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tiert werden, zwar geben diese, wie Severin sagt, nur
»membra disjecta« (DKV IV, 141) zum Besten;
multiperspektivisch aufeinander bezogen, ergibt sich
daraus aber ein verzahntes und sinnhaftes Ganzes.
Dies entspricht jener >mosaikartig-kaleidoskopi-
schen« Vorstellung von Ganzheit in Die Serapions-
Briider, nach der »die heterogensten Stoffe willkiir-
lich durcheinander geschiittelt, doch zuletzt artige
Figuren bilden« (720); zugleich verweist die ein-
zigartige Kombination von Zufillen hier auf einen
dem rationalen Zugriff entzogenen, wunderbaren
Gesamtzusammenhang. Ahnlich heiflt es in Der
Dichter und der Komponist: »Hier ist es nun das
Phantastische, das zum Teil aus dem abenteuerlichen
Schwunge einzelner Charaktere, zum Teil aus dem
bizarren Spiel des Zufalls entsteht, und das keck in
das Alltagsleben hineinfihrt« (111).

Der Text erschopft sich damit nicht darin, dass er
»gegen die Phantasterei gerichtet ist«, wie Jariges
meint (Schnapp 1974, 422). Er wirft vielmehr ebenso
einen kritischen Blick auf die »entsetzliche[] Aufkla-
rung« (DKV 1V, 135), »die Alles so klar machte, daf3
man vor lauter Klarheit nichts sah, und sich am
niachsten Baume im Walde die Nase stiefl« (175). Zu-
dem zeigt sich, dass auch ein Gelehrter wie Nettel-
mann nicht vor dem Wahnsinn gefeit ist. Und ausge-
rechnet der prosaische Alexander hat seine aufklére-
rische Skepsis gegeniiber der Existenz des Wunder-
baren schliefllich abgelegt. Er ist keiner, der »die auf
der breiten Strafle des Lebens befestigte [Himmels-]
Leiter, bei der er téglich [...] voriibergeht, gar nicht
bemerkt« (721).

Dariiber hinaus halt die Erzahlung eine weitere
Pointe bereit: So »langweilig« (145) und >niichternc
(vgl. 144) der Text die Gespenstergeschichte der Auf-
klarung charakterisiert, so kurz und bieder gestaltet
sich seine Liebesgeschichte ohne den >Spuk¢ der
Tante. Das weif} Alexander und riickt diesen daher in
den Mittelpunkt seines Berichts (vgl. 170). Mag der
Niichternste der Drei auch die Frau bekommen ha-
ben, im Gegensatz zum »kleine[n] Roman« oder
»Duodezbandchen« (155), von Severin und Marzell
hat er davon aber auch am wenigsten zu erzihlen. In
doppelter Hinsicht fithrt der Text damit vor: Die Po-
esie funktioniert nicht nach den gleichen Gesetzen
wie das duflere Leben — und umgekehrt. Fiir die
Dichtung gilt dabei weiter: Die »Fantasie muf die
Fittige regen!« (128).
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5.7 Der Artushof(1816)

Entstehung und Inhalt

Die Erzdhlung ist Anfang 1815 entstanden und er-
schien erstmals im Herbst 1816 in Urania. Taschen-
buch fiir Damen auf das Jahr 1817 sowie in marginal
veranderter Form 1819 im ersten Band der Sera-
pions-Briider. Zusammen mit den im ersten Ab-
schnitt dieses Bandes versammelten Erzdhlungen
und jhrem Gesprachsrahmen macht Der Artushof
ein Feld kunsttheoretischer Reflexion auf, in dem Be-
griff, Formen und Medien sowie Entstehungs- und
Rezeptionsprozesse von Literatur, Musik und Male-
rei verhandelt werden. Enge Beziige ergeben sich
aber auch zu den anderen Kiinstlergeschichten Hoff-
manns, etwa den Kreisleriana oder dem Kater Murr,
insbesondere aber zum >Nachtstiick« von der Jesui-
terkirche in G., als deren komodienhaft-heiteres Ge-
genstiick der Artushof gelten kann. Zusammenge-
nommen formieren diese Texte eine Reihe variieren-
der Bearbeitungen der gleichen Grundproblematik.
Insofern handelt es sich hier um >Poesie der Poesiex
in der Tradition der Frihromantik, deren Positionen
jedoch deutlich modifiziert werden.

