ot L .
Marta Gaal-Bardti (Szeped)

Die romantische Ironie in E. T. A.

Hoffimanns Kunstmiirchen

E. T. A, 'offmunn gehdrt nicht zu den Theore-
tikern der deutschen Romantik, sein literarisches
Lebenswerk kann trotzdem als Synthetisiecrung und
Verwirklichung der literaturtheorectisrhen Ansicuten
der romankischen Denker, insbesondere der Brider
Schlegel betrachtet werden. So wurde die roman-
tische Ironie zu einem der Grundprinzipien der
Wclbunschauung und zu einem wichtigen kiinstleri-
schen Uestaltungsprizip von E. T. A. floffmann,

Das kiinstlerische Schaffen ist nach L. T. A. lloffl-
mann. - wie es auch Schelling behauptet - nur auf
drund der Intuition, ohne das Mitwirken des Bewuft-
seins nicht vorzustellen.> Friedrich Schlegel for-
muliert im Athaeneum-Fragment Nr.’ 121 das Wesen der
romantischen Betrachtung der Welt folgcendermaiien :
"Aber sich willkiirlich bald in diese, bald in jene
Sphidre wie in eine andere Wclt, nicht bloB mit dem
Verstande und der Einbildung, sondern mit ganzer
Seele versetzen; bald aufl diesen, bald aul Jjencn Teil
seines Wesens frei Verzich®t tun und sica aufl einen an-
dern génz beschriinken; jetzt in diesem, Jjebtzt in jenem
Individuum sein eins und alles suchen und finden und

alle ‘fibrigen absichtlich vergessen: das kann nur ein
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Geist, der gleicnsam eine Mehrneit von Geistern und
ein gnnzes Bystem von Personen in sich enthiilt und in
dessen Innerm das Universum, welches, wie man sagt,
in jeder lonade keimen soll, ausgewachsen und reif
geworden ist.”2 ‘

Die ironische Setrachtungsweise, die durch die
Voraerrschaft des geistig-intellektuellen rlements
charakterisiert werden kann, befidhigt den menschli-
chen Ueist, sich aus einer Sphiire des Daseins in ei-
ne andere zu versetzen, und dadurch erscheint die
Geschlossenheit des menschlichen Daseins als gebro-
chen. Das trinzip der romantischen iIronie, das die
Mdglichkeit der Uberschreitung aus einer intellek-
tuell-emotionalen Sphédre in eine andere in sich
tragt, kommt in E. T. A. Hoffmanns werken - dem dug-

listischen Weltbild der Romantiker entsprechend -
auf die vweise zur Geltung, daf die Erscheinungen und
Figuren der Alltagswirklichkeit auch vom Gesiciats-
punkt einer hoheren Wirklichen werte, des Ideals,
beleuchtet werden, aber auch die Vertreter der letzte-
ren und selbst die hohere Sphidre bekommen dabei eine
leichte ironische Fdrbung.

Der Schlegelsche "Geist", der "eine Mehrheit wvon
Geistern und ein ganzes System von Personen in sich
enthdlt", ist seinem Wesen nach polyphonisch. Die
Hoffmannsche "Polyphonie" bedeutet die Betrachtung der
einzelnen Geschehnisse, Erscheinungen und Gestalten
von mehreren Gesichtspunkten aus. Die verschiedenen
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Gesichtspunkte sind zwar oft gegensatzlich, aber hicht
permanent, denn auf Grund der vorangehenden Schlegel-
-Zitate kann die lehrstimmigkeit als Veridnderung der
Erzahlerposition gedeutet werden. Demnach entspricht
in E. T. A. Hoffmanns Werken dem mehrere Stimmen in
sich enthaltenden und vereinigenden "Geist" eben die
Erzadhlerposition, die sich einmal dem Gesichtspunkt
einer Gestalt, einmal einer anderen ndhert, oder aber
ihre Selbstdndigkeit, ihre Entfernung von den Helden
betont. Dementsprechend ist die romantische Ironie das
ordnende Prinzip der Hoffmannschen kiinstlerischen Welt,i
die beide dargestellten Wirklichkeitssphidren und alle
Schichten der Erzdhlung, go z.B. die Stimme des Er-
zdhlers und die der einzelnen Gestalten umfaBt. Sie
ist eine Darstellungweise, die die Ansichten und Mei-
nungen der Gestalten einander gegeniiberstellt, wobei
sich der Erzéhler nur als eine Stimme unter vielen
duBert, aber in diesen wenigen AuBerungen dem Leser
bewuBt macht, dall er die Gescnehnisse der Handlung
kennt und sie deshalb von oben her betrachtet, daf}

