briider (Miinchen: Winkler Verlag, 1963), S. 945-95. Seitenzah
len im Text. 

16. Schnapp (Hrsg.), E. T. A. Hoffmann, S. 252. 
17. Spate Werke, S. 211. 
18. "Marchenposse" ist eine Gattungsbezeichnung, die interessanterweise 

Arno Schmidt als Untertitel fur eines seiner letzten Werke Abend mit Gold
rand (1975) verwendet. 

19. De Loecker (S. 22-25) gibt niitzliche Hinweise iiber den Einfluis Schu
bertscher Ideen auf Hoffmann. Die guten Beobachtungen dieser Studie iiber 
Hoffmanns Marchen, die mir erst nach Abschluls meiner Arbeit zuganglich 
war, fiihren zur Deutung der Konigsbraut als "glanzend durchgefiihrte Paro
die" auf die Verwirklichung eines neuen goldenen Zeitalters (S. 207)-was 
als Teilresultat durchaus nachvollziehbar ist. Jedoch ignoriert De Loecker 
den wichtigen Untertitel dieses "nach der Natur entworfenen" Marchens, 
erwahnt wohl deshalb keine Parallelen zu Schuberts Naturauffassung und 
findet auch keine Erklarung dafiir, dais auffiilligerweise alle Gegenspieler 
der Menschen in der Konigsbraut animierte Geister aus dem Pflanzenreich 
sind und als solche eine wesentliche Funktion in diesem "Naturgeschehen" 
haben. 

20. Schubert, Ansichten, S. 80-82. Nur die vierte Ausgabe war verfiigbar. 
21. Schubert, Ansichten, S. 80. 
22. Schubert, Ansichten, S. lO0ff., S. 112. 
23. Schubert, Ansichten, S.140. 
24. Schubert, Ansichten, S. 139. Man vergleiche hierzu etwa die Pflanzen

existenz vieler Figuren (z.B. George Pepusch/Distel Zeherit, Dortjeffulpe) in 
Hoffmanns Meister Floh. 

25. Schubert, Ansichten, S. 226. 
26. Schubert, Symbolik, S. 25. 
27. Schubert, Symbolik, S. 26ff. 
28. Schubert, Symbolik, S. 31. 
29. Schubert, Symbolik, S. 32. 
30. Schubert, Symbolik, S. 30. 
31. Schubert, Symbolik, S. 32. 
32. Schubert, Ansichten, S. 128-29. 
33. Sauder, Nachwort zu Schubert, Symbolik, S. xix. 
34. Schubert, Symbolik, Vorrede, ohne Seitenzahl. 



Anmerkungen zu Seiten 129-42 213 

35. Schubert, Symbolik, S. 155. 
36. Schubert, Symbolik, S. 155. 
37. Schubert, Symbolik, S. 1-2. 
38. Schubert, Symbolik, S. 2. 
39. Diese Art sernantischer Vielschichtigkeit, wobei oft eine sexuelle oder 

skatologische Grundbedeutung mitschwingt, bildet die Basis von Arno 
Schrnidts "Etymverfahren", das er nicht nur selber viel verwendet, sondern 
auch in seinen idiosynkratischen Studien bei zahlreichen Autoren (James 
Joyce, Edgar Allen Poe, Karl May, Hoffmann) wiederzufinden glaubt. Mehr
fachbedeutung ergibt sich, nach Schmidt, aus Phanornenen der Homonymi
tat und der bildlichen Mehrfachbedeutung. Die mittransportierte Bedeu
tung ist eine unbewulste, rneist aus dem Bereich der verdrangten Erotik. 
Prosatechnisch werden die "Etyms" -nach Schmidt die echte Bedeutung 
einer Lautfolge-mittels verschobener Orthographie oder Akzentsetzung 
ins Bewulstsein gehoben (Finke, "Der Herr ist Autor", S. 100-101). 

40. "Aber ich war ja verhext ... " (S. 988), la.1st Hoffmann Annchen aus
rufen, als der Moment der Erkenntnis und der Rettung aus dem Gnomen
zauber naht. 

