6 ZumlImaginaren im
Hoffmann-Korpus

Das Schattenreich ist das Paradies der Phantasten.

Immanuel Kant: TRAUME EINES GEISTERSEHERS (1766)

Wie sich bereits abzeichnet, stellt in Hoffmanns CEuvre die Einbildungskraft
ein zentrales Motiv dar, das aus verschiedenen Perspektiven verhandelt wird.
Insbesondere unterscheidet Hoffmann die >besonnene« Einbildungskraft als
zentrale Charakteristik des Genies (vgl. etwa Kapitel 4.3 zur Genieasthetik)
und die ztgellose, iiberbordende Einbildungskraft, die — zumindest konno-
tativ — dem Wahnsinn beizuordnen ist (vgl. dazu auch Eberhard 1800: 286).
Gleichzeitig wurde bereits herausgearbeitet, dass in Hoffmanns Poetik das
Potential zum >Genie« nicht ausschliefilich der historischen Autor:in eines
Kunstwerks zugesprochen wird, sondern dass vielmehr die Rezipient:innen
als serweiterte Autor:innen< (vgl. Novalis 1901b: 34) respektive als »creators«
des imaginiren Kunstwerks selbst Charakterztige dieses Genies aufweisen
mussen.

Um Hoffmanns Verstindnis des Imaginiren zu untersuchen, ist zunichst
einzugrenzen, mit welcher spezifischen Auslegung das Imaginire in seinem
Werk ausbuchstabiert wird. Einmal mehr bietet sich fiir dieses Vorhaben ein
Blick auf die Beethoven-Rezension an, die, wie bereits ausgefithrt, als Hybrid
zwischen (musik-)asthetischem Fachaufsatz und, durch ihre spitere Ubernah-
me in die Kreisleriana (vgl. DKV, K1: 52), auch als fiktionales Werk zu lesen ist.
Die Beschaftigung mit einem Text tiber Musik bietet sich auch deswegen an,
weil die performative Asthetik eines Musikstticks das Ephemere imaginarer
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Wirklichkeiten verdeutlicht, die sich durch das individuelle Rezeptionsereig-

nis konstituieren.'%®

In der Auseinandersetzung mit den dsthetischen Quali-
taten der Musik skizziert Hoffmann das Imaginire in typisch romantischer
Interpretation, wenn er schreibt: »Die Musik schliesst dem Menschen ein un-
bekanntes Reich auf; eine Welt, die nichts gemein hat mit der dussern Sin-
nenwelt, die thm umgiebt, und in der er alle durch Begriffe bestimmbaren
Gefuhle zuriicklasst, um sich dem Unaussprechlichen hinzugeben.« (AMZ,
BEETHOVEN I: Spalte 631)

Hoffmann liefert hier bereits eine erste Definition des Imaginiren, das er
als divergent zu der Realitit (»unbekanntes Reich« (ebd.), »nichts gemein [...]
mit der dussern Sinnenwelt« (ebd.)) und durch diese Autonomie zunichst als
unbestimmbar auffasst. Das Ablgsen dieses >Reichs<von der Wahrnehmungs-
welt der tatsiachlichen Wirklichkeit kénnte, um Jean Pauls Hierarchie der Ein-
bildungskraft nochmals aufzugreifen, als letzte Stufe der Imagination angese-
hen werden. Konform mit der Definition der kantischen Einbildungskraft als
Konstituens der »asthetischen Idee« geht die von Hoffmann umrissene »Unaus-
sprechlichkeits, die sich in die von Kant (1797: 301) aufgezeigte Unbestimm-
barkeit der geniehaften Imagination — mithin der »Einbildungskraft in Frey-
heit« (ebd.: 328) — einschreiben lisst.

Welche (mediale) Strategie wihlt daher Hoffmann, um die von Kant
postulierte Inadidquanz des Sprachausdrucks zur Artikulation der »unbe-
grenzten Mannigfaltigkeit« (ebd.) einer dsthetischen Idee zu kompensieren?
Wie Steinecke (1997: 191) ausfiihrt, zeichnet sich Hoffmanns Arbeitsweise da-
durch aus, »daf} es ihm gelingt, fur neue Einsichten auch neue Formen der
Darstellung zu finden, die Elemente der Erérterung und Erzihlung, des Nach-
empfindens und der Analyse miteinander verbinden.« Die grundsitzliche He-
rausforderung der Verschriftlichung eines Musikerlebnisses — oder von imagi-
niren Wirklichkeiten im Allgemeinen — ist nicht nur die von Steinecke (ebd.)
aufgezeigte Problematik der Translation von einer medialen Ausdrucksform
in eine andere, sondern insbesondere die Artikulation des subjektiven Re-
zeptionsphinomens, das »alle durch Begriffe bestimmbaren Geftihle zurtick-
lasst« (AMZ, BEETHOVEN [: Spalte 631). Die »Unmoglichkeit dieses Prozesses«
sei, so Steinecke (1997: 191) weiter, ein bestimmender Diskurs in der Roman-

108 Nachdem der Text spiter Eingang in die Fantasiestiicke findet, die auch ein musika-
lisches Konnotat erhalten (vgl. dazu den Exkurs zu der spezifischen Schreibart des Begrif-
fes »Phantasiec auf Seite 135), ist erneut darauf hinzuweisen, dass die >Fantasie« in dezi-

diert musikalischer Lesart als freie Improvisation ohne schriftliche Fixierung gelten kann.
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tik,' der jedoch zumeist darauf abzielte, »die Differenzen dennoch zu tiber-
briicken.« Dementsprechend 16st Hoffmann diese Differenzen mit einer, wie
in Kapitel 3.3 umrissen, intermedialen Arbeitsweise auf: Der wértlichen Un-
bestimmbarkeit der evozierten Gefthle setzt er eine Beschreibung von Situ-
ationen und Szenarios entgegen, die er als Analogie zum Musikerlebnis ge-
braucht. Hoffmanns Ziel in der Beethoven-Rezension ist, nachzuweisen, dass
Beethovens Kompositionsstil, der damals als >undiszipliniert< und >nur einer
ziigellosen Phantasie folgend« kritisiert wurde (vgl. Allroggen 2012: 414; Gess
2015: 17), durch das individuelle Horereignis eine innere Struktur entfaltet
(vgl. dazu auch AMZ, BEETHOVEN [: Spalte 634). Der Problematik der Unar-
tikulierbarkeit dieser Gefithle begegnet er mit einer synisthetischen Arbeits-
weise, indem er rdumliche Szenarios beschreibt, die >analoge< Emotionen aus-
l6sen — ein Vorgehen, das Peter von Matt (1971: 1) als »neuartig« beschreibt.
Zu Beethovens Musik schreibt Hoffmann:

So &ffnet uns auch Beethovens Instrumental-Musik das Reich des Unge-
heuren und Unermesslichen. Glithende Strahlen schiessen durch dieses
Reiches tiefe Nacht, und wir werden Riesenschatten gewahr, die auf- und
abwogen, enger und enger uns einschliessen, und alles in uns vernichten,
nur nicht den Schmerz der unendlichen Sehnsucht, in welcher jede Lust,
die, schnell in jauchzenden Ténen emporgestiegen, hinsinkt und unter-
geht, und nur in diesem Schmerz, der, Liebe, Hoffnung, Freude in sich
verzehrend, aber nicht zerstérend, unsre Brust mit einem vollstimmigen
Zusammenklange aller Leidenschaften zersprengen will, leben wir fort
und sind entziickte Geisterseher. (AMZ, BEETHOVEN I: Spalten 632-633)

Der Begriff der (impliziten) sHérer:in« muss innerhalb dieses Kontexts in ei-
ner dualen Semantik interpretiert werden: Die technische Reproduzierbarkeit
der Musik war zu Beginn des 19. Jahrhunderts nur insofern gegeben, als dass

109 Verdeutlichen l4sst sich dieser Befund, wenn der Text der Rezension in den neu-
en Kontext der Kreisleriana eingebettet wird (vgl. DKV, K1: 52-82). Als Autor des Textes
prasentiert sich nun nicht mehr der (anonyme) Musikrezensent Hoffmann, sondern die
fiktive Figur Johannes Kreisler, die, wie Steinecke/Allroggen (2006b: 638-639) anmer-
ken, im Vergleich zu Hoffmann eine deutlich pointiertere Position zur symbolhaften Fi-
xierung der Musik in Zeichen einnehme. Kreisler spricht sich deutlich und vehement ge-
gen die Idee aus, Musik kénne in Symbolen codiert werden, denn »vergeblich ringen wir
danach, diese [die Musik] in Zeichen festzubannen« (DKV, K2: 454). Auch in Hoffmanns
musikwissenschaftlichen Texten findet sich diese Vorstellung wieder; so schreibt er etwa
in seinem Aufsatz Alte und neue Kirchenmusik, dass die Fixierung die >Musik zur spekulati-
ven Wissenschaft entstelle« (vgl. DKV, KM: 507).
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Partituren auch fiir den Hausgebrauch am heimischen Instrument zur Verfu-
gung standen.”® Durch diesen Befund zeigt sich besonders deutlich, dass das
Imaginare in einem individuellen Syntheseprozess konstituiert wird, bei dem
die selbstreflexive Vergegenwartigung der Rezeption nachfolgt: Das >Horer-
eignis« findet daher nur dann statt, wenn das rezipierende Subjekt nicht nur
Leser:in der Partitur, sondern auch Interpret:in der Noten ist. Ob diese Inter-
pretation wiederum rein imaginir durch Antizipation oder durch das prakti-
sche Spiel am Instrument stattfindet, ist dabei von nachrangiger Bedeutung,
vielmehr ist die Potentialitiat des Textes respektive der Partitur hervorzuhe-
ben, auf die Hoffmann rekurriert. Festzuhalten ist, dass das Imaginare durch-
aus in einem Verhaltnis zu einem — mitunter mimetischen — Zeichensystem
steht, gleichwohl diese Zeichen als initialer >Auftakt« »nicht die Folie, son-
dern nur die Fassung« (Jean Paul 1804: 69) fiir das Imaginire darstellen (vgl.
dazu auch DKV, KM: 507). In dezidiert semiotischer Terminologie artikuliert
sich das (musikalische) Kunstwerk also mittels »vorausgegangenen, evozier-
ten und negierten Codes« (Eco 2002: 310). So sind die »raumlichen« Beschrei-
bungen, die Hoffmann als Analogien zur Gefthlsartikulation benutzt, als re-
mediatisierte (vgl. Bolter/Grusin 2002: 45) Symbolkonglomerate zu lesen, was
den idealisierten, mithin feierlich-pathetischen (vgl. dazu auch Steinecke/All-
roggen 2006b: 668) Duktus der Darstellung bedingt und in einer Kontinui-
tat mit Jean Pauls »Veredlung durch Form« (Jean Paul 1804: 68) zu lesen ist.

Exkurs: Typografie als intermediales Artefakt

Hoffmann nutzt sehr ausgiebig die Méglichkeit, Notenzitate als Partitur in
den Fliefdtext seiner Rezensionen zu integrieren, um sich, wie Willer (2015a:
218) betont, duflerst detailliert mit den ausgewihlten Stellen innerhalb der
zu analysierenden Werke auseinanderzusetzen. Die Verbindung von textuel-
ler Beschreibung des Rezeptionsmoments und Partitur (vgl. dazu etwa AMZ,
BEETHOVEN I: Spalte 637) lasst sich, so Willer (2015a: 218) weiter, als Versuch
Hoffmanns interpretieren, eine »hochauflésende[] Beschreibungstechnik« zu
etablieren, die ohne metaphorische bzw. synasthetische Analogien funktio-
niert — auch weil sie an die notenlesende Kenner:in gerichtet ist. Dass dieser

110 Die Allgemeine musikalische Zeitung, in der die Rezension zuerst erschienen, listet
daher zu Beginn der Rezensionen Preise und Bezugsquelle der Noten auf (vgl. AMZ, BEE-
THOVEN [: Spalte 630). Auch die Druckqualitit der Partiturseiten findet gleichrangig zur
asthetischen Analyse Beachtung (vgl. dazu auch Willer 2015a: 217).
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Abschnitt der Rezension nicht in den Kreisleriana tibernommen wird, ist nicht
nur durch seinen zielgruppenspezifischen musikwissenschaftlichen Fokus be-
grindet, sondern lasst sich auch als kunstlerische Entscheidung Hoffmanns
lesen, als >Spiel« mit den nun entstehenden Ambivalenzen des Imaginiren,
um den »Spielraum« (BRIEFE I: 176) der >Manier Callot’s< durch die »Generie-
rung und immer neuen Zusammensetzung von Vorstellungsinhalten« (Ca-
duff 2003: 153) zu erweitern.

Dass Willers These einer shochauflésenden Beschreibungstechnik« tatséich-
lich zu kurz greift, um Hoffmanns Verfahren der Mischung von Fliefitext und
Partitur zu erfassen, wird besonders in einem Absatz aus dem Aufsatz Alte und
neue Kirchenmusik deutlich, in dem Hoffmann die Partitur als Versuch einer
Fixierung von Musik kritisiert: Durch die Verschriftlichung gerate die Kunst
in die Domine der Wissenschaftichkeit (vgl. auch die >asthetischen Mess-
kiinstler< in der Beethoven Rezension) und wiirde so ihrer >kultischen< Wirkas-
thetik beraubt (vgl. DKV, KM: 507). Gleichwohl finden sich in diesem Aufsatz
auch Partiturzitate: So ist Hoffmanns Kritik an der Verschriftlichung nicht
als grundsatzliche Ablehnung zu verstehen, sondern vielmehr als Kritik an
der Praxis, diese Partituren als eine Art deterministisches Faktum anzusehen,
das keinerlei Interpretation bedarf. Die Partitur ist demnach gerade nicht Be-
standteil einer shochauflgsenden Beschreibungstaktike« sondern vielmehr Teil
eines hypermedialen »Spiels¢, dessen Ziel nicht die Reduktion der Ambigui-
tit darstellt, sondern vielmehr als Affordanz zur Imagination zu lesen ist, die
die Performanz respektive die Genese gegentiber dem abgeschlossenen Kunst-
werk privilegiert (vgl. dazu auch Bolter/Grusin 2002: 31; Kramer 2001: 354).

Die Anreicherung eines Texts mit nichtalphabetischen Zeichen findet sich
auch in privaten Texten Hoffmanns, wie nachfolgend mit einem Auszug aus
dessen personlichen Tagebiichern kurz dargestellt werden kann. So verwen-
det er kleine gemalte >Icons« (siehe Abb. 4), um den Tagebucheintrag mit ei-
ner selbstreflexiven Emotionsebene anzureichern, die auch als >Folie« gedacht
werden kann, mit deren Hilfe die jeweilige Passage zu lesen ist. Deutlich wird
dieser Befund insbesondere bei Hoffmanns Symbolen fur seinen Alkohol-
konsum, deren Semantik er durch eine qualitative Abstufung weiter ausdif-
ferenziert: So zeichnet Hoffmann einen Becher, um seine >Trunkenheit« fiir
den jeweiligen Tag anzudeuten und einen Becher mit Fliigeln, der stellvertre-
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tend fiir den >exaltierten Rausch« zu lesen ist.™ Es bleibt Spekulation, ob das
Icon fir den angedachten Suizid (vgl. dazu auch Wittkop-Ménardeau 2004:
74), das sich an zwei Stellen im Tagebuch findet, als Prazisierung des Tage-
bucheintrags oder aber als Kompensation zur Artikulation des Unaussprech-
lichen zu deuten ist.

T Y AT | =

1 2 3

Abb. 4. Digitalisate aus der 1915 publizierten Druckausgabe von Hoffmanns Tagebtichern.
Das Zeichen fiir sTrunkenheit«/Alkoholkonsum (1), links als Hoffmanns Zeichnung und rechts
als eigens angefertigter Bleisatzletter; das Zeichen fiir »(exaltierten) Rausch« (2) links als Hoff-
manns Zeichnung und rechts als eigens angefertigter Bleisatzletter sowie das Zeichen fiir das
Unaussprechliche: die Uberlegung zum Suizid (3) als Hoffmanns Originalzeichnung (keine Ent-
sprechung im Bleisatz). Quelle: Eigene Darstellung unter Verwendung der Druckausgabe von
1915 (Verlag Gebriider Paetel, Berlin).

6.1 Zum >Wunderlichen<und >Wunderbarenc

Alles wahre Wunderbare ist fiir sich poetisch.

Jean Paul: VORSCHULE DER AESTHETIK (1804)

In seiner Monografie Elektropoetologie beschiftigt sich Michael Gamper ein-
gangig mit dem Begriff des sWunderbarens, der insbesondere im Barock eine
signifikante Neukonstituierung erfahren hat: Wahrend das >Wunderbare« zu-
nichst als Attribut des »Géttlich-Mirakuldsen« (Gamper 2009: 37) aufzufassen
ist, wandelt sich die Bedeutung schlief3lich zu einer naturwissenschaftlich ge-
priagten Semantik, um das >Erstaunlich-Neue« zu konzeptualisieren (vgl. ebd.).

111 Die Typograf:in, die die handschriftlichen Tagebticher um 1915 mittels Bleisatz in
ein standardisiertes Schriftraster iiberfithren muss, fertigt dafur eigens zwei Bleisatzlet-
tern an, um Hoffmanns Ikonografie abdrucken zu kénnen (vgl. Muller 1915, LXXXI).
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Festzustellen ist, dass die fundamentale Eigenschaft des sWunderbarenc« als
sumbrella termc fiir obskure Krifte, die nur indirekt durch ihre Reprisentati-
on zu beobachten sind, erhalten bleibt — ein Phanomen, das sich mit dem be-
sonderen Verhaltnis der Naturwissenschaften mit der zeitgendssischen Kul-
tur des Experiments erklaren lasst."> Mit dem Begriff des sWunderbarenc«ist
ferner eine gewisse »poetische Anreicherung« verbunden, nidmlich iiberall dort,
»wo jenseits der Evidenz der Effekte eine epistemologische Liicke klaffte, die
mit poetologischen Mitteln iiberspielt werden konnte« (ebd.: 38).

Im Zusammenhang mit Hoffmanns Werk ist das >Wunderbare« insbeson-
dere im Kontext der Erzahlung Das éde Haus zu verhandeln, die zu Beginn
des zweiten Bands der Nachtstiicke erscheint und bisweilen als »Spiegelge-
schichte zum Sandmann« (Schneider 2015a: 330) gelesen wird. Hoffmann eta-
bliert hier — dhnlich zu den spater verdffentlichten Serapions-Briidern — eine
Gesprachssituation zwischen drei Freunden, die als Rahmenhandlung eine
durch die Erzahlfigur Theodor vorgetragene Binnengeschichte einfasst. Die-
ser Rahmenhandlung ist wiederum ein einleitender Satz einer nicht naher
ausgefithrten Erzihlinstanz vorangestellt: »Man war dartber einig, dafd die
wirklichen Erscheinungen im Leben oft viel wunderbarer sich gestalteten, als
alles, was die regste Fantasie zu erfinden trachte.«!'* (DKV, DOH: 163). Das Ge-
spriach der Rahmenhandlung ist davon geprigt, dass die drei Freunde »iiber
das Verhiltnis von Alltag und Wunderbarem« (Steinecke 2009: 1005) spre-
chen und dabei die »Sehergabe« (DKV, DOH: 164) Theodors herausarbeiten,
die als besondere Veranlagung beschrieben wird (vgl. ebd.: 163-164), welche
ihn auch fur die Rolle des Erzahlers der Binnenhandlung pradestiniert. Ein-
leitend stellt Franz in der Rahmenhandlung folgende rhetorische Frage, um
die besondere Anlage seines Freundes Theodor zu fassen: »Glaubst du denn
nicht, daf das Erkennen, das beinahe noch schénere Ahnen der Wunder un-
seres Lebens manchem verliehen ist, wie ein besonderer Sinn?« (Ebd.: 163)
Es ist demnach festzuhalten, dass die >Sehergabe« Theodors vornehmlich als
Wahrnehmungsmodus zu interpretieren ist, und, unter Vorgriff auf das spi-

112 Das Experiment changierte um 1800 zwischen einem Mittel der objektiven Wis-
sensgenerierung durch empirische Methodik und einer sensationsheischenden, mithin
>phantasmagorischen« Vorfithrung (vgl. Gaderer 2009: 16-17).

113 In seinen Kommentaren zu den Nachtstiicken merkt Kaiser (2010: 363) an, dass die-
se Passage als Kommentar Hoffmanns zur Verteidigung seines fantastischen Erzahlens in
der direkten Auseinandersetzung gegen das historische Erzahlen im Stil Sir Walter Scotts
Zu interpretieren sei.
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ter von Hoffmann etablierte Serapiontische Prinzip, als Hybrid zwischen mi-
metischer und amimetischer Wahrnehmungs- und Erzihlweise zu deuten ist:
Theodor rekurriert dabei auf tatsichlich erlebte Begebenheiten, deren >Schat-
tenbilder« in seiner Erinnerung jedoch mit deutlich lebendiger >Inkarnation«
wiedergegeben werden. Eine der Schliisselpassagen, die fiir die nachfolgenden
Uberlegungen von zentraler Bedeutung ist, findet sich ebenfalls in der Rah-
menhandlung in einem Dialog zwischen Lelio und Theodor. Auf die Unter-
stellung von Lelio, dass er »ganz was Besonderes im Kopfe zu haben scheint,
da er mit solch seltsamen Blicken in das Blaue heraus schaut« (ebd.: 164) ent-
gegnet Theodor, dass seine Blicke seltsam seien, »so lang darin der Reflex des
wahrhaft Seltsamen« (ebd.) angelegt sei, das er »im Geiste schaute« (ebd.). In
dieser Introspektive ist mithin ein synthetisierender Prozess zu verorten, der
die Leerstellen der als symbolisierte Schattenbilder memorierten Erlebnisse
mittels imaginativer Kraft zu einem neuen Kunstwerk erginzt. Daher finden
sich in der Erzahlung auch Elemente, die sich dediziert nicht auf Phinomene
beziehen, die sich in der erzahlerischen Wirklichkeit (:diegetischen Realitat<)
zugetragen haben, sondern durch den besonderen Wahrnehmungsmodus
Theodors entstanden sind. Nachdem dieses imaginire Kunstwerk von dezi-
diert bildlicher Medialitit ist, sind dessen Phinomene nur deswegen zu arti-
kulieren, weil Theodor das erwihnte Talent der >besonderen< Wahrnehmung
— sowohl der reflexiven Innenschau als auch der sbesonderen< Beobachtungs-
gabe der dufleren Realitit — besitzt. Um das Spezifikum von Theodors >Seher-
gabe« nachzuvollziehen, ist zunichst die Ambivalenz des >Sehens« als Wahr-
nehmungsmodus im romantischen Denken herauszustellen: Obwohl etwa
Novalis betont, dass »sammtliches Wahrnehmungsvermégen [...] dem Auge«
(Novalis 1901a: 2) gleicht und sich auch Hoffmanns Poetik durch eine »Vorgin-
gigkeit des Visuellen« (Kremer 2003: 177) auszeichnet, scheint der Wahrneh-
mungsmodus des >Sehens« frappierend begrenzt: »Wir sehen, aber wir schauen
nicht, wir registrieren, doch wir erkennen nicht, wir nehmen auf — aber nicht
wahr.« (Schnell 2000: 13) Die automatisierten Komponenten der Wahrneh-
mung sind also Ergebnis eines stindigen unterbewussten Selektionsprozesses,
der als eine Art >Kompromifi« zwischen dem initialen Reiz, den intrinsischen
Erwartungen und den physiologischen Einflussen (vgl. Pieper 1979: 31-33)
zu lesen ist. Mit Verweis auf Kaiser (1988: 33), der betont, Hoffmanns Poe-
tik ziele bewusst auf eine »Verfremdung der automatisierten Wahrnehmung«
ab, ist daher festzuhalten, dass Theodors >Sehergabe« zunichst als »Schauen
einzuordnen ist, mithin als ein Perzeptionsmodus, der nicht auf die kontinu-

ierliche Optimierung der kognitiven Last ausgerichtet ist, sondern vielmehr
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eine Vergegenwirtigung der bewussten Wahrnehmung der »4uflern Objekt-
welt« (Matt 1971: 22) darstellt. Gleichwohl bleibt die Kognition nicht auf die
reine >duflere Welt«beschrankt, vielmehr ist die Wahrnehmung, die Hoffmann
mit Theodor ausbuchstabiert, als symbiotischer Vorgang zwischen Phantasie
und Perzeption angelegt: »Schauencaber heifit auch hier nicht die Welt beob-
achten, sondern sie mit einem dichten changierenden Gewebe der Phantasie
[zu] Uiberziehen« (ebd.: 34). Dieser Prozess ist nur durch eine (selbst-)reflexi-
ve Introspektive denkbar: So umfasst das >Schauen« in romantischer Denk-
weise nicht nur die Rezeption der dufderen Wirklichkeit, sondern insbeson-
dere auch den Blick nach Innen auf das »innern Reich« (AMZ, BEETHOVEN
II: Spalte 633) der Phantasie. In der zeitgendssischen Psychologie des Mes-
merismus, die in Das éde Haus ebenfalls motivisch bearbeitet wird (vgl. DKV,
DOH: 184), wird diese doppelte Konstitution der Kognition als »innres Auge«
(Schubert 1840: 125) gelesen, das zwischen ontologischer und phantastischer
Wirklichkeit oszilliert, sodass Theodor — analog zu der von Jean Paul (1804:
30) aufgerufenen Komponente der Phantasie als Zusammenfithrung hetero-
gener Elemente — »antipodische Dinge zusammen stellt und Beziehungen he-
raus fantasiert, an die niemand denkt« (DKV, DOH: 164). Dass Theodor zwi-
schen beiden Wahrnehmungsmodi changieren kann'* und gleichzeitig eine
reflexive, mithin sbesonnene« Distanz seines >Ichs< zu den Bildern seiner Ein-
bildungskraft beibehalt (vgl. dazu auch Gaderer 2015: 63), macht ihn zu einer
der wenigen serfolgreichen« Kiinstler:innenfiguren, die Hoffmann in seinem
CEuvre ausbuchstabiert.

Im Kontext des dden Hauses lassen sich die unterschiedlichen Wahrneh-
mungsmodi anhand der semantischen Differenz zwischen den Begriffen swun-
derlich<und >wunderbar< ndher exemplifizieren: Im Text findet sich dazu eine
Diskussion, die zu Beginn der Rahmenhandlung gefithrt wird, nachdem Theo-
dor die Verwendung des Attributs >Verwunderlich« durch seinen Freund Lelio
kritisiert: Laut ihm sei das >Wunderliche«als »alle Auferungen der Erkenntnis
und des Begehrens [...], die sich durch keinen verntnftigen Grund rechtferti-
gen lassen« (DKV, DOH: 164) definiert. 'Wunderbar« dagegen seien alle Phano-
mene, die »man fiir unméglich, fiir unbegreiflich hilt« (ebd.) und »die bekann-
ten Krifte der Natur« (ebd.) iibersteigen oder ithnen entgegen stehen. In den
eher spirlichen Untersuchungen des Nachtstiicks (vgl. Gaderer 2015: 62) wird

114 Das Wechseln des phantasievollen Schauens zurtick in das prosaische Sehen be-
schreibt Hoffmann mit der Metaphorik des Aufwachens (vgl. DKV, DOH: 169).
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diese Passage als prototypische Theorie der Phantastik gelesen — so buchsta-
biere Hoffmann »die zwei Manifestationen des Phantastischen« (Lieb 2012a:
199) durch die Ausdifferenzierung von swunderbar< und >wunderlich< aus.

Die Rolle Theodors lasst sich auch mit Blick auf eine weitere zeichenhafte
Implikation deuten, wenn die in Kapitel 4 aufgezeigte >Verweisfunktion« der
romantischen Arabeske in die Uberlegungen mit aufgenommen wird. Theo-
dor etwa leitet seine Erzidhlung mit folgendem Satz ein: »Aber gewif} ist es,
daf} das anscheinend Wunderliche aus dem Wunderbaren sprofst, und daf}
wir nur oft den wunderbaren Stamm nicht sehen, aus dem die wunderlichen
Zweige mit Blattern und Bliiten hervorsprossen.«'*® (DKV, DOH: 165) Um die
arabeske >Hieroglyphik« (vgl. Kapitel 6.4) richtig deuten zu kénnen, ist hier
demnach ein besonderer Wahrnehmungsmodus notwendig, der hinter das
vermeintlich >wunderliche« Blattwerk blicken kann. Dieser Befund ist insbe-
sondere in der Fluchtlinie zur Produktionsisthetik der Binnenerzahlung zu
lesen: So gibt Theodor preis, das er die »Erinnerung eines unlingst erlebten
Abenteuers« (ebd.: 164), das er »im Geiste schaute« (ebd.) fiir seine Erzih-
lung aufruft."® Dass dieser Blick nach Innen gleichsam als »Symbolisierung
des Imaginiren« (Caduff 2003: 153) zu lesen ist, macht Hoffmann deutlich,
indem er Theodor als Vermittler zwischen seiner >Erinnerung« und den Auf-
zeichnungen aus seinem »Taschenbuch« (DKY, DOH: 165) mit »allerlei Noti-
zen von seiner Reise« (ebd.) positioniert. So werde, wie Lieb (2012a: 199) aus-
fuhrt, »ein mindliches Erzihlen inszeniert, das konsequent auf den Akt des
Schreibens bezogen bleibt«.

In der vorliegenden Arbeit wurde bereits mehrmals auf Johann August
Eberhards Versuch einer allgemeinen deutschen Synonymik in einem kritisch phi-
losophischen Warterbuche der sinnverwandten Wérter der hochdeutschen Mundart
verwiesen — stets mit dem Hinweis, dass dieses Wérterbuch auch von Hoff-
mann verwendet wurde. In der Rahmenhandlung des dden Hauses findet sich
nun eine direkte Referenz, indem Theodor das Werk namentlich erwihnt (vgl.