er das Schicksal der Helden spielerisch verwickeln

und 15sen kann. Dieses Funktionieren der romantischen
Ironie entspringt der Erkenntnis, daR es in der end-
lichen Welt nichts Endgililtiges gibt, daB alles rela-
tiv ist. Das Ziel der Ironie ist das Spiel mit den
Erscheinungen der Wirklichkeit, die Bekdmpfung die-
ser Erscheinungen, wobei aber nicht nur die Alltasgs-
realitét, sondern auch die hohere Seinssphiére des
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Kiinstlers, der kiinstlerische Schaffensprozef und
auch das entstandene Kunstwerk ironisch beleuchtet
worden. Dadurch kommt man - der romantischen Aﬂf—
fassung nach - letzten Endes zu einer gewissen Ob-
Jektivitat, zur besseren Erkenntnis der Welt und zu
sich selbst.

- Das Mitwirken des Bewullseins sieht Friedrich
Schlegel in der Verneinung und in der darauffol-
genden Entwicklung. Die romantische Ironie exi-
stiert nicht ohne die Fdahigkeit des Kiinstlers, sich
gelbst und sein Werk reflektieren zu konnen. So nimmt
der Kiinstler im SchaffensprozefBl einerseits als Darstel-
ler, andererseits aber als Dargestellter teil, selbsf
der Prozefl ist nach Schlegel zu gleicher Zeit "Selbst-
schdpfung" und "Selbstvernichtung".3 Der Kiinstler soll
auch ‘seine Schaffensmethode und Schaffensprinzipien in
seinem Werk darstellen, dadurch wird die romantische
Ironie zum Mittel der Selbtstref.‘lexion.LL

Die am Anfang der literarischen Tétigkeit von E. T.

A. Hoffmann entstandenen Kunstmdrchen enthalten mehrere
Perspektiven, die einzelnen Geschehnisse der Handlung
und die Figuren werden wechselweise aus dem Blickpunkt
der transzendentalen Sphidre und dem der Alltagswirklich-
keit geschildert. Im Mdrchen Der goldene Topf (1814)
beginnt im Innern von Anselmus ein Kampf zwischen dem
rationalen Denken und dem Glauben an das Wunderbare,

an die Transzendenz. Das Wunderbare gewinnt immer mehr
die Oberhand: Nicht das durch das BewuBtsein bestimmte
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rationale Denken, sondern die zur seelischcn Sphére
gehorende Liebe, die Sehnsucht, die Triume und die
Verschmelzung mit der Natur treten in seinem wésen in
den Vordergrund. Sein Benehmen weist auf diesen inne-
ren Vorgang z.B. in der Szene hin, wo Fdie goldgriine
Schlange" Serpentina im Holunderbusch erscheint und
Anselmus dieses Wunder als etwas Wirkliches erkennt.
Von der Perspektive einer Blirgersfrau her betrachtet,
bekommt sein Benehmen folgende Wertung: "Der Herr ist
wohl nicht recht bei Trostel" (I. 284)5 Ihr Mann deutet
das Gesehene séhnlich: "Lamentier" der Herr nicht so
schrecklich in der Finsternis, und vexier® Er nicht
die Leute, wenn Ihm sonst nichts fehlt, als daBl Er
zuviel ins Gldschen geguckt - ".(I. 285) Auch seine
Freunde halten Anselmus fiir einen "Wahnwitzigen" oder
"Narren". (I. 288) Veronika dagegen, die eine Neigung
zu dem Jingling empfindet, meint, daf} er getréumt habe
und die Traumgestalten seine Phantasie noch immer an-
regten. '