41. Ober Hoffmanns Verwendung dieses Begriffes spekuliert von Muller, 
Nachwort zu Die Miirchen der Serapionsbruder, S. 132-33. 

42. Siehe hierzu Kapitel 8, Anmerkungen 56 und 57. 
43. Schubert, Ansichten, S. 226. 
44. Harich, 2:117, 206. 
45. Thalmann (S. 130): "Es ist kein vom Verstand beherrschtes Gesche

hen." Auch Schumacher verweist auf "eine Art automatischer Erzahlme
chanik" (S. 130), ohne sie jedoch zu beschreiben oder erklaren. Behrmann 
untersucht Beispiele komplexer "Motiviiberlagerung" (S. 125)-allerdings 
eher mit Hinblick auf Hoffmanns adaptierte Obernahme von Aspekten tra
ditioneller Erzahlformen-und vergleicht die Wirkung der gesamten Erzah
lung und viele von Hoffmanns Einzeleinfallen mit Baudelaires Phanomen 
des comique absolu (S. 129-33). Damit ist auf passende Weise die oft rein au£ 
Sprachassoziationen beruhende, leichtschwebende Komik verbaler und 
szenischer Zusamrnenhange gekennzeichnet. 

46. Schubert, Symbolik, S. 7. 
47. Baudelaire, "De !'essence du rire", S. 393. 
48. Fantasie- und Nachtstucke, S. 148. 
49. Es ist bemerkenswert, dais Tecchi diese Szene als ekelhaft, iibertrieben 

und iiberhaupt vorwiegend negativ bewertet (Le Fiabe di E. T. A. Hoffmann, 
s. 162). 

50. Wie ich in meiner Analyse von Klein Zaches zu zeigen versuche, nutzt 
Hoffmann auch dort ein aus dem spezifischen Kontext produziertes und 
gepragtes Wortspiel mit "Humor": Klein Zaches' Tod wird als "humori
stischer" Tod in einem doppelten Sinn bezeichnet, als Untergehen in den 
eigenen Saften (im Nachttopf) und als komischer Tod im asthetischen Sinn 
des Begriffes. 

51. Schubert, Symbolik, S. 32. 
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8. Kapitel 

1. McClain, "E. T. A. Hoffmann as Psychological Realist: A Study of 'Mei
ster Floh' ". 

2. Ellinger (Hrsg.), E. T A. Hoffmanns Werke in fiinfzehn Teilen, 10. Teil, 
"Einleitung des Herausgebers", S. 17. Die rauschartige Wirkung, die El
linger negativ kritisiert, wird von Baudelaire als besonderes Merkmal der 
Wirkung in "absolut komischen Werken" hervorgehoben. 

3. "Briefe aus Berlin", Heinrich Heines Siimtliche Werke, 5:220. 
4. Ellinger, "Einleitung des Herausgebers", S. 13-14. 
5. von Muller, Nachwort zu Meister Floh. Ein Miirchen in sieben Abentheuern 

zweier Freunde, in Gesammelte Aufsiitze, S. 173-99. 
6. von Muller, Nachwort, in Gesammelte Aufsiitze, S. 182-87. 
7. Cramer, S. 110 und 107. 
8. Baudelaire, "De !'essence du rire. Et generalement du comique dans 

les arts plastiques". 
9. Preisendanz, Humor als dichterische Einbildungskraft. 
10. Muller-Seidel, Nachwort zu Spiite Werke (Munchen: Winkler Verlag, 

1965). Meister Floh ist in diesem Band enthalten (S. 677-814) und wird aus 
dieser Ausgabe zitiert mit Seitenzahlen im Text. 

11. Beardsley, E. T A. Hoffmann: Die Gestalt des Meisters in seinen Miirchen. 
Auch in ihrer neuen Hoffmann-Studie, E. T A. Hoffmanns Tierfiguren im 
Kontext der Romantik, fiihrt die Autorin aus, wie Hoffmann in diesem spiiten 
Werk seine sprachlich poetische Gestaltungsweise verfeinert und radika
lisiert. 