115 Vgl. dazu auch Hoffmanns Wortwahl zu Shakespeares Werk in der Beethoven-Re-
zension, in der er schreibt, dass nur aus dem »tiefern Blick ein schéner Baum, Knospen
und Blitter, Blitthen und Friichte aus einem Keim treibend, erwichst« (AMZ, BEETHO-
VEN L: Spalte 634).

116 Vgl. dazu auch Sigmund Freuds Anmerkungen zum >Wunderblocks, den er als Kon-
zeptualisierung fiir das Gedichtnis verwendet: Nachdem in diesen sWunderblock« die Er-
innerungen gleichsam >eingeschrieben< werden (vgl. Freud 1925: 1-3), ist — unter Vorgriff
auf die nachfolgenden Ausfithrungen — Theodors swunderbarer Wahrnehmungsmodus«
auch vor der Folie einer Praktik des Schreibens zu deuten.
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DKV, DOH: 164) und, wie Kaiser (2010: 364) betont, fast wortwértlich aus
Eberhards Ausfithrungen zum Lemma >Seltsam. Abenteuerlich. Wunderlich.
Wundersam. Wunderbar.« zitiert. Die Passage zu swunderlich« findet sich bei 153
Eberhard folgendermafien:

Whunderlich sind zunichst bloff menschliche Meynungen, Handlun-
gen, Wiinsche, Verlangen, Zumuthungen; kurz alle Auf%erungen des Er-
kenntnify- und Begehrungsvermogens, die sich durch keinen vernunfti-
gen Grund rechtfertigen lassen. Sie kénnen daher nur in den besondern
Launen, in den Leidenschaften, die einen Menschen beherrschen, in sei-
nem augenblicklichen und immer wechselnden Eigensinne ihren Grund
haben. Denn die Urtheile der Vernunft iber unsere Handlungen richten
sich nach der Natur und Beschaffenheit der Dinge, und sind daher allge-
mein und unverinderlich. (Eberhard 1802: 92)

sWunderlich« sind nach dieser Lesart mithin Handlungen, die der Vernunft,
die als objektive Auseinandersetzung mit der tatsichlichen Realitit gelesen
wird, entgegen stehen. Neben dieser einleitenden Definition bringt Eberhard
daher das >Wunderliche« mit dem >Seltsamencin Verbindung, und betont die
negative Konnotation des »Unvollkommenen, Unrechten und Schlechten«
(ebd.) im >Wunderlichen«. Generell sieht Eberhard sowohl das sWunderliche«
als auch das >Wunderbare« als Teilmenge des >Seltsamen« an — zumindest fin-
den sich die von Hoffmann zitierten lexikalischen Definitionen der beiden
Termini nicht als eigenstindige Eintrige, sondern als eine von diversen Pra-
zisierungen des Stichworts >seltsamc«in Eberhards Werk wieder. (vgl. ebd.: 91).
So definiert Eberhard das >Wunderbare« folgendermafien:

Wunderbar nennt man das, dessen Méglichkeit man nicht einsieht und
was man daher fir unbegreiflich halt. Eigentlich wird es von dem Gro-
Ben gesagt, das tber die bekannten Krifte der Natur ist, was wenigstens
nicht nach dem gew¢hnlichen Maaf3stabe dieser Krifte kann gemessen
werden. (Ebd.: 93)

Wenn Lieb (2012a: 198-199) unter Bezug auf Lachmann (2002: 87-88) davon
ausgeht, dass sich in Hoffmanns Nachtstiick eine Grundlage zur Theoriebil-
dung der Fantastik auffinden lasse, dann sind die Kategorien (vgl. Neuhaus
2013: 145), die Todorov (1973: 25) zum Fantastischen aufstellt, ins Verhalt-
nis zum dden Haus zu setzen. Mithin bildet Hoffmanns Ausdifferenzierung
zum>Wunderbaren<und sWunderlichen« die méglichen Fluchtrichtungen des
Fantastischen recht passgenau ab: Laut Todorov (ebd.: 25) ist das Fantasti-
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sche ein liminaler Zustand"” der Rezipient:innen, der sich zu einem von zwei
moglichen Extrema auflost: Wenn sich die Leser:in entscheidet, dass die Na-
turgesetze der objektiven Realitat intakt bleiben und eine Erkliarung der be-
schriebenen Phianomene erlauben, dann wandelt sich das Fantastische zum
Unheimlichen (vgl. ebd. 41). Hoffmann buchstabiert diese Fluchtrichtung
auch im éden Haus aus (vgl. etwa DKV, DOH: 165, 183, 198). Oder die Leser:in
kommt zum Schluss, dass neue, von der physikalischen Realitat divergente,
»'Naturgesetze« erdacht werden miissen, die das Fantastische hin zum Wun-
derbaren auflésen (vgl. Neuhaus 2013: 145; Todorov 1973: 41), mithin ein Be-
fund, der sich etwa zu Beginn des Nachtstiicks mit der intertextuellen Uber-
nahme der Definition des sWunderlichen< und sWunderbaren< aus Eberhards
Wérterbuch wiederfindet. In diesem lexikalischen Eintrag wird weiter ausge-
fithrt, dass der Begriff des Wunderbaren an das Vorwissen der Beobachter:in
geknupftist: »Dem Unwissenden muss folglich vieles wunderbar scheinen, was
dem Unterrichteten nicht so scheint« (Eberhard 1802: 93). Eberhard positio-
niert daher den Begriff des sWunderbarenc« als Relikt der voraufklarerischen
Zeit, wenn er schreibt, die »rohe Unwissenheit des heroischen Zeitalters muf3-
te in einer Welt von lauter wunderbaren Begebenheiten leben, und vieles muf3-
te thr wunderbar und naturlich unbegreifbar seyn, was die heutige Physik sehr
gut erkliren, ja selbst bewerkstelligen kann« (ebd.).® Nachdem so das >Wun-
derbare« durch die Aufklarung ins >Wunderliche« transformiert wird, buflen
diese >neuen Naturgesetzes, die Todorov (1973: 41) im >Wunderbaren« verortet,
ihre »Novitat« (Durst 2010: 36) ein und rufen »fortan bei Erzahler und Figuren
kein Erstaunen mehr hervor, da sie zu natiirlichen Phinomen der erzihlten
Welt« (ebd.) transformiert werden. Im éden Haus nimmt sich Hoffmann die-
sem Dilemma an - so stellt sich Theodor einerseits die selbstreflexive Frage,
ob er nicht ein »wahnsinniger Tor« sei, der »das Gewdhnliche in das Wunder-
bare« ziehe und »mit frommer ritterlicher Treue am Wunderbaren« festhalte
(vgl. DKV, DOH: 168). Andererseits sind die Nachtstiicke auch als »Gegenbilder
zum Rationalismus der Aufklarung« (Weitin 2012: 164) konzipiert. In einem
zeitgendssischen Kontext, in dem die »universalisierte Wirkungsmacht epis-
temischer Wissensformen simtliche Lebensbereiche durchdringt, wird nicht

117 Vgl. zur Liminalitit auch die Ausfithrungen in der Fu3note auf Seite 420.

118 Vgl. dazu auch das von Hoffmann rezipierte Werk Unterricht in der natiirlichen Ma-
gie von Wiegleb (1782), das sich, so zumindest eine Lesart, der Aufklirung des Magischen
widmet, indem es beliebte phantasmagorische Effekte und Tricks mittels der Naturwis-
senschaft erklart (vgl. dazu auch Lindner 2018: 211-212).
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die Sicherheit des Wissens, sondern der systematische Zweifel zum Paradig-
ma.« (Ebd.) Auch aus diesem Grund verwendet Hoffmann in seinem CEuvre
eine Vielfalt an Erzihlerfiguren und -instanzen, deren spezifische Unzuver-
lassigkeit den »Urteilszweifel iiber den Wirklichkeitsstatus« (Schneider 2015a:
327) der erzihlten Realitit — trotz aufklarerischem Interesse — aufrecht halt.
Und aus diesem Grund ist die Romantik an einem Wissenschaftsverstindnis
interessiert, das die Profanisierung eines -wunderbaren< Phinomens zu einem
swunderlichen« Epistem durch die Naturwissenschaften zumindest durch den
performativen Charakter einer unterhaltenden Auffithrung kompensiert. So
weist etwa Gamper (2009: 35-37) nach, dass sich dieser Aspekt in der sphan-
tasmagorischen Experimentalkultur< um 1800 wiederfinde. Wie in Kapitel V
verhandelt werden wird, skizziert Jean Paul eine Stofdrichtung des romanti-
schen Erzihlens, das weder die >Entzauberung« der swunderbaren< Phianome-
ne adressiert — denn »kein Mensch wird erklarten Kunststiicken zuschauen«
(Jean Paul 1804: 26) — noch eine Poetik, die darauf abzielt, ihre »Wunder nicht
zu erklaren, sondern nur zu erfinden« (ebd.).

(4

Bei aller Auseinandersetzung mit der Differenz zwischen den Begriffen des
sWunderbaren«und sWunderlichen«ist an dieser Stelle auch eine Gegenpositi-
on anzufithren: So schreibt Drux (2005: 23) in seinem Kommentar zum Sand-
mann, Hoffmann verwende die »Begriffe >seltsam¢, swunderlich« und >wunder-
bar<[...] zumeist in gleicher Bedeutung.« Nachdem Das ¢de Haus verschiedene
Merkmale besitzt, die parallel zum Sandmann gelesen werden kénnen (vgl.
Schneider 2015a: 330; Steinecke 2009: 1007), ist an dieser Stelle mit Blick auf
dieses Nachtstiick die These von Drux kurz zu verhandeln. In Der Sandmann
findet sich der Begriff swunderlich« — analog zum dden Haus — ebenfalls in ei-
ner Vorrede, in der eine externe Erzdhlinstanz die nachfolgende Passage einlei-
tet: »Seltsamer und wunderlicher kann nichts erfunden werden, als dasjenige
ist, was sich mit meinem armen Freunde, dem jungen Studenten Nathanael,
zugetragen« (DKV, DSM: 25). Bleibt man Hoffmanns Interpretation respekti-
ve der lexikalischen Definition des Lemmas >wunderlich< von Eberhards Wor-
terbuch treu, so bezieht sich das 'Wunderliche« tatsichlich auf das Schlechte,
[rrationale und Kranke des menschlichen Geistes — was sich weitgehend mit
dem >somnambulen< Charakter Nathanaels in Der Sandmann deckt. Dass Hoff-
mann das >Seltsames, sWunderliche< und sWunderbare« synonym verwendet,
l4sst sich hier nicht nachweisen: Vielmehr folgt er weitgehend der Definiti-
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on von Eberhard (1802: 91—94), der das >Wunderliche« unter dem Lemma des
»Seltsamenc« verortet, was sich auch in der Textgestalt des Sandmanns nieder-
schlagt."”® Dariiber hinausgehend verfolgt Hoffmann im Sandmann eine Asthe-
tik des Unheimlichen, wie bereits Sigmund Freud (1919: 306) ausgefithrt hat.
Da das Unheimliche, wie sich mit Blick auf Todorov (1973: 25) zeigen lisst, in
einer Fluchtlinie mit dem Wunderbaren zu lesen ist, deutet Hoffmanns Wort-
wahl im Nachtstiick daher keineswegs auf eine synonyme Verwendung der Be-
griffe swunderbar< und >swunderlich< hin.

6.2 Serapiontisches Prinzip

Mit dem Serapiontischen Prinzip findet sich gewissermafien ein Ansatz zur Sys-
tematisierung von Hoffmanns spezifischen Erzihlverfahren, die das Parado-
xon von>hochauflosender« Beschreibungstechnik (vgl. Willer 2015b: 218) und
inhirenter Unartikulierbarkeit des Imaginaren als dsthetisches Prinzip frucht-
bar macht. Die Serapiontik gilt als eines der zentralen Elemente von Hoffmanns
Poetik und wurde daher in der Forschung bereits aus verschiedenen Perspekti-
ven eingehend diskutiert (vgl. Segebrecht 2008: 1246) — gleichwohl ldsst sich,
worauf Barnickel (2015b: 399) hinweist, die werkiibergreifende Bedeutung die-
ser Programmatik nur schwer fassen. Wihrend Kleinschmidt (2012: 537) zu-
nichst von einer »produktionsisthetischen Regel« spricht, schligt etwa Pi-
kulik (1987: 40) vor, die Serapiontik nicht als ein Prinzip, sondern als »einen
ganzen Komplex von Prinzipien oder ein Prinzip mit mehreren verschiedenen
Aspekten« zu deuten. Die jiingere Hoffmann-Forschung geht daher, so noch-
mals Kleinschmidt (2012: 539), nicht von einem isolierten (und in sich koha-
renten) Prinzip aus, sondern sieht die Serapiontik als Verbund vielschichtiger
Dualismen (vgl. auch Barnickel 2015b: 395). Die Entstehungsgeschichte von
Hoffmanns namensgebenden Sammelband Die Serapions-Briider, der sich —
analog zu den Fantasiestiicken — als Zusammenstellung unterschiedlichster,

119 So fithrt etwa Protagonist Nathanael aus, der Sandmann habe ihn »auf die Bahn
des Wunderbaren« (DKV, DSM: 14) gebracht, wenn er vom »Abenteuerlichen« (ebd.)
spricht. Trotz des »gesunden, sonst so ruhigen Schlaf[es]« (ebd.: 21) wird Clara von »aller-
lei wunderlichen Traumgebilden« (ebd.) gestért. Und schlieBlich bringt die Erzdhlinstanz,
konform zur lexikalischen Definition im Synonymischen Handbuch das Seltsame in unmit-
telbare Nihe zum Wunderlichen (vgl. ebd.: 25).
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zum Grofdteil bereits im Vorfeld versffentlichter Erzahlungen prasentiert (vgl.
Segebrecht 2008: 1228), stellte Hoffmann vor die Problematik, eine Art Werk-
kohirenz zu schaffen, die die collagenhafte Sammlung unter einem zentrales
Thema versammelt (vgl. Kleimann 1995: 429-430). Kleinschmidt (2012: 539)
sieht diese Rahmenbedingungen als zentral fiir die Interpretation des Sera-
piontischen Prinzips an: Hoffmann versuche mit einer »poetologisch-selbstre-
flexiven Metaperspektive« eine Verbindung zwischen den einzelnen Werken
zu erschaffen — indem er seinen Leser:innen einen hermeneutischen Inter-
pretationsmafdstab durch die Gespriche in der Rahmenerzihlung an die Hand
gibt. Obwohl zweifelsohne »die Kategorie des Serapiontischen bei Hoffmann
nicht eindeutig gefaf3t ist« (Kremer 2003: 178; vgl. dazu auch Japp 1992: 64)
ist diese Lesart, die frappierend an &ltere Interpretationen erinnert, die be-
reits die >Manier Callot’s« als sVerlegenheitslésungc deuteten (vgl. dazu auch
Kapitel 2.2), nur insofern zielfithrend, als dass Hoffmann eine »romantische
Doppelreflexion« (Kremer 2003: 91) realisiert, indem er innerhalb des Kon-
texts eines Prosawerks eine Poetik vorzeichnet, mit der dieses Werk eigens
gelesen werden kann.'?°

Gemeinhin wird davon ausgegangen, dass das Serapiontische Prinzip erst
nach der zweiten Erzahlung (Rat Krespel) im ersten Band der Serapions-Brii-
der in einem Monolog von der Figur Lothars konkretisiert wird (vgl. Barni-
ckel 2015b: 395; Lubkoll 2015a: 76) und die erste Erzihlung — im Nachhinein
betitelt mit Der Einsiedler Serapion — programmatisch die nachfolgenden 4s-
thetischen Uberlegungen vorbereitet (vgl. Kleinschmidt 2012: 537; Segebrecht
2008: 1249). Dennoch finden sich bereits zu Beginn der Bandes Fragmente,
die sich als Hinftthrung zur spiteren »Poetik« (Barnickel 2015b: 399; Steine-
cke 1997: 60) lesen lassen: So diskutieren die Freunde ihr Wiedersehen, das
nach 12 Jahren »nicht so erfreulich ist, als wir es wohl gedacht haben moch-
ten« (DKV, SB2: 13). Grund dafiir ist, dass die Erinnerung einerseits nur ei-
nen vergangenen Status Quo fixieren kann und die individuellen Entwick-
lungen der Charaktere in der Zwischenzeit nicht abbildet (vgl. ebd.: 13, 22),
andererseits, dass die Erinnerungen selbst verblassen: »Nur die Schattenbil-
der des in tiefe Nacht versunkenen Lebens bleiben zuriick, und walten in un-
serm Innern, und necken und héhnen uns oft, wie spukhafte Traume.« (Ebd.:

120 Wie eine zeitgendssische Rezension von Wetzel (1819: 1201) zeigt, wurde diese Les-
art bereits kurz nach Veréffentlichung der Serapions-Briider praktiziert — vgl. dazu Kapi-
tel 2.2.
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13) spricht Lothar im ersten Absatz des Bandes.'” Aus dieser kurzen Passa-
ge lassen sich mit den Aspekten der Schattenbilder'” und Erinnerungen be-
reits zwei Schliisselelemente des Serapiontischen Prinzips ableiten. Dabei sind
die Schattenbilder gleichsam als abstrahierte Projektionen der Erinnerung zu
lesen (vgl. dazu auch Kremer 2003: 177), die in ihrer Gestalt jedoch wesentli-
che Defizite aufweisen, wie etwa Farbigkeit und Lebendigkeit. Méglicherwei-
se greift Hoffmann hier auf die Konzeption der ersten Stufe der Einbildungs-
kraft zuriick, die Jean Paul in der Vorschule der Asthetik skizziert. In diesen
Ausfithrungen wird die Einbildungskraft als »potenziierte hellfarbigere Erin-
nerung« (Jean Paul 1804: 31) skizziert, deren Bilder nur als »zugeflogne Ab-
blatterungen von der wirklichen Welt« (ebd.) zu deuten seien. Dass die Sera-
pions-Briider mit diesen Gedanken eingeleitet werden — die dartiber hinaus in
den wissenschaftlichen Auseinandersetzungen mit der Serapiontik kaum Be-
achtung fanden - lisst sich auf zweierlei Art fruchtbar machen: Einerseits wird
bereits im ersten Absatz des Prosawerks die prominente Position des Imagi-
néren in der Serapiontik deutlich (vgl. Barnickel 2015b: 396), anderseits ist je-
doch mit dieser Ausfithrung ein qualitativer Anspruch verbunden: Analog zu
Jean Paul, der die >Abblatterungenc als trivialste Form der Einbildungskraft
positioniert, die vom (Kunstler:innen-)Subjekt zu neuer Darstellung gebracht
werden muss (vgl. Jean Paul 1804: 32), ist auch im Serapiontischen Prinzip der
produktionsasthetische >Appell« eingeschrieben, die Schattenbilder qua Imagi-
nation zu (neuer) Farbe und Lebendigkeit zu verhelfen (vgl. Kremer 2003: 177).

121  An dieser Stelle kann kurz auf eine Passage aus Der Sandmann eingegangen wer-
den, die ebenfalls in dieser Fluchtlinie gedeutet werden kann. Kurz vor Nathanaels su-
izidalen Sprung vom Ratsturm schreibt Hoffmann, dass dieser einen »Riesenschatten«
(DKYV, DSM: 48) auf den Marktplatz werfe, was bei einem Sonnenstand um die »Mittags-
stunde« (ebd.) eher unrealistisch scheint. Werden die Schatten als Erinnerungen gelesen,
so nimmt der >Riesenschatten< mitunter die darauf folgenden Entwicklungen vorweg.
Diese Lesart lisst sich unterfuttern, wenn der Kontext der Passage in die Argumentati-
on einbezogen wird: Unmittelbar vor der Szene auf dem Marktplatz lisst Siegmund Nat-
hanael nicht weiter reden »aus Besorgnis, tief verletzende Erinnerungen« (ebd.) wiirden
seinem Freund aufgehen.

122 Vgl. dazu auch eine Passage in den Bliithenstaub-Fragmenten, in denen Novalis
schreibt, die »AuBenwelt« werfe ihre Schatten in das >Lichtreich« der Fantasie (vgl. Nova-
lis 1901a: 4).
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Exkurs: Pareidolie

Die Schattenbilder, die Hoffmann zu Beginn des Textes als Konzeptualisie-
rung fur vergangene Erinnerungen bemtht, die durch ihre imaginire Verge-
genwirtigung neu gelesen'”® werden, lassen sich — auch durch die dezidiert
bildlichen Erzihlverfahren Hoffmanns — nicht nur metaphorisch, sondern
auch in ihrer Gestalt untersuchen. Insbesondere der Prozess der individuel-
len Vergegenwirtigung, der die Schatten mittels Einbildungskraft zu Leben-
digkeit fihrt, ist als kognitiver Prozess zu interpretieren, der in einer Konti-
nuitit mit der Pareidolie gesetzt werden kann. Die Pareidolie bezeichnet das
kognitionspsychologische Phinomen, in generischen Stimuli Muster oder ver-
traute Gegenstande zu erkennen, die in dem Signal objektiv nicht vorhanden
sind. Insbesondere Schattenbilder eignen sich fiir diese Form der (Auto-)Sug-
gestion besonders gut — bereits Leonardo da Vinci empfahl die suggestive Be-
trachtung von arbitriren Mustern (Schatten, Wolken, ungleichmaf3ig gefarbte
Steine) als Kreativ- und Inspirationsmethode (vgl. Da Vinci 1882: 57) und ging
soweit, dass er die Form der schnellen Skizze, inspiriert durch die kontem-
plative Betrachtung von entropischen Mustern, der durchdachten und gewis-
senhaft ausgefiihrten Zeichnung bevorzugte (vgl. Gombrich 1972: 150-151).1%
Nachdem die Imagination bereits in Kapitel 5 als »chief creative faculty« (Sles-
sarev et al. 2012: 667) gedeutet wurde, ist demnach Leonardos Kreativtechnik
in einer Fluchtlinie mit dem Diskurs zur Einbildungskraft um 1800 zu lesen.
Wie sich zeigen lasst, wurde diese Diskussion dezidiert auch mit Verweis auf
jene Inspirationstechnik gefiihrt, wie eine kurze, anonym publizierte Einlas-
sung im Periodikum Der Zuschauer zeigt, mithin also in einer Publikation, in

123 Vgl. dazu einmal mehr Jean Pauls Vorschule der Asthetik, in der von einem »Hie-
roglyphen-Alphabet« (Jean Paul 1804: 32) ausgegangen wird, das »mit wenigen Bildernc
(ebd.) die Phantasie in Gang setzen kénne.

124 Vgl. dazu auch die Ausfithrungen Hoffmanns in Jaques Callot zu Beginn der Fan-
tasiestiicke, in der er die Arbeitsweise des Kiinstlers hervorhebt, dessen »Gestalten [...]
oft nur durch ein paar kithne Striche angedeutet« (DKV, JC: 17) seien. Erst nach langerer,
mithin kontemplativer, Betrachtung erscheinen die Gestalten »oft aus dem tiefsten Hin-
tergrunde, wo es erst schwer hielt sie nur zu entdecken, kraftig und in den natiirlichsten
Farben glianzend hervor.« (Ebd.)
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der auch Hoffmann veréffentlichte.'” Die komplette Passage, betitelt mit II-
lusiou findet folgendermafien Abdruck:

Leonardo da Vinci erzdhlt, er habe die meisten seiner Képfe zu dem Ge-
maélde, das Abendmabhl, von einer blos mit Kalck beworfenen (berappten)
Mauer hergenommen, welche seinem Arbeitszimmer gegentberstand,;
er sah namlich diese so lange an, bis seine Einbildungskraft den Flecken
derselben Form gab und sie zu Gesichtern bildete.””® (Anonym 1821: 3)'*’

Tatsachlich spricht sich Leonardo fiir eine »neuerfundene Art des Schauens«
(Da Vinci 1882: 56) aus, die darin besteht,

dass du auf manche Mauern hinsiehst die mit allerlei Flecken bekleckt
sind oder auf Gestein von verschiedenem Gemisch. Hast du irgend eine
Situation zu erfinden so kannst du da Dinge erblicken die diversen Land-
schaften gleich sehen geschmiickt mit Gebirgen Flussen Felsen Biumen
grossen Ebenen Thal und Huigeln in mancherlei Art. (Ebd.: 57)

Nachdem im weiteren Verlauf dieser Arbeit das bildliche Kunstwerk als Me-
dium des imaginiren Raumes besondere Aufmerksambkeit erfahrt (siehe dazu
das Kapitel 6.4), sind die 4sthetischen Prinzipien, die zur Genese des Kunst-
werks beitragen, besonders herauszuarbeiten. Zudem ist zu beachten, dass die
Pareidolie frither als Indiz fir eine psychische Stérung angesehen wurde (vgl.
Chalup et al. 2010: 262) und sich daher auch mit dem von Hoffmann oft bear-

125 So schreibt er in der Erstausgabe der Zeitschrift einen Brief an den Herausgeber, in
der er zur Kritik am Serapiontischen Prinzip Stellung nimmt — darauf wird in diesem Kapi-
tel im Nachfolgenden weiter eingegangen.

126 In Hoffmanns Roman Die Elixiere des Teufels, in dem Leonardo da Vinci ebenfalls
als Lehrmeister Franceskos erwihnt wird (vgl. DKV, ELIXIERE: 277), findet sich eine Bear-
beitung dieses Phinomens, das jedoch mit dem Vorzeichen des Wahnsinns gelesen wer-
den muss: Wenn Medardus/Leonard zu Beginn des zweiten Bandes im Kerker der Burg
eingesperrt ist und dank sensorischer Deprivation — durch ein Missverstindnis werden
ihm auch die sparlichen Mébel seiner Zelle genommen — immer mehr mit seinen Gedan-
ken alleine gelassen wird, muss er selbst das einzig verbleibende Licht l6schen, weil ihn
sonst »allerlei verzerrte Gesichter« (ebd.: 200) angrinsen. Deutlich sbesonnener« schildert
Theodor das Phinomen im Nachtstiick Das éde Haus, wenn er davon spricht, dass »die tol-
len Gebilde, die sonst ordentlich aus den Mauern hervorzuschweben schienen, allmahlich
verschwanden.« (DKV, DOH: 168)

127 Die Zitation ist hier uneindeutig, da das mehrseitige Periodikum tiber keinerlei
Spaltennummerierung oder Seitenpaginierung verfiigt. Die betreffende Stelle findet sich
in der Ausgabe No. 135 vom 10. November 1821.



https://doi.org/10.14361/9783839473726-008
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

ZUM IMAGINAREN IM HOFFMANN-KORPUS

beiteten Motiv des Wahnsinns als Charakteristik der (gescheiterten) Kiinst-
ler:in einreiht. Mit der Pareidolie findet sich nun jedoch eine weitere Briicke
zwischen der mimetischen Imagination und dem amimetischen Imaginiren:
Durch die Innenschau auf die Schattenbilder der Erinnerung. die Jean Paul als
»Abblatterungen von der wirklichen Welt« (Jean Paul 1804: 31) deutet, werden
vollkommen neue Inhalte synthetisiert, die mit der urspringlich rezipierten
und memorierten Szene nichts mehr gemein haben, jedoch trotzdem auf sie
als initiale Inspirationsquelle angewiesen sind.'”® In dieser Lesart werden die
Schattenbilder der Erinnerung als >Hieroglyphenc« gelesen, die in romantischer
Deutung nicht nach einer monokausalen Entschlisselung streben, sondern,
wie etwa bereits mit Verweis auf Jean Paul gezeigt werden konnte, als initia-
les Konstitutiv fiir die Phantasie angelegt sind (vgl. ebd.: 32), die aus den Bil-
dern neue Wirklichkeiten synthetisiert. Wihrend Leonardo da Vinci die Sug-
gestionskraft aus der Kontemplation von >berappten Kalkwinden« gewinnt,
verschieben die Romantiker:innen diesen Prozess in das Imaginare: Die ver-
blassten Erinnerungen bilden eine Projektionsfliche, die autosuggestiv durch
Introspektive funktioniert. Um diesen Exkurs abzuschlieRen, ist daher fest-
zuhalten, dass sich die Pareidolie durch zwei zentrale Charakteristika prades-
tiniert, um in Relation zur Serapiontik gesetzt zu werden. So zeichnet sie sich
einerseits als autosuggestiver Wahrnehmungsmodus eines (Kunstler:innen-)
Subjekts aus, was mithin die Produktionsasthetik als Externalisierung einer
imaginaren Rezeptionsasthetik formatiert. Dartber hinausgehend nimmt sie
— auch durch ihre implizite Referenz auf Leonardo da Vinci — Bezug auf die

128 Auch wenn Goethe in seiner Farbenlehre die Physik der Farben nur sehr unprizi-
se wiedergibt, so ist dennoch ein Aspekt festzuhalten, der sich auch im Kontext der Sera-
piontik fruchtbar machen lisst: Goethe umreif3t in Kapitel VI des ersten Bandes die Far-
bigkeit der Schatten anhand einiger Naturbeobachtungen. Wahrend er die Phanomene
mit aus heutiger Perspektive eher zweifelhaften Erklarungen versieht, so ist ein zentra-
ler Aspekt aus den Ausfihrungen festzuhalten: Fur Goethe (1810a: 30) ist der Schatten
auch als >Medium« anzusehen, das bisher verborgene Charakteristika (wie etwa die chro-
matischen Oberflicheneigenschaften) sichtbar macht. Dabei ist die >Schattenfarbe« nach
Goethe stets als Produkt eines Rezeptionsprozesses zu lesen und weniger als determinis-
tische physikalische Eigenschaft. Im Schatten einbeschrieben ist daher auch in farbasthe-
tischer Deutung eine sVerweisfunktions, die durch Projektion bisher nicht sichtbare Qua-
litdten einer Oberfliche offenbart.
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Arbeitsweise des bildenden Kiinstlers, die auch in Hoffmanns CEuvre ein be-
deutendes Motiv darstellt.