Der Erzdhler wendet sich im Goldenen Topf viermal

unmittelbar an den Leser: in der 4., 7., 10. und 12.
Vigilie. Jedes Mal versucht er, die subjektive Be-
trachtungsweise und den Seelenzustand von Anselmus dem
Leser naherzubringen und ihm die Existenz und die Ver-
flechtung der zwei Spharen glaubhaft zu machen: "Versuche
es, geneigter Leser, in dem feenhaften Reiche voll herr-
licher Wunder, die die hdchste Wonne sowie das tiefste
Entsetzen in gewaltigen Schligen hervorrufen, ((...))
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jal in diesem Reiche, das uns der Geist so oft, we-
nigstens im Traume aufschlieBt, versuche es, geneig-
ter Leser, die bekannten Gestalten wie sie tdglich,
wie man zu sagen pflegt, im gemeinen Leben um dich
herumwandeln, wiederzuerkennen. Du wirst dann glau-
ben, daBl dir jenes herrliche Reich viel nidher liege,
als du sonst wohl meintest, welches ich nun eben recht
herzlich winsche und dir in der seltsamen Geschichte
des Studenten Anselmus anzudeuten strebe." (I. 301)

AuBlerdem - wie es Roland Heine behauptet - betonen
die Erzahlerexkurse "den Fiktionscharakter des Erzihl-
ten" und reflektieren damit den Erzéhlvorgang.6

im Anfang des Mérchens werden der Feld und die
Umgebunyg, aus der Perspektive eines auBenstenenden
Erzihlers gezeigt. Als anselmus mit der transzenden-
talen Sphére in Beriihrung kommt, folgen die verschie-
denen KFeinungen, die Blickpunkfe blitzartig aufeinan-
der. Dieselben Erscheinungen und Geschehnisse der
Handlung werden von verschiedenen Gesichtspunkten aus
beleuchtet. Der Held und seine Taten werden einmal
von seiner eigenen subjektiven Sicht, das andere Mal
vém Blickpunkt eines rational denkenden Auflenstehen-
den, das dritte Mal aber vom Gesichtspunkt des sich
dem Helden emotional nahernden Erzahlers geschildert,
und so erscheint eine Mehrheit von Aspekten der Betrach-
tung, die sich gegenseitig relativieren.

In E. T. &. Hoffmanns Lkrzihlsystem verkorpert der
Kiinstler die ecnten menschlichen Werte. Er kann die
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zwei Sphiren des Seins - die des alltédglichen Lebens
und die des Ideals - aufeinander beziehen. Der Kiinst-
ler aber, der in der von sich selbst zustandegebrach-
ten subjektiven Sphiare der kiinstlerischen Welt lebt,
und das &tein in der Alltagswirklichkeit leugnet, ist
fir E. T. A. Hoffmann kein Kiinstler mehr, kann nicht
als Vertfeter der echten, vollkommenen Menschlichkeit
betrachtet werden. Als Beispiel daflir kann der Ein-
siedler Serapion dienen, dessen Wahnsinn den Verluat
des BewuBltseins der Duplizitdt bedeutet, die das
menschliche Dasein determiniert, und der ausschliel3-
lich in der von seiner eigenen Phantasie geschaffenen
Welt lebt. Andererseits sind aber E. T. A. Hoffmans
literarische Figuren, die ausschlieBlich in der Spha-
re der dargestellten Alltagsrealitdt leben, auch kei-
ne Vertreter der echten, vollkommenen Menschlichkeit
fiir ihn, sie werden in seinen Werken oft als leblose
Marionetten geschildert.

Die Tatsache, daB Anselmus am Ende des Marchens
Teil der transzendentalen Wirklichkeit, der Einwohner
von Atlantis wird, bedeutet aber auf Grund des oben
Gesagten nicht daB er wahnsinnig geworden ist. In der
komplizierten Erzdhlstruktur des Mirchens endet die
Geschichte von Anselmus auf der mythischen Ebene, de-
ren Grundelemente an den Schellingschen Mythos von
der Entstehung des Lebens erinnern. Von anderen
Marchen E. T. A. Hoffmanns abweichend, die auch ei-
nen Kiinstler als Helden haben, verliert Anselmus,
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nachdem er zum Teilnehmer der mythischen Geschichte
geworden ist, die Moglichkeit des Lebens in der dar-
gestellten Realitdt und dadurch auch die Vielseitig-
keit der Betrachtung, die der romantischen Ironie ei-
gen ist. Die Beendigung seiner Geschichte auf der
mythischen Ebene ist ein symbolischer Hinweis darauf,
daB in der Epoche der Disharmonie nur die Kunst fdhig
ist - die im Falle Anselmus’® als Lebensanschanung,
nichf aber als SchaffensprozeB erscheint —'Harmonie
zu schaffen. Der Mythos ist aber nur ein Zweig der
Erzdhlstruktur des Mirchens. Den in Hoffmanns Werken
genau umrissenen Platz des Kiinstlers {ibernimmt nach
Ubersiedlung Anselmus® in das mythische Reich Atlan-
tis auf der Ebene der Handlung der Erzdhler. Dadurch
verliert er einerseits im Mirchen die Rolle des "all-
wissenden Erzdhlers" und tritt in die Handlung hinein,
andererseite aber verkorpert er in seiner Kiinstlerper-
son das Frinzip der romantischen Ironie, die dialekti-
sche Vielseitigkeit der Betrachtuhg beider Existenz-
sphéren. 4