12. Schumacher, S. 145-49. 
13. Eine ausgezeichnete Darstellung dieser Entstehungsgeschichte ist in 

den Anmerkungen der oben zitierten Werkausgabe (Anmerkung 10) von 
Wulf Segebrecht gegeben. 

14. Diese Auffassung wird auch vertreten von Peter von Matt, Die Augen 
der Automaten, S. 117: "Deshalb gehen jene Versuche nie auf, die Hoffmann 
mit intergrierenden Sparten der idealistischen Systeme zur Deckung brin
gen mochte. Da wird er stets tiefsinniger als er ist, und zugleich harm
loser." 

15. Als eines von vielen Beispielen sei hier Fritz Martini genannt ("Die 
Miirchendichtungen E. T. A. Hoffmanns"): "Die Miirchenerziihlungen Hoff
manns seit dem 'Goldenen Top£' haben ein umfassendes, sich in Varia
tionen wiederholendes Thema, das jetzt in dem 'Meister Floh' die endgul
tige Losung findet'' (S. 182). 

16. von Matt, S. 105 und Schnapp (Hrsg.), E. T A. Hoffmann, S. 188 (An
merkung 3), erkennen in Meister Floh eine der groBen spiiten Dichtungen. 

17. Hoffmann, "Verteidigungsschrift", zitiert bei Schnapp (Hrsg.), 
E. T A. Hoffmann, S. 278. 

18. Obgleich Peter Burgers Ausfiihrungen in Der franzosische Surrealismus 
sich nicht mit "Vorliiufern" auseinandersetzen, legen sie doch nahe, dais 
verschiedene grundsiitzliche Aspekte von Hoffmanns Poetik und Poetolo-
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gie dem surrealistischen Denken verwandt waren: Auflehnung gegen die 
"Zwange einer zweckrational organisierten Gesellschaft" (S. 70); Auffas
sung von der Aufgabe der Kunst, die Sensibilitat der Aufnehmenden, der 
Gesellschaft, zu verandern (S. 82); Oberzeugung von der Verwandtschaft 
zwischen wacher und Traumrealitat (S. 68); Interesse an der Darstellung 
vorbewulster Bewufstseinsinhalte (S. 152); Einsicht in die Kombination von 
Absurditiit und Sinnstruktur in manchen Vorgiingen und/oder Gedanken
gangen-siehe "Zufall", "Automatik" (S. 164-65).-Alfred Kubins "phanta
stischer Roman" Die andere Seite (1908) ist bewiesenermafsen stark von der 
visioniiren Sprachkunst Hoffmanns beeinflu8t und steigert <lessen phanta
stische Gestaltungsprinzipien ins Radikale. Zwei neuere Arbeiten iiber den 
Roman Kubins, <lessen Maler/Dichter Doppelbegabung-er hat viele Hoff
mann-Werke illustriert-ihn wohl besonders zu dem verwandten Hoffmann 
hinzog, heben die weitgehende Affinitat des Surrealisten mit Hoffmann 
hervor: Hewig, Phantastische Wirklichkeit. Interpretationsstudie zu Alfred Kubins 
Roman "Die andere Seite"; Lippuner, Alfred Kubins Roman "Die andere Seite". 

19. Negus, S. 149-50. 
20. Anmerkungen ( = Hoffmanns Erkliirung), Spiite Werke, S. 921. 
21. Baudelaires Verstiindnis dieses "Grotesken" hat wenig gemein mit 

dem Grotesken, wie Wolfgang Kayser (Das Groteske in Malerei und Dichtung) 
es definiert und diskutiert. Oberhaupt trifft Kaysers Kategorie auf unsere 
Fragestellung nicht zu, da er das Groteske strikt und unvermeidlich mit un
nennbarem und undeutbarem Grauen verbindet. Zwar spricht auch Baude
laire von der diabolischen Dimension des Lachens und seines Ursprungs, 
aber nicht im Hinblick auf Hoffmann. Fur den Meister Floh schlie8t sich 
auch deshalb eine Verwendung des Kayserschen Begriffs aus, weil Hoff
mann dieses Werk eindeutig als eine Art von Miirchen deklariert, eine Gat
tung also, in der-sogar nach Kayser (S. 54, 56)-das Groteske "etwas von 
seinem Wesen verliert", weil Weltverfremdung immerhin ein Wesenszug 
des marchenhaften Werkes iiberhaupt ist und somit nicht als "grotesk" in 
Kaysers Sinne empfunden wird. 