Der Artushof erzéhlt vom kiinstlerischen Coming
out und Werdegang des jungen Malers Traugott, der
zunichst Teilhaber im Danziger Handelshaus des
Elias Roos ist. Der Durchbruch zum Kiinstlertum
beginnt damit, dass Traugott in der Danziger Borse,
dem Artushof, statt ein » Aviso« (DKV 1V, 179 fL.), ei-
nen Geschiftsbrief, zu schreiben, unbewusst die Fi-
guren eines alten Mannes und seines jugendlichen
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Begleiters aus einem frithneuzeitlichen Wandge-
malde kopiert — und damit in Wahrheit seine kiinst-
lerische Neigung»avisiert«. Das Gesicht des Jiinglings
erweckt in ihm »eine ganze Welt siifler Ahnungen«
(178). Unmittelbar darauf sieht er diese Figuren in
altdeutscher Tracht leibhaftig vor sich. Es handelt
sich um den alten Maler Berklinger und seinen an-
geblichen Sohn, in dessen Verkleidung sich aller-
dings seine Tochter Felizitas verbirgt, die Berklinger
einer Prophezeiung wegen durch diese Maskerade an
einer Verheiratung hindern will. Traugott geht nun
bei Berklinger in die Lehre und verliebt sich in das
Gemilde der Felizitas, das er in Berklingers Haus
sieht. Nach einem Zerwiirfnis mit Berklinger ver-
schwinden Vater und Tochter spurlos. Auf der Suche
nach ihnen reist Traugott, nachdem er zuvor mit
Elias Roos und seiner Verlobten Christina gebrochen
hat, nach Italien, ins »Land der Kunst« (199), und
wird dort zum Kinstler, der immer nur das Bild der
Geliebten vor Augen hat. In Rom lernt er Dorina
kennen, die eine Art entsublimierte Doppelgingerin
der Felizitas ist. Nach Danzig zurtickgekehrt, erfahrt
Traugott, dass Berklinger und Felizitas Deutschland
niemals verlassen haben, sondern in der Nahe auf ei-
nem »Sorrent« (204) genannten Landgut lebten. Feli-
zitas ist mittlerweile verheiratet und Kriminalrétin
Mathesius. Traugott erkennt, dass er in Felizitas ei-
gentlich immer schon allein die Kunst selbst geliebt
hatte: »Nein, nein, Felizitas, nie habe ich dich verlo-
ren, du bleibst mein immerdar, denn du selbst bist ja
die schaffende Kunst, die in mir lebt. Nun - nun erst
habe ich dich erkannt. Was hast du, was habe ich mit
der Kriminalratin Mathesius zu schaffen!« (206). Am
Ende reist Traugott nach Rom zuriick und wird dort
Dorina heiraten.

Kunstkonzepte

Die quantitativ eher sparliche Forschung hat ver-
schiedene Aspekte der Kunstproblematik fokussiert:
Konzepte von Kunst (vgl. Matt 1971; Liebrand 1996),
ihre semiotischen Aspekte (vgl. Owari 2004), das
Verhiltnis von Borse und Kunst (vgl. Oesterle 2005),
das Moment der &sthetischen Verlebendigung sowie
insbesondere die irritierende Gestalt des alten Ma-
lers Berklinger und sein leeres Bild (vgl. Pontzen
2000; Reulecke 2006; Weder 2007). Seit dem Be-
trachten der Gemilde im Artushof sieht Traugott die
Kunst »dem hohern tberirdischen Reiche seliger
Ahnungen zugewandt« (DKV 1V, 200). Die Vagheit
der Formulierung hat lediglich die Funktion eines
Wegweisers auf ein schlechthin Anderes und ent-

spricht der Schwierigkeit, dieses zu konkretisieren.
Ex negativo steht Kunst in Opposition zur biirgerli-
chen Normalwelt, wie sie in Elias Roos, seinen Ge-
schiftsfreunden und seiner Tochter Christina kari-
kiert wird: Es ist die Welt der Okonomie, in deren
leerer Selbstreproduktion sich alles darum dreht,
dass sich die »Goldstiicke im Kasten mehren« (186;
vgl. Oesterle 2005). Es ist aber auch die um Haushalt,
Kiiche und Ehe kreisende Welt selbstgeniigsamer
Philistrositat, die von Christina verwaltet wird. Thre
Defizienz erweist diese biirgerliche Lebensform ge-
rade auch darin, dass sie fiir sich selbst blind ist, weil
ihr der Zugang zu jener anderen Sphére der Kunst
fehlt, durch die sie iiberschritten und relativiert wird.
Kunst wird vielmehr vereinnahmt und in den Ge-
schiftskreislauf eingebracht, wie Traugotts Begeg-
nung mit den Geschiftsfreunden von Roos zeigt: als
wertbestandiges Sammelobjekt (vgl. DKV IV, 182)
und als Reproduktion der Arbeitskraft (vgl. 184).