Das Wesen der Erscheinungen kennt aber am Ende des
Werkes lediglich Lindhorst, der in beiden Existenz-
sphiren zu Hause ist, und deshalb - wenn das auch for=-
"mal nicht zum Ausdruck kommt - iibernimmt er die Funk-
tion des "allwissenden Erzdéhlers".

Die Prinzessin Brambilla, die im Jahre 1820 erschie-

nen ist, weist schon durch das im Untertitel erschei-
nende musikalische Fachwort "Capriccio" auf die freie,
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ungebundene Behandlung und durch das Zusammenspiel

der verschiedenen Kompositionsebenen darauf hin, dalB
die Handlung des WYWerkes als ein Spiel gedeutet'werden
soll. Die Andeutung der Schaffensmethode des franzo-
gischen Graphikers Jacques Callot weist auf die Er-
scheinung der grotesken Elemente und auf eine eigenar-
tige Verwendung der romantischen Ironie im Werke hin.
(Im Mérchen werden die Maskenfiguren der Balli di
Sfessania, der karnevalistischen Xupferstichreihe von
Jacques Callot, ins Leben gerufen.)

‘Der Hintergrund der Handlung des Werkes ist der
Wirbel des Karnevals im Rom. Der Xarneval bildet den
Rehmen fiir die auf der Ebene der dargestellten Wirk-
lichkeit sich abspielenden Geschehnisse, aber zu glei-

cher Zeit = infolge seiner besonderen, wirklichkeits-
abriickenden Atmosphdre - ermoglicht eben der Karneval
die groteske Entstellung der Begf&ffe, die Befreiung
des Menschen aus der Alltagswirklichkeit und die Er-
scheinung des Phantastischen. Die Konflikte, die auf
verschiedenen Handlungsebenen entstanden sind, werden
im Laufe der Handlung 2zu inneren Konflikten der Hel-
den.

Innerhalb der dargestellten Wirklichkeitssphédre
2ind im Kunstmérchen drei Ebenen zu unterscheiden:

1. Die Ebehe der Alltagswirklichkeit, wo das ar-
me Nihmédchen, Giacinta Soardi eine Lohnarbeit fiir
den Scineidermeister Bescapi ausfiihrt und wo Giglio
Fava @ls ein modischer Schauspieler auftritt. Der
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¥onflikt entwickelt sich in erster Linie auf dieser

Lbene,y denn Giglio versucht, seinen ‘raum, in dem er
sich als rrinzen yesehen hat, zu verwirkiichen. Das

ist der Ausgungspunkt des Kampfes fiir uiglio.

2. Die kbene des lheaters, des theatralischen
Cpiels, die die Transubstantiation der iHelden, die
Veranderung ihres AuBeren und die Fﬁhibkeit ihrer
inneren Identifizieruny; mit der gespielten %Rolle vor-
aussetzt.

auf dieser Lbene bekiimpfen sich
zwel Tendenzen: die alte pathetische Tragidie, deren
Vertreter im Marchen Chiari ist, und die sich uauf die
Elenente der commedia dell’urte priindende Komddie,
die aber deren Oberfldchlichkeit iiberwindet und die
im Capriccio durch Carlo Gozzi gekennzeichnet wird.