(4

Wie tief die Autosuggestion im Serapiontischen Prinzip verankert ist, lasst sich
mit einer Passage aus den Serapions-Briidern zeigen, die von einem Grof3teil
der Hoffmann-Forschung als konstitutiv fur die Serapiontik betrachtet wird:
Nach der Erzihlung Rat Krespel, die der Serapionsbruder Theodor vortrigt,
ergreift Lothar das Wort und spricht die >berthmten« zwei Sitze, die die viel-
zitierte Grundlage fur das Serapiontische Prinzip bilden:

Jeder priife wohl, ob er auch wirklich das geschaut, was er zu verkiinden
unternommen, ehe er es wagt laut damit zu werden. Wenigstens strebe
jeder recht ernstlich darnach, das Bild, das ihm im Innern aufgegangen
recht zu erfassen mit allen seinen Gestalten, Farben, Lichtern und Schat-
ten, und dann, wenn er sich recht entziindet davon fiihlt, die Darstellung
ins dufdere Leben zu tragen. (DKV, SB2: 69)

So ist zunichst festzuhalten, dass das serapiontische Erzihlen zuvorderst als
ein Wahrnehmungsmodus einzuordnen ist — diese Fixierung auf eine zentral
erscheinende dsthetische Maxime scheint auf die »metonymische Engfithrung
von Seher und Dichter in der Antike« (Kleinschmidt 2012: 538) zu rekurrie-
ren. So findet sich bereits in antiker Deutung das Denken als dezidiert visu-
eller Vorgang angelegt: »Wie fuir Platon Denken ein Sehen mit den Augen der
Seele ist, ist es fiir Plotin noch immer innere Opsis.« (Perpeet 1988: 21) Die-
se Sehergabe ist also weniger als physiologische Perzeption, sondern eher als
suggestiver >Blick nach Innen« respektive als >Schauenc« zu lesen, wie sich in
der berihmten Textpassage selbst nachweisen lasst: So spricht Lothar da-
von, dass jeder das >geschaut« haben solle, was er zu erzihlen plane, mithin
also seinen Blick nach innen auf das mentale Bild des Imaginiren zu richten
habe. Die einfache Wiedergabe der tatsichlichen — »empirischen« (Novalis
1901b: 611) — Wirklichkeit ist also nur dann als Bestandteil des serapionti-
schen Erzihlens anzusehen, wenn diese Wirklichkeit durch den >Doppelspie-
gelcder Erzihler:in/Dichter:in kommuniziert und >verfremdet« wird: Zunichst
als subjektiver Wahrnehmungs- und Reflexionsvorgang und im Nachgang als
Rekapitulation und Rezeption des »Miniaturgemilde[s] einer Vorstellung«
(Reil 1803: 55), das durch den suggestiven Blick auf die memorierten Schat-
tenbilder entstanden ist. »[NJicht um die Wirklichkeit selbst geht es, sondern
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allenfalls um das Bild von ihr, das der Dichter entwickelt hat, also um eine
Vorstellung, eine Auffassung, eine Deutung von Wirklichkeit, die dem Dich-
ter ganz und gar eigentiimlich ist.« (Segebrecht 2008: 1247)

Nachdem, wie mit Verweis auf den Anfang der Serapions-Briider ausge-
fihrt wurde, die inneren Bilder zunichst als »Schatten« zu lesen sind, wird die
Relevanz der Autosuggestion offensichtlich: Erst durch die suggestive Re-Re-
zeption der memorierten Silhouetten lisst sich aus den monochromatischen
Konglomeraten die von den Serapionsbriidern geforderte Bildasthetik (etwa
Farbigkeit oder Lebendigkeit) synthetisieren, die allerdings wiederum an der
inharenten Unartikulierbarkeit des Imaginiren scheitert.

Da Lothar in seinem Postulat betont, dass er hier auf >die Regel< des Ein-
siedlers Serapion rekurriert, dessen Sehergabe den Freundeszirkel erfiillen
solle (vgl. DKV, SB2: 69), ist an dieser Stelle nochmals der Blick zurtick auf die
Erzahlung Der Einsiedler Serapion zu richten, um das Serapiontische Prinzip
weiter zu verhandeln. Es fillt auf, dass Theodor im Nachgang die »Regel des
Einsiedlers Serapion« (ebd.: 70) abschwicht, da sie in der Praxis »eben nichts
weiter« (ebd.) bedeute, »als dafd sie tiberein gekommen [waren] sich durchaus
niemals mit schlechtem Machwerk zu quilen« (ebd.).

Trotz dieser Abschwichung, die sich auch als Distanzierung Theodors vom
»Wahnsinn« (ebd.: 37) des Einsiedlers lesen lasst, kann die Erzihlung als pro-
grammatische Vorzeichnung des Serapiontischen Prinzips interpretiert wer-
den: Eine besondere Passage, in der einige zentrale Aspekte der Serapiontik
vorweggenommen werden, findet sich in der Szene, in der Cyprian ein zwei-
tes Mal Serapion in seiner Hiitte im Wald aufsucht, um ihn mit einer emoti-
onalen Ansprache die Irrationalitit seiner Wahrnehmung zu vergegenwérti-
gen. Nachdem Cyprian mit diesem Vorhaben jedoch an der Argumentation
Serapions scheitert, da dessen »methodischer Wahnsinn« (ebd.: 35) gestat-
tet, dass er in >seiner< Wirklichkeit koharente Argumente vorbringen kann,
die wiederum Cyprians Argumente, die von einer divergenten Wirklichkeits-
konstruktion ausgehen, entkraften. Nach dieser Diskussion, als Cyprian sich
bereits wieder entfernen mdchte, breitet der Einsiedler seine subjektive >Po-
etike aus, die sich auch als Konzeptualisierung des spiter postulierten Serapi-
ontischen Prinzips eignet.

Serapion schildert hier die Wahrnehmung >seiner« Wirklichkeit: So steige
er manchmal »auf die Spitze jenes Berges, von dem man bei heitrem Wetter
ganz deutlich die Tiirme von Alexandrien erblickt« (ebd.: 33). Eine erste Par-
allele zu diesem >objektivc unmdoglichen Postulat findet sich etwa in Eichen-
dorffs Ahnung und Gegenwart, in der auch der Blick »von einem stiddeutschen
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Klosterberg« (Kremer 2003: 104) méglich ist (vgl. Eichendorff 1841: 360). Der
deterministische Unterschied zwischen den beiden Topografien besteht da-
rin, dass Eichendorff die raumliche Konstitution als »kulissenhafte Kunst-
welt« (Kremer 2003: 104) konstruiert, wihrend bei Hoffmanns Konfigura-
tion Serapions amimetische Wahrnehmungsmodus zu einer >fantastischenc
Wirklichkeit fuhrt.

Serapion fiihrt weiter aus, dass die Imagination die zentrale menschli-
che Qualitit sei:

Ist es nicht der Geist allein, der das was sich um uns her begibt in Raum
und Zeit, zu erfassen vermag? Ja was hort was sieht, was fuhlt in uns?
— vielleicht die toten Maschinen, die wir Auge — Ohr — Hand etc. nen-
nen und nicht der Geist? — Gestaltet sich nun etwa der Geist seine in
Raum und Zeit bedingte Welt im Innern auf eigne Hand und uberlifit
jene Funktionen einem andern uns innewohnenden Prinzip? (DKV, SB2:

33-34)

Raum und Zeit werden also in Serapions Wirklichkeit von ihm selbst erschaf-
fen, sind mithin vom Subjekt abhingig und daher relativ (vgl. dazu auch No-
valis 1901b: 534). Serapion prézisiert diese Auffassung noch weiter, wenn er
etwa von seiner (in den Maf3stiben von Cyprian: imaginiren) Begegnung mit
Ariost erzihlt:

Eben gestern sprach Ariost von den Gebilden seiner Fantasie und mein-
te, er habe im Innern Gestalten und Begebenheiten geschaffen, die nie-
mals in Raum und Zeit existierten. Ich bestritt, daf} dies méglich, und er
mufdte mir einrdumen, daf} es nur Mangel hoherer Erkenntnis sei, wenn
der Dichter alles, was er vermdge seiner besonderen Sehergabe vor sich
in vollem Leben erschaue, in den engen Raum seines Gehirns einschach-
teln wolle. (DKV, SB2: 34)

Mit dem >wahnsinnigen<>Genius« Serapions konturiert Hoffmann die Prob-
lematik zwischen einer vollstindig amimetischen, von der prosaischen All-
tagswelt losgeldsten Vorstellungskraft, die mit ihrer bildlichen Medialitit
kollidiert. So spricht Serapion von >Gebilden« in seiner Fantasie und einer
»besonderen Sehergabes, die jedoch ausschliefilich als introspektiver Blick nach
Innen zu lesen ist, wihrend die »Aufienwelt« (Novalis 19o1a: 5) lediglich durch
die >toten Maschinen«< der Augen wahrgenommen wird. Mit Serapion findet
sich also eine Kiinstlerfigur in Hoffmanns Erzahlungen, die tatsichlich eine
»creatio ex nihilo« (Stalder 2021: 125) umsetzen kann — gleichwohl diese Fihig-
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keit dem Wahnsinnigen vorbehalten bleibt. In dieser Fluchtlinie ist, wie Barni-
ckel (2015b: 395) schreibt, Serapion als »Symbolfigur fiir ein anti-mimetisches,
autonomes Literaturverstindnis« zu lesen, »das auf der Produktionsseite die
innere Schau der Einbildungskraft gegeniiber der Darstellung duflerer Wirk-
lichkeit privilegiert«. Dass er diese shochste Erkenntnis<besitzt, demonstriert
Serapion im Anschluss, wenn er eine Novelle vortrigt,

wie sie nur der geistreichste, mit der feurigsten Phantasie begabte Dich-
ter anlegen, durchfiithren kann. Alle Gestalten traten mit einer plastischen
Rindung, mit einem glithenden Leben hervor, daf} man fortgerissen, be-
strickt von magischer Gewalt wie im Traum daran glauben mufite, daf3
Serapion alles selbst wirklich von seinem Berge erschaut. (DKV, SB2: 34)

In dieser Passage wird deutlich, dass Cyprian noch nicht den >swunderbarenc
»Maaf3stabe« (Eberhard 1802: 93) Serapions vollkommen adaptiert hat: Cyp-
rians Metrik ist noch von mimetischer Natur, folgt also dem Konzept der
Gegenbegrifflichkeit, wenn er die Erzihlung mit dem Pradikat >wirklich er-
schaut« als formvollendet bewertet und so das Paradigma der >tatsachlichen
Wirklichkeit« als dsthetische Referenz verwendet (vgl. dazu auch Segebrecht
2008: 1249). Diese kurze Passage erweitert das Serapiontische Prinzip jedoch
um den Maf3stab der >Plastizitat« Eine Erzihlung bedarf also mehrdimensio-
naler Elemente — was nicht nur metaphorisch, sondern auch raumisthetisch
zu verstehen ist: So transformiert Serapion in Cyprians Urteil das zweidimen-
sionale Bild im Imaginaren zunichst durch die Einfihrung einer dritten Di-
mension zu einem Bildraum (wenn er etwa von einer >plastischen Rindung:
spricht), den er dann durch das >glithende Leben« zu einem geradezu perfor-
mativen Raum weiterentwickelt.

(4

Fasst man die bisherigen Fragmente, die sich ausschliellich an der Passage
von Lothars Monolog in der Rahmenhandlung und der identitits- sowie na-
mensstiftenden Erzihlung orientiert, zusammen, so lassen sich zur Serapion-
tik folgende Aspekte ableiten: Hoffmanns poetisches Programm ist zunichst
als Asthetik der Vermittlung von Innen- und Aulenwelt zu verstehen, denn
eine blofie Wiedergabe von Erlebtem gentigt dem poetischen Programm nicht,
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die Aufgabe der erzidhlenden Person besteht in der >Inkarnationd? der me-
morierten Schattenfiguren mit Farbe und Lebendigkeit. Das suggestive Sehen
wird um einen weiteren Modus erweitert: Neben der sbesonderen< Beobach-
tungsgabe, mit der die Erzahler:in die tatsichliche Wirklichkeit sromantisiertc
undspotenziert« findet sich das Sehen, das Hoffmann als >Schauen<konzeptua-
lisiert, insbesondere als suggestive Introspektive in das Imaginire wieder, mit
der die Erzihler:in die Schattenbilder der Erinnerung rezipiert. So lasst sich
das Serapiontische Prinzip auch als mediale >Abbildungsisthetik« der memorier-
ten und abstrahierten Urbilder lesen. Nachdem aber die »Einbildungskraft [...]
auf das Gedachtnift wirckt« (Novalis 1901b: 627), ist die Serapiontik gleicher-
maflen als Produktionsasthetik zu deuten, die jedoch an die Wahrnehmung
gebunden bleibt. Da diese selbst evozierten inneren Bilder Qualititen eines
abstrahierten >Kunstwerks« besitzen (vgl. dazu auch Blamberger 1991: 128)*%°
sind die medialen Transformationen, die sich in der Serapiontik wiederfinden,
integraler Teil der Prinzips;'* — auch, um »das verstindige« Alltagsbewuf3tsein
und die verfestigten Wahrnehmungsklischees des Lesers/Hérers zu irritieren«
(Kaiser 1988: 133). Die iibersetzungsbedingten auftretenden Verluste und Ar-
tefakte sind jedoch nicht als Stérfaktoren zu lesen, sondern offenbaren im-
manentes poetisches Potential, indem sie die Morphologie des »prosaischenx
Substrats, d.h. die »Abblitterungen von der wirklichen Welt« (Jean Paul 1804:
31), poetisch transformieren. Im Kontext der Genieasthetik in seiner Vorschu-
le der Asthetik merkt etwa Jean Paul an, dass die Poesie die »Form« (ebd.: 68)
des »dufSern mechanischen Stoffles]« (ebd.) der »Wirklichkeit« (ebd.) veredle,
was Novalis durch eine »qualitative Potenzirung« (Novalis 1901a: 304) kon-
zeptualisiert. Das serapiontische Erzihlen verlangt daher nach einer >kompe-
tentenc< Rezeption, die durch die mediale Transformation geschaffenen Unbe-

129 Vgl. zur Form und Inkarnation (incarnatio = >Fleischwerdung) auch eine Passage
aus Die Elixiere des Teufels, in der Hoffmann die besondere Arbeitsweise des Malers Fran-
ceskos folgendermafien schildert: »Keiner als er vermochte, die buhlerische Uppigkeit der
weiblichen Gestalten so wahrhaft darzustellen, indem er von lebenden Modellen die Kar-
nation, von den alten Marmorbildern aber Form und Bildung entnahm« (DKV, ELIXIE-
RE: 279).

130 Vgl. dazu einmal mehr sowohl das »Miniaturgemalde einer Vorstellung«, wie es
Reil (1803: 55) ausbuchstabiert und Serapions Postulat, »dafl es nur Mangel héherer Er-
kenntnis sei, wenn der Dichter alles, was er vermoge seiner besonderen Sehergabe vor
sich in vollem Leben erschaue, in den engen Raum seines Gehirns einschachteln wolle«
(DKV, SB2: 34).

131 Dieser Aspekt wird in Kapitel V aufgegriffen und als Indiz fur das Virtuelle in Hoff-
manns Poetik fruchtbar gemacht. Vgl. dazu insbesondere Abb. 6 auf Seite 366.
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stimmtheitsstellen nicht als Defizit, sondern vielmehr als Affordanz auffasst.
Diese Rezeption ist doppelbédig ausgelegt: So ist einerseits der vergegenwir-
tigende Blick nach Innen auf die memorierten >Schattenbilder« ein rezeptions-
asthetisches Moment, andererseits ist eine skompetente« Rezeption auch bei
den Adressat:innen als >erweiterte Autor:innen« (vgl. ebd.: 34) einer serapionti-
schen Erzihlung notwendig, um die »bezeichneten Objecte selbst in sich her-
vorzubringen.« (Novalis 1901b: 647)

Etwas divergent zu den bisherigen Interpretationen, die das Serapionti-
sche Prinzip hauptsichlich in der Rahmenhandlung des ersten Bandes der
Serapions-Briider zwischen Rat Krespel und Die Fermate im Monolog Lothars
verorten (vgl. DKV, SB2: 69), sieht Kaiser die Serapiontik in einer Passage des
dritten Bandes artikuliert: Im Anschluss an Die Brautwahl findet sich eine Aus-
fithrung Lothars, der seine swunderliche« (vgl. DKV, SB1: 719) Erzahlung vor
der Kritik Ottmars verteidigt. Kaiser (1988: 133) bezieht sich hier auf die Aus-
sage Lothars, er sei seinem »Hange, das Marchenhafte in die Gegenwart, in
das wirkliche Leben zu versetzen, wiederum treulich gefolgt« (DKV, SB1: 720).

Der Fokus liegt hier also zunachst auf der Fragestellung, ob das Potential
des serapiontischen Erzihlens »allein [in] der subjektiven Imaginationskraft
des Kiinstlers« (Kaiser 1988: 133) verortet ist, oder ob man »ein objektives
Substrat annimmt, dem der Kiinstler kraft seiner Imagination zum Ausdruck
verhilft« (ebd.: 134). In den Serapions-Briidern sind grundsatzlich beide Fluch-
trichtungen denkbar — so buchstabiert Hoffmann etwa in Der Einsiedler Sera-
pion eine Kunstlerfigur aus, deren Einbildungskraft ausschliefllich amimetisch
(>creatio ex nihiloq) funktioniert, wihrend die Serapionsbriider in thren Erzah-
lungen auf die >phantastische Verkehrung« des Alltaglichen (vgl. Kremer 2003:
101) rekurrieren. Wie bereits weiter oben ausgefiihrt, wurde die Frage nach
der Rolle der >prosaischen< Wirklichkeit in der Serapiontik bisher nicht zufrie-
denstellend beantwortet und dufSert sich mithin in einer nicht aufzulésenden
Kontroverse innerhalb einzelner Hoffmann-Lesarten. Stellvertretend kann an
hier etwa die Auseinandersetzung zwischen der Deutung des Serapiontischen
Prinzips nach Segebrecht (2008: 1247) (Serapiontik als Auseinandersetzung mit
dem Bild der erlebten Wirklichkeit) und der Interpretation Peter von Matts
(Serapiontik als vollstandige Autonomie der Imagination) angesprochen (vgl.
Blamberger 1991: 98; Kaiser 1988: 204; Matt 1971: 18) werden. Mithin scheint
eine Lesart der Serapiontik am zielfthrendsten, die die Ambivalenz zwischen
der Idealisierung von Serapions amimetischer Kunstkonzeption (vgl. Barni-
ckel 2015b: 396) und dessen fehlende »Erkenntnis der Duplizitat« (DKV, SB2:
68) von Alltiglichem und Wunderbarem als jene Irritation der »verfestigten
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Wahrnehmungsklischees des Lesers/Hérers« deutet, die Kaiser (1988: 133) als
zentrales wirkisthetisches Ziel von Hoffmanns Poetik bestimmt.

Die Interpretation Kaisers, der, wie bereits aufgezeigt, die Hauptquelle des
Serapiontischen Prinzips divergent zur dominierenden Forschungsmeinung in
einer Textstelle des dritten Bandes der Serapions-Briider verortet, eroffnet je-
doch die Moglichkeit, einen weiteren Aspekt der Serapiontik einzufithren, auf
den Kaiser in der — recht kurz gehaltenen — Passage zum Serapiontischen Prinzip
seiner Monografie nicht eingeht: Kurz bevor Lothar das oben wiedergegebene
Zitat zum Marchenhaften, das in die Gegenwart versetzt wurde, ausspricht,
verteidigt er sich auf eine andere Kritik Ottmars. Dieser wirft ihm vor, dass
seine Erzihlung als »willkiirlich zusammengeftgt[es] Mosaik« (DKV, SB1: 719)
aufzufassen sei, welches »das Auge verwirrt, so daf} es keine bestimmte Figur
zu erfassen vermag« (ebd.). In seiner Antwort auf diese Kritik entgegnet Lo-
thar, Ottmar mdge »wenigstens nachgiebig genug [sein], dem Dinge, das du
wunderlich toll nennst, eine kaleidoskopische Natur einzurdumen, nach wel-
cher die heterogensten Stoffe willkurlich durcheinander geschiittelt, doch zu-
letzt artige Figuren bilden.« (Ebd.: 720)**? Das Serapiontische Prinzip kann also
auch die >Klammer« bilden, die der zunichst arbitrir respektive entropisch
scheinende Wirklichkeit durch das besondere >Schauend* eine eigenstindi-
ge und — trotz der Heterogenitit von Alltags- und >Geisterwelt« — konsistente
Asthetik verleiht. Diese Rekombination ist nur dann moglich, wenn die ein-
zelnen mimetischen (1) Bestandteile des sMosaiks« (vgl. ebd.: 719) als Zeichen

132 Einmal mehr lasst sich an dieser Stelle darauf hinweisen, dass zwischen der >Cal-
lot’s Manier< und dem Serapiontischen Prinzip bedeutende Bertithrungspunkte bestehen: In
seiner Hommage an Jaques Callot schildert Hoffmann etwa ein durchaus vergleichbares
Rezeptionsmuster, das aus den »iiberreichen aus den heterogensten Elementen geschaf-
fenen Kompositionen« (DKV, JC: 17) lebendige (!) Figuren imaginiert. Dass bisweilen
auch die Figur Lothars als »literarisches Alter ego« (Kremer 2003: 177) Hoffmanns gedeu-
tet wird, betont die Verwandtschaft zwischen der >Manier Callot’s, die der historische
Hoffmann in Jaques Callot ausbreitet und der Serapiontik, die hier stellvertretend durch
eine literarische Figur artikuliert wird. Einschrankend ist allerdings hinzuzuftgen, dass
sich die Behauptung, dass sich in den einzelnen Serapionsbriidern die historischen Per-
sonen aus Hoffmanns Freundeskreis wiederfinden lassen, auf Hitzig zurtickfuhren lasst
und eher als ungesicherte Spekulation zu lesen ist (vgl. Segebrecht 2008: 1243-1244). Sie
iiberzeugt allenfalls insofern, als dass »alle namentlich genannten Serapionsbriider — wie
immer bei Hoffmanns Figuren — Projektionen des Dichters selbst [sind], wobei allerdings
die Freunde persénliche Ziige beigesteuert haben.« (Klefmann 1995: 429)

133 Vgl. dazu einmal mehr den im vorhergehenden Kapitel ausgefuhrten >antipodi-
schen Wahrnehmungsmodus« und die suggestive Kontemplation der Pareidolie, wie sie
sich in Leonardo da Vincis Inspirationtechnik findet.
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gedeutet werden, deren individueller semantischer Wert auf ihre Gestalt, be-
ziehungsweise ihre »Form« (Jean Paul 1804: 68) reduziert wurde, wihrend die
Bedeutung nur durch die Interpretation des gesamten Arrangements entsteht.
Diese Verwandtschaft der Serapiontik mit der Schrift zeigt sich an mehreren
Stellen in den Serapions-Briidern. So setzt etwa Kremer (1993: 82) die »plasti-
sche Rindung« (DKV, SB2: 34), mit der Cyprian die Asthetik der Darstellung
von Serapions Erzihlung charakterisiert, in eine Fluchtlinie mit dem Motiv
des Schreibens als poetische Praxis, die Hoffmann mit vergleichbarer Meta-
phorik in Der goldene Topf ausbuchstabiert (vgl. DKV, GT: 273; vgl. dazu insbe-
sondere Kittler 1995: 135-136). Auch die Medialitat und Asthetik der abstra-
hierten >Schattenbilders, die Hoffmann zu Beginn der Serapions-Briider aufruft,
um die symbolhafte Reprisentation der mimetischen Wirklichkeit im Imagi-
niren zu konzeptualisieren, erinnert an jene Schrift, die Jean Paul in seiner
Vorschule der Asthetik ausfithrt: So ist Jean Pauls Gleichnis der »Phantasie [als]
das Hieroglyphen-Alphabet [der Natur], wovon sie mit wenigen Bildern ange-
sprochen wird« (Jean Paul 1804: 32) in einer Fluchtlinie mit einer Metapher zu
lesen, die Sigmund Freud bemiiht, um die Funktion des subjektiven Gedacht-
nisses zu konzeptualisieren. Analog zu Hoffmann, der in den Serapions-Brii-
dern die Schattenbilder als in die Erinnerung eingeschriebene Symbole deutet,
schreibt auch Freud (1925: 2—4) in seiner Notiz iiber den Wunderblock, dass das
»Wahrnehmungssystem« die abstrahierten Erfahrungen in die Erinnerung
seinritzt« respektive reinschreibt«. Nachdem so das Gedachtnis als Einschrei-
bemedium — mithin als 'Wunderblock« — zu deuten ist, der mittels des beson-
deren Wahrnehmungsmodus beschrieben wird, bietet sich nachfolgend eine
Verhandlung der Schrift und Schriftlichkeit im Kontext des Imaginiren an.

6.3 Zur Schrift als Medium
imaginarer Wirklichkeiten

Wie Freuds Gleichnis des >Wunderblocks«< einmal mehr verdeutlicht, ist so-
wohl der Einschreibeprozess der Erinnerungen in das Gedachtnis als auch die
swunderbare« Rezeption derselben, gleichermafien im »innern romantischen
Geisterreiche« (DKV, JC: 18) eines individuellen Subjektes zu verorten, was
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die romantische Leser:in nicht nur zu einer >erweiterten Autor:in¢, sondern
insbesondere auch zu einer >Schreiber:in< erweitert.

Im Zusammenhang mit dem romantischen Imaginationskonzept zeigte
sich bereits, wie ausfithrlich die Funktion des Lesers und die Relation Au-
tor-Leser in den Texten behandelt werden. Kaum eine romantische Er-
zihlung verzichtet darauf, Schrift oder Schreiben, das Requisit des Bu-
ches oder zumindest den Akt der Imagination zum Thema zu machen.
(Kremer 2003: 106)

Wie bereits in der Differenzierung der Imagination vom Imaginiren (vgl. Ka-
pitel 5.2) herausgearbeitet, ist die Imagination gleichsam als>Symbolisierung«
des Imaginiren zu lesen — der Einbildungskraft kommt daher die Aufgabe zu,
nicht nur ein mediales Bezugssystem, sondern insbesondere auch eine Forma-
tierung fiir die imaginiren Inhalte zu finden (vgl. dazu einmal mehr Jean Paul
1804: 67-68). Mit den Worten Kremers, der betont, dass sich die Poesie der
Romantik zur »Konstruktion imaginiarer Welten« anbiete, »indem sie Schrift
als>immaterielle Materialitit« (Kremer 2003: 70) behandle, priadestiniert sich
daher die Praxis des Schreibens als Kulturtechnik, sowie die Schrift als deter-
minierendes Format fur die Verhandlung der Medialitit des Imaginaren.'**

Zur Auseinandersetzung mit diesem Befund bietet sich Hoffmanns Mar-
chen Der goldene Topf an, in dem beide Aspekte ein bestimmendes Motiv dar-
stellen. So ermahnt etwa der Archivarius Lindhorst seinen Schreibschiiler An-
selmus zur grofiten Vorsicht, weil ihn bereits ein Schreibfehler ins Ungliick
sturzen wiirde (vgl. DKV, GT: 286).

Warum ein falscher Strich oder ein einziger Tintenklecks schon das Un-
glick bedeutet, warum Hoffmanns Schreiber sich diplomatisch genau an
die Vor-Schrift der hermetischen Texte halten muf3, erhalt seine Plausibi-
litat erst vor dem Hintergrund der kabbalistischen Einschitzung der wel-

134 Vgl. dazu einmal mehr das in Kapitel 1.1 verhandelte Postulat Kants, dass die
»Dichtkunst (die fast ganzlich dem Genie ihren Ursprung verdankt, und am wenigsten
durch Vorschrift, oder durch Beyspiele geleitet seyn will)« (Kant 1797: 328), die »Einbil-
dungskraft in Freyheit« (ebd.) setze und sich so fiir die Darstellung dsthetischer Ideen
auszeichne.
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terzeugenden und, im Falle einer fehlerhaften Abschrift, weltvernichten-
den Energie der Schrift. (Kremer 2003: 71)

Kremer beschiftigt sich hier mit einer Szene, in der der Student Anselmus die
Aufgabe erhilt, wertvolle Dokumente des Archivarius Lindhorst kalligrafisch
zu kopieren. Diese Schreibiibung steht — so eine populire Deutung — stellver-
tretend fiir die Genese eines Autors, der zunichst die Produkte seiner »erhit-
zen Uberspannten Einbildungskraft« (DKV, GT: 255) Herr werden muss, be-
vor er »dem System in strahlenden Dichtertum beitreten kann« (Kittler 199s5:
106). Die bestimmende Lesart des goldene Topfes ist es daher, den Text als »Ent-
wicklungsroman in Marchenform« (Steinecke/Allroggen 2006b: 777) zu inter-
pretieren, der die Metamorphose des Protagonisten Anselmus »vom Schrei-
ber zum Schriftsteller« (Wirth 2012a: 114) nachzeichnet. Wie Kittler dargelegt
hat, ist die Schrift in diesem Prozess als zentrales Moment zu lesen — so miis-
se Anselmus »erst einmal durch eine Schreibschule gehen, die seine bisherige
Handschrift am Ideal normiert« (Kittler 1995: 106), bevor er seine Transfor-
mation zum Autor vollziehen kann.