Was der Philisterwelt im Sinne einer solchen »ne-
gativen Asthetik« (Liebrand 1996, 9) radikal entge-
gengesetzt wird, ist »innen« angesiedelt, in den trans-
gressiven Ahnungen und Sehnsiichten der Phanta-
sie. Peter von Matt hat dieses Konzept prononciert,
aber auch vereinseitigend herausgestellt und den Ar-
tushof als »paradigmatische Novelle« (Matt 1971, 46)
interpretiert. Im Sinne des Serapiontischen Prinzips
(s. Kap. IV.13) ist das Kunstwerk nicht-mimetisch
hinsichtlich duflerer Vorbilder und generiert sich in
der inneren Schau der Imagination. Die materielle
Realisation dieses Inneren durch reprisentierende
Zeichensysteme ist demgegeniiber ein immer mit
Qualititsverlusten einhergehender sekundirer Akt
(vgl. Matt 1971, 51f.).

Kiinstler ohne Werk - Berklinger als Grenzfall
der Kunst

Das leere Bild des Malers Berklinger ist in diesem
Sinne ein Extrem- und Grenzfall der serapionti-
schen Kunstkonzeption und ein Knotenpunkt hoch-
komplexer Beziige. Wie andere »Kiinstler ohne
Werk«bei Hoffmann (vgl. Pontzen 2000), wie Gluck,
Serapion oder der kranke Vetter in Des Vetters Eck-
fenster, wo Berklinger noch einmal in Form eines
Selbstzitats auftaucht (vgl. DKV VI, 469), steht der
alte Maler in der Tradition des Topos vom >Raffael
ohne Héndes, wie er etwa in Gotthold Ephraim Les-
sings Emilia Galotti (1. Akt, 4. Szene) formuliert
worden ist. Aus Berklingers Reden geht hervor, dass
das Bild in allen Details in seiner Imagination exis-
tiert — nur eben nicht auf der Leinwand, wie er be-
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hauptet. Sein Wahn (s. Kap. I11.19) liegt, dhnlich wie
beim Einsiedler Serapion, allein in dieser Verwechs-
lung begriindet — ohne dass dies sein Kiinstlertum
als solches dementieren konnte. Tatsdchlich ndmlich
stellt Berklingers Wahrnehmung in mancher Hin-
sicht eine Konsequenz der serapiontischen Schau
dar (vgl. Weder 2007, 296£.). Das innere Bild bean-
sprucht eine radikale Autonomie vom AufSen - sei es
als Vor-Bild, sei es als Abbild. Wenn Berklinger in
schroffer Entgegensetzung postuliert, »mein Bild
soll nicht bedeuten, sondern sein«, dann lehnt er
nicht nur explizit die »Allegorie« ab (DKV 1V, 191),
sondern letztlich jede Form der semiotischen Re-
prasentation, in der Signifikat und Signifikant ausei-
nanderfallen miissen.

Damit wird das nicht repréasentierende, also nicht
sichtbare Bild generell zum édsthetischen Ideal - und
hier, im besonderen Fall, zugleich zur angemessenen
Form seines Gegenstands. Denn Berklinger >malt«
das »wiedergewonnene Paradies«, wie er zuvor das
»verlorene Paradies« gemalt hatte (191): Anfang und
Ziel der Menschheitsgeschichte. Mit diesem Sujet
steht sein Bild im romantischen Horizont eines tria-
dischen geschichtsphilosophischen Schemas, in dem
die Kunst auf Vermittlung und »>Verdolmetschungx
eines verlorenen Einheitszustands von Mensch und
Natur verpflichtet wird, der sich am Ende der Ge-
schichte auf hoherem Niveau wiederherstellen soll.
Im Licht von >magischen« Sprachtheorien, wie sie
gleichfalls in der Romantik Konjunktur hatten, ist
der Siindenfall zugleich ein »semiotischer Stinden-
fall«, durch den allererst die Trennung von Signifikat
und Signifikant in die Welt kam (vgl. Owari 2004, 61;
Weder 2007, 296). Die zeichenhafte Darstellung des
wiedergewonnenen Paradieses wiirde sich mithin in
einen performativen Widerspruch verwickeln, den
Berklinger vermeidet, indem er gar nicht >wirklich«
malt. Dass er das Bild gleichwohl représentiert, in-
dem er dariiber ekphrastisch spricht, markiert Gren-
zen und Aporien des Konzepts.