3. Die Ebene des Xarnevals, die einerseits die
Moglichkeit fiir die Verbreitung des theatralischen
Spiels iiber die ganze Stadt mit Hilfe der Masken,
Kostiime und Karnevalsspiele ist, andererseits aber
durch die Vérdoppelung der Masken und der hinter ih-
nen steckenden lersonen, durch das.Aufeinnnderprullen
" von .ragiscnem und Komischem proteske Situationen
zustandebringt, die gewissermaflen die Erscheinung;
des lhantastischen im Ralmen der dargestellten Wirk-
lichkeitssphdre ermoglichen.

AuBer diesen drei kbenen der Wirklichkeit ist im
Capriccio Prinzessin 3rambilla - dhnlich wie in -en
i‘brigen Kunstmirchen von E. T. A. Hoffmann - such
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eine mythische Ebene vorhanden, die die asthetische
und philosophische Wertung der Geschehnisse im Werk
ermoglicht., Auf Grund des im Mirchen dargestellten
Mythos wird es dem Leser klar, daB die romantische
Ironie ein Mittel dazu ist, die Wirklichkeit und den.
sich in diese Wirklichkeit subjektiv einfiihlenden

- Menschen zu verstehen. Die romantische lronie, die

im Werk durch das Theater, in der mythischen Vor-
gescﬁichte aber durch den Urdarsee symbolisiert wird,
hidlt der groBlen Welt, der dargestellten Alltagswirk-
lichkeit einen Spiegel vor. Dank der Irdnie sind die
Helden fdahig, sich selbst, die Erscheinungen der Welt
in einer anderen Beleuchtung, sozusagen von auflen her
zu betrachten und dadurch sich selbst und die wWelt zu
erkennen. Die Kunst, in diesem Fall die Theaterkunsf,
wird als SchaffensprozeB gezeigt, die sich als Bpiel
entlarvt, ihre eigenen Moglichkeiten, Jedoch such ih-
re Schrankenvzeigt.

Die Ironie hat eine wichtige Funktion im theore- -
tischen System von Friedrich tichlegel: Sie stellt die
Beziehung zwischen der Kunst und dem Weltganzen dar.
Die romantische Ironie fiihrt uns zur Erkenntnis, dafl
das Kunstwerk in seiner Endlichkeit nur ein symboli-
scher Hinweis auf das Universum ist:
| "Selbst in ganz populdren Arten, wie z. T. im
Schauspiel, fordern wir Ironie; wir fordern, daB die
Begebenheiten, die Menschen, kurz, das ganze Spiel
des Lebens wirklich auch als Spiel genommen und dar-



gestellt sei. Dieses scheint uns das Weseatlichste,

und was liegt nicht slles darin? = Wir haltcn uns al-

s0 nur an die Bedeutung des Ganzen; was dor Sinn, das
Herz, den Verstand, die BEinbilduuy einzeln roiznt, rihet,
beschdftigt und ergdtzt, scheint uvng nur Zeicnen, Mit-
tel zur Ansechauung des lanzen, in <em Augenblick, wo
wir uns zu diesem erheben”.

Ler Ironiebegriff von Friedrich Schlegpel enthilt
also auBer der Reflexion und aufler dem Gedanken des
Uberschreitens iiber die dargestellten Lrscheinungen
auch den Aspekt der wWirkung dee Jerkes, die cog auf
seinen Leser ausiibt. Schlegel akzentuiert den Hinwels

auf das Universum. Der KXinstler soll seiner Mel-
nung nach die gegensatdndliche, erlebnishafie Dar-
stellung mit Hilfe der poetischen Reflexion iiber-
treffen. '

In der Prinzessin Brambilla gibt E. T. A. Hoff-
mann die kiinstlerische Deutung der romantischen Xro-
nie, die in groBen Ziigen der Schlcgelechen Ironle-
.Bestimmung entspricht, aber devon in gewisser Yel-
se auch abweicht. Die romantische Ironie trigt ei-
nen ambivalenten und zugleich universellen Charakter

- diese Auffassung von E. T. A. Hoffmann ist mit der
Schlegelschen Konzeption verwandt. Auch fiiz E. T. Ao
Hoffmann bedeutet die romantische Ironie einen Schaf-
fensprozeB, der zugleich die hdchste Form der Lrkemnt-
nis des Lebens ist, und als solche kann sie als Grund-
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lage philosophischer Folgerungen dienen. Den FrozeB
der wsrkenntnis, den Hoffmann in Form einer dialekr
tischen Triade schildert, betrachtet er als Funtionie-
ren der romantischen Ironie:

"Der uedanke zerstort die Anschauung, und losge-
rissen von der Mutter Brust, wankt in irrem Wahn, in
blinder Betdubtheit der Mensch heimatlos umher, bis
des Gedankens eignes Spiegelbild dem Gedanken selbst
die Erkenntnis schafft, daB er ist, und daB er in dem
tiefsten, reichsten Schacht, den ihm die miitterliche
Kénigin gedffnet, als Herrscher gebietet, muB er auch
als Vasall gehorchen." (V. 622) )

Der Gedanke also schafft "sein eignes spiegelbild",
und dadurch wird er fdahig, sein eigenes Wesen und sei-
"ne Unzulénglichkelt zu erkennen. Dank der Selbstref-
lexion des Gedankens kommt die neugeschaffene hohere
Anschauung, der "Fotus des Gedankes", (V. 657) zustan-
de. Die Entwicklung geht von der an die seelische
Sphére gebundenen Anschauung aus, die in der zweiten
Phase durch den in die geistige, bewuBte HSphiare fal-
lenden Gedanken verneint wird, und endlich entsteht
die "hohere Anschauung", die Elemente der seelischen
und geistigen Bphdren dialektisch vereinigt, und da-
durch kommt eine relative Ausgeglichenheit zustande.

Die romantische Ironie soll nach Hoffmann - von
.Schlegel abweichend - in erster Linie die Wirklich-
keit spiegeln und deuten und dadurch eine Riickwir-
kung auf die Wirklichkeit ausiiben. Im Laufe der



Kioewirkung hat das Morment der Verneinung nicht die
Vernichtung der Wirklichkeit zum Ziel, das Ziel ist
die Erkennung und das Verstohen der Realitdtssphire
une deren wigliche Ubersteigung: “In der kleinen Welt,
des Theater genannt, gollte nidmlich ein Paar gefunden
erden, das nich% allein von wahrer Phantasie, von
wehrem Humor im Innern beseelt, sondern auch imstan-
de wéare, diese Stimmung der Gemiits objektiv, wie in
o .nem-Spiegel, zu crkeanen und sie so ins duBere Le-
hen treten =zu lecsen, dal sie auf die groBe vwelt, in
daw jene kleine Welt einseschlossen, wirke wie ein
mdchtiger Zuuber.® (V. 750-751)

Lben deshalb gehen Giglio und Giacinta, trotz ih-
rer Vérbindung mit dem Mythos nicht auf diese Ebene
hiniiber, sondern sie finden - auf der Ebene der dar-
zesitellten wWirklichkeit bleibend, infolge der kiinst-
lerischen Trangsubstxnﬁﬁtion_einen'die Wirklichkeits-
.ebene libersteigenden Blickpunkt erwerbend - die Mog-
lichkeit ihrer persdnlichen Vollentfaltung und Selbst-
verwizklichung in der Kunst.

'Fﬁp deyv vomantischen Kiinstler als Helden in E. T.
A. lloffmznns Werken - wie es in den Serapionsbriidern

Lothar ausafiihrt - ist die Welt nicht nur die ihn um-
gebende Realitdt, sondern auch das Reich der Fhanta-:
sie. Die Kinstler leben im BewuBtsein der Luplizitdt
der Welt, sie sind fdhig, mit Hilfe ihrer "inneren

Welt" und "geistigen Kraft" sich iiber die Alltaglich-
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keit zu erheben, .aber diese inneren Krdfte werden im-
mer von der Aullenwelt, von der Realitdt in Bewegung
gesetzt. Eine- Voraussetzung fiir die Entstehung und
das Funktionieren der romantischen Ironie ist die Er-
haltung dieser Duplizitiat. ‘