Als tbergreifende Metapher fiir dieses >richtige« Schreiben finden sich im
Text zwei goldgrinen Schlangen, die Anselmus in seiner Imagination als Tier-
wesen erschafft (vgl. DKV, GT: 234-235) und die sein Mentor Lindhorst als sei-
ne Tochter vorstellt (vgl. ebd.: 255). Diese Schlangen — und aus Anselmus Per-
spektive insbesondere die Schlange >Serpentinas, in die er sich verliebt — sind,
wie Kittler (1995: 135-136) nachweist, stellvertretend fiir eine formvollende-
te kalligrafische Handschrift zu lesen. Kittlers sNormierung« (vgl. ebd.: 106)
bzw. auch Kremers >Vor-Schrift« (vgl. Kremer 2003: 71) sind daher an spezi-
fische Medien gebundene Kulturtechniken, die der Problematik der Unarti-
kulierbarkeit des Imaginaren durch eine sFormatierung« der Symbolisierung
begegnen — und so Kants Postulat realisieren, der annimmt, dass die »Dicht-
kunst [...] die Einbildungskraft in Freyheit« (Kant 1797: 328) setze, sie jedoch
ihre Bedeutungspluralitit »innerhalb der Schranken eines gegebenen Begriffs«
(ebd.) entfalte. Nachdem der >Prozessor« dieser medialen Transformation im
Autor:innensubjekt selbst angelegt ist, ist diese »Symbolisierung des Imagini-
ren« (Caduff 2003: 153) im romantischen Verstindnis keine deterministische,
isomorphe Translation eines Begriffes in ein Symbol, sondern, wie etwa Kre-
mer (2003: 107) hinweist, als dsthetischer Prozess zu lesen, der nicht auf eine
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singuldre Erschlieflung angelegt ist, sondern — im Sinne einer romantischen
Hermeneutik« - eine plurale und dezidiert subjektive Entfaltung avisiert.”*

Die Rolle des Lindhorst, der im Text »Archivarius« (DKV, GT: 242) genannt
wird, stehe, so Kittler (1995: 107), stellvertretend fur einen Typus des Lehren-
den, der mit der europiischen (Lehr-)Tradition bricht, indem er keine eigenen
Arbeiten als Vorlage verwendet.™

Als »Regisseur der ganzen Schreibszene« (ebd.: 110) fungiert der Archiva-
rius als >Orchestrator« des »Programmss, das Anselmus abarbeitet. Dass in den
Schreibiibungen ein algorithmisches Programm vollzogen wird, l4sst sich mit
dem stoischen Kénnen des Studenten belegen: Wahrend Anselmus’ eigene Ar-
beitsproben von Lindhorst abfillig beurteilt werden (vgl. DKV, GT: 272—273),
ist seine Arbeit beim »Abschreiben oder vielmehr Nachmalen« (ebd.: 285) der
Manuskripte makellos. Ursichlich daftr ist einerseits die chemische Nachhil-
fe (vgl. Wirth 2012a: 118), die der »gute alte Rheinwein« (DKV, GT: 274) im Stu-
denten auslost, andererseits auch die Fremdsteuerung seiner Tatigkeit durch
die Schlange Serpentina:

War ithm vor dem Essen das Kopieren der arabischen Zeichen gegliickt,
so ging die Arbeit jetzt noch viel besser von Statten, ja er konnte selbst
die Schnelle und Leichtigkeit nicht begreifen, womit er die krausen Ziige
der fremden Schrift nachzumalen vermochte. — Aber es war, als fliistre
aus dem innersten Gemiite eine Stimme in vernehmlichen Worten [...].
Und so wie er voll innern Entziickens die Téne vernahm, wurden ihm im-
mer verstindlicher die unbekannten Zeichen - er durfte kaum mehr hi-
neinblicken in das Original — ja es war, als stiinden schon wie in blasser
Schrift die Zeichen auf dem Pergament, und er diirfe sie nur mit getibter
Hand schwarz tiberziehen. (Ebd.: 274)

Es verwundert etwas, dass Kittler hier nicht auf die »medientechnischen Al-
gorithmen« (Kittler 1999: 106) verweist, die er in seinem Aufsatz Eine Mathe-
matik der Endlichkeit in Hoffmanns Nachtstiick Die Jesuiterkirche in G. identi-
fiziert (siehe dazu das Kapitel 9): Analog zum Maler Berthold, dessen Arbeit
im Nachtstiick zu einem >Programmc« transformiert und der Protagonist selbst

135 Vgl. dazu auch die von Kremer (2003: 198) markierte >Elastizitit« der Zuordnung
von Zeichen und Referens in der romantischen Poetik.

136 Kittler deutet diesen neuen Typus noch wesentlich weiter, wenn er, unter Riickbe-
zug auf das Zitat »Von Weibern muss man reden, von Mannern schreiben lernen.« (Hip-
pel 1792: 270) aus Hippels Monografie Uber die biirgerliche Verbesserung der Weiber konsta-
tiert, dass hier eine geradezu sweibliche« Padagogik in Lindhorst auszumachen sei.
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— in Kittlers Terminologie — zu einem »Roboter« (ebd.) verwandelt wird, ist
in Der goldene Topf ein dhnliches Phinomen zu beobachten: Hier fuhrt An-
selmus in seinen Schreibarbeiten ebenfalls ohne Selbstbestimmung ein algo-
rithmisches Programm™” aus, das hier auch einen Namen erhilt: Serpentina.
In dieser Schlange, die zwischen Allegorie und Gegenstandlichkeit oszilliert,
ist nicht nur das Konzept der >Schrift« bzw. »des Schreibens« eingefasst, son-
dern insbesondere die Antithese zu Anselmus’ »englische[r] Kursivschrift«
(DKV, GT: 268), die zu damaliger Zeit als »Padagogenstandard« (Kittler 1995:
102) gelten konnte (vgl. dazu auch: Steinecke/Allroggen 2006b: 785). Wie Kitt-
ler (1995: 106) schreibt, muss Anselmus’ Handschrift zunichst »am Ideal nor-
miert« werden — eine Formatierung, die Lindhorst zunichst mit einem arabi-
schen Original (vgl. DKV, GT: 273) vornimmt, mithin einem Schriftsystem,
das zwar isthetisch den Duktus einer Handschrift besitzt, jedoch einen ho-
hen Formalisierungsgrad aufweist (vgl. Haarmann 1991: 321).%#

Um den herausragenden Stellenwert der snormierten< Zeichen in der Ro-

mantik hervorzuheben, kann im Folgenden einmal mehr die zugespitzte®®

Passage von Foucaults Nachwort zu Flaubert — Die Versuchung des heiligen An-
tonius herangefithrt werden:

Das 19. Jahrhundert hat einen Raum der Imagination entdeckt, dessen
Stérke die vorherigen Zeitalter noch nicht einmal geahnt haben durften.
Dieser neue Ort der Phantasmen ist nicht mehr die Nacht, der Schlaf der
Vernunft, die offene ungewisse Leere angesichts der Begierde: Er ist im
Gegenteil das Wachen, die unermudliche Aufmerksambkeit, der gelehrte
Eifer, die Aufmerksambkeit, die auf der Lauer liegt. Das Chimirische ent-
steht fortan aus der schwarz-weiften Oberfliche gedruckter Zeichen, aus
dem geschlossenen und verstaubten Band, aus dem vergessene Worter
aufsteigen, sobald man ihn aufschligt; es entfaltet sich sorgfiltig in der
larmgedampften Bibliothek mit ihren Biichersiulen, ihren aufgereihten
Titeln und Regalen, die sie von allen Seiten einschliefen, auf der ande-

137 Gemeint ist hier tatsichlich ein >Programmc« im Sinne von »Codex, der auf einem
Prozessor ausgefithrt wird.

138 Die arabische Schrift ist laut Haarmann (1991: 320-321) durch die wiederholte Ver-
wendung von Ligaturen geprigt, die »Zeichen [werden] nicht in einer Einzelform ver-
wendet [...], sondern jeder Buchstabe in Abhingigkeit von seiner Umgebung [...] geschrie-
ben«. Diese Riickbeztglichkeit erinnert dabei an rekursive Paradigmen, wie sie auch in
der algorithmischen Programmierung auftreten.

139 Zu kritisieren ist, dass diese Behauptung sicherlich in Frage gestellt werden kann

- s0 ist vielmehr davon auszugehen, dass auch im Barock die Imagination als wichtige
Komponente der Kognition anerkannt war (vgl. Schmidt 2006: 357).
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ren Seite jedoch auf unmégliche Welten hin 6ffnen. Das Imaginire haust
zwischen Buch und Lampe. (Foucault 2008: 121-122)

Foucault beschreibt hier das Leser:innensubjekt als sProzessor¢, das das »Phan-
tastische nicht mehr in seinem Herzen« (ebd.: 122) trage, sondern aus einer
Aggregation von Wissen — man kénnte hier auch von >Datenc« sprechen - selbst
aktualisiert. Anselmus ist in Hoffmanns Text jedoch nicht verstindiger, mit-
hin >kompetenter« Leser, sondern stoischer Schreiber — ihm obliegt es daher,
diese Daten fehlerfrei bereit zu stellen, gleichwohl er den semantischen Ge-
halt der »besonderen Zeichen« (DKV, GT: 285) nicht versteht.

Erst durch einen >Fehler<im medientechnischen Programm bekommt >Da-
tenverarbeiter< Anselmus Zutritt zum metaphorischen Zauberreich und kann
sich mit Serpentina im »geheimnisvollen wunderbaren Reiche« (ebd.: 315) der
Poesie niederlassen. Die Potentialitat dieses >Fehlers« ist zunachst in der Er-
mahnung Lindhorsts an Anselmus zu suchen, der ihn in der achten »Vigilie
des Texts darauf aufmerksam macht, dass der Umgang mit den zu kopieren-
den Originalen mit grofter Vorsicht zu erfolgen sei: »ein falscher Strich, oder
was der Himmel verhiiten mége, ein Tintenfleck auf das Original gespritzt
sttrzt Sie [= Anselmus] ins Ungliick.« (Ebd.: 286) Bezeichnenderweise sind es
wieder chemische Prozesse — in Form der Nachwirkungen eines feucht-fréh-
lichen Abends bei Anselmus’ Freund Paulmann (vgl. ebd.: 297-300), die den
Protagonisten in eine derartig prosaische Stimmung versetzen, dass er in der
neunten Vigiliec die Magie in Lindhorsts Haus nicht mehr wahrnehmen kann
(vgl. ebd.: 300—-301) und auf dem zu kopierenden Original nur »sonderbare
krause Ziige und Schnérkel durcheinander« (ebd.: 301) erkennen kann. In die-
sem Zustand macht der >Prozessor< Anselmus einen folgenreichen Fehler, da
er ohne Serpentinas Unterstitzung seine Arbeit aufnimmt:

Jabei dem Uberblick des Ganzen schien das Pergament nur ein bunt gea-
derter Marmor oder ein mit Moosen durchsprenkelter Stein. — Er woll-
te dem unerachtet das Mégliche versuchen und tunkte getrost die Feder
ein, aber die Tinte wollte durchaus nicht fliefRen, er spritzte die Feder un-
geduldig aus und — o Himmel! ein grofier Klecks fiel auf das ausgebreite-
te Original. Zischend und brausend fuhr ein blauer Blitz aus dem Fleck
und schlingelte sich krachend durch das Zimmer bis zur Decke herauf.
[...] Aber indem Anselmus Glieder enger und enger sich zusammenzie-
hend erstarrten, vergingen ihm die Gedanken. Als er wieder zu sich kam,
konnte er sich nicht regen und bewegen, er war wie von einem glinzen-
den Schein umgeben, an dem er sich, wollte er nur die Hand erheben oder
sonst sich rithren, stiefl. — Ach! er safl in einer wohlverstopften Krystall-
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flasche auf einem Repositorium im Bibliothekzimmer des Archivarius
Lindhorst. (Ebd.: 301-302)

Aus medientheoretischer Perspektive lasst sich mit dem >Fleck</>Klecks¢, den
Anselmus auf dem Pergament hinterlisst, von einem Glitch sprechen, der
ihn nicht nur aus seinem >Flow« wirft — und dadurch das fremdbestimmte
algorithmische Programm unterbricht — sondern durch seine Unmittelbar-
keit ein besonderes dsthetisches Potential verspricht. Glitches sind im Sinne
eines dsthetischen Moments als plotzliche >Stérung: eines technischen Sys-
tems zu definieren, die ein Objekt aus seiner hergebrachten Form und Dis-
kurs herauslést und die in einer Fluchtlinie mit Virilios seigentlichen Unfall«
zu lesen sind (vgl. Menkman 2011: 339—344; vgl. dazu auch: Virilio 2009: 87).
Nach dieser Definition des »asthetischen Glitches« lasst sich, wenn Anselmus
als medialer Prozessor gelesen wird, der Fleck auf dem Pergament als Fehl-
funktion deuten, die jedoch das >Objekt« (gemeint ist hier Anselmus) zu einer
neuen Seinsweise transformiert. Die Betonung auf die 4dsthetische Charakte-
ristik des Glitches ist hier als Wirkasthetik zu lesen — gleichwohl prisentieren
sich die >technischenc Aspekte des Glitches — auch im Kontext von Anselmus’
Malheur - durchaus fruchtbar. Virilio fihrt in seinem Text aus, der seigent-
liche Unfall« sei gewissermafien in das >Objekt« einbeschrieben, werde dem-
nach bereits bei der Herstellung svorprogrammiert« (vgl. Virilio 2015: 87-88).
Auch die dediziert ingenieurswissenschaftlicher Perspektive, die den Glitch
als Fehlfunktion einer logischen Schaltung durch externe Beeinflussung (vgl.
dazu etwa Garg et al. 2006: 773) definiert, lasst sich in den Kontext des golde-
nen Topfes setzen. Wenn Lindhorst, wie etwa Kittler (1995: 106) schreibt, als
»Pidagoge« gelesen wird, dann ist davon auszugehen, dass der >Unfall<in Form
des Tintenklecks eine svorprogrammiertes, bewusste Kalkulation des Archi-
varius war, dessen Warnung (vgl. DKV, GT: 286) als selbsterfiillende Prophe-
zeiung fur den algorithmischen Datenverarbeiter< Anselmus angelegt war.
Unter Vorgriff auf die Abschnitte IV und V ist an dieser Stelle einmal
mehr die Relevanz von Leibniz’ Monadologie fir die Verhandlung des Virtu-
ellen heranzufithren; so schreibt Leibniz: »Alle jemals stattfindenden Veran-
derungen sind langst von Anbeginn her in jeder Monade oder vielmehr in
dem ihr von Gott eingepflanzten Verinderungsgesetze virtuell vorhanden,
und laufen wie aufgezogene Uhrfedern nacheinander ab.« (Leibnitz 1847: 50)
Vor dem Hintergrund des Glitches ist nun zu argumentieren, dass Hoffmann
in den schwarz-weiflen Buchstaben eines Buchs respektive in den >Wunder-
blocke« der Erinnerung eingeschriebenen >Schattenbilder« ebenfalls Verinde-
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rungsgesetze im Sinne von Glitches seinpflanzt«/>einprogrammiertc, um — ana-
log zu Anselmus — seine Leser:innen in Autor:innen zu transformieren. Diese
Transformation findet genau dann statt, wenn die Leser:innen den Text nicht
mehr kopierens, also wortlich/isomorph rezipieren, sondern vielmehr mit der
»Einbildungskraft in Freyheit« (Kant 1797: 328) interpretieren und so mit ihrer
eigenen Eigensinnigkeit tiberschreiben. Dieser Befund ist auch fiir das Virtuel-
le hochgradig relevant: Im goldenen Topf entfaltet sich der Zugang zum poe-
tischen Zauberreich, weil Anselmus mit dem >Klecks< den Urtext obfuskiert,
was eine deutliche Analogie zum >Technisch-Virtuellen< aufweist. In digitalen
Wirklichkeiten, wie etwa Computerspielen oder der virtuellen Realitit, las-
sen sich Glitches ausnutzen, um Bereiche zu betreten, die von >programmati-
schen Zwischenrdumenc« bis hin zu Rdumen, die zwar grundsatzlich von den
Autor:innen angelegt wurden, jedoch nicht fur die Nutzung durch die Rezi-
pient:innen bestimmt sind, reichen. Durch den Zugang in diese Areale ver-
schaffen sich Nutzer:innen bisweilen Méglichkeiten, um eine Anwendung
vollkommen neu zu erfahren. Dieses Ausnutzen eines Glitches ist wiederum
ein Kennzeichen hoher >gaming literacy« (vgl. Cook/Duncan 2015: 186), daher
l4sst sich dessen Gebrauch als Indikator fur die Meisterschaft einer Anwen-
der:in lesen, was einmal mehr in einer Fluchtlinie mit der Entwicklung Ansel-
mus vom Studenten zum Dichter respektive analog zur Herausbildung einer
serweiterten Autor:in< aus der >kompetenten Leser:in< zu deuten ist.

(4

Auch wenn die Bedeutung der Schrift auf die Imagination nicht zu unter-
schitzen ist, ist dennoch darauf hinzuweisen, dass diese »Normierung« nur
ein erster Schritt in die Richtung eines formvollendeten Poeten darstellt. Im
goldenen Topf werden die nachfolgenden Entwicklungsschritte zwar nur im-
plizit ndher dargelegt, jedoch lasst sich in dieser Fluchtlinie mit der Genese
des Malers Berthold in Die Jesuiterkirche in G. eine andere Kunstlerbiografie
aus Hoffmanns CEuvre anftihren: Auf seiner Italienreise trifft der Protagonist
des Nachtstiicks nach seinen anfinglichen Erfolgen als Landschaftsmaler auf
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den ralten Maltheser,'*? der seine Arbeiten dahingehend kritisiert, dass sie
nur unverstindige Kopien darstellten:

Kann denn das blofie genaue Abschreiben der Natur jemals dahin fith-
ren? - Wie drmlich, wie steif und gezwungen sieht die nachgemalte Hand-
schrift in einer fremden Sprache aus, die der Abschreiber nicht verstand
und daher den Sinn der Zuge, die er mithsam abschnoérkelte, nicht zu
deuten wufite. So sind die Landschaften deines Meisters korrekte Ab-
schriften eines in ihm fremder Sprache geschriebenen Originals. (DKYV,
DJG: 129-130)

Aus dieser Passage wird deutlich, dass die »Praktik nicht [...] die Kunst selbst«
(ebd.: 130) darstellt, das >korrekte« Schreiben demnach nur als erster Schritt
zur Genese einer wahren Kinstlerpersoénlichkeit anzusehen ist. Es ist anzu-
merken, dass der Maltheser« neben dem >richtigen Schreiben< auch das >rich-
tige Sehencin seiner kurzen Unterrichtung postuliert. Dieses »Sehencumfasst
nicht nur der Blick in die Landschaft (vgl. ebd.: 129), sondern insbesondere
eine reflektierte Introspektive auf die Bilder, die aus der eigenen Imagina-

140 Dass Hoffmann hier ausgerechnet einen Maltheser« auftreten lasst, der »auf
Maltha von griechischen Eltern geboren« (DKV, DJG: 128) wurde, wird in den einschligi-
gen Stellenkommentaren (RECLAM und DEUTSCHER KLASSIKER VERLAG) nicht niher er-
ldutert. Im Zusammenhang mit der Art und Weise wie der >Maltheser« die Arbeiten Ber-
trams kommentiert, indem er nicht mit dem Instrumentarium der Kunstkritik, sondern
mit Analogien der Kalligrafie arbeitet (vgl. ebd.: 129-130), l4sst sich auch eine Paralle-

le mit dem biografischen Hintergrund des >Malthesers« aufzeigen. Bereits zu Hoffmanns
Zeiten wurde auf der Insel Malta zwar Arabisch gesprochen, jedoch unter Verwendung
eines lateinischen Alphabets, um die spezifische Weltanschauung der Insel als christli-
ches Bollwerk gegen die Muslime auch im Medium der Schrift zu fixieren (vgl. Haarmann
1991: 116-118). Diese einmalige Kombination von orientalischer Sprache und abendlin-
dischen Schriftsystem wird dartiber hinaus von Hoffmann erweitert, indem ein weite-
res Zeichensystem — das Griechische — in die Biografie des >Malthesers« integriert wird.
In Gestalt dieses Charakters l4sst sich daher nicht nur der romantische Universalititsan-
spruch (siehe Kapitel 3.2) nachvollziehen, sondern auch die Zusammenfithrung verschie-
dener, mitunter auch heterogener, Denk- und Zeichenmuster in ein holistisches System
(vgl. dazu etwa die Metapher des Mosaiks, die Hoffmann in den Serapions-Briidern auf-
ruft). Dass sprosaischere« Gemtiter wie etwa Bertholds deutscher Mentor in Rom (in Ge-
stalt des Landschaftsmalers Philipp Hackert) mit dieser Persoénlichkeit nicht umgehen
kénnen, zeigt sich etwa in dessen Kommentar: »alles was er [= der "Maltheserd macht,
hat ein fantastisches Ansehen, welches wohl daher rithrt, weil er tber jede Darstellung
durch die Kunst ganz tolle absurde Meinungen und sich ein kunstlerisches System ge-
baut hat, das den Teufel nichts taugt.« (DKV, DJG: 128)
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tion entstehen (vgl. ebd.: 130), nimmt mithin also Elemente des Serapionti-
schen Prinzips vorweg,.

Matt (1971: 3) geht soweit, als dass er provokativ die Frage stellt, ob die
AuRerungen des >Malthesers< »mehr als gelaufige Formeln darstellen« wriir-
den. In dieser Fluchtlinie, die davon ausgeht, dass bei der Kunstproduktion
»alles AuRere belanglos« (ebd.: 4) sei und das Erlernen der richtigen Schrift«
nur deswegen nétig sei, »weil unversehens naturdhnliche Bilder im Kunst-
ler auftauchen kénnen, die er festzuhalten fihig sein muss« (ebd.), lisst sich
auch die nachfolgende These einreihen, in der davon auszugehen ist, dass das
Uberkommen der Schrift nur ein erster Schritt hin zu Hoffmanns Ideal eines
Kunstwerks, das »nur noch im Kopfe stattfindet« (Kesting 1990: 169), dar-
stellt. Dieses Kunstwerk ist demzufolge immateriell und gewissermafien >me-
dienlos« — wenn der Begriff des Mediums als technisches Artefakt gedeutet
wird. Eine Figur, die sich stellvertretend fiir diese »immediacy« (Bolter/Grusin
2002: 21) pradestiniert, die die Unmittelbarkeit des Texts um die Komponente

der Immaterialitit steigert, ist etwa Kreisler, der seine Aufzeichnungen ver-

t141

brennt'! oder Ritter Gluck, der seine Partituren ausschliefilich aus dem Steg-

reif intoniert,*? mithin also Charaktere, die sich durchaus als Personifikation

141 Das Motiv des Feuers lisst sich in den Kreisleriana Nro. 1-6 auch als Metapher ei-
nes iiberreizten Gemiits lesen, das mit einer »bis zur zerstérenden Flamme aufglihen-
den Fantasie« (DKV, K1: 32) ausgestattet ist. Daher spricht Kreisler auch von einem »Feu-
er« (ebd.: 38), das in seine Fingerspitzen beim Klavierspiel fihrt, oder von Ténen, die wie
»funkelnde Salamander« (ebd.: 45) emporsteigen. Wenn Kreisler seine Notizen verbrennt
(vgl. ebd.: 62) bzw. auch den Wunsch dufiert, alle nachfolgenden Aufzeichnungen mo-
gen nach seinem Tod verbrannt werden (vgl. ebd.), dann lisst sich diese Aussage nur be-
dingt als Postulat fiir ein grundsitzliches Uberkommen der Schrift lesen, sondern er-
6ffnet eher die Lesart, das medientechnische >Programmc der Aufzeichnungen miisse in
letzter Instanz im metaphorischen >Feuer« der Fantasie ankommen und dort ausgefiihrt
(exekutiert) werden. Da die Kreisleriana stets vor der Folie der Ironie und Callotischer
Uberzeichnung zu lesen sind, sind Kreislers Aussagen pluralistisch zu deuten und zielen
bewusst nicht auf eine eindeutige Entschlusselung ab: So spricht er im Kreislerianum Nro.
5 einerseits davon, dass er sich seit seiner Kindheit Notizen von merkwurdigen Begeg-
nungen macht (vgl. ebd.: 61), gleichzeitig beschliefit er nach einem ironischen Kommen-
tar seines Vetters — der den Titel des Notizbuchs von >Zerstreute Gedanken« in >Héchst!
Zerstreute Gedanken« dndert — »nichts mehr aufzuschreiben, sondern alles im Innern di-
gerieren und wirken zu lassen« (ebd.: 62).

142 Die betreffende Passage in Ritter Gluck zitiert dabei noch das >iiberkommene« Me-
dium: So wird etwa die Erzdhlinstanz aufgefordert, die Seiten des Partiturbuchs wihrend
Glucks Klavierspiel umzublittern, obwohl sich darauf nur leere Lineaturen befinden (vgl.
DKV, RG: 29-30).
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eines Ideals lesen lassen, das das Medium der Schrift in letzter Konsequenz
ebenfalls iberkommen méchte. Diese Loslésung vom (physikalischen) Medi-
um begiinstigt eine amimetische Asthetik: »Das Kunstwerk, das nur noch im
Kopfe existiert, kann sich realisieren, hat alle Potentialitit dazu in sich, soll
es aber bewusst nicht, um sich nicht mehr mit der Welt und Umwelt zu ver-
méhlen.« (Kesting 1990: 169)

Dieses Ideal eines >transzendentalen< Kunstwerks findet sich auch in der
Beethoven-Rezension bzw. im Kreislerianum Nro. 6 wieder, etwa wenn Hoff-
mann von einer inhirenten >Unaussprechlichkeit« der Musik ausgeht (vgl.
AMZ, BEETHOVEN [: Spalte 631), die er in seinem Text auflést, indem er einen
»Doppelspiegelcin Stellung bringt: So beschreibt er nicht die Musik selbst, son-
dern vielmehr die Stimmung bei der Rezeption, deren Inkommensurabilitit
er wiederum mit bildlich-rdumlichen Analogien auflost. Hoffmanns Erzihl-
technik ist daher — trotz des Ideals vom »Kunstwerk, das nur noch im Kopfe
existiert« (Kesting 1990: 169) — auf ein bildhaftes und in seiner Morphologie
zutiefst mimetisches Zeichensystem angewiesen (vgl. dazu auch Eco 2002:
145), das jedoch stets in seiner Verweisfunktion zu lesen ist.

Ein Kunstwerk, das jegliche Materialitit abgelegt hat, weil es nur noch
im individuellen Imaginiren stattfindet, spielt mit der Vorstellung von ei-
ner >transparent immediacy« (vgl. Bolter/Grusin 2002: 21), mit einem >Kurz-
schluss« (vgl. Gamper 2009: 245) in der Ubertragung, der letztendlich die Me-
dialitit obsolet macht. Wie Bolter und Grusin betonen, konstituiert sich die
stransparent immediacy« stets durch ihre Opposition zu ihrem Gegenpart,
der shypermediacy« (vgl. Bolter/Grusin 2002: 5, 31). Das vermeintliche (vgl.
Kapitel V) Uberkommen der Schrift, die sich im mentalen Kunstwerk mani-
festiert, dufdert sich daher paradoxerweise gerade in der metafiktionalen In-
szenierung der Schrift in Hoffmanns Poetik. So findet sich die omniprasen-
te Thematisierung der Schrift und des Schreibens, die Kremer (2003: 106) in
der romantischen Literatur ausmacht, nicht nur prominent im goldenen Topf,
sondern etwa auch in Hoffmanns Roman Kater Murr wieder. Wenn etwa Juri
Lotman (1981: 102) anmerkt, dass der Druckfehler in Kater Murr als bewuss-
tes Stilmittel zu verstehen ist, dann ist an dieser Stelle hervorzuheben, dass
Hoffmann die Medialitit selbst inszeniert, den sMechanismus¢, mithin die
sGemachtheit« seiner Texte also durchaus auch in nicht-transzendenter, objek-
tiver Weise freilegt. Lotman vertritt die These, dass jeder kiinstlerische Text
tiber zwei Chiffrierungen verfiigt, von dem die erste Chiffrierung als snatiir-
liche Sprache« aufgefasst wird, deren Mechanismus zunichst unsichtbar ist,
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da Sender:in und Rezipient:in diese Chiffrierung automatisch en- und deco-
dieren (vgl. ebd.: 129).

Diese Automatisierung, das Zuriicktreten der Medialitit, wire beim
stranszendenten< Kunstwerk, wie es etwa Kesting (1990: 169) als das Ideal
Hoffmanns postuliert, gewiinscht — aus diesem Grund muss Anselmus’ Hand-
schrift im Goldenen Topf zunichst »am Ideal normiert« (Kittler 1995: 106) wer-
den, da die von Lotman angesprochene Automatisierung zwischen Sender:in
und Empfianger:in nur dann reibungslos zustande kommt, wenn ein hoher
Normierungsgrad Ambivalenzen und Uneindeutigkeiten unterbindet. Gerade
diese Standardisierung verfolgte Hoffmann in seinen Werken jedoch erwiese-
nermaflen nicht; so lassen Hoffmanns Autographen »erkennen, was jeder, der
sich mit seinen Anschauungen befafst hat, ohnehin weifs: dafy ihm das Prin-
zip der >Vereinheitlichung, der Normierung fremd war; er verfuhr innerhalb
seiner Werke, ja im gleichen Text unterschiedlich und >inkonsequent« (Sege-
brecht 2008: 1224-1225). So legt Hoffmanns eigene Arbeitsweise Teile des Co-
dierungsmechanismus frei — und implementiert daher selbst den Glitch, der,
wie in Der goldene Topf gezeigt, erst den Zugang zum >Zauberreich der Poe-
sie« freischaltet und seine Rezipient:innen zu >erweiterten Leser:innen< no-
bilitiert. Hoffmanns »Gipfelpunkt« ist daher nicht ausschliefilich vom Ideal
der transzendenten >transparency« gepragt, wie es etwa Kesting (1990: 169)
— ohne bibliografischen Beleg — andeutet, sondern vielmehr als dialektische
Verschrankung sowohl einer >transparent immediacy« als auch einer >hyper-
mediacy«. Mit Verweis auf Umberto Eco ist zu argumentieren, dass ein Kunst-
werk »den neuen Code mitteilt, der in ihm selbst liegt, ihn jedoch auf der Ba-
sis von vorausgegangenen, evozierten und negierten Codes darstellt.« (Eco
2002: 310) Eine Feststellung, die sich einmal mehr mit Hoffmanns Beschrei-
bungsweise in der Beethoven-Rezension festmachen lisst, in der er ein Kunst-
werk (die Musik Beethovens) mittels eines vorausgegangenen (remediated<)
Code — die bildlichen Beschreibungen — artikuliert.