22. Baudelaire, S. 384. 
23. Baudelaire, S. 384. 
24. Baudelaire, S. 394. 
25. Anmerkungen, Spiite Werke, S. 912. 
26. Anmerkungen, Spiite Werke, S. 910. 
27. Anmerkungen, Spiite Werke, S. 909. 
28. Baudelaire, S. 392. 
29. Apel, Die Zaubergiirten der Phantasie, S. 209. Ober Die Kiinigsbraut und 

Meister Floh sagt Apel (in Anlehnung an eine angekiindigte Studie von Sa
brina Hausdorfer mit dem Manuskripttitel "Die Verwandlungen des Miir
chens bei E. T. A. Hoffmann", die ich nicht finden konnte), dafs die Miir
chenentwicklung "zur Zerstorung und Aufhebung des Miirchens im Miir
chen, zum 'Miirchendesaster' ", fiihre, "in dem die versprengten Elemente 
der Konzeption des 'Goldnen Topfes' nur noch als ohnmiichtige enthalten 
sind."-Auch hier also die Auffassung, dais die Marchen sich entwickeln, 
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aber nicht andern durfen. Meine Untersuchung betont, da8 der veranderte 
und nur bedingt giiltige Marchencharakter von Meister Floh keine Verar
mung sondern eine Bereicherung bedeutet. 

30. Hoffmann an Friedrich Wilmans (21. Dezember 1821) in Schnapp 
(Hrsg.), E. T A. Hoffmann, S. 265. 

31. Miller, "E. T. A. Hoffmanns doppelte Wirklichkeit. Zurn Motiv der 
Schwelleniiberschreitung in seinen Miirchen", S. 369. Miller hebt hervor, 
dais Augenglaser oft das Sehen der anderen, der Marchendimension verlei
hen, erwahnt aber nicht die ironisch-komische Variante des Motivs im Mei
ster Floh, wo das Zauberglas--im Gegenteil-dem Heiden zur Erlangung 
praktischer Welterfahrung verhilft, indem es ihm ermoglicht, heuchle
risches von ernstgemeintem Sprechen zu unterscheiden. 

32. Es ware reizvoll, die Surrealitat einiger Sprachgestaltungen im Meister 
Floh mit den entsprechenden Bildgestaltungen in illustrierten Ausgaben zu 
vergleichen. Man wird finden, da8 surrealistische Maler-wie etwa Erwin 
Barta, Otto Niickel oder Alfred Kubin--haufig die phantastischsten Szenen 
zur lllustrierung wahlten. Ein prachtiges Beispiel ist die Pepusch-Distelsten
gel Darstellung von Erwin Barta (1923), abgebildet in Helmke, E. T A. Hoff
mann. Lebensbericht mit Bildern und Dokumenten, S. 163. 

33. Kiinstler kommen iiberhaupt im Meister Floh ziemlich schlecht weg, 
wenn sie in der zweiten gesellschaftssatirischen Passage (fiinftes Abenteuer) 
als gedankenlose Schwafler auf die Schippe genommen werden (S. 758-59). 

34. Dies ist die einzige Begebenheit im Meister Floh, die aus mehreren Per
spektiven erziihlt wird; in anderen Werken bedient sich Hoffmann dieser 
Technik, um etwa eine objektive Au8ensicht und eine subjektive Innensicht 
miteinander zu kontrastieren (vgl. Rat Krespel). Die Gamaheh-Verfiihrung 
wird zuerst von Leuwenhoek berichtet; dann korrigiert Pepusch in seiner 
Version einige Miskonzeptionen des Mikroskopisten. Spater im dritten 
Abenteuer erzahlt Floh dem Peregrinus die Ereignisse nocheinmal und ver
vollstandigt den Bericht: seine Sicht ist die umfassendste. 