In der (("Prinzegsin Brambilla")) beweist E. T. A.
Hoffmann mit der inneren Entwicklung der Figuren, mit

ihrer Entwicklung zum Kiinstler, daB die wahre Kunst
nur auf Grund der romantischen Ironie entstehen kann.
Giglio hat am Anfang des Madrchens zwei Wahnbegriffe:
Er bildet sich ein, ein ausgezeichneter Tragiker,
spéter aber der assyrische Frinz Cornelio Chiapperi
zu seln. Beide Wahnbegriffe sind Folgen der vélligen
Identifizierung des Helden mit je einer seiner Rol-
len. Der Konflikt kulminiert in dem Moment, als Gig-
lio seingm Selbst gegeniibergestellt wird, dem Teil
seines verdoppelten Ichs, den der schwulstige Stil
von Cniari nicht mehr befriedigt. Dieses zweite Ich
von Giglio identifiziert sich namlich mit dem Kar-
nevalsprinzen Chiapperi, der den Geist der commedia
dell’arte im Werk vertritt. ler Held kann sich zur
schdopferischen Bewdltigung seiner Schauspielerauf-
gabe nur dann emporheben, wenn er sich und die Um-
welt ironisch betrachtet und durch das Erreichen der
inneren freiheit zur wahren kiinstlerischen Leistung,
zur lmprovisation faehiy wird.

Die Handlung des Marc ens hat ein rssches Tempo
und wird innerhalb einer gegebenen Phase nicht

unterbrochen. . Die Un-
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terbrechung der Kontinuierlichkeit der Handlung
eschieht meistens durch die rinschaltung von kef-
lexionen des Erzidhlers zu den dargestellten Charak-
teren oder Geschehnissen, bzw. durch den monoligi-
schen Vortrag der drei Teile der mythischen Geschich-
te. Die binmischung des Ich-Erzihlers in die Gescheh-
nisse, die affektive Steigerung dieser leile (Fragen,
Ausrufe) bilden einerseits realistische Motivation
der Handlung, andererseits aber - eben wegen der Un-
terbrechung der kontinuierlich fortlaufenden Gescheh-
nisse - haben sie auci eine desillusionierende Wir-
kung. Im 7. und 8. Kapitel nimmt der Erzihler eine
auktoriale Erzihlerhaltung an8, dementsprechend wird
die kntfernung zwischen dem Erzdhler und der darge-~
stellten Wirklichkeit etwas groBer. AuBerdem kommt ge-
gen Ende des Marchens eine sich steigernde, der Il-
lusionsefzeugung entgegengesetzte romantische Tendenz
zur Geltung, die den fiktiven Charakter der Gescheh-
nisse und der Figuren betont. Als Beispiel konnen die
Wiorte von Celionati aus dem 7. Kapitel dienen:

"Nun ich will es darauf ankommen lassen, wie es
wird, und euch zuvorderst darauf bemerklich machen,
daB der Lichter, der uns erfand, und dem wir, wollen
wir wirklich existieren, dienstbar bleiben miissen,
uns durchaus filir unser Sein und Treiben keine be-
stimme Zeit vorgeschrieben hat". (V. 733)

Die desillusionierende Tendenz zeigt sich also
nicht nur in der Erzdhlerhaltung, sondern auch in
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den sich selbst enthiillenden AuBerungen der Helden,
die sich fiir fiktive Figuren, riir Ergebnis einer
kiingtlerisch schaffenden Tdétigkeit halten, deren Be-
wegung nur durch die kiinstlerische Teleologie gere-
gelt wird.

Im Spatwerk von E. T. A. Hoffmann gewinnt die dar-
gestellte Realitdt eine zunehmende Bedeutung. Die
Mdrchenhelden (Peregrinus Tyss, Balthasar, Giglio Fa-
va) leben auch nach der Beriihrung mit den Vertretern
der transzendentalen Wirklichkeit in der Realitdt wei-
"ter. Im Friihwerk, so z.B. im Goldenen Topf, ist der

Erzdhler fast mit den Helden verSchmolzen, sein Gesichts-
punkt ndnert sich. oft dem der Helden, bis er letzten
Endes zum Teilnehmer der Handlung wird. In spdteren
Werken tritt dagegen der Erzidhler immer stdrker betont,
Blickpunktsverdnderungen sind aber in spdteren Mdr-

chen, vor allem in der Prinzessin Brambilla auch zu

finden. Auch in diesem Werk nihert sich der Erzdhler
seinen Helden, nimmt aber deren Klinstlerrolle nicht
mehr auf sich, sondern behdlt bis zum Ende des Mar-
chens'seine Erzdhlerposition, die durch eine gewisse
Distanzhaltung charakterisiert werden kann.
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