Die nattrliche Sprache, die — freilich idealisiert — von Sender:in und Emp-
fanger:in gleichermaflen gesprochen wird, stellt in Lotmans Modell daher nur
die Chiffrierung erster Ordnung dar. Nachdem sowohl die En- als auch De-
codierung nahezu automatisch von den beteiligten Kommunikationsteilneh-
mer:innen vonstatten geht, wird »der Mechanismus [...] gleichsam durchsich-
tig« (Lotman 1981: 129), oder, um mit Bolter/Grusin (2002: 21) zu sprechen:
>transparent«. Ein >kunstlerischer Text« respektive ein Kunstwerk beinhaltet
dartiber hinausgehend eine Chiffrierung der zweiten Ordnung, die sich als>as-
thetische« Codierung lesen lasst und die die »asthetische Funktionsfahigkeit«
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(Lotman 1981: 129) des Textes sicherstellt. In dieser Fluchtlinie ist einmal mehr
die Feststellung Kremers heranzuziehen, der im Kontext der symbolischen Re-
prasentation des Imaginiren ausfuhrt, dass in der Romantik das »Symbol [...]
auf dem Gebiet der Asthetik verhandelt« (Kremer 2003: 107) werde.

Neben dem einfachen Bewusstsein tiber das Vorhandensein dieser zwei-
ten Codifizierungsebene benétigt das Subjekt zur Rezeption der sekundar-
en Chiffrierung zudem »Unkenntnis (genauer: die unvollstindige Kenntnis)
des dabei verwendeten sekundiren Codes« (Lotman 1981: 129), der, wie Eco
(2002: 310) festgestellt hat, aus Fragmenten eines vorangegangenen Codes be-
steht — mithin also jenes Phanomen, das Bolter/Grusin (2002) medientheo-
retisch mit dem Konzept der sRemediation« fassen. Durch diese Ambivalenz
zwischen unvollstindiger Kenntnis und dem grundsatzlichen Bedurfnis nach
Entschliisselung gehen die Rezipient:innen bei allen Elementen des Ausdrucks
von Bedeutsamkeit oder, um in Lotmans Terminologie zu bleiben, von »In-
haltlichkeit« (Lotman 1981: 129) aus. Mit diesem Phanomen sspielt« Hoffmann
mitunter, so findet sich der beabsichtigte Glitch nicht nur als Motiv innerhalb
des diegetischen Raums (Der goldene Topf), sondern auch in der Verhandlung
zwischen Text und Leser:in angelegt:

Betrachten wir den Text als einen kiinstlerischen Text, so kann sich im
Prinzip jedes beliebige Element — bis hin zum Druckfehler, wie E. T. A.
Hoffmann scharfsinnig im Vorwort zu den >Lebensansichten des Katers
Murr< schrieb - als bedeutungstragend herausstellen. (Ebd.)

Aus diesem Grund ist der erwahnte Druckfehler in Kater Murr nicht nur Stil-
mittel, sondern gleichsam Storfaktor, der als Metafiktion auf die Konstitu-
tionsbedingungen, mithin die Medialitit des Texts rekurriert, den Mecha-
nismus der ersten Chiffrierungsebene also wieder sichtbar macht.”*® Lotman

143 Vgl dazu auch die Problematik, die sich durch die technischen Ubertragungs-
vorginge ergibt: Steinecke (2009: 1140) weist etwa darauf hin, dass implizite Korrektu-
ren aufgrund »der bekannten Schwierigkeiten beim Umgang mit Hoffmann-Handschrif-
ten und -Drucken [...] nur sehr zurtckhaltend erfolgen« sollten. Besonders offensichtlich
wird die Problematik, wenn der Erstdruck von Prinzessin Brambilla untersucht wird: Zwar
teilt Hoffmann seinem Lektor postalisch mit, dass »die ersten vier Bogen [...] so kor-
rekt gedruckt [seien] wie noch keins von meinen Werken« (Hoffmann 1820, zitiert nach:
Steinecke 2009: 1140), trotzdem weist der finale Druck derartig viele Fehler auf, dass am
Ende ein Verzeichnis der sinnentstellenden Druckfehlern angefiigt wird (vgl. JM, BRAM-
BILLA: 311), wihrend »Geringere [...] sich von selbst« (ebd.) ergeben wiirden und daher
nicht in die Liste aufgenommen wurden. Vor dem Hintergrund der >Druckfehler, die
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weist darauf auch hin, wenn er schreibt, dass »in kiinstlerisch funktionie-
renden Texten die Aufmerksambkeit oft auf die Elemente fixiert bleibt, die in
anderen Fallen automatisch wahrgenommen und vom Bewuf3tsein nicht re-
gistriert werden.« (Ebd.) Nachdem Hoffmann eine Erzihlverfahren implemen-
tiert, um »das >verstindige« Alltagsbewuf3tsein und die verfestigten Wahrneh-
mungsklischees des Lesers/Hérers zu irritieren« (Kaiser 1988: 133), umfasst
Hoffmanns Poetik also beide Doméanen, die sich in Bolter und Grusins Kon-
zept der Remediation auffinden lassen: Einerseits findet sich die »transparent
immediacy< wieder, indem davon ausgegangen wird, dass das Ideal von Hoff-
manns Kunstkonzeption ausschliefflich in einer >mentalen< Medialitit artiku-
liert wird und in letzter Konsequenz jede Materialitit zugunsten einer Unmit-
telbarkeit ablehnt. Andererseits finden sich mit den bewusst komponierten
»Glitches< in Hoffmanns Texten auch Fragmente der >hypermediacy« wieder,
die die Gemachtheit des Textes exponieren.

6.4 Hermetische >Hieroglyphen«-Zum
Kunstwerkscharakter der imaginaren Symbole

Sollte Poesie nichts als innre Mahlerey und Musik seyn?

Novalis: FRAGMENTE (19014 [1799?])

Wie bereits in der Auseinandersetzung mit dem romantischen Imaginations-
konzept ausgefuhrt, bezeichnet Jean Paul (1804: 32) in seiner Vorschule der As-
thetik die Phantasie als das »Hieroglyphen-Alphabet« der Natur."** Im Kontext
Hoffmanns ist der Begriff der »Natur« sehr differenziert zu lesen, so darf die
»Kargheit« (Wittkop-Ménardeau 2004: 141) von Hoffmanns Naturdarstellun-
gen etwa nicht dartiber hinwegtiuschen, dass im romantischen Denken Na-
tur als »Begriff des kosmischen Universums« (ebd.: 112) zulesen ist und damit
stellvertretend ein holistisches Weltbild mit allen Dualismen und Wirklichkei-

in Kater Murr ein bewusst gesetztes Stilmittel darstellen, ist daher die Problematik, die
Steinecke (2009: 1140) hier umreifdt, offensichtlich.

144 Vgl. dazu auch die Verwendung des Begriffs der Chiffrenschrift bei Kant (1797: 275)
in seiner Critik der Urtheilskraft, in der er in §42 schreibt, »die Natur [spreche] in thren
schénen Formen figtirlich« in einer »Chifferschrift [sic!]« zum Menschen.
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ten konzeptualisiert, das sich jedoch einer direkten kiinstlerischen Artikula-
tion erwehrt. Deutlich wird diese Problematik etwa in dem Nachtstiick Die Je-
suiterkirche in G., wenn Protagonist Berthold — in einer Kontinuitit zu Jean
Paul — die Natur als hieroglyphisches Zeichensystem begreift:

Ich lag von zauberischen Diiften umspielt im grinen Gebiisch, und die
Stimme der Natur ging vernehmbar im melodisch klingenden Wehen
durch den dunklen Wald. — >Horch — horch auf — Geweihter! Vernimm die
Urténe der Schopfung, die sich gestalten zu Wesen, deinem Sinn emp-
fanglich.« - Und indem ich die Akkorde deutlicher und deutlicher erklin-
gen horte, war es, als sei ein neuer Sinn in mir erwacht, der mit wunder-
barer Klarheit das erfafte, was mir unerforschlich geschienen. - Wie in
seltsamen Hieroglyphen zeichnete ich das mir aufgeschlossene Geheim-
nis mit Flammenziigen in die Lufte; aber die Hieroglyphenschrift war
eine wunderherrliche Landschaft, auf der Baum, Gebusch, Blume, Berg
und Gewisser, wie in lautem wonnigem Klingen sich regten und beweg-
ten. (DKV, DJG: 131)

Einmal mehr lasst sich die in dieser Passage angelegte Problematik der In-
kommensurabilitit in einer Kontinuitit mit der Beethoven-Rezension lesen,
zumindest insofern, als dass das »Dilemma, in Worten iber Musik zu reden«
(Steinecke/Allroggen 2006b: 638) auch hier zu identifizieren ist. So artikuliert
auch Berthold das performative Ereignis einer multisensorischen Erfahrung,
indem er eine metaphorische, mithin synasthetische Ausdrucksform verwen-
det, die, im Gegensatz zur Beschreibungstechnik der Beethoven-Rezension (vgl.
die Ausfithrungen in Kapitel 6), jedoch keine >multimediale< Komponente be-
sitzt, sondern vielmehr durch die synthetisierende Funktion der Imagination
der Rezipient:in funktioniert. Analog zur Partitur in der Beethoven-Rezension,
die eine individuelle Interpretation verlangt, zielt die Hieroglyphe nicht auf
eine singuldre Dekodierung ab,"*® sondern bedingt durch ihre Hermetik eine
subjektive imaginire Synthese neuer Welten (vgl. dazu auch Kremer 2003: 71)
mittels einer kompetenten« und >erweiterten« Rezeption. In dieser Fluchtlinie
ist auch die bereits weiter oben herangefiihrte Passage zu lesen, in der sich der
Maltheser gegen »das blofie genaue Abschreiben der Natur« (DKV, DJG: 129)
ausspricht und den Zweck der Kunst in der »Auffassung der Natur in der tiefs-

145 Zur Hieroglyphe als Motiv des Unartikulierbaren vgl. auch die Aufierungen Ber-
tholds in Die Jesuiterkirche in G. (vgl. DKV, DJG: 131 und 133).
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ten Bedeutung des hohern Sinns« (ebd.)*® verortet.” Nachdem das Imagini-
re nur mittels Symbolisierung in ein artikulierbares Format tberfihrt werden
kann, ist die Hieroglyphe die zeichenhafte Ausdrucksform der Unbestimmt-
heitsstellen, die von den Rezipient:innen mit subjektiv synthetisierten Inhalt
befillt werden.*® Es liegt auf der Hand, dass sich diese Hieroglyphen »weder in
diskursive Sprache und Begrifflichkeit, noch in Alltaglichkeit« (Kesting 1990:
169) ruckiibersetzen lassen. Kesting macht diese Feststellung im Zusammen-
hang von Kreislers musikalischer Ausdrucksform, in der die Téne als Hiero-
glyphen der »Sprache des Himmels« (ebd.) zu denken sind. Gleichwohl findet
sich dieses Phinomen auch in Hoffmanns Darstellungen der bildenden Kunst
wieder, wie sich etwa im Nachtstiick Die Jesuiterkirche in G. zeigt, in dem Ber-
thold scheitert, die hieroglyphischen Zeichen, die ihm im Traum erscheinen,
bildhaft darzustellen (vgl. DKV, DJG: 129). Insofern konzeptualisiert die Hi-
eroglyphe das Paradox des Imaginiren, das zwar einerseits durch seine bild-
und zeichenhafte Konfiguration geprigt ist, andererseits sich jedoch jeder me-
dialen Reprisentation und Artikulation entzieht — mithin ein Phinomen, das
die Hieroglyphe durch ihre inhirente Hermetik kommuniziert.'*® Dartiber hi-

146 Vgl. dazu die in Kapitel 6.6 angestofiene Diskussion tber die >trugbildnerische
Kunsts, die, wie Platon (1824: 184) feststellt, nicht das Urbild kopieren, sondern vielmehr
»die wahren Verhiltnisse des Schénen wiedergebenc« solle.

147 Das>Buch der Natur« impliziert, wie etwa Benjamin (2006: 580) hinweist, »daf}
man das Wirkliche wie einen Text lesen kann« — ein Befund der in Kapitel 6.6 niher ver-
handelt wird.

148 Im Unterschied zum Pathos der Frithromantiker findet sich bei Hoffmann jedoch
auch ein ironischer sTwist« zu dieser, der Hieroglyphe einbeschriebenen, Unbestimmt-
heit wieder, wie sich etwa in einer Passage aus dem Nachtstiick Der Sandmann zeigt: Wih-
rend das Automat Olimpia — eine Maschine in Gestalt eines Menschen - tatsachlich nur
die semantisch leeren Gerausche »Ach — Ach — Achl« (DKV, DSM: 40) wiedergeben kann,
imaginiert Protagonist Nathanael in diesen Lauten echtes Verstindnis, denn »diese we-
nigen Worte erscheinen als echte Hieroglyphe der innern Welt voll Liebe und hoher Er-
kenntnis des geistigen Lebens in der Anschauung des ewigen Jenseits« (ebd.: 42).

149 Dieser Befund ist insbesondere in den historischen Kontext zu setzen: Nachdem
die Ubersetzungsversuche des Jesuiten (!) Athanasius Kircher im 17. Jahrhundert zu kei-
nem zufriedenstellenden Ergebnis fihrten (vgl. etwa Athanasius 1676: 49), waren die
Schriftzeichen erst im Todesjahr Hoffmanns (1822) vollstandig entziffert (vgl. Cham-
pollion 1822: 6-7). Insofern sind die Konnotationen im romantischen Verstindnis des
Begriffs der Hieroglyphe vielfaltig angelegt: Einerseits deutet die Hieroglyphe in ihrer
Morphologie auf ein arkanes Bildsymbol hin, das — frei nach Kirchner — nicht in Wor-

te zu Uibersetzen ist. Andererseits bemtihen sich Sprachwissenschaftler und Okkultis-
ten an der Schwelle des 19. Jahrhundert um eine Entschlusselung des >Codes< um, wie
Kremer (2003: 66) ausfiihrt, die verborgenen Ahnlichkeiten einer allumfassenden Spra-
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nausgehend verdeutlicht die Hieroglyphe den Verweischarakter der Zeichen,
deren bildliche Reprasentation nur eine Chiffre der ersten Ordnung darstellt,
wiahrend die Chiffre der zweiten Ordnung durch die Interpretation im Rezep-
tionsvorgang konstituiert wird. Und schliefilich exemplifiziert die Hierogly-
phe durch ihre Historizitit das Phinomen, dass ein Kunstwerk, wie bereits
herausgearbeitet, »auf der Basis von vorausgegangenen, evozierten und ne-
gierten Codes« (Eco 2002: 310) funktioniert.

Nachdem, auch mit Verweis auf das Serapiontische Prinzip, festzuhalten
ist, dass sich die imaginiren Wirklichkeiten als bildliches sKunstwerk« lesen
lassen — oder, um in der Terminologie von Schleiermacher (1838: 16) zu blei-
ben:>Charakteristika eines Kunstwerks« besitzen — ist die »Medienkonkurrenz
von Bild und Poesie« (Weitin 2012: 168) ein prigendes Thema, das sich tber
das gesamte CEuvre Hoffmanns erstreckt (vgl. dazu auch die Ausfithrungen
zur Intermedialitat in Kapitel 3.3).

Die dafiir notwendigen Ubersetzungsprozesse sind, wie sich etwa mit Lot-
man (1981: 30) zeigen lasst, nicht nur ein »Mechanismus der kulturellen Wirk-
lichkeitsaneignunge, sondern vielmehr ein System zur Produktion von Wirk-
lichkeit: Die Symboltransformationen in der Uberfithrung von mimetischen
Beobachtungen in das>Schattenreich« der Schrift (bzw. in die hieroglyphische
Schriftbildlichkeit), entfalten mithin das Potential, »kraft einer dsthetischen
Magie neue phantastische Welten« (Kremer 2003: 71) zu erschaffen. So kann
sich die »[rJomantische Poesie [...] als neue Weltschépfung, als Konstruktion
imaginidrer Welten anbieten, indem sie Schrift als »immaterielle Materialitatc
[...] behandelt« (ebd.: 70), die dann durch die romantische Hermeneutik (vgl.
Schleiermacher 1838: 16) von den Leser:innen konkretisiert wird. So spiegelt
die Medialitit der hieroglyphischen Schrift die Konstitution des Imaginiren
wieder: Auch wenn die Romantiker:innen ein semiotisches Modell idealisie-
ren, dass die Fahigkeit hat, »direkt auf die Dinge einzuwirken, sie anzuziehen
oder sie abzustoflen, ihre Eigenheiten, ihre Krifte und ihre Geheimnisse dar-
zustellen« (Foucault 1974: 71), so »verschiebt sich das metaphysische Interes-
se dabei notwendig[erweise] in eine dsthetische Richtung« (Kremer 2003: 66).
Das Imaginire ist daher als >Kunstwerk« zu lesen, als hermetische Affordanz

che der Natur freizulegen, die »nach der babylonischen Sprachverwirrung verschiittet«
wurden.
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dessen inhirent defizitare Artikulationsform zwischen Bildlichkeit und Zei-
chenhaftigkeit changiert.

Das Verstindnis der Einbildungskraft, mit deren Aufwertung im 18. Jahr-
hundert die Aufwertung der Erkenntniskrifte einhergeht, ist bis heute ge-
meinhin iiberwiegend bildhaft besetzt. Genauso verhélt es sich mit dem
im Zuge der Postmoderne etablierten Begriff des Imaginiren: in jings-
ten Darstellungen aus den Bereichen Medien- und Literaturtheorie geht
man [...] von der>Bildlichkeits, der >Bildhaftigkeit< oder >bildhaften Struk-
tur< des Imaginaren aus, und dieses wird auch stets an Bildbeispielen ex-
emplifiziert. (Caduff 2003: 153)

Mit der Bildlichkeit, die, wie Kaiser (1988: 47) betont, als »Stirke« Hoffmanns
erkannt wurde, ist demnach eine (mediale) >Briicke« zwischen dem moder-
nen Begriff des Imaginiren und dem >traditionellen« Verstindnis der Imagi-
nation geschlagen.

Wie bereits in Kapitel 3.2 ausgefiihrt, >spielt« Hoffmann in seiner >bildli-
chen Poetik«mit jenen Befund, dass die imaginire Welt »ewig nur werden, nie
vollendet sein kann« (Schlegel 1798: 29), mithin dass sie sich stets nur anna-
herungsweise zeigen, jedoch nicht direkt artikulieren lasst. Diese »Paradoxie
von Universalanspruch und Unabschlieftbarkeit« (Kremer 2003: 92) verhan-
delt Hoffmann, indem er durch eine Metaperspektive auf das Werk das Erzahl-
verfahren des Texts in die Produktionsisthetik eines bildlichen Kunstwerks
einschreibt und so zur Herausbildung einer >kompetenten Rezipient:innen-
schaft« beitragt, indem die Leser:innen, metaphorisch gesprochen, zu >Ma-
ler:innenc auf der Leinwand ihres individuellen Imaginiren werden.

Besonders deutlich wird dieser Befund anhand der namenlosen Erzihlins-
tanz in Der Sandmann. Nachdem die Geschichte bisher ausschliefilich durch
die Wiedergabe zweier Briefe vorangetrieben wurde, ibernimmt an dieser
Stelle ohne einleitende Vorrede eine nicht niher ausgefithrte Erzihlinstanz
den verbleibenden Teil des Textes (vgl. DKV, DSM: 25). Neben der bereits in
Kapitel 4.6 verhandelten Bearbeitung der wechselnden Erzihlperspektiven als
Maglichkeitsraum lasst sich an der Gestalt der Erzahlinstanz im Sandmann
die von Kremer (2003: 133) als sselbstreflexive Dekonstruktion«< bezeichnete
Poetik Hoffmanns um den Faktor der Bildlichkeit erweitern. Dabei ist jedoch
festzuhalten, dass die bereits untersuchte Interpretation von Steinecke (1997:
56), der stark pointiert davon ausgeht, Hoffmann gebe mit dieser Strategie
»dem Mangelhaften eine Funktiong, in dieser Form nicht beizubehalten ist;
vielmehr sind die Bemerkungen der Erzihlinstanz iiber die Problematik der
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Artikulation des Imaginaren als metafiktionale Reflexion Hoffmanns zur Ge-
nese eines Texts zu lesen, die mittels der Ironie artikuliert wird. Die Erzih-
linstanz wendet sich etwa mit der folgenden Beschreibung an die Leser:innen:

Und nun wolltest Du das innere Gebilde mit allen glithenden Farben und
Schatten und Lichtern aussprechen und mithest Dich ab, Worte zu finden,
um nur anzufangen. Aber es war Dir, als mufitest Du nun gleich im ers-
ten Wort alles Wunderbare, Herrliche, Entsetzliche, Lustige, Grauenhaf-
te, das sich zugetragen, recht zusammengreifen, so dafl es, wie ein elek-
trischer Schlag, alle treffe. Doch jedes Wort, alles was die Rede vermag,
schien Dir farblos und frostig und tot.'*® (DKV, DSM: 26)

In dieser Passage lasst sich nicht nur die dezidiert bildliche Reprasentation
des Imaginiren, die Hoffmann in seinen Texten ausbuchstabiert, sondern
auch die rudimentare Asthetik (gluhende Farbeng, »Schattens, »Lichter), die
als implizites Ideal fiir die Kommunikation respektive Artikulation dieses in-
neren Bildes an die Auflenwelt gelten kann, nachweisen. Gleichwohl das Se-
rapiontische Prinzip in den hier zitierten Nachtstiicken noch nicht als poetische
Methode etabliert ist, erinnert auch Drux (2005: 24—25) daran, dass sich in
der Ausgestaltung des >inneren Bildes« bereits zentrale Aspekte der Serapion-
tik festmachen lassen.

Zur Kompensation des nicht realisierbaren selektrischen Schlags< (vgl.
DKV, DSM: 26), der als smedialer Kurzschluss«< (vgl. Gamper 2009: 145) »ein Ab-
solutes zum Ausdruck bringen« (Kremer 2003: 66) kénnte, skizziert Hoffmann
dagegen eine bildhafte Poetik, die ihre defizitire Artikulation zu einem zent-
ralen Funktionsprinzip erhéht. Anstatt also dem Ideal der direkten, méglichst
smedienarmenc Artikulation (immediacy<) nachzueifern und letztendlich am
Versuch zu scheitern, sspielt« Hoffmann mit dem Inversen: Indem er eine eine
hypermediale Poetik implementiert, die die entstehenden Ubersetzungsver-
luste der medialen Transformation des Erlebten in ein abstraktes Schatten-
bild der Erinnerung, die nachfolgende Vergegenwirtigung als Introspektive,
dessen Relekttire in der »Symbolisierung des Imaginiren« (Caduff 2003: 153)
und die Artikulation als verschriftliche Erzihlung inszeniert, schafft er pro-

150 Eine dhnliche Fluchtrichtung findet sich bereits bei Hoffmanns literarischem De-
biit Ritter Gluck in den Fantasiestiicken wieder — so umschreibt die Erzahlinstanz die mu-
sikalische Darbietung eines Orchesters als »nur schwache Umrisse eines mit lebendigen
Farben ausgefithrten Meisterwerks« (DKV, RG: 22).

187


https://doi.org/10.14361/9783839473726-008
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

188

ANDREAS SIESS: MASCHINEN UND ATMOSPHAREN

duktiv nutzbare Unbestimmtheitsstellen fiir seine Leser:innen, indem er auf
den Eigensinn™" eines Bildes rekurriert.

Die visuelle Gestalt der Hieroglyphen in ihrer bildsprachlichen Herme-
tik liefert fr diesen Befund eine dquivalente Asthetik. Nachdem in romanti-
scher Perspektive auch die Natur als Hieroglyphe gelesen wird (vgl. DKV, DJG:
131; Jean Paul 1804: 32; Schubert 1840: 53), deutet diese Konstitution jedoch
auch auf eine weitere Bedeutungsebene hin: So sind samtliche in der roman-
tischen Kunst verwendete mimetische Zeichen auch als Hieroglyphen zu deu-
ten, mithin als bildhafte — und stereotypische (vgl. Kremer 2003: 104) — Sym-
bole, die stets in ihrer »Verweisfunktion« (Rotermund 1968: 55) zu lesen sind.
Diese Asthetisierung, mithin Potenzierung (vgl. Novalis 1901a: 526-527) der
prosaischen Zeichen, indem das Alltagliche mit »allegorische[n] Bedeutun-
gen« (Kremer 2003: 104) aufgeladen wird, reflektiert Hoffmann in Die Jesui-
terkirche in G. durch das motivische Aufgreifen einer zeitgendssischen Diskus-
sion: Einmal mehr duflert sich der von Kremer (ebd.: 66) festgestellte Befund,
dass sich bei der Artikulation das Imaginiren das »metaphysische Interesse
[...] notwendig[erweise] in eine dsthetische Richtung« verschiebt, bei Hoff-
mann durch eine metafiktional zu lesende kunstisthetische Auseinanderset-
zung »zwischen der klassischen Kunstauffassung einerseits, welche Kunst als
Abbildung der Wirklichkeit definiert, und zwischen den romantischen Kunst-
theorien andererseits, die Kunst als subjektiven Ausdruck verstehen« (Geiger
2013: 19), angelegt. Es ist daher anzunehmen, dass sich in der Verhandlung
von suggestiver Innen- und mimetischer Auflenwelt ein Spannungsfeld kontu-
riert, das Hoffmann mit der Kinstlerbiografie des Malers Berthold im Nacht-
sttick Die Jesuiterkirche in G. bearbeitet. So lassen sich die beiden Lehrmeister
des Protagonisten als Personifikation einer jeweiligen Lehrmeinung lesen —
wiahrend der deutsche Maler Hackert mit der »reinen Nachahmung der Na-
tur« (DKV, DJG: 126) ein naturalistisch-mimetisches Abbildungskonzept ver-
tritt, das im Zusammenhang mit der Schrift als »Kopie« verstanden werden
kann, findet sich in den Einlassungen des >Malthesers« eine auf die Wirkis-
thetik abzielendes Asthetik wieder, deren Suggestionskraft auf das Imaginare
einwirkt (vgl. ebd.: 129-130). Nachdem Hoffmann diese bild4sthetische Dis-
kussion an die Biografie der Kunstlerfigur bindet, die Ambivalenz zwischen
artikulierbarer prosaischer Alltaglichkeit und obskurem fantastischem Imagi-

151 Der Eigensinn als durchaus auch &sthetisch fruchtbares Konzept wird weiter unten
in Kapitel 7.2 verhandelt.
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niren mithin aus einer dezidiert subjektivierten Perspektive verhandelt, wird
dieses Spezifikum in nachfolgendem Kapitel niher untersucht.

189

6.5 Emergenz - Psychiatrische Befunde zwischen
dem Alltaglichen und dem Wunderbaren

Im Hinblick auf das Motiv des Somnambulismus respektive des Wahnsinns,
das Hoffmann fur seine Kunstler:innenfiguren verwendet, soll in diesem Ka-
pitel ein kursorischer Uberblick tiber das Motiv der Psychiatrie als Erzihlver-
fahren des >Prinzips der Duplizititc unternommen werden. Als Ausgangslage
fir die nachfolgenden Verhandlungen ist anzunehmen, dass Hoffmann mit
einer Vielzahl an Erzdhlperspektiven experimentiert (siehe Kapitel 4.6), die
Narration jedoch zumeist an den subjektiven Blickwinkel einer Erzihlinstanz
bindet (vgl. Kapitel 4). Der psychopathologische Zustand dieses Subjekts wirkt
sich direkt auf seine Wahrnehmung aus, was wiederum unmittelbare Kon-
sequenzen auf die wiedergegebene Diegese nach sich zieht. Die durch Som-
nambulismus oder Wahnsinn verfremdete Wahrnehmung legt sich also wie
eine Folie zwischen Wirklichkeitskonstruktion und Rezipient:in. Daher lassen
sich Hoffmanns Bearbeitungen der zeitgendssischen Psychiatrie, wie etwa den
>Mesmerismus« und »-Magnetismus« (vgl. Siebenpfeiffer 2012b: 62), in zweierlei
Richtungen lesen: Einerseits als wahrnehmungsasthetischen Effekt, der die
prosaische Wirklichkeit verfremdet und den »Urteilszweifel« (Schneider 2015a:
327), der als eine der »wichtigsten wirkungspoetischen Strategien« (ebd.) Hoff-
manns gelesen wird, zu realisieren. Andererseits erméglicht der Wahnsinn
eine Abbildungsfunktion zur Artikulation des »innern Reich[s]« (AMZ, BEE-
THOVEN [: Spalte 633) eines Subjekts, wie bereits Johann Christian Reil in sei-
nen Rhapsodieen iiber die Anwendung der psychischen Curmethode auf Geistes-
zerriittungen feststellt: »Endlich l4sst sich von der Narrheit der Menschen in
den Tollhiusern weit mehr Nutzen ziehn, als bisher geschehen ist. Man fin-
det sie hier ohne Maske, und sieht, was sie sind und werden kénnen, wenn
das Riderwerk der Organisation in Unordnung gerathen ist.« (Reil 1803: 51)

Analog zur zeitgendssischen Psychiatrie, die sich durch die »Beschaftigung
mit devianten Phanomenen der Seele Aufschliisse tiber deren innere Natur er-
hofft« (Barnickel 2015b: 396) legt Hoffmann mit seinen Psychogrammen die
»innere Natur« der Poesie frei. So wird etwa in den Serapions-Briidern das Ideal
eines Kunstwerks, »das nur noch im Kopfe existiert« (Kesting 1990: 169) und
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sich von jedweden mimetischen Substrat emanzipiert, durch den >methodi-
schen Wahnsinn« (vgl. DKV, SB2: 35) Serapions artikuliert. Nachdem diese In-
trospektive jedoch auch mit dem Vorzeichen des Wahnsinns markiert wurde,
sorgt dieses Erzdhlverfahren gleichzeitig fur eine Verfremdung, um das >Ich«
der Leser:innen, die als erweiterte Autor:innen (vgl. Novalis 1901a: 34) auch
dem Ideal der besonnenen, selbstreflexiven (vgl. DKV, DOH: 163) und distan-
zierten (vgl. AMZ, BEETHOVEN I: Spalte 633) Genieisthetik gentigen miissen,
vom »innern Reich« (ebd.) abzutrennen. Wie Neuhaus (2013: 146) ausgefuhrt
hat, sind derartige Verfremdungen gleichwohl als ambivalent zu lesen, denn
sie sorgen nicht nur fir Distanz, sondern »erméglichen [...] oftmals das iden-
tifikatorische Eingehen in eine >andere« Welt«. Diese Ambivalenz findet sich
im Ubrigen auch in Hoffmanns Bearbeitungen der zeitgenéssischen psychia-
trischen Behandlungsmethoden als »ambivalente Machtpraktiken« (Sieben-
pfeiffer 2012b: 62), deren »Reprasentanten vor Missbrauch, Betrug und Selbst-
betrug nicht gefeit sind« (ebd.).