35. Ja, sie hat gewisse--wenn auch verharmloste--Ziige mit einem Verge-
waltigungsbericht gemeinsam. 

36. Martini, "Die Marchendichtungen E.T. A. Hoffmanns", S. 164. 
37. Martini, "Die Miirchendichtungen E.T. A. Hoffmanns", S. 163. 
38. Auch diese surrealistische Szene hat Erwin Barta in einer Illustration 

festgehalten (siehe Anmerkung 32). 
39. Wir zitieren hier Martinis ziemlich radikal verurteilende Kritik des 

Kunstmarchens, der diese "Spatform" eigentlich immer in eines von zwei 
moglichen Extremen ausarten sieht: "Sie [die innere Problematik] liegt in 
seiner [des Kunstmarchens] Begrenzung auf <las fabulierende Phantastische 
und Allegorische, in seiner Begrenzung auf die Sphare des subjektiven Er
lebens und auf seine erzahlerische Kiinstlichkeit. Denn es darf nicht verges
sen werden, das Kunstmarchen ist eine Spatform, es ist der Ausdruck einer 
Sehnsucht, einer seelischen Ruhelosigkeit-es ist ein Traumen von sehr 
subjektivem Geprage, <lessen Symbolsprache immer in der Gefahr steht, im 
nur Fiktiven und Fabulierenden zu entschweben oder in der Allegorie zu 
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erstarren" ("Die Mii.rchendichtungen E.T. A. Hoffmanns", S. 163). Ich kann 
keinem Aspekt dieser von Martini-allerdings in sehr universell vager 
Form--ausgedriickten Auffassung zum Kunstmii.rchen beistimmen. 

40. "Briefe aus Berlin", Heinrich Heines Siimtliche Werke, 5:219. 
41. Lehane, The Comp/eat Flea. Der Autor widmet ein ganzes Kapitel der 

Besprechung von "immoral fleas" (S. 44-55) und dem Floh in der eroti
schen Literatur. Seit Ovid und Aesop, spii.ter bei Marlowe, in der Renais
sance Lyrik, in John Donnes Gedicht The Flea-um nur einige Beispiele zu 
erwii.hnen-fungiert der Floh als literarisches Motiv in Verbindung mit der 
Liebesthematik, von erotischer Dichtung bis zu Pornographie. "Fleas and 
lust live side by side . . . The itch of a fleabite and that of desire have some
thing in common" (S. 48). 

42. Ziolkowski, "Der Karfunkelstein". Die Studie liefert eine sehr griind
liche diachronische Untersuchung dieses vielbenutzten Motivs, erwii.hnt 
aber von Hoffmann nur den Goldnen Topf und die Bergwerke zu Falun. 

43. Kohn, Vieldeutige Welt, S. 178-79. Der Autor erkennt die Komplexitat 
der anscheinend positiven Losung in Hoffmanns letztem Mii.rchen: "Hier 
manifestiert sich noch einmal die ganze Komplexitii.t der Thematik" (S. 178). 
"Der Wertakzent hat sich, darauf deutet die Gesamtstruktur des Mii.rchens 
hin, zugunsten des hii.uslichen Lebens verschoben; die ungeloste Ambiva
lenz ist dennoch uniibersehbar" (S. 179). Wir hoffen gezeigt zu haben, 
<lurch welche strukturellen Mittel diese Ambivalenz zustande kommt. Auch 
Preisendanz scheint ii.hnliche Vorsicht anzuraten, wenn er au£ das "Augen
zwinkern" in dem anscheinenden "happy-end" der spa.ten Mii.rchen ver
weist (S. 305-6). Es darf auch angemerkt werden, daB sowohl im Klein 
Zaches wie im Meister Floh von einem "frohlichen" Ende die Rede ist-eine 
geringfiigige aber nicht unbedeutende Abwandlung der gelii.ufigeren Mii.r
chenformel "bis an ihr gliickliches Ende". 