Wie bereits in Kapitel 4.4 dargelegt, reagierte das damalige Feuilleton
eher verhalten auf Hoffmanns Bearbeitungen des Wahnsinns: In einer zeit-
gendssischen Rezension in der Allgemeinen Literatur-Zeitung, in der alle Ein-
zelwerke des gesamten ersten Teils der Nachtstiicke besprochen werden, er-
fahrt etwa der Sandmann harsche Kritik: »Hier iberschreitet der grassliche
Ernst die Grenze der Dichtung, und einige ironische Blicke [...] kénnen die
schauerlichen Farben nicht dampfen, die der Vf. aufgetragen hat.« (Anonym
1817: Spalte 597). Die (anonyme) Rezensent:in wirft im weiteren Verlauf fol-
gende Frage auf: »darf der Dichter seine Menschen schaffen, um sie zu ver-
nichten?« (Ebd.: Spalte 598)

In der zeitgendssische Sichtweise tbertritt Hoffmann also die Grenzen,
der damals im Genre der Dichtung eingeschriebenen Méglichkeiten. Retros-
pektiv kann die Kritik an der Arbeitsweise Hoffmanns aber als Indiz fiir eine
besondere Erzihlweise gelesen werden, die nicht nur die Genregrenzen tber-
tritt, sondern insbesondere ein neues Verstiandnis des Dualismus Phantasie—
Alltiglichkeit (vgl. dazu auch Kremer 2003: 107) prigt, die sich etwa in einer
Dissoziation zwischen Innen- und Aufienwelt artikuliert.

Wo aber keine hshere Ansicht tiber die vernichtete Hoheit des Menschen
trostet, und wie hier, der durch Phantasie Gefallene von der Phantasie
dem niichternen Verstande zum kalten Bedauern tiberlassen wird, da
scheint uns vielmehr eine unreine Vermischung, als ein poetisches Inein-
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anderspielen der Phantasie und Wirklichkeit vorgegangen zu seyn. (An-
onym 1817: Spalte 598)

Der Befund einer »unreinen Vermischungs, den die anonyme Rezensent:in in
Hoffmanns Poetik identifiziert, deutet auf ein Spezifikum phantastischer Li-
teratur hin, das Durst (2002: 166) unter Bezug auf Todorov als »kosmologi-
sches Oxymoron« gedeutet hat, mithin eine Konfiguration, in der »weder das
realistische System noch das konkurrierende wunderbare eindeutig giiltig ist.«
Die Literatur des Wunderbaren, so noch einmal Durst (2018: 155), lasse sich
nicht von der realistischen Literatur unterscheiden, indem man auf die »Ver-
letzung der Naturgesetze« verweise, wie es indessen zumeist in der Fantastik-
forschung auszumachen sei, denn das Ignorieren stelle vielmehr eine »grund-
legende Eigenschaft des Erzihlens dar.« (Ebd.: 159; vgl. dazu auch Durst 2010:
29) Entsprechend lauft, wie in Kapitel V nochmal aufgegriffen wird, die Kri-
tik der Rezensent:in ins Leere, denn es ist fiir das >Funktionieren« der Erzih-
lung unerheblich, ob das Wunderbare im Sandmann als subjektives und da-
mit problematisch gewordenes Wahrnehmungsphanomen (vgl. Lindner 2018:
209) unter dem Vorzeichen des >Wahnsinns«< zu deuten ist, oder ob Nathana-
el tatsichlich zum Opfer einer tbernatiirlichen Macht wurde. So betont auch
Durst (2002: 168), dass sich selbst bei Texten, die das »Wunderbare zu einer
kardinalfunktionalen Einheit, zu einem Scharnier der Basiserzahlung« (Durst
2012: 70) erheben, sich realistische Erklarungen fiir die vermeintlich wun-
derbaren Phinomene finden lassen, »ohne die Erzahlung ginzlich zum Ver-
schwinden zu bringen« (Durst 2002: 168; vgl. dazu auch Durst 2012: 64). Das
Narrativ des Sandmanns lasst sich daher in einer >realistischen« Stofdrichtung
als krankhafte Wahrnehmungsverzerrung Nathanaels erkliren oder als iiber-
naturlicher Eingriff einer fremden Macht, die mit Coppelius/Coppola eine Fi-
guration erfahrt. Das wirkpoetische >Ziel« des Texts, das Evozieren des Un-
heimlichen (vgl. dazu auch Freud 1919: 304), erfiillen beide Erklirungsansitze:
So ist die tiefe Einsicht in ein psychisches Krankenbild, das »dem niichternen
Verstande [der Rezipient:innen] zum kalten Bedauern tiberlassen wird« (An-
onym 1817: Spalte 598) zu Beginn des 19. Jahrhunderts ebenso unheimlich,
wie die unberechenbare Intervention einer unheilbringenden Instanz. Beide
Stofirichtungen vereint jedoch noch ein weiterer Aspekt: Die »fiktionsexter-
ne[] Wirklichkeit« (Durst 2012: 57), was in zeitgendssischer Terminologie als
»dufere Wirklichkeitc (vgl. Jean Paul 1804: 68) respektive als »dufdere[s] Leben«
(DKYV, SB2: 69) bezeichnet wird, ist in Hoffmanns Poetik kein valider Maf3-
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stab’? — weil Nathanael, analog zum Grofiteil von Hoffmanns Kiinstler:innen-
figuren, »nirgends zuhause denn in seiner Kunst« (vgl. Kesting 1990: 165) ist,
und durch die zutiefst subjektive an die psychische Pradisposition des Prot-
agonisten gebundene Erzihlweise die Leser:in stets in Ambivalenz gehalten
wird, ob die geschilderten Ereignisse stattgefunden haben oder nicht. Bereits
Freud (1919: 304) stellt fest, dass es Hoffmann »zweifelhaft [mache], ob wir
es mit einem ersten Delirium des angstbesessenen Knaben oder mit einem
Bericht zu tun haben, der als real in der Darstellungswelt der Erzahlung auf-
zufassen ist.« Diese »Unschliissigkeit des implizierten Lesers, ob ein wunder-
bares Ereignis stattgefunden habe oder nicht« (Durst 2002: 166) stellt, »nach
der minimalistischen Bestimmung Todorovs« (ebd.), eine zentrale Eigenschaft
fantastischer Literatur dar. Nachdem diese ohnehin nicht an die, um mit Leib-
niz zu sprechen, »Verinderungsgesetze« (Leibnitz 1847: 50) respektive Para-
digmen der Naturgesetze gebunden ist, zeichnet sich mit dem Wunderbaren
daher auch eine Charakteristik des Virtuellen in Hoffmanns Poetik ab, das
ebenfalls nicht durch die Differenz zu den (physikalischen) Naturgesetzen ge-
fasst werden kann, denn der Zweck des Virtuellen ist, wie Esposito (1998: 270)
feststellt, eine »alternative Realititsdimension zu schaffen: keine falschen re-
alen Objekte, sondern wahre virtuelle Objekte, fiir welche die Frage der rea-
len Realitit ganz und gar gleichgultig ist.« Wahrend sich also die von »Gott
eingepflanzten Verdnderungsgesetze« (Leibnitz 1847: 50), die laut Leibniz in
jeder Monade »virtuell vorhanden« (ebd.) sind, deckungsgleich mit den Na-
turgesetzen zeigen, konvergiert in der Fantastik das »Realititssystem« (Durst
2002: 161; vgl. auch Durst 2012: 57) des Wunderbaren mit den Paradigmen der
>dulleren Wirklichkeit«. Wie sich bereits in der Rolle der Leser:in als erwei-
terte Autor:inc< andeutet, wire es an dieser Stelle jedoch nicht zutreffend, die
Implementierung der >Verinderungsgesetze« schlichtweg dem historischen
Autor Hoffmann zu iberantworten, der als »unumschriankter Herr« (AMZ,
BEETHOVEN I: Spalte 634) die virtuellen Potentiale in seine Texte einpflanzt.
Vielmehr konstituiert sich, wie Abschnitt IV und V zeigen wird, in Hoffmanns
spezifischer Poetik eine Symbiose im »Zwischenraum« (Foucault 2008: 122)

152 Vgl. dazu einmal mehr die Ausfithrungen in Eberhards Synonymik, in der das Wun-
derbare als jenes Phianomen definiert wird, welches »tiber die bekannten Krafte der Natur
ist, was wenigstens nicht nach dem gewdhnlichen Maaf3stabe dieser Krifte [...] gemessen
werden« (Eberhard 1802: 93) kann. Das Wunderbare kann also — analog zum Virtuellen -
»nicht mehr auf die Unterscheidung von Zeichen und Referent bezogen werden.« (Espo-
sito 1998: 270)
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von textuellem Substrat und Leser:in respektive an der >Schwelle< zwischen
»Phantasie und Wirklichkeit« (Anonym 1817: Spalte 598).

Protagonist Nathanael geht in Der Sandmann schliefilich an dem >wunder-
baren« Eingriff zugrunde (vgl. DKV, DSM: 49), obwohl die »wahre wirkliche
Auflenwelt aber daran wohl wenig teilhatte« (ebd.: 21). Parallel zum Sandmann
ist an dieser Stelle auch das Nachtstiick Das 6de Haus anzufithren, eine Erzah-
lung, die in der Hoffmann-Forschung zumeist in einer Kontinuitit zum Sand-
mann gelesen wird (vgl. Lieb 2012a: 197). Auch im éden Haus findet sich das
Motiv der besonderen Wahrnehmung als Mittel der Emergenz ausgeftuhrt —
zunichst in indirekter Form, wenn im Gesprich Theodors Priadisposition mit
dem sechsten Sinn der Fledermiuse verglichen wird, die von Franz mit leich-
ter Ironie als die »gebornen natiirlichen Somnambulen« (DKV, DOH: 163-164)
bezeichnet werden.’® Der Unterschied zum Sandmann ist jedoch, dass Theo-
dor in seiner Vermittlerposition auch eine Metaperspektive auf sein eigenes
Handeln und Erleben bekommt - und daher in der Lage ist, in reflektierter
Distanz die erzahlte Wirklichkeit aufzuspannen. So kann er sich innerhalb
der Binnenerzihlung auch selbstreflexiv fragen, ob er »nicht ein recht wahn-
sinniger Tor« (ebd.: 168) sei. Diese Distanzierung, in der er »sein Ich von dem
innern Reich« (AMZ, BEETHOVEN I: Spalten 633-634) trennt, bewahrt den
Protagonisten vor dem fatalen Schicksal, das Hoffmann mit Nathanael im
Sandmann vorzeichnet. Im Gegensatz zu Nathanael oszilliert Theodor zwi-
schen den beiden Wirklichkeitskonstruktionen, taucht also aus seinem >wun-

153 Die wenigen wissenschaftlichen Auseinandersetzungen mit dem Nachtstiick (vgl.
Steinecke 2009: 1005) beschiftigen sich zumeist mit der Pramisse, dass das dde Haus
hauptsichlich als Bearbeitung der zeitgendssischen Wissenschaft (vgl. Gaderer 2015: 62)
oder als Auseinandersetzung mit dem >animalischen Magnetismus< bzw. des >Mesmeris-
musc< zu lesen sei (vgl. Lieb 2012a: 200). Insbesondere finden sich etwa Referenzen auf
Johann Christian Reils Rhapsodieen tiber die Anwendung der psychischen Curmethode auf
Geisteszerriittungen (vgl. DKV, DOH: 181) sowie auf weitere damalige Koryphaen der Ner-
venheilkunde (Kluge, Schubert, Bartels), die namentlich im Text erwihnt werden (vgl.
ebd.: 184). Die zeitgendssische wissenschaftliche Schule des >Mesmerismus« bzw. der >ani-
malische Magnetismus« zur Behandlung psychisch Kranker verarbeitet Hoffmann in ei-
nigen seiner Werke, so dass er mithin den Ruf geniefit, »der literarische Magnetiseur
schlechthin« (Barkhoff 1995: 195) zu sein. Eine vollstindige Auflistung, von Hoffmanns
Werke, in denen der -Mesmerismus«< bearbeitet wird, findet sich etwa bei Auhuber (1986:
76), der einmal mehr betont, dass Hoffmann als durchaus informiert bzw. belesen in der
damaligen psychiatrischen Fachliteratur gelten kénne (vgl. ebd.: 9).
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derbarenc (vgl. Kapitel 6.1) Zustand auf und kehrt in die »prosaische« (DKYV,
DOH: 169) Wirklichkeit zurtick.

In seiner Metaperspektive gebraucht Theodor den Begriff des »prosaischen
Damons« (vgl. ebd.: 169), um die Diskrepanz zwischen seinem Innenleben und
der Wirklichkeit zu illustrieren. Im >prosaischen Damon« schwingt die Kon-
notation eines inneren Konflikts mit — die Passage im Text deutet darauf hin,
dass der »Dimonc« eine durchaus rationale Erklirung fiir Theodors imaginir
augmentierte Wahrnehmung liefert.”* So zeigt sich hier die Ambivalenz in
Hoffmanns Konzeption des Imaginaren: Einerseits besteht die Gefahr, durch
die reflexive Distanz den Alltag zu sehr die fantastische Wirklichkeit >konta-
minieren< zu lassen und so das Fantastische hin zum sWunderlichen< aufzu-
l6sen. Andererseits ist, wie Hoffmann etwa mit Nathanael (Der Sandmann)
oder Serapion (Der Einsiedler Serapion) ausbuchstabiert, die vollstandige Ver-
ortung des >Ichs<im Kunstwerk ebenfalls problematisch. So notiert Novalis:

Wir haben zwey Systeme von Sinnen, die so verschieden sie auch erschei-
nen, doch auf das innigste mit einander verwebt sind. Ein System heif3t
der Kérper, Eins die Seele. Jenes steht in der Abhingigkeit von dufleren
Reitzen, deren Inbegriff wir die Natur oder die dufire Welt nennen. Die-
ses steht urspriinglich in der Abhangigkeit eines Inbegriffs innerer Reize,
den wir den Geist nennen, oder die Geisterwelt. Gewdhnlich steht dieses
leztere System in einem Associationsnexus mit dem andern System, und
wird von diesem afficirt. Dennoch sind haufige Spuren eines umgekehr-
ten Verhiltnisses anzutreffen, und man bemerckt bald, daf} beyde Syste-
me eigentlich in einem vollkommnen Wechselverhiltnisse stehn sollten,
in welchem jedes von seiner Welt afficirt, einen Einklang, keinen Einton
bildete. Kurz, beyde Welten, so wie beyde Systeme sollen eine freye Har-
monie, keine Disharmonie oder Monotonie bilden. (Novalis 1901a: 306)

Mit dem Oxymoron des »prosaischen Damons« wird auch in Das dde Haus die
Grenze zwischen der >Geisterwelt« und dem Alltaglichen dialektisch aufge-
lost. So ist das »simultane Auftreten und wechselseitige Durchdringen von
Alltiglichem und Wunderbaren« wie Meteling (2012b: 516) ausfiihrt, ein zen-
trales Merkmal von Hoffmanns Fantastik, das er in den Serapions-Briidern
mit der »Erkenntnis der Duplizitat« (DKV, SB2: 68) einen Namen verleiht.

154 »[D]er prosaische Dimon fltisterte mir sehr vernehmlich in die Ohren, daf’ soeben
die reiche, sonntiglich geschmiickte Konditorsfrau eine geleerte Flasche feinen Rosen-
wassers o. s. auf die Fensterbank gestellt.« (DKV, DOH: 169)
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Mit dem sprosaischen Dimonc rekurriert Hoffmann vermutlich auf den »(so-
kratischen[n]) Ddmong, den Schubert (1840: 83) in Die Symbolik des Traumes
verwendet, um die innere Stimme der Vernunft des Patienten in seinen mes-
merischen Behandlungsmethoden zu konzeptualisieren. Durch die direkte
Referenz auf Schuberts Monografie in Das dde Haus (vgl. DKV, DOH: 184) re-
alisiert Hoffmann mit der motivischen Bearbeitung der zeitgendssischen Psy-
chiatrie ein Erzahlverfahren, um das wechselseitige Verhaltnis von Alltiaglich-
keit und Wunderbaren zu verhandeln und so eine »Verkehrung gewohnter
Beziehungen, die Art, das Bekannte zu verfremden und das Fremde als das
Gelaufige zu behandeln« (Kremer 1997: 35) realisieren zu kénnen. Ziel dieser
Verkehrung ist also, die »Beschrinkung« (Novalis 19o1a: 33) der »gewshnli-
che[n] Gegenwart« (ebd.) zu transformieren, »[ilndem [...] dem Gemeinen
einen hohen Sinn, dem Gewdhnlichen ein geheimnifivolles Ansehn« (ebd.:
304—305) verliehen wird, wie Novalis in seiner berithmten Bemerkung zur >Ro-
mantisierung der Welt« anmerkt. Bereits Schubert (1840: 6) adressiert in Die
Symbolik des Traumes jene Verkehrung, die im »Zustande des Deliriums« auf-
trete und in der »die Seele zum Theil eine ganz andere Sprache zu sprechen«
scheint: »Gewisse Naturgegenstinde oder Eigenschaften der Dinge bedeuten
jetzt auf einmal Personen, und umgekehrt stellen sich uns gewisse Eigenschaf-
ten oder Handlungen unter dem Bilde von Personen dar.« (Ebd.; vgl. dazu auch
Steinecke 2009: 1010) Diese >Sprache« funktioniere, so Schubert (1840: 6) wei-
ter, durch »wenige hieroglyphische, seltsam aneinander geftigte Bilder«, mit
denen wir »in wenigen Momenten mehr aus[driicken], als wir mit Worten in
ganzen Stunden auseinanderzusetzen verméchten«. So wird in Die Symbolik
des Traumes ein Wahrnehmungsmodell aufgezeigt, dass das Sehen nicht nur
als rein perzeptiven Vorgang, sondern als kombinierten Kognitionsprozess
deutet, der zwischen Aufien- und Innenwelt moderiert:

An diesen und ihnliche Vorginge der niederen Kérperwelt erinnern jene
Erscheinungen aus der héheren Geschichte des Geistes und der Seele, mit
denen wir uns hier zunichst beschiftigen wollten. Das Thier bestehet aus
Seele und Leib der Mensch aber ist Geist Seele und Leib zugleich. Wie der
verbrennende Kérper dessen Licht tiber einen weiten Kreis hiniiber Al-
les erhellet und offenkundig macht, an sich selber nichts von dem weif}
und erkennt, was sein Licht offenbart, sondern erst das erkennende und
verstehende Auge; wie die Durchsichtigkeit zwar auch eine niedere Art
von Sehen ist, aber kein eignes, selbststandiges, sondern erst durch das
und in dem dahinter stehenden Auge zu einem solchen wird; so weif3
auch die Seele an sich selber nichts von der ganzen wundervollen Welt,
die sich wihrend der Zustinde ihres Hellsehens in ihrem Lichte spiegelt.
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Auf der andern Seite gleicht aber auch der Geist, in seinem jetzigen Zu-
stande der Gebundenheit an Seele und Leib einem Wanderer im Thale der
finstern Nacht, der erst bei dem Lichte der Kerze, welches, ohne selber zu
erkennen, die Welt um ihn her erkennbar macht, seinen Weg zu finden
und zu sehen vermag, und der von der Gegend umher gerade nur so viel
sieht, als das mehr oder minder helle Licht, daf} er in seiner Hand trigt,
davon beleuchtet. Auch in der Seele des Thieres leuchtet demnach und
spiegelt sich alles Das ab, was in der Seele des Menschen, aber es ist kein
eigenthiimliches, innres Auge da, das sich diese hineinfallenden Strah-
len zueignen, sie wahrhaft merken und sehen kénnte eben so wie in das
durchsichtige Glas zwar alle die Strahlen und Farben auch hineinfallen,
welche sich in die durchsichtigen Fliissigkeiten des Auges hineinsenken,
aber ohne daf} in jenem ein empfindender Nerv, das ohne Rithrung hin-
durchgehende Licht zu erfassen und zu fithlen verméchte. (Ebd.: 124-125)

Das>innere Auges, das Schubert hier skizziert, ist als integraler kognitiver Pro-
zess zu verstehen, der den Menschen vom Tier unterscheidet. Daher kontu-
riert Schubert nicht nur ein Modell der Wahrnehmung, sondern vielmehr ein
Hybrid aus Kognition und Imagination, mithin also ein Modell, das einerseits
das Alltigliche und andererseits die »Geisterwelt« (Novalis 1901a: 306) dia-
lektisch miteinander verschrankt. Wie bereits in Kapitel 5 herausgearbeitet,
geht Jean Paul in seiner Vorschule der Asthetik von einem dreistufigen Sche-
ma der Imagination aus, das ebenfalls eine grundsitzliche Unterscheidung
zwischen der >Einbildungskraft« als smechanische« Komponente der Refle-
xion der dufleren Wirklichkeit und der >Phantasie« als erkennend-reflexiven
Kognitionsprozess der inneren Wirklichkeit postuliert (vgl. Jean Paul 1804:
36). Schuberts Ausfithrungen schlieflen mithin die Briicke zwischen der Ima-
gination und der Wahrnehmung, indem sie das sempfindende< Wahrnehmen
als Innenschau darstellen, das von den >mechanischen« Teilen (:durchsichti-
ges Glas<) gespeist wird.

Die Verhandlung des Wahnsinns — insbesondere im Kontext des Mesme-
rismus — gibt Hoffmann erzihltechnisch den Vorteil, diese latenten Prozes-
se des Imaginaren durch deren Uberzeichnung freizulegen: Wihrend der ra-
tionale Mensch seine imaginire Innenschau nicht nach auflen kehrt — wie es
Hoffmann etwa mit der Figur Claras in Der Sandmann ausbuchstabiert (vgl.
DKV, DSM: 22) - findet sich im Wahnsinnigen ein Subjekt, das den Prozess des
Blicks nach Innen exponiert. Diese Charakteristik teilen sich sowohl Kiinst-
ler:in als auch wahnsinnige Patient:in gleichermafen — und Hoffmann verhan-
delt diese Parallele in seinen zahlreichen Bearbeitungen der psychisch gebro-
chenen Kunstler:innenfiguren. In dieser Fluchtlinie ist auch das Serapiontische
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Prinzip als Umformung des Mesmerismus zu lesen, »um so das zunichst voll-
standig im Innern >aufgegangen(el< Bild in Form einer Dichtung wieder ins
>auflere Leben [zu] tragen« (Bergengruen/Hilpert 2015: 294). Gleichzeitig un-
terliegt das Imaginire nach wie vor dem Dilemma der Unartikulierbarkeit, so-
dass etwa Serapions Bemiihen der Artikulation mit dem Wahnsinn in Verbin-
dung gebracht wird und die Serapionsbriider ihre inneren Bilder nur durch die
Verfremdung einer fiktiven Erzahlung und durch selbstreflexive Distanz »ins
dufdere Leben [...] tragen« (DKV, SB2: 69) kénnen. So eignet sich der Wahn-
sinn, um Hoffmanns Modell der »Duplizitit« (ebd.: 68), die Parallelitit von
innerer und dufderer Welt, zu artikulieren, indem mit Nathanael in Der Sand-
mann oder mit Serapion in Der Einsiedler Serapion Figuren in Stellung gebracht
werden, denen die »Erkenntnis« (ebd.) derselben abhanden gekommen ist.

6.6 Mimesis und Manier - Hoffmanns
»manieristische Mimesis«

Des Dichters Reich sey die Welt, in den Fokus seiner Zeit ge-
dringt. Sein Plan und seine Ausfithrung sey dichterisch, das ist,
dichterische Natur. Er kann alles brauchen, er muf es nur mit
Geist amalgamiren, er muf} ein Ganzes daraus machen. Das All-
gemeine, wie das Besondere muf} er darstellen — alle Darstel-
lung ist im Entgegengesetzten und seine Freyheit im Verbinden
macht thn unumschrinkt.

Novalis: NACHLESE (1901b [18007])

Wie in den vorausgegangenen Kapiteln ausgefthrt, ist die Gegeniiberstellung
zwischen dem >klassischen< und typischerweise als sromantische« (vgl. Geiger
2013: 19) bezeichneten Kunstverstindnis ein pragender Diskurs um 1800, der
nicht nur motivisch von Hoffmann in seinem Prosawerk bearbeitet wird, son-
dern auch bildasthetische Aspekte tangiert, die durch die bereits diskutierte
Bildlichkeit in Hoffmanns Poetik entstehen (vgl. dazu auch Kaiser 1988: 47).
Obwohl sich diese Medialitit durch die imaginire Vergegenwirtigung bei der
Rezeption konstituiert, ist gleichwohl auch festzuhalten, dass das Imaginire
— wie sich etwa im Kontext des Serapiontischen Prinzip zeigt — keine »creatio ex
nihilo« (Stalder 2021: 125) darstellt, sondern vielmehr auf ein Substrat aus der
Auflenwelt angewiesen ist, was die Relevanz der subjektiven Wahrnehmung in
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Hoffmanns Poetik hervorhebt. Der Mesmerismus, den Hoffmann ebenfalls als
Topos in seinem Werk aufgreift, ist daher nicht nur als motivisches Spiel mit
der zeitgendssischen Psychologie, sondern auch als Verhandlung eines Wahr-
nehmungsmodells zu lesen, das als Hybrid zwischen ontologischer Realitit
und subjektiven Erleben angelegt ist. So finden sich in Schuberts Ausfithrun-
gen deutliche Hinweise, dass erst durch das Ineinandergreifen von objektiver
Auflenwelt und suggestivem Imaginiren — was Novalis (1901b: 662) >mit dem
Geist amalgamieren< nennt - ein verstindiges Wahrnehmen maglich ist (vgl.
Schubert 1840: 124-125).1%° Mit der Mimesis, so die These in diesem Kapitel,
ist eine Konzeptualisierung gefunden, die diese Interaktion zwischen Aufien-
und Innenwelt im Subjekt (bild-)4sthetisch fassen kann.

Die historische Fundierung der Mimesis soll im Nachfolgenden in ihren
Grundziigen nachvollzogen werden. Als grundsitzliches Problem zeigt sich,
dass dem Begriff nicht nur mehrfache Um- und Neuinterpretationen im Zuge
der Zeit widerfahren sind, was eine entsprechende Kontextualisierung erfor-
dert, sondern dass er, wie etwa Woodruff (1992: 73) hinweist, kaum in >mo-
derne« Terminologie zu ibersetzen ist, die die Semantik vollumfinglich fassen
konnte. Prigend fur den historischen Begriff der Mimesis ist eine einleitende
These in Aristoteles’ Poetik, die auch in Abgrenzung —jedoch nicht als Antwort
(ebd.: 74) — zu Platons pejorative (vgl. ebd.: 73—74) Ausfithrungen zur Nach-
ahmungsasthetik gelesen werden kann. Aristoteles stellt fest, dass samtliche
Werke der Dichtung und der Musik Nachahmungen darstellten:

Epische und tragische Dichtung also, auflerdem die Komdodie, die Dithy-
rambendichtung und der gréfite Teil der Kunst des Aulos- und des Kit-
haraspiels sind grundsatzlich alle Nachahmungen. Sie unterscheiden sich
aber voneinander in dreifacher Hinsicht: dadurch, dass sie in verschiede-
nen Medien nachahmen, dadurch, dass sie Verschiedenes, oder dadurch,
dass sie auf verschiedene Weise, d. h. nicht im selben Darstellungs-Mo-
dus nachahmen. (Aristoteles 2008: 3 {(a15))

Im Unterschied zu Platon ist die Aristotelische Mimesis — trotz ihrer inkon-
sistenten Verwendung (vgl. Woodruff 1992: 74) — durchaus positiv konnotiert,
so ist die Nachahmung als eine der grundlegenden Naturen des Menschen zu

155 Vgl. dazu auch die Gegeniiberstellung von Abstraktion und Impression, die
Schiller (1875: 234-235) in seinen Briefen tiber die dsthetische Erziehung des Menschen
ausbuchstabiert.
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lesen, da jeder fundamentale Lernprozess zunichst auf einer mimetischen
Nachbildung fufie (vgl. Aristoteles 2008: 5 (a25)) und jede Kunst und Kunst-
fertigkeit in dieser Nachahmung zu verorten sei (vgl. Blumenberg 2012: 55).%
Wie bereits angedeutet, bildet die Ubersetzung der Mimesis mit >Nachah-
mung« in moderner Lesart nur Teilbereiche der antiken Semantik ab; etwas
greifbarer wird das Konzept, wenn es als tibergreifendes »asthetisches Prinzip«
in der Auseinandersetzung mit der Natur (vgl. ebd.) gelesen wird. Wie etwa
Woodruff (1992: 73) schreibt, sind »mimemata< — mithin das imaginire (!) Pro-
dukt eines mimetischen Prozesses - recht zielfithrend auch in heutiger Termi-
nologie mit>Bilder« zu tibersetzen. In dieser Fluchtlinie kann die Mimesis als
sabbildende« Funktion verstanden werden, die auch mit dem in Kapitel 5 her-
ausgearbeiteten Imaginiren ins Verhiltnis zu setzen ist, das sich ebenfalls ei-
ner dezidiert bildlichen Medialitat bedient (vgl. Caduff 2003: 153). Kongruent
mit dieser bildlichen Interpretation der Mimesis findet sich bereits bei Aris-
toteles nachfolgende Passage:

Da die Tragodie die Nachahmung von Menschen ist, die besser sind als
wir, muss man die guten Portraitmaler nachahmen. Auch sie ndmlich
geben zwar das individuelle Aussehen wieder, machen das Portrait dem
Modell ahnlich, zeichnen aber ein Bild, das schéner ist. (Aristoteles 2008:
22 (b1o)¥’

Mithin ist daher festzuhalten, dass sich bereits bei Aristoteles die Mimesis
nicht auf ihre reine Abbildungsfunktion beschrinkt, sondern in dieser medi-
alen Transformation auch eine Asthetisierung zu identifizieren ist. Eine ahn-
liche Fluchtrichtung findet sich auch in Platons Sophistes, in dem er zwischen

zwei Arten der »bildermachenden Kunst« (Platon 1824: 185)"® unterscheidet:

156 Die Vorstellung des nachahmenden Lernens als Fundament der conditio humana
findet sich auch in den im Kontext der Imagination (Kapitel 5) fruchtbar gemachten Aus-
fithrungen Kants in seiner Critik der Urtheilskraft wieder (vgl. Kant 1797: 290).

157 Vgl dazu die Einfuhrung der Erzihlinstanz in Hoffmanns Sandmann, die tber den
Transfer der inneren imaginiren Bilder zu einem rezipierbaren Kunstwerk spricht und
mit diesen Gedanken mithin ein poetisches Prinzip Hoffmanns freilegt. Die namenlose
Erzihlinstanz etwa spricht: »Mir kam keine Rede in den Sinn, die nur im mindesten et-
was von dem Farbenglanz des innern Bildes abzuspiegeln schien. [...] Vielleicht gelingt es
mir, manche Gestalt, wie ein guter Portraitmaler, so aufzufassen, daff du es dhnlich fin-
dest, ohne das Original zu kennen [...].« (DKV, DSM: 27)

158 Die folgenden Zitate aus Sophistes folgen dem Wortlaut der Ubersetzung von
Friedrich Schleiermacher aus der Ausgabe von 1824.
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»die ebenbildnerische und die trugbildnerische« (ebd.). Dabei besteht »die
ebenbildnerische Kunst der Ebenbilder [...] eigentlich darin, wenn jemand
nach des Urbildes Verhaltnissen [...] die Entstehung einer Nachahmung be-
wirkt.« (Ebd.: 184) Dem gegentiber steht die >trugbildnerische« Kunst, die »die
wahren Verhiltnisse des Schénen wiedergeben« (ebd.) will, auch wenn dieses
Ideal bedeutet, von der urbildlichen Vorlage abzuweichen. Insofern bestehen
durchaus Schnittmengen zwischen der antiken Bedeutung der Mimesis als
»Prinzip der Nachahmung und Vollendung: (vgl. Blumenberg 2012: 55) und
einer romantischen Lesart der Mimesis, die Kremer (2003: 101) als »Regula-
tiv der Nachahmung« deutet.™

In dieser Fluchtrichtung kann die Mimesis als 4sthetisches Prinzip gele-
sen werden, das die Verhandlung zwischen der ontologischen Realitit und
dem Imaginiren im Kunstwerk formatiert. Blumenberg (2012: 55) weist in die-
sem Zusammenhang auf die Doppelbedeutung des Terminus »Kunst«im anti-
ken Kontext hin, der in moderner Lesart wesentlich schirfer in das Kiinstliche
und das Kiinstlerische aufgetrennt wird. Der Aristotelische Kunstbegriff miis-
se dagegen immer im Kontext einer dualistischen Semantik verstanden wer-
den (vgl. dazu etwa Aristoteles 1829: 28), insbesondere in der Interpretation,
dass der Zweck der Kunst sowohl in der Vollendung als auch in der Nachah-
mung des Natirlichen™ zu finden sei.

Die mimetische Nachahmung in romantischer Lesart ist jedoch, wie sich
etwa bei Moritz (1788: 4) zeigt, nicht als isomorphe Kopie oder Faksimile an-
zusehen, sondern eher »im edlern moralischen Sinn« als idealisierendes Nach-
streben zu lesen, mithin also eine konzeptionelle Imitation, die durch den

159 Anzumerken ist in diesem Zusammenhang ebenfalls, dass sich das Konzept der
Mimesis zwar wie der sprichwértliche rote Faden durch die europiische Kulturgeschichte
zieht (vgl. dazu etwa Auerbach (2015): Mimesis — Dargestellte Wirklichkeit in der abendlin-
dischen Literatur), sein analytisches Potential jedoch bis auf wenige isolierte Ausnahmen,
kaum genutzt wurde (vgl. Jérissen 2007: 81). Eine dieser Ausnahmen bildet, so Jérissen
(ebd.: 81-82) weiter, etwa Adornos Asthetische Theorie, die auch Rétzer (1991: 299) auf-
greift, um die Mimesis als »dialektische Gegeninstanz zur technischen Konstruktion« zu
denken, die nicht als reine, naturalistische Projektion, sondern stets als Abbildungsprin-
zip zu verstehen sei (vgl. dazu auch Recki 1991: 118).

160 Blumenberg (2012: 55) verwendet hier den Terminus >das Naturgegebene, das er
wiederum dualistisch modelliert: einerseits kénne Natur als produzierendes Prinzip, an-
dererseits als produzierte Gestalt aufgefasst werden. Recki (1991: 118) erganzt, dass >Na-
tur« — auch im antiken Denken — ebenfalls eine Abstraktion darstelle, die »ihre Bestim-
mung erst in der Konfrontation mit ihrem jeweiligen Gegenbegriff« erhalte (vgl. dazu
etwa Aristoteles 1829: 26).
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Duktus der nachahmenden Kiinstler:in eine individuelle Ausprigung erfahrt
(vgl. dazu das oben zitierte Gleichnis des aristotelischen Portraitmalers). Mo-
ritz leistet, wie etwa Schmitz-Emans (2007: 44) hervorhebt, einen integralen
Beitrag, um die Autonomieésthetik der Romantik theoretisch einzuleiten.
Mithin steht das Ideal der 4sthetischen Autonomie keinesfalls im Gegensatz
zum Konzept der Mimesis, sondern ist eher als Formatierung eines Prozesses
der Auseinandersetzung zu lesen. Im Zuge der Romantikforschung bearbeitet
Kremer (1997: 44—48) das Thema eingehend: So lasse sich laut ihm zwar eine
grundlegende Opposition zwischen den dsthetischen Konzepten der >Imitatioc
und >Mimesis¢< in den Theorien des 18. Jahrhunderts nachweisen, jedoch be-
tont er die enge Verwandtschaft und Bedingtheit der beiden Extrema: »Selbst
der schlichteste Naturalismus in der Kunst kommt nicht ohne ein Mindest-
maf} an Phantasie und perspektivischer Gestaltung aus, ebenso wie jede noch
so willkiirliche Imaginationsleistung an einen mimetischen Grundzug gebun-
den bleibt.« (Ebd.: 44) Jean Paul schreibt in seiner Vorschule der Asthetik, dass
es ohnehin kaum gelinge, die vielschichtige Individualitat der Natur zu kopie-
ren, daher sei allein der Versuch bereits sinnlos (vgl. Jean Paul 1804: 10-11).
Wie Peter von Matt gezeigt hat, sind in Jean Pauls Ausfihrungen jedoch noch
Fragmente von einer Kunstvorstellung zu identifizieren, die auf eine dezidier-
te Nachahmungsisthetik rekurrieren; nachdem dieses Kunstverstindnis bei
Hoffmann ausdriicklich nicht nachzuweisen ist, lasst sich hier ein Bruch zwi-
schen Jean Paul und Hoffmann identifizieren (vgl. Matt 1971: 21).

In seinem Werk greift Hoffmann die »Oppositionsformel« (Kremer 2003:
101) von Imitatio und Mimesis respektive Alltidglichem und Wunderbaren
motivisch auf, etwa indem er diese kunsttheoretische Diskussion an den sub-
jektiven Erfahrungshorizont der Figur Bertholds in dem Nachtstiick Die Jesu-
iterkirche in G. bindet. In einer Dialogszene konstatiert die Erzihlinstanz des
reisenden Enthusiasten eine angenommene dsthetische Hierarchie, in der die
Historien- und Landschaftsmalerei der von Berthold gegenwirtig praktizier-
ten Architekturmalerei'® iibergeordnet sei (vgl. DKV, DJG: 116).1% Dieses Ge-

161 Mit Architekturmalerei« ist die bildliche Ausgestaltung von Geb4uden durch ein
perspektivisch-kalkuliertes Trompe-I'ceil gemeint.

162 Die Diskussion um eine angenommene Hierarchie der Genres in der bildenden
Kunst ist bedeutend ilter. Eines der ersten Postulate stammt aus dem Jahr 1667 und wur-
de von André Félibien im Vorwort des 1669 verdffentlichten Jahresbandes Conferences de
['Academie Royale de Peinture et de Sculpture verdffentlicht. Auch Félibien stellte die Histo-
rienmalerei an die Spitze seiner Typologie (vgl. Félibien 1669: 0.S.).

201


https://doi.org/10.14361/9783839473726-008
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

202

ANDREAS SIESS: MASCHINEN UND ATMOSPHAREN

sprich leitet mithin auf den biografischen Hintergrund Bertholds tber, der
sich als Konzeptualisierung dieser kunstisthetischen Debatte lesen lisst. So
reiste der Kiinstler in jungen Jahren urspriinglich nach Italien, um sein Ta-
lent als Landschaftsmaler zu verfeinern, sein dortiges Umfeld der »Kunstler
und Kunstfreunde« (ebd.: 125) postulieren jedoch die alleinige Uberlegenheit
der Historienmalerei und raten thm, wenn er ein erfolgreicher Kiinstler wer-
den wolle, sich diesem Genre zuzuwenden. (vgl. ebd.: 126) Wie bereits im Kon-
text der Schriftlichkeit (vgl. Kapitel 6.3) ausgefiihrt, durchliuft Berthold eine
individuelle Entwicklung, die zum Teil an zwei unterschiedliche Lehrmeister
gekoppelt ist: So lisst sich die Lehrmeinung, die Bertholds Mentor Hackert
vorzeichnet, als Imitatio, die Fluchtlinie des >Malthesers« dagegen als mime-
tische Konzeption lesen. Hoffmann bearbeitet in Die Jesuiterkirche in G. daher
nur scheinbar die dsthetischen Spezifika der einzelnen Genres, sondern kon-
turiert vielmehr ein dialektisches Spiel, das zwischen mimetischen und imi-
tierenden Abbildungskonzepten verhandelt. Diese kunstasthetischen Uber-
legungen bindet Hoffmann an die subjektive Perspektive des Protagonisten
Berthold, dessen >psychischer« Innenkampf mittels einer zeitgendssischen
Kunstdebatte artikuliert wird. Gewissermafien bildet Bertholds idealisierte
Imagination (vgl. ebd.: 134-135) — die ihn letztlich auch zerstért (vgl. Schnei-
der 2015b: 58) — eine Konzeptualisierung der Mimesis, wihrend sein Ruckfall
in das >Handwerk« der Architekturmalerei als Hersteller von Trompe-I'ceils
und Faksimile-Marmor (vgl. DKV, DJG: 112) als Imitatio zu lesen ist.'®* Kon-
sequent dazu spricht Bertholds Arbeitgeber von >Ttichtigkeit« (vgl. ebd.: 113),
was im damaligen Sprachgebrauch konnotativ eher mit handwerklichen Fer-
tigkeiten in Verbindung gebracht wurde und weniger auf héhere kunstisthe-
tische Qualitit hindeutet.'s

Nachdem die Mimesis, wie zu Beginn des Kapitels festgestellt, als Ausein-
andersetzung mit der Natur zu lesen ist, um »einerseits zu vollenden, anderer-

163 Es erstaunt daher etwas, dass Kremer (1997: 44) von einem »Mindestmaf [...] an
perspektivischer Gestaltung« spricht, inhirent also andeutet, dass Perspektivtreue ein
definierendes Element der Mimesis sei. Dieser Interpretation ist etwa ein Zitat aus Hoff-
manns Die Jesuiterkirche in G. entgegenzustellen. So spricht die Erzihlinstanz in Gestalt
des >reisenden Enthusiasten« mit dem Maler Berthold iiber dessen gegenwértige Beschif-
tigung: der Architekturmalerei. »Architektur-Malerei bleibt doch immer etwas Unterge-
ordnetes; [...] Selbst das einzige Fantastische Eurer Malerei, die sinnetiuschende Perspek-
tive, hangt von genauer Berechnung ab« (DKV, DJG: 116).

164 Das von Hoffmann verwendete Worterbuch unterscheidet etwa zwischen der
sTiichtigkeitc und dem >Geschick« (vgl. Eberhard 1802: 179).
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seits (das Naturgegebene) nachzuahmen« (Blumenberg 2012: 55), ist nachfol-
gend das Bild der Natur an der Schwelle des 19. Jahrhunderts zu prézisieren.
Kant schreibt etwa in §45 seiner Critik der Urtheilskraft: »Die Natur war schén,
wenn sie zugleich als Kunst aussah; und die Kunst kann nur schén genannt
werden, wenn wir uns bewufit sind, sie sey Kunst, und sie uns doch als Na-
tur aussieht.« (Kant 1797: 286) Dass diese Auseinandersetzung mit der Natur
nicht singulir als >reinec Mimesis oder Imitatio einzuordnen ist, wird auch
in Hoffmanns Die Jesuiterkirche in G. deutlich. So offenbaren sich etwa auch
in Hackerts Lehrmeinung dezidiert mimetische Fragmente: Einerseits ko-
piert Berthold, einem Naturforscher gleich, die »verschiedenen Baum- und
Gestriucharten« (DKV, DJG: 127), andererseits fiigt er jedoch seinen Darstel-
lungen auch Bearbeitungen »des Dunstigen und Duftigen, wie es auf Hackert-
schen Gemalden zu finden« (ebd.) ist, bei. Dass Hoffmann diese Auseinander-
setzung motivisch anhand der bildenden Kunst ausbuchstabiert, betont nicht
nur einmal mehr die dezidiert bildliche Medialitat der »Mimemata« (Woodruff
1992: 73), die sich in der Auseinandersetzung mit der Natur herausbilden, son-
dern auch die Relevanz der Verhandlung des durchaus problematischen Kon-
zepts der Mimesis in der Fluchtlinie der vorliegenden Arbeit.

Die in der Konzeption der Mimesis einbeschriebene Auseinanderset-
zung mit dem Natiirlichen scheint zunichst mit dem romantischen Ideal der
Kunstautonomie zu kollidieren. Kremer prazisiert daher die Rolle der Natur
im romantischen Denken als Zeichensystem, das auf die Erganzungsleistung
der Rezipient:in angewiesen ist:

Oberflachlich gesehen widerspricht dem romantischen Verzicht auf Na-
turnachahmung die Haufigkeit von Naturszenen in romantischen Texten.
Bei genauerem Hinsehen fallt allerdings auf, wie sehr die Naturszeneri-
en auf Stereotypen basieren, auf allegorische Bedeutungen hin ausgelegt
sind und wie ausgepragt der Naturraum als Effekt einer Imaginationsleis-
tung ausgewiesen ist. (Kremer 2003: 193)

Mit diesem Befund lasst sich einmal mehr argumentieren, dass in der ro-
mantischen Poetik selbstverstindlich Elemente der Natur repliziert werden,
sich diese Replikation jedoch nicht in ihrer blof3en imitierenden Existenz er-
schopft, sondern sie vielmehr als Verweis fiir eine tieferliegende dsthetische
Idee zu lesen sind (vgl. dazu auch das weiter oben angerissene Postulat von
Moritz (1788: 4)). Dementsprechend ist die mimetische Nachahmung eher
als Glyphe innerhalb eines Symbolraumes zu interpretieren, wie bereits mit
Jean Pauls Ausspruch, die Phantasie sei das >Hieroglyphen-Alphabet« der Na-
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tur (vgl. Jean Paul 1804: 32), gezeigt wurde. So fiihrt die Mimesis in romanti-
scher Deutung den Symbolismus imaginirer Wirklichkeiten mit den Raum-
konstruktionen der Romantik zusammen. Die Zuordnung der Symbole zu
ihrer Bedeutung charakterisiert Kremer (2003: 198) als »elastischg, also un-
eindeutig und wechselhaft. Nachdem sich jedes Kunstwerk, wie Umberto Eco
(2002: 310) gezeigt hat, mittels vorausgegangenen und negierten Codes arti-
kuliert, sind die vermeintlichen Nachahmungen tatsachlich zunachst als Si-
gnifikante eines »Kunstwollens« (Steinecke 1997: 55) zu lesen, die auf eine la-
tente, erst bei der Rezeption zu erschlieflende Bedeutungsebene verweisen.
Wie bereits aus der historischen Semantik hervorgeht, findet sich in der Mi-
mesis eine Asthetisierung respektive Idealisierung einbeschrieben. Wahrend
in der Antike diese Asthetisierung von der Kiinstler:in respektive der Autor:in
vorgenommen wird, findet sich ab 1800 diese Asthetisierung — die Novalis als
Potenzierung konzeptualisiert (vgl. Novalis 1901b: 526-527) — in einem Inter-
aktionsprozess zwischen Kunstwerk und Rezipient:in angelegt. Mit Foucault
(2008: 122) ist daher festzustellen, dass sich das Imaginare »nicht in Abset-
zung des Realen, um dieses zu negieren oder zu kompensieren« konstituiert,
sondern es »sich zwischen den Zeichen« erstreckt.'®®

Dass in Hoffmanns Poetik die Rolle der Kunstler:in der Rezipient:in zu-
fallt, wird in Der Sandmann offensichtlich: Wahrend bei Aristoteles der >Por-
traitmaler« die far die Mimesis notwendige Asthetisierung vornimmt (vgl.
Aristoteles 2008: 22), verlagert Hoffmann in seiner Poetik die Bildsynthese in
das Imaginire seiner Rezipient:innen. So wird zwar auch in Der Sandmann das
sprachliche Bild eines »Portraitmaler[s]« (DKV, DSM: 27) bemtiht, wenn die
Erzahlinstanz ihre (poetische) Arbeitsweise beschreibt, gleichwohl findet die
Asthetisierung im Auseinandersetzungsprozess von Rezipient:in und Kunst-
werk statt, da der Text nur den »Umrif} des Gebildes [...] wie in eines matt ge-
schliffenen Spiegels Widerschein« (ebd.) wiedergeben kénne. Dementspre-
chend fordert die Erzihlinstanz die individuelle Leser:in auf, selbst wie »ein
kecker Maler« (ebd.: 26) vorzugehen.

Aufgrund der subjektiven Konkretisationen, die sich durch die von Hoff-
manns Poetik vorangetriebene >kompetente« romantische Hermeneutik he-
rausbilden, stehen die Zuordnungen von Signifikant und Signifikat - trotz

165 In Opposition zur scholastischen Tradition, die die Bestimmungen eher durch die
»Konfrontation mit ithrem jeweiligen Gegenbegriff« (Recki 1991: 118) herausbildet, fin-
det sich hier eine Hermeneutik, die durch die Interaktion von Rezipient:in und Zeichen
funktioniert.
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des »nattrlichenc Substrats — nicht mehr in singulirer Verbindung zueinan-
der, sondern bilden ein »elastisches« (Kremer 2003: 198), plurales und in sich
verschachteltes Bedeutungsgeflecht aus, das jede eindimensionale Zuordnung
verunmoglicht. Als>Symbol« fir diese Konstitution bietet sich wiederum das
Bild der Arabeske an, deren hermeneutischer Entschlusselungsprozess nie-
mals abgeschlossen ist und das nicht zuletzt durch seine naturalistische For-
mensprache'®® und bildliche Medialitit stellvertretend fiir die romantische Mi-
mesis im Allgemeinen gelesen werden kann (vgl. dazu auch: Koch 1988: 393).

Die Arabeske liefert auch das Stichwort, um auszufthren, wie divergent
sich die unterschiedlichen Lesarten der romantischen Konzeption der Mi-
mesis zeigen. Wihrend, wie dargestellt, Kremer (1997: 44—48) das Konzept in
das Autonomiepostulat der Romantik einschreibt und von einem »Regulativ
der Nachahmung« (Kremer 2003: 101) spricht, findet sich etwa bei Béttcher
(2015: 69) die These, dass sich in Hoffmanns Werken auch Aspekte des Ami-
metischen wiederfinden lassen. So schreibt er etwa in seiner Auseinanderset-
zung mit dem Nachtstiick Das steinerne Herz, dass sich hier ein Text prasentie-
re, der ein »phantasiebetontes, freies Formspiel mit einer deutlichen Tendenz
zum A-mimetischen, Artifiziellen und Selbstbeziglichen« aufweise. An die-
ser Stelle zeigt sich auch die Problematik des Mimesis-Begriffs, da er biswei-
len synonym zur >Imitatio« gedeutet wird, wihrend er gleichzeitig auch als
Opposition einer Nachahmungsisthetik Verwendung findet. Tatsichlich h-
neln sich die Semantiken der Amimesis in der Deutung Béttchers durchaus
der Lesart des Mimetischen, wie sie etwa Kremer (2003: 44-45) ausbuchsta-
biert, insofern, als dass beide auf das Phinomen rekurrieren, dass Zeichen
und Referent voneinander entkoppelt werden. Nachdem Béttcher in seiner
Argumentation die Ausfihrungen von Lange (2007: 73) zitiert, in der eben-
falls die arabeske Formenvielfalt des Textes in seiner Selbstreflexivitit betont
wird, lasst sich die Arabeske als naturalistische »Hieroglyphe«lesen, die jedoch
eine Semantik besitzt, die vornehmlich durch Selbstbezuglichkeit und nicht
durch den Verweis auf einen sprosaischen« Referenten entsteht — gleichwohl
der Signifikant eine dezidiert alltdgliche »Form« (Jean Paul 1804: 69) besitzt.

Diese Loslosung der Semantik des hieroglyphischen Bild-Zeichens von
seinem >mimetischens, mithin alltiglichen Substrats verhandelt Hoffmann
asthetisch etwa durch den »Spielraum« (BRIEFE I: 176), den er sich mit der

166 Vgl. dazu auch die Ausfithrungen Friedrich Schlegels als >Erfinder« der Terminolo-
gie, der ebenfalls die Arabeske als »Naturprodukt« betrachtet (vgl. Schlegel 1968: 331).
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>Manier Callot’s< erschlief3t. Bisher wurde in der vorliegenden Arbeit diesem
Untertitel, den Hoffmann unter anderem fiir seine Fantasie- und Nachtstiicke
verwendet, iberwiegend im Kontext der Intermedialitit Beachtung geschenkt
(vgl. dazu die Ausfihrungen in Kapitel 3.3), auf die spezifische Wortwahl der
»Manier<jedoch nicht weiter eingegangen. Grundlegend lisst sich der Termi-
nus >Manier< vom italienischen >manierac = Art und Weise ableiten und be-
zeichnete im 16. Jahrhundert den individuellen Duktus einer Kiinstler:in, der
sich nicht auf generelle Gestalt- oder Kunstprinzipien zurtckfithren lief3 (vgl.
Steinecke/Allroggen 2006b: 588). Dabei ist im romantischen Denken insbe-
sondere das Kopieren respektive Imitieren dieser Eigenheiten unter dem pe-
jorativen Manierbegriff zu stellen, so stellt etwa Schleiermacher (1838: 145)
fest, dass sich die Rezeptionscharakteristika zwischen allen Individuen un-
terscheiden, denn jedes Subjekt besitzt eine »eigenthiimliche Art den Gegen-
stand aufzufassenc:

Da der Mensch immer in einer Mannigfaltigkeit von Vorstellungen ist,
so ist jedes entstanden aus Aufnahme und Ausschliefen. Ist aber dieses
oder sonst etwas nicht aus der persénlichen Eigenthiimlichkeit hervor-
gegangen, sondern angelernt oder angewdhnt, oder auf den Effekt gear-
beitet, so ist das Manier und manierirt ist immer schlechter Styl. (Ebd.)

Wenn Hoffmann also von einer >Manier Callot’s spricht, dann »spielt« er mit
der Konnotation des Begriffs, um sich die »eigenthiimliche Art den Gegen-
stand aufzufassen« (ebd.) des Kunstlers zu eigen zu machen. Diese Eigentum-
lichkeit zielt dabei auf eine medientibergreifende Asthetik ab, wie sich mit dem
von Hoffmann verwendeten Worterbuch (Versuch einer allgemeinen deutschen
Synonymik) zeigen lasst:

Es scheint, als wenn das Wort Manier aus den italienischen Mahlerschu-
len in die Kunstsprache gekommen ist, und dann wire die Ableitung des-
selben von MANUS, die Hand, nicht ganz unwahrscheinlich. Denn man
nennt auch die eigenthtimliche Art zu schreiben eines Menschen seine
Hand. Dann wire es urspringlich die besondere Behandlungsart des bil-
denden Kunstlers die in den eigenen Kunstfertigkeiten seiner Hand ih-
ren Grund hat. (Eberhard 1800: 116)

Mit der >Manier« ist daher eine Konzeptualisierung gefunden, die nicht nur
den>handwerklichen« Aspekt des Schreibens referenziert, sondern auch die shi-
eroglyphische« Formsprache dieser Kulturtechnik dialektisch zwischen imitie-
render Nachahmungsisthetik und selbstbeztglicher Amimesis verortet, wie
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sich im historischen Kontext zeigt: Wahrend fiir Kant (1797: 311) das »Manier-
iren [...] eine andere Art von Nachaffung« darstellt, betrachtet Goethe in sei-
nem Zeitschriftenaufsatz Fortsetzung der Ausziige aus dem Taschenbuch eines
Reisenden. — Einfach Nachahmung der Natur, Manier, Styl. die Manier als Zwi-
schenstufe, die zwischen der Reproduktion der Natur und dem Héchsten, dem
»Stylc einzuordnen sei (vgl. Goethe 1789: 113-116):

Er [der Kunstler] sieht eine Uebereinstimmung vieler Gegenstande, die
er nur in ein Bild bringen kann indem er das Einzelne aufopfert; es ver-
driefit ihn, der Natur ihre Buchstaben im Zeichnen nur gleichsam nach-
zubuchstabieren; er erfindet sich selbst eine Weise, macht sich selbst eine
Sprache, um das, was er mit der Seele ergriffen, wieder nach seiner Art
auszudriicken, einem Gegenstande den er 6fters wiederhohlt hat eine
eigne bezeichnende Form zu geben, ohne, wenn er ihn wiederhohlt, die
Natur selbst vor sich zu haben, noch auch sich geradezu ihrer ganz leb-
haft zu erinnern. (Ebd.: 115)

Die von Goethe propagierte Abwertung der Manier gegeniiber des Stils ist in
Hoffmanns Texten in dieser Form nicht anzutreffen — Kaiser (1988: 34) geht
sogar soweit, dass die von Hoffmann gewahlte Untertitelung mit>In Callot’s
Manier« als dezidierte Gegenthese zu Goethe gelesen werden miisse. Dabei
l4sst sich Hoffmanns Verwendung des Begriffs auch als ironisierendes >Spiel¢
mit dem aus damaliger Perspektive problematischen Begriff lesen — so stellt
er seinen Lesern im einleitenden Vorwort der Fantasiestiicke auch die folgen-
de rhetorische Frage:

Kénnte ein Dichter oder Schriftsteller, dem die Gestalten des gewdhnli-
chen Lebens in seinem innern romantischen Geisterreiche erscheinen,
und der sie nun in dem Schimmer, von dem sie dort umflossen, wie in
einem fremden wunderlichen Putze darstellt, sich nicht wenigstens mit
diesemn Meister entschuldigen und sagen: Er habe in Callot’s Manier ar-
beiten wollen? (DKV, JC: 18)

In Hoffmanns Manierbegriff ist also nicht nur die Intermedialitit promi-
nent angelegt, sondern insbesondere auch die ironische Verfremdung, die
sich durch die zeitgenéssische Semantik ergibt. So rekurriert Hoffmanns Po-
etik, wie Stockinger (2012a: 91) ausfiihrt, auf eine Darstellungsart, die »eine
»manierierte< Naturnachahmung im Sinn Goethes bereits hinter sich gelas-
sen und die stattdessen eine verallgemeinerbare wie allgemeingtltige Sprache
fir die immanente Gesetzlichkeit der Sachverhalte gefunden hat: den »Stil«.
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Wenn Hoffmann nun explizit die >Manier< aufruft, dann ist diese Zuschrei-
bung auch als selbstreflexives >Spiel« zu lesen, um aufzuzeigen, dass eine »Ein-
heit des Werkes«, die Schleiermacher (1838: 144) als zentral fiir die Herausbil-
dung eines >Styls« erachtet, nicht zu erwarten ist, sondern sich erst durch die
sbesonnenes, mithin skompetente« Rezeption einstellt; — oder, um an dieser
Stelle mit Jean Paul (1804: 36) zu sprechen: »die Phantasie drangt die Theile zu
einem abgeschlossenen heiteren Ganzen zusammen.« So bildet die >Manier<
das >Substrat, aus dem nach »dem tiefern Blick ein schéner Baum, Knospen
und Blitter, Blitthen und Friichte aus einen Keim treibend, erwichst« (AMZ,
BEETHOVEN I: Spalte 634), wie Hoffmann zu Shakespeares Werk schreibt, dem
»asthetische Messkunstler« (ebd.) ebenfalls einen Mangel an »wahrer Einheit
und inneren Zusammenhanges« (ebd.) vorwarfen.