44. Man fragt sich, ob der Flohzirkus als Belustigung zu Hoffmanns Zeit 
noch eine Realitii.t war. Einen Hinweis habe ich bei Lienhard Wawrzyn, Der 
Automatenmensch. E. T. A. Hoffmanns Erziihlung vom Sandmann, (S. 13) finden 
konnen, obgleich dieser !eider seine Quelle nicht angibt: "Und inmitten der 
flanierenden Modeschonheiten, ... bieten Flohdompteure ihre Attrak
tionen dar, laufen einem die Hiihner auf der Suche nach Kornern zwischen 
den FiiBen herum." So wird in diesem spannenden provokativen Buch die 
Berliner Szene zu Hoffmanns Zeiten charakterisiert. 

45. Lehane berichtet in seiner Studie, dais die niederlii.ndischen Naturwis
senschaftler Swammerdam und Leuwenhoek Flohforschung trieben und 
dais Leuwenhoeks Mikroskop auch als "flea-glas" bekannt war (S. 67). 

46. E.T. A. Hoffmann, Juristische Arbeiten. 
47. Die Verwendung dieses Ausspruchs verursachte dem Dichter ganz 

besondere Unbill, well nachzuweisen war, dais er in den Akten eines von 
Hoffmann gefiihrten Rechtsfalls vorgekommen und tatsii.chlich von Hoff
manns Vorgesetztem Kamptz-dem Vorbild fur Knarrpanti-in der wortlich 
genommenen Bedeutung milsverstanden und als Indiz gegen den Ange
klagten benutzt worden war (in Wulf Segebrechts Kommentar zum Text, S. 
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905-6). Jedoch muls auch hier betont werden, dais dieser Fall von wortlich 
aufgefalster Metapher ("mordfaul") und die daraus resultierende Diskre
panz keineswegs allein steht im Meister Floh, sondern vielmehr sich einem 
der Hauptmotive des Miirchens und der zentralen komischen Erziihlstrate
gie der Konkretisierung von Abstraktem eingliedert. 

48. Es fehlt in der Hoffmann-Kritik nicht an Erwiihnungen gewisser sur
realistischer Tendenzen in Hoffmanns Werk: Negus (S. 150), Warwrzyn (S. 
11), Martini ("Die Miirchendichtungen E.T. A. Hoffmanns", S. 160), Thal
mann (S. 19, 109). Es ist enttiiuschend, dais Thalmann weder ihre Begriffe 
definiert und erliiutert noch die Miirchen, von denen sie spricht, spezifisch 
auf surrealistische Ziige untersucht.-In Peter Burgers Ausfiihrungen zur 
ecriture automatique (siehe Anmerkung 18, S. 150-65) klingen Elernente an, 
die man in iihnlicher Art und Absicht in rnanchen Textstellen von Meister 
Floh-ja auch in Die Konigsbraut und in Prinzessin Brambilla-finden kann. 
Bilder und Vorgiinge scheinen sich irn Laufe der sprachlichen Darstellung 
zu "verselbstiindigen".-"Autornatische" Texte sind eine Kornbination von 
Spiel und Ernst; sie sind keineswegs ganz ohne Bewufstsein und raison.
Jiingeren Datums ist ein Aufsatz von Bemhild Boie, "Die Sprache der Auto
maten: Zur Autonomie der Kunst", der Korrespondenzen in der Auffas
sung automatischer Sprachschopfungen zwischen franzosischen Surrealis
ten und deutschen Romantikern beleuchtet. Hier sind sicher noch interes
sante Untersuchungen zu rnachen. 

49. Siehe Segebrecht, "'Streiche' oder 'Blicke'? Das Wort nach " ... mit 
scharfen morderischen ~~-" fehlt in Hoffrnanns Original. Hans von 
Muller fiihrt in seinem Nachwort zu Meister Floh an, es miisse "Streiche" 
heilsen (Gesammelte Aufsiitze, S. 197). Segebrechts Argument, dais das Wort 
"Blicke" sehr viel passender ist, iiberzeugt vollig. Im Rahrnen der vorliegen
den Studie ist es, in der Tat, das einzige einleuchtende Wort, wenn unsere 
These von der durchgehend verwendeten sprachlichen Technik der kon
kretisierten Abstraktion stichhaltig sein sol!. 

50. Preisendanz mufs diese Stelle auch fiir besonders wesentlich gehalten 
haben, denn er zitiert sie in ihrer Gesamtheit in einem seiner Exkurse (S. 
292) als Beispiel fiir die "Teilhabe des triiumenden Menschen an dem schop
ferischen Akt, der zwischen Chaos und Kosrnos lag." Er erwiihnt jedoch 
rnit keinern Wort, was das Besondere dieser "Vision von Gedachtern" aus
macht, niimlich die konkrete, verdinglichte Form, in der mit Hilfe des Wun
derglases immateriell Abstraktes sich manifestiert. 

51. Auf Einzelheiten kann hier nicht eingegangen werden, <loch sei als 
ein Beispiel auf die Stelle im Ritter Gluck verwiesen, wo der fremdartige Mu
siker sich bemiiht, der Beschreibung des kiinstlerischen Schopfungspro
zesses sprachlichen Ausdruck zu verleihen, sich aber genotigt fiihlt, plotz
lich abrupt abzubrechen und schweigend davonzulaufen: die Sprache ver
sagt. 

52. Le Sage, Jean Giraudoux, Surrealism and the Romantic Ideal, S. 59. Diese 
Studie scheint rnir unentbehrlich fiir die Untersuchung von Parallelen, Kon-
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trasten und moglicherweise Beeinflussungen zwischen der deutschen ro
mantischen Kunstauffassung und dem franzosischen literarischen Surrealis
mus. 

53. Vgl. Prinzessin Brambilla: " ... und losgerissen von der Mutter Brust 
wankt in irrem Wahn, in blinder Betiiubtheit der Mensch heimatlos umher 
••• 11 (Spiite Werke, S. 257). 

54. Vgl. Prinzessin Brambilla: 11 • •• bis des Gedankens eignes Spiegelbild 
dem Gedanken selbst die Erkenntnis schafft, dais er ist ... "(Spiite Werke, S. 
157). 

55. Ahnliche, wenn auch nicht so radikal gestaltete Szenen kommen vor 
im Goldnen Topf, wenn Anselmus im smaragdnen Spiegel des Rings von 
Lindhorst die Vision der drei einander umschlingenden Schliinglein hat (S. 
201); oder in der Konigsbraut, wo winzige Figiirchen auf Annchens magi
schem Ring, je !anger sie ihn betrachtet, sich zu animieren und zu tanzen 
scheinen (S. 955). 

56. Behrmann, "Zur Poetik des Kunstmiirchens". 
57. Behrmann, S. 133-34. 
58. Novalis, "Monolog", Werke, Briefe, Dokumente, 3:204. 

9. Kapitel 

1. Bernd Spillner zum Beispiel operiert grundsiitzlich mit diesen Katego
rien in seiner kommunikationsorientierten synthetischen Stiltheorie, Lin
guistik und Literaturwissenschaft, S. 60-72. 

2. Das Vorkommen solcher Miirchenkonstanten konnte moglicherweise 
als Kriterium benutzt werden, zu entscheiden, welche Hoffmann-Werke als 
Miirchen zu bezeichnen seien. In der Hoffmann-Forschung kommen immer 
wieder umstrittene Fiille vor, wie etwa seine Erziihlung Die Brautwahl oder 
die beiden Nachtstiicke Der Sandmann und Die Bergwerke zu Falun. Dem hier 
verwendeten Verfahren nach sind sie zwar phantastische Erziihlungen aber 
keine Miirchen. 

3. "Logologische Fragmente", No. 105", in Samuel (Hrsg.), Novalis. 
Schriften, 2:545. 

4. Die Lektiire von Robert Scholes' Structuralism in Literature hat anregend 
gewirkt, besonders seine Gedanken zu "Romantic and Structuralist Theo
ries of Poetic Language" (S. 170-80). 

5. Dieser Fachausdruck und einige andere in der Besprechung von Ver
fremdungsverfahren sind Jurgen Links Arbeit entnommen, Literaturwissen
schaftliche Grundbegriffe, S. 98ff. 