Gemaf diesen Ausfithrungen zur >Manier Callot’s« ist die spezifische Mi-
mesis, die Hoffmann in seiner Poetik verfolgt, als smanieristische Mimesis
zu deuten. Als hieroglyphisches Zeichensystem, das »spielerisch« zu lesen ist,
indem es das Imaginare als fragmentarische Verschrankung des Alltiglichen
mit dem Wunderbaren 4sthetisiert. Einmal mehr ist in diesem Zusammen-
hang der Begriff des>Spiels< herauszustellen, der, wie Neuhaus (2009: 372) he-
rausgearbeitet hat, als Konzeptualisierung des freudianischen >Ichs< gelesen
werden muss. Nachdem die Mimesis in romantischer Deutung nicht nur auf
die »Nachaffung« (Kant 1797: 311) der Natur, sondern vielmehr auf das idea-
lisierende Nachstreben (vgl. Moritz 1788: 4) respektive die Potenzierung (vgl.
Novalis 1901a: 304) des Naturgegebenen rekurriert, wird die Position der Re-
zipient:innen als serweiterte Autor:innenc (vgl. ebd.: 34) deutlich, welche die
wahrgenommenen, mithin erschauten< »Mimemata« (Woodruff 1992: 73) in
eine subjektive und dezidiert an das Individuum gebundene Hieroglyphen-
schrift tberftihren, deren Konnex zum Urobjekt >elastisch« (vgl. Kremer 2003:
198) angelegt ist. Mit der Manier< ruft Hoffmann daher auch die »eigenthtim-
liche Art zu schreiben« (Eberhard 1800: 116) auf, mithin also die individuelle
Praktik, mit der die >erweiterten Autor:innen< das Wahrgenommene in den
>Wunderblock« ihres Gedachtnisses einschreiben.
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6.7 Maschinelle Grammatik und
mathematische Hermeneutik

Sie [= die Mathematik] ist ein schriftliches Instrument, was noch
unendlicher Perfection fahig ist, ein Hauptbeweis der Sympathie
und Identitat der Natur und des Gemiiths.

Novalis: FRAGMENTE (1901b [1800])

Beispielhaft fur ein konkretes Zeichen einer manieristisch gepragten Mimesis
kann die in Kapitel 4 verhandelte Arabeske dienen, die sich nicht nur durch
die bereits aufgezeigte architektonische/ornamentale Konnotation (vgl. etwa
den Landsitz in Das steinerne Herz) als manieristisches Zeichen offenbart, son-
dern auch - wie nachfolgend gezeigt werden soll - als Konzeptualisierung ei-
nes spezifischen Unendlichkeitsmotivs einer imaginiren Realitit zu lesen ist.
Fiir die nachfolgende Argumentation lisst sich nochmals die Passage zu Sha-
kespeare aus Hoffmanns Beethoven-Rezension heranziehen:

Wie asthetische Messkiinstler im Shakspeare [sic!] oft tiber ginzlichen
Mangel wahrer Einheit und inneren Zusammenhanges geklagt haben,
und nur dem tiefern Blick ein schéner Baum, Knospen und Blitter,
Bliithen und Friichte aus einem Keim treibend, erwichst: so entfaltet
auch nur ein sehr tiefes Eingehen in die innere Structur Beethovenscher
Musik die hohe Besonnenheit des Meisters, welche von dem wahren Ge-
nie unzertrennlich ist und von dem anhaltenden Studium der Kunst ge-
nihrt wird. (AMZ, BEETHOVEN [: Spalte 634)

Analog zur sromantischen Hermeneutiks, in der Schleiermacher (1838: 16) be-
tont, dass die »Ausfihrung [nicht] in einem Kunstwerk« ende, sondern viel-
mehr »nur den Charakter der Kunst an sich tragte, entfaltet sich die >Struk-
turc daher durch die tiefe Kontemplation des Kunstwerks, indem sie sich als
arabeske Verschlingung offenbart. Diese »Symbolisierung des Imaginiren«
(Caduff 2003: 153) ist stets subjektiv — so betont auch Schleiermacher (1838:
15-16), dass der hermeneutische Prozess als Synthese einer inneren Struktur
bei der Rezeption eines Kunstwerks zu lesen sei und seinerseits wiederum zu
einem imaginiren Kunstwerk fithre. Analog zu dieser inneren Struktur, so
Hoffmann, wirke auch Beethovens Werk, das durch die Entfaltung »den Zu-
hérer unwiderstehlich fortreisst in das wundervolle Geisterreich des Unend-
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lichen« (AMZ, BEETHOVEN [: Spalte 634). Mit diesen Ausfithrungen méchte
Hoffmann darlegen, dass Beethoven ein sbesonnenes« Genie ist, das sich nicht
»um Form und Auswahl der Gedanken unbesorgt, [...] seinem Feuer und den
augenblicklichen Eingebungen seiner Einbildungskraft tberlief3« (ebd.: Spal-
te 633), sondern vielmehr, wie bereits in Kapitel 4.3 dargelegt, »sein Ich von
dem innern Reich der Téne« (ebd.: Spalten 633-634) trennt und dadurch ge-
nuin romantisches Talent erkennen lisst (vgl. ebd.: Spalte 633). Eine Méglich-
keit, um dieses spezifische Charakteristikum der romantischen Besonnenheit
zu fassen, ist im Subjekt zu verorten, das die medialen Transformationen von
prosaischem Substrat zu hieroglyphischem Bildzeichen und vice versa vor-
nimmt. Diese Ubersetzung kann, »gewissermafien mechanisirt, also auf ei-
nen Calculus zuriickgefithrt werdenc, wie Schleiermacher (1838: 14) in seinen
Ausfithrungen zur Hermeneutik anmerkt.

Die dieser Stofdrichtung zugrunde liegende These ist, dass Hoffmann in
den Kompositionen von einem berechneten, mithin geradezu smathemati-
schenc Substrat respektive einer »kiinstlich geordneten Verwirrung« (Schle-
gel 1968: 318) ausgeht, das den Kunstwerken zugrunde liegt. Zunichst deu-
tet sich in einem nachfolgenden Teil der Rezension — der, nebenbei bemerkt,
auch in den Fantasiestiicken Eingang findet (vgl. DKV, K1: 56) — an, dass sich
die >Besonnenheit« Beethovens durch das »Studium der Kunst« (AMZ, BEE-
THOVEN I: Spalte 641) konstituiere, da der »Meister das Ganze mit allen den
charaktervollen Zugen nicht allein im Geist auffasste, sondern auch durch-
dachte.« (Ebd.)

Insbesondere in der >Fortsetzungd®” der Beethoven-Rezension, die Hoff-
mann drei Jahre nach dem ersten Teil ebenfalls in der Allgemeinen Musikali-
schen Zeitung verdffentlicht, wird der berechnete Unterbau der Kompositio-
nen deutlich:

Nur der Componist drang wahrhaft in die Geheimnisse der Harmonie
ein, der durch sie auf das Gemiith des Menschen zu wirken vermag; ihm
sind die Zahlen Proportionen, welche dem Grammatiker ohne Genius

167 In der 1813 verdffentlichten Rezension bespricht Hoffmann ein anderes Werk Bee-
thovens. Nachdem jedoch beide musikwissenschaftlichen Besprechungen im Kreisleria-
num Nro. 4 zu einem Fantasiestiick synthetisiert werden (vgl. dazu etwa Uerlings 2016b:
395-396) sind die 4sthetischen Ausfithrungen Hoffmanns in einem Verbund zu lesen.
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nur todte, starre Rechenexempel bleiben, magische Praparate, denen er
eine Zauberwelt entsteigen lasst. (AMZ, BEETHOVEN II: Spalten 143-144)

Mit dieser Passage ist zu argumentieren, dass sich zwei grundsitzliche Fluch-
trichtungen der -Mathematik« in Hoffmanns Poetik abzeichnen: Einerseits
eine >Rechenkunst« und andererseits eine >potenziertes, durch das romanti-
sche Genie zu erschlieende, »Zauberwelt« eines Kunstwerks. Auch die Rezep-
tion dieses Kunstwerks, so nochmals Schleiermacher (1838: 14), kann »nicht
dem Calciil unterworfen werden«, denn die »innere Structur« (AMZ, BEETHO-
VEN I: Spalte 634), die Hoffmann in Shakespeares Texten und Beethovens Par-
tituren nachweist, ist ein Phinomen, das auf der Rezeptionsseite nicht auf
eine deterministische (grammatikalische) Dekodierung der arabesken Ver-
schlingung abzielt, sondern vielmehr im Konzept der hermeneutischen >Ent-
faltung« eine Rezeptionsisthetik des >kontemplativen Verirrens< innerhalb
eines dsthetischen Raumes vorzeichnet. So lasst Hoffmann im Kreislerianum
Nro. 4 die >Autormaske« Kreisler darlegen, dass er bei der Musikrezeption in
einem »mit allerlei seltenen Baumen, Gewichsen und wunderbaren Blumen
umflochtenen Irrgarten eines fantastischen Parks wandelt und immer tiefer
und tiefer hineingerit, [und] nicht aus den wundervollen Wendungen und
Verschlingungen [...] herauszukommen vermag« (DKV, K1: 57-58). Trotz die-
ser Verirrungist gleichzeitig festzuhalten, dass die Arabeske durchaus das Re-
zeptionsereignis formatiert: So gebraucht Kreisler nicht die Metapher einer,
um mit Goethe (1959: 347) zu sprechen, >systemlosen« Natur, sondern mit dem
»Park< eine Raumkonfiguration, die die Zeichen der Natur zu einem formali-
sierten und idealisierten Ensemble normiert.’®® Um die Unendlichkeit — und
damit den Universalititsanspruch (vgl. Kapitel 3.2) — dieses kiinstlichen und
kunsthaften Ortes zu wahren, ist daher eine >fantastische« Modulation not-
wendig, mithin eine Rezeptionsisthetik, die sich durch eine perpetuierende
Reflexionstiefe (vgl. dazu auch Kremer 2003: 99) auszeichnet. Die Realisation
eines >universellen< romantischen Kunstwerks mit seiner »inkommensurab-
len Bildkomplexitit« (ebd.) geschieht daher durch eine berechnete Natur, die
jedoch als symbolische Hieroglyphe gelesen wird: So erschliefit das individu-
elle Rezeptionsereignis, das Hoffmann als sukzessive >Entfaltung« (vgl. AMZ,

168 Vgl. dazu auch die Ausfithrungen der Erzihlinstanz im Nachtstiick Das steinerne
Herz zum »Gartenkunstwerk« (DKV, DSH: 319) des franzésischen Gartens, mithin eine
Landschaftsarchitektur, die sich durch die formale Strenge und dem >kalkulierten Verlau-
fen«in einem Irrgarten auszeichnet.
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BEETHOVEN I: Spalte 634) einer »Mannigfaltigkeit« (DKV, K1: 58) konzeptua-
lisiert, den Rezipient:innen das »wundervolle Geisterreich des Unendlichen«
(AMZ, BEETHOVEN [: Spalte 634) durch die >fraktale Fantastik< einer unend-
lichen Arabeske.

Mit Blick auf die nachfolgenden Kapitel, die dezidiert die beiden Stofrich-
tungen des Virtuellen verhandeln, ist die Relevanz der Mathematik fir das
Virtuelle festzuhalten — so beschreibt Hoffmann hier etwa einen >virtuellen«
Raum, dessen Kérper, wie etwa Flusser (2015: 277) ausfithrt, durch »Raffun-
gen« entstehen, sich also durch ihre Berechenbarkeit auszeichnen. Diese Be-
rechenbarkeit deutet sich, wie ebenfalls im folgenden Kapitel verhandelt wird,
bereits in Leibniz’ Ausfithrungen zum Virtuellen in seiner Monadologie an, in
der er schreibt, dass die »von Gott eingepflanzten Verinderungsgesetze [in
jeder Monade] virtuell vorhanden« (Leibnitz 1847: 50) sind und »wie aufge-
zogene Uhrfedern nacheinander« (ebd.) ablaufen. Hoffmanns Erzihlverfah-
ren zeichnen sich dabei durch zwei verschiedene Arten von >Mathematik« aus.
Zu identifizieren sind etwa die »starre[n] Rechenexempel« (AMZ, BEETHOVEN
II: Spalte 144), mithin das »Calciil« (Schleiermacher 1838: 14), das Hoffmann
besonders prononciert im Nachtstiick Die Jesuiterkirche in G. ausbuchstabiert.
In einer Szene beschreibt die Erzahlinstanz des reisenden Enthusiasten, wie
der Maler Berthold das Trompe-I'ceil eines shervorspringenden Altars«in eine
»halbrunde Blende« der Jesuiterkirche malt (vgl. DKV, DJG: 114-116). Um die
zweidimensionale Urskizze auf die dreidimensionale Topografie der Kirchen-
architektur zu tuberfithren, verwendet der Maler das Verfahren einer Strah-
lenprojektion, indem er mittels Fackel die Schatten eines Perspektivrasters an
die Kirchenwand ubertrigt (vgl. ebd.: 114-115). Nachdem auf die medienthe-
oretischen Implikationen dieses Verfahrens im nachfolgenden Kapitel tiefer
eingegangen wird, ist an dieser Stelle die Mathematik« dieser Ubertragung be-
sonders hervorzuheben. Bertholds »einfache geniale Weise« (ebd.: 115) der Bil-
dibertragung, in der »das einzige Fantastische [...] von genauer Berechnung«
(ebd.: 116) abhingt, referenziert eine >grammatische Rechenkunst« mit singu-
liren Relationalititen, mithin ein isomorphes Zuweisungsverfahren, in der
jeder Entitit eine korrespondierende Entitit zugewiesen wird. Diese Isomor-
phie erinnert an das»Calctils, das Schleiermacher fiir die Ubersetzung von Rede
und Sprache postuliert, als dass das »Geschift die Rede in Beziehung auf die
Sprache zu verstehen, [...] gewissermafien mechanisirt, also auf einen Calcu-
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lus zuriickgefithrt werden« (Schleiermacher 1838: 14) kann.'®® Nachdem der
Maler Berthold in der Jesuiterkirche gleichsam als »Schreiber< auftritt (vgl. Ka-
pitel 6.3), unterliegt er ebenfalls dieser sMechanisierung:. So vermerkt etwa
Kittler (1999: 106), dass Berthold »wie ein Roboter [...] medientechnische Al-
gorithmen« ausfihre, wenn er das Raster mittels Schattenwurf auf die Kir-
chenwand ubertragt. Anstatt also eine ausgefeilte »Gleichung der Quadrate,
die die krummen Linien des Netzes auf die Hohlung« (DKV, DJG: 115) berech-
nen konnte, auszuarbeiten und so ein »magische[s] Praparat[]« (AMZ, BEE-
THOVEN II: Spalte 144) herzustellen, behilft sich Berthold mit einer trivialen
Technik des >Brute-forcings¢, das Kittler (1999: 105-106) mit dem (Raytra-
ce-)Rendering der modernen Computergrafik vergleicht. Diese berechneten
Schattenwiirfe sind daher nicht als suggestive, mithin pareidologisch zu lesen-
de Bildinspirationen zu deuten, sondern vielmehr als sgrammatische Calctile«
(vgl. Schleiermacher 1838: 14), die auf ein singulires respektive isomorphes
Verhaltnis von Urbild und Abbild hindeuten.

Das Gegenkonzept zu dieser Mathematik als >Rechenexempel« findet sich
in den »magische[n] Priparate[n]« (AMZ, BEETHOVEN II: Spalte 144), die in
der Beethoven-Rezension ausgeftihrt werden, gleichwohl gebraucht Hoffmann
auch in der Beschreibung von Beethovens Musik die Metapher einer Projek-
tion, die jedoch, im Gegensatz zu Bertholds >singuldrem« Abbildungsverfah-
ren, zu einer Pluralitit »potenziertc wird:

Seltsame Gestalten beginnen einen lustigen Tanz, indem sie bald zu ei-
nem Lichtpunkt verschweben, bald funkelnd und blitzend auseinander
fahren, und mitten in diesem aufgeschlossenen Geisterreiche horcht die
entziickte Seele der unbekannten Sprache zu, und versteht alle die ge-
heimsten Ahnungen, von denen sie ergriffen. (Ebd.: Spalte 143)

Hoffmanns »unbekannte[] Sprache« (ebd.) ist dabei in einer Fluchtlinie zur
romantischen Hermeneutik zu lesen, denn, so notiert Novalis zu Beginn der
Bliithenstaub-Fragmente, die »Sprachlehre [ist] [...] die Dynamik des Geister-
reichs« (Novalis 1901a: 1). Daher betont auch Schleiermacher (1838: 14), dass
zwar die semiotischen Paradigmen der Ubersetzung von Sprache in Rede >me-
chanisiert« werden kénnen, gleichwohl sei die eigentliche Hermeneutik im

169 Vgl. dazu auch einmal mehr die Anmerkungen zu Beginn dieses Kapitels, in der
Kants Ausfithrungen zur smechanischenc« respektive >schénen« Kunst unter dem Vorzei-
chen der Einbildungskraft verhandelt wurden (vgl. Kant 1797: 294).
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verstehenden Subjekt selbst zu verorten, was eine singulire Relationalitit
ausschliefle:

Betrachtet man nun aber die Sprache als aus den jedesmaligen Akten des
Sprechens entstanden, so kann auch sie, da auf Individuelles zuriickge-
hend, nicht dem Calctil unterworfen werden; sie ist selbst ein Individu-
um gegen andere und das Verstehen der Sprache unter dem eigenthtim-
lichen Geiste des Redenden eine Kunst, wie jene andere Seite, also keine
mechanische, also beide Seiten einander gleich. (Ebd.)

So sind Hoffmanns sRechenexempel« in ihrer Isomorphie in einer Fluchtlinie
zu Schleiermachers Begriff der >Grammatik« zu lesen, wihrend die »magischen
Priparate«mit der romantischen Hermeneutik korrespondieren (vgl. ebd.: 16).
Mithin adressieren Hoffmann und Schleiermacher also zwei Stof3richtungen
eines Ubersetzungsparadigmas, wie es auch Novalis ausbuchstabiert:

Eine Uebersetzung ist entweder grammatisch [...], oder mythisch. My-
thische Uebersezungen sind Uebersetzungen im héchsten Styl. Sie stel-
len den reinen, vollendeten Karacter des individuellen Kunstwercks dar.
Sie geben uns nicht das wirckliche Kunstwerck, sondern das Ideal des-
selben. (Novalis 1901a: 16)

Der Begriff des >Praparats¢, das Hoffmann in der Beethoven-Rezension bemiiht,
verweist daher auf eine plurale, mithin organische respektive arabeske Relati-
onalitat, die sich im Subjekt selbst konstituiert, — denn die »Differenzen des
menschlichen Geistes« sind, so Schleiermacher (1838: 11), von Individuum
zu Individuum unterschiedlich angelegt. Aus den >magischen Priparatenc re-
spektive den >mythischen Ubersetzungen«serwachst«also durch die subjekti-
ve Phantasie ein »schéner Baum Knospen und Blatter, Bliithen und Friichte
aus einem Keim treibend« (AMZ, BEETHOVEN [: Spalte 634), mithin also ein
arabeskes »Hieroglyphen-Alphabet [...], wovon sie [= die Phantasie] mit weni-
gen Bildern angesprochen wird« (Jean Paul 1804: 32). Diese Bildlichkeit fin-
det sich auch bei Hoffmann, der in der Beethoven-Rezension davon schreibt,
dass sich in dieser »Zauberwelt« (AMZ, BEETHOVEN II: Spalte 144) »in rast-
losem Fluge die wunderbarsten Bilder« (ebd.: 143) den Zuhérer:innen offen-
barten — mithin konstituiert sich die »Mannigfaltigkeit« (DKV, K1: 58) daher
aus der Pluralitit der Konkretisationen. Aus diesem Grund deutet Schleier-
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macher, wie bereits mehrmals hingewiesen, die romantische Hermeneutik vor

der Folie eines »unendlichen< Kunstwerks:

Das volle Geschift der Hermeneutik ist als Kunstwerk zu betrachten,
aber nicht, als ob die Ausfithrung in einem Kunstwerk endigte, sondern
so daf} die Thitigkeit nur den Charakter der Kunst an sich trigt, weil mit
den Regeln nicht auch die Anwendung gegeben ist, d. i. nicht mechani-
sirt werden kann. (Schleiermacher 1838: 16)

Die spezifische Wirkasthetik eines Kunstwerks, das diese >unendliche Man-
nigfaltigkeit< besitzt, 14sst sich mit unter dem Konzept der >Erhabenheit« sub-
sumieren. Bereits 1757 notiert Burke (1757: 52): »Infinity has a tendency to fill
the mind with that sort of delightful horror, which is the most genuine effect,
and truest test of the sublime.« Diese Lesart ist auch im romantischen Den-
ken nachzuweisen, so unterteilt beispielsweise Eberhard (1799: 132) in seinem
Woérterbuch das Sublime in zwei Doméanen: Einerseits lasse sich das Erhabe-
ne als physikalische GréRe oder Ausdehnung begreifen, die »fir unser An-
schauen unendlich ist«, andererseits kann das Erhabene auch »das unermef3-
lich Grofie in dem Genie« bezeichnen. Kant (1797: 169) argumentiert, dass die
unermessliche Grofie des Erhabenen ihren Mafdstab durch sich selbst erhalt:
»Es ist eine Grofle, die blofd sich selber gleich ist.« Daher finde sich das Erha-
bene nicht in der (physikalischen) Natur, sondern ausschliefilich im subjek-
tiven Imaginaren (vgl. ebd.), das sich, wie gerade festgestellt, mittels >kalku-
lierter Symbolec artikuliert, die im hermeneutischen Prozess sentfaltet« (vgl.
dazu auch Iser 1994: 228) werden. Anzumerken ist, dass Kant hier dezidiert
aufklarerisch argumentiert: In der Natur sei keine Unendlichkeit ohne Mafi-
stab oder Gréenreferenz aufzufinden, weder in Mikro- noch in Makropers-
pektive: »Die Telescope haben uns die erstere, die Microscope die letztere Be-
merkung zu machen reichlichen Stoff an die Hand gegeben.« (Kant 1797: 170)
Dem gegentiber sind etwa Goethes Ausfithrungen zu stellen, der davon aus-
geht, dass Natur ein »Leben und Folge aus einem unbekannten Zentrum, zu
einer nicht erkennbaren Grenze« (Goethe 1959: 347) sei, dessen Betrachtung
»daher endlos« (ebd.) sei.

So steht das >Erhabene«in einer Fluchtlinie mit dem >Wunderbarens, das,
wie bereits ausgefthrt, ebenfalls eine Neukonfiguration der Natur bedingt. Es
verwundert daher nicht, dass im Laufe des 19. Jahrhunderts das von Kant ge-
pragte, eher negativ konnotierte Verstindnis des Erhabenen, das, analog zum
>Wunderbaren, nicht dem Ideal der Aufklarung entsprach, zu einer positiven
Rezeptionsisthetik umgedeutet wurde, in der sich das Subjekt in der Erhaben-
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heit des Objektes durch »die Uberwiltigung und Erweiterung seiner Einbil-
dungskraft« (Berressem 2016: 169) verliert. Konsequent dazu findet sich das
Erhabene in romantischer Lesart daher nicht nur in der Naturbetrachtung,
sondern auch in der Kontemplation der Kunst wieder: So konzipiert Schle-
gel »das romantische Kunstwerk als formales Gebilde von hoher semiotischer
Verdichtung, dessen prizise dufiere Begrenzung mit einer unendlichen Re-
flexionstiefe und einer inkommensurablen Bildkomplexitit kommuniziert«
(Kremer 2003: 99). Archetypus dieses Kunstwerks sei, so Kremer (ebd.) wei-
ter, der Roman, »weil er von seinen formalen Voraussetzungen her dem Pri-
mat der Unendlichkeit am nichsten« komme, mithin ein Befund, der sich
bereits mit Verweis auf Kants Critik der Urtheilskraft nachweisen lisst, in der
er postuliert, die >Dichtkunst« setze die »Einbildungskraft in Freyheit« (Kant
1797: 328) und ermdgliche so eine »unbegrenzte[] Mannigfaltigkeit maglicher
damit zusammenstimmender Formen« (Kant 1797: 328). In dieser Fluchtlinie
zeigt sich, dass auch in romantischer Deutung das Erhabene als Prozess der
Konzeptualisierung zu lesen ist, wie bereits Kant (ebd.: 173-174) angemerkt
hat. So schreibt Schlegel, die (tragische) Kunst sei »als idealistische Darstel-
lung einer erhabenen oder schénen Wirklichkeit« (Schlegel 1968: 357) anzu-
sehen. In der romantischen Deutung des Erhabenen kristallisiert sich mithin
eine Rezeptionsasthetik heraus, die der symbolisch-formalisierten Konsti-
tution des Kunstwerks eine durch perpetuierende Imaginations- und Refle-
xionstiefen geschaffene Unendlichkeit entgegensetzt, was einmal mehr die
Notwendigkeit der Herausbildung einer zur sromantischen Hermeneutik« f4-
higen Leser:in hervorhebt.

Dieser Befund deutet sich bereits in der arabesken Verschachtelungd” an,
die Hoffmann in der Beethoven-Rezension als mediale Beschreibungstechnik
des Unendlichen verwendet. Analog zu Kant (1797: 206), der schreibt, das Er-
habene sei als »ein Gegenstand (der Natur)« zu denken, dessen »Vorstellung
das Gemiith bestimmt, sich die Unerreichbarkeit der Natur als Darstellung

170 Vor diesem Hintergrund erklirt sich daher, dass der sprachliche Duktus in Hoff-
manns Beschreibung - trotz musikwissenschaftlichem Anspruch — zu pathetischen, mit-
hin »eindringlichen, beschwérenden, nicht selten feierlichen Formulierungen« (Steine-
cke/Allroggen 2006b: 638) neigt: Die textuellen Beschreibungen, die Hoffmann fiir die
Schilderung des performativen Erlebnisses der Musik respektive der Vergegenwirtigung
des Musikgenusses wihlt, erinnern wiederum an eine Ekphrasis, mithin der schriftlichen
Darstellung von verschiedenen Landschaftsgemdilden, die ihrerseits wiederum szenografi-
sche und performative Anleihen besitzen.
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von Ideen zu denken« findet sich bei Hoffmann eine raumliche Beschreibung
eines Naturereignisses, das zwischen hieroglyphischem Zeichen, atmosphi-
rischem Phanomen und Metapher oszilliert, um die spezifische Wirkasthetik
eines performativen Musikerlebnisses herauszuarbeiten:

Ein Leben voll Liebe, voll Seligkeit, wie vor der Stinde, in ewiger Jugend;
kein Leiden, kein Schmerz; nur stsses, wehmiithiges Verlangen nach der
geliebten Gestalt, die ferne im Glanz des Abendrothes daher schwebt,
nicht niher kommt und nicht verschwindet; und so lange sie da ist, wird
es nicht Nacht, denn die selbst ist das Abendroth, von dem Berg und Hain
erglithen. (AMZ, BEETHOVEN I: Spalte 632)

So ist also festzuhalten, dass das Sublime, obwohl Hoffmann den Begriff in
keiner der Varianten der Beethoven-Rezension verwendet, als Rezeptionsis-
thetik der shypermedialen< Komponenten in den Texten tauglich scheint.'”
Als Produktionsmethode fiir diese Kunstwerke von inkommensurabler Bild-
komplexitit (vgl. Kremer 2003: 99) bringt Hoffmann nicht nur hypermediale
Raume in Stellung, sondern verhandelt auch Motive, die sich vor der Folie ei-
ner >hermeneutischen Mathematik« lesen lassen — mithin einer Asthetik, die
die deterministischen respektive >prosaischen< Objekte als Substrat eines im
Rezeptionsakt entstehenden Kunstwerks begreift. Nachdem sich Hoffmanns
Poetik auch durch die Medientransformationen — oder, um Novalis’ Termino-
logie aufzugreifen: »Uebersetzungen« (Novalis 1901a: 16) — auszeichnet (vgl.
etwa Kapitel 3.3), sind beide von Schleiermacher (1838: 16) aufgezeigten Pa-
radigmen (-Grammatik« und sHermeneutik¢) zu verhandeln.

(4

Das Ziel dieser Arbeit ist, das Virtuelle als konzeptionelles Motiv, poetologi-
scher Topos und erzihlerisches Verfahren in Hoffmanns CEuvre zu verhan-
deln. So ist an dieser Stelle, die mithin auf die beiden nachfolgenden Kapi-
tel tberleitet, die die zwei Doménen des Virtuellen untersuchen, zu fragen,
ob sich die beiden Stofirichtungen der -Mathematik« respektive der »Sprach-
lehre« (Novalis 1901a: 1) in diese Doméinen einschreiben lassen (vgl. Abb. 5).

171 Selbst der »delightful horror, den Burke (1757: 52) im Erhabenen ausmacht, ist in
Hoffmanns Darstellungen anzutreffen, wie sich etwa in den Ausfihrungen zu Mozart
zeigt: »In die Tiefen des Geisterreichs fithrt uns Mozart. Furcht umfangt uns: aber, ohne
Marter, ist sie mehr Ahnung des Unendlichen.« (AMZ, BEETHOVEN I: Spalte 632)
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Atmosphare

>Hermeneutik¢

das»Virtuelle«

Maschine

>Grammatike

Abb. 5. Schematische Darstellung der Zuordnung von Schleiermachers >Ubersetzungsparadig-

men< zu den Domdnen des Virtuellen. (Quelle: Eigene Darstellung)

Ist die maschinelle Domane des Virtuellen, die unmittelbar nachfolgend ver-
handelt wird, eine Ausprigung der »Grammatik« (Schleiermacher 1838: 14)
respektive der »Rechenexempel« (AMZ, BEETHOVEN II: Spalte 144), die eine
direkte Relationalitit von Ur- und Abbild verlangt? Sind also die optischen As-
pekte des Virtuellen tatsichlich dezidierte >Spiegelweltens, die grammatischxe
an ihre Urbilder gebunden sind? Welche Strategien der sVerfremdungenc fin-
den in Hoffmanns Poetik Verwendung, die diese Relationalitat vervielfaltigen?
Lassen sich etwa in Hoffmanns Bearbeitungen der Abbildungsverfahren auch
Aspekte festmachen, die die reine Imitatio durchbrechen und sich so von der
Asthetik der Simulation (vgl. Esposito 1998: 270) emanzipieren? Mit diesen
Fragen beschaftigt sich nachfolgend Abschnitt IV.

Ebenfalls zu verhandeln ist, ob sich die atmosphirischen Charakteristi-
ka des Virtuellen kongruent mit den >hermeneutischen« Prinzipien erweisen:
Sind die »magische[n] Praparate« (AMZ, BEETHOVEN II: Spalte 144), die einer
»Zauberwelt entsteigen« (ebd.), jene Potentialititen des Texts, die Lévy (1998:
47-49) und Ryan (2015: 26, 32—34) als epistemische Stof3richtung des Virtuel-
len deuten? Dieser Frage geht Kapitel V nach.
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