6. Mukarovski, "Standard Language and Poetic Language". 
7. Um nur ein Beispiel zu nennen, sei hier auf eine Stelle verwiesen, wo 

ich den Text, der Gamehehs Traumgedanken durch das magische Glas gese
hen darstellt, analysiere und deute als maximal reduzierte Variante des tria-
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dischen Mythos, der in friiheren Miirchen (besonders im Goldnen Top!) die 
Form langer narrativer Einlagen besaB (am Ende der Meister Floh Analyse). 

8. Hoffmann an Kunz (4. Marz 1814), in Schnapp (Hrsg.), E. T. A. Hoff
mann, S. 95. 

9. Reddick, "E. T. A. Hoffmann's Der goldne Top/ and its 'durchgehaltene 
Ironie' ", S. 581. 

10. Reddick, S. 593. 
11. Roland Heine, Transzendentalpoesie, untersucht zwar den transzenden

talpoetischen Erziihlstandpunkt im Schlulsteil des Goldnen Top/es; aber in 
Prinzessin Brambilla ist die transzendentalpoetische Erziihlhaltung viel kon
sequenter durchgefuhrt, wengleich sie nicht so deutlich sprachtechnisch 
markiert erscheint. In Prinzessin Brambilla herrscht durchweg der narrative 
Parallelismus zwischen reiner epischer Handlungsebene einerseits und po
tenzierter iistheticher Reflexionsebene andrerseits. 

12. Man denke etwa an den Spiegel in Schneewittchen, der auch nicht das
selbe Gesicht reflektiert, wenn die hose Stiefmutter hineinblickt. 

13. In dieser Forderung klingen wiederum Elemente aus dem Verfrem-
dungskonzept der russischen Formalisten an. 

14. Balakian, The Literary Origins of Surrealism, S. 19. 
15. Balakian, S. 14-16. 
16. Magris, Die andere Vernunft. E. T A. Hoffmann, S. 74-76. 
17. Hoffmann an Hippe!, in Schnapp (Hrsg.), E. T A. Hoffmann, S. 97-98. 
18. Helmke, E. T A. Hoffmann. Lebensbericht mit Bildern und Dokumenten, 

Titelblatt, Riickseite. 
19. Lavater, Physiognomische Fragmente zur Beforderung der Menschenkenntnis 

und Menschenliebe (1775-78). Lavaters Studien der menschlichen Physiogno
mie und seine eingehenden Beobachtungen iiber das Verhiiltnis des au
Beren Menschen zum inneren haben zu Hoffmanns Zeit unerhi.irtes Aufse
hen und Interesse erregt, sind auf Bewunderung (Zimmermann, Goethe, 
Herder, Lenz) und bissigen Widerstand (Lessing, Lichtenberg, Nicolai) ge
stoBen. Hoffmann selbst hat wohl dieser Wissenschaft mit interessierter 
Skepsis gegeniibergestanden; dennoch hat gerade er viele seiner Kiinstler
gestalten <lurch eine wesenhafte Heterogenitiit in den Gesichtsziigen ge
kennzeichnet. Bei Kreisler etwa wechselt das Weiche mit dem krampfhaft 
Bitteren, nicht nur im Gesichtsausdruck sondern in der gesamten Verhal
tensweise der Gesichtsziige.-Zu Geschichte und Einflu8 der Physiognomie 
im europiiischen Denken siehe Tytler, Physiognomy in the European Novel. 

20. Hewett-Thayer, Hoffmann: Author of the Tales, macht eine iihnliche Beo
bachtung, wenn er feststellt: "The Miirchen form Hoffmann's most character
istic achievement; they are a unique product of the creative imagination. 
He was an observer in two worlds and in the Miirchen he fused these two 
worlds with sovereign skill" (S. 376). Hewett-Thayer widmet den Miirchen 
Hoffmanns ein ganzes informationsreiches Kapitel in seiner Studie von Le
ben und Werk des Dichters (Part II, Chapter 10, S. 214-49). 
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