Verbunden ist mit der tendenziell zeichenlosen
Autonomie des inneren Bildes schlief3lich das Postu-
lat der Lebendigkeit (vgl. DKV IV, 177 ff,, 183f. u.a.)
- und diese besiegelt den Status ihres Schopfers als
alter deus (vgl. 1911.). Das Bild soll »seing, also leben,
und dieses Kriterium tritt auf allen Ebenen der sera-
piontischen Kunst auf - produktiv in der Herstellung
von Lebendigkeit, rezeptiv in der entsprechenden
Wahrnehmung von Kunst (s. Kap. IV.1). Das gibt der
Betonung der Lebensfiille und »Lebenskraft« (192)
der Bilder ihren gleichsam systematischen Ort in der
dargestellten Kunstkonzeption.

Das leere Bild allerdings ist ein Fluchtpunkt der
serapiontischen Kunst, in dem diese sich selbst auf-
hebt, denn Kunst bleibt hier verschwindender Actus
und wird nicht materiell bestdndiges Opus. Darum
wird die »negative Asthetik« (Liebrand 1996, 9) bei
Hoftmann zugleich unterlaufen, relativiert und er-
ginzt durch eine Asthetik der Vermittlung von Innen
und Auflen, Kunst und Welt, Imagination und Mate-
rial. Der goldene Topf ist der locus classicus einer sol-
chen Interferenz asthetischer Konzepte, aber auch
Der Artushof geht in diese Richtung, wenn dort Trau-
gott auf einen anderen Weg geschickt wird als
Berklinger. Zwar ist Berklinger unzweifelhaft von der
Aura des genialen Kiinstlers umgeben, doch wie Se-
rapion fehlt ihm - und das macht beide zu Wahnsin-
nigen - die »Erkenntnis der Duplizitit« des irdischen
Seins (DKV 1V, 68). Das Innen wird mit dem Auflen
verwechselt.

Die Ausfithrungen zu diesem viel diskutierten
Theorem besagen dariiber hinaus nicht zuletzt, dass
das Innere immer schon von jenem Auflen bedingt
ist, von dem es sich abgrenzen will. Zum einen kon-
nen die inneren Bilder gar nicht anders, als sich aus
dem Material der Auflenwelt zusammenzusetzen,
zum anderen ist diese »der Hebel« (68) fiir die innere
Bildproduktion. Fiir Traugott sind es »die erquickli-
chen Friihlingsstrahlen [...], die die innere Welt voll
herrlicher Bilder entziinden« (186), ebenso sehr aber
geht die Kunstproduktion von anderen Kunstwerken
aus und basiert auf diesen, wie die Eingangsszene
zeigt. Die poetische Bildproduktion der Imagination
entspinnt sich aus anderer Kunst und darin reflek-
tiert Hoffmann sein eigenes stark intertextuelles und
intermediales Verfahren.

Kunst und Eros

Vor allem aber bedarf es so gut wie immer bei Hoff-
mann des Hinzutretens der Liebe bzw. der Geliebten
als Motor der Imagination - ein von der Forschung
weitgehend vernachldssigter Aspekt (vgl. lediglich
Schneider 1970; Matt 1971). Mit der Akzentuierung
der »Liebe des Kiinstlers« (DKV 'V, 173 L), wie es im
Kater Murr heif$t, steht Hoffmann sehr dezidiert in
einer bis in die Antike zuriickreichenden Tradition,
in der die Kunstproduktion mit Hilfe des Meta-
phernfeldes der Prokreation, der Liebe, Zeugung,
Geburt und Vaterschaft diskursiviert wird (vgl. Bege-
mann 2002, 79ff.). Eros hat dabei verschiedene
Funktionen: Erstens ist die Kunst bei Hoffmann
schon darum dem »hoéhern Reich der Liebe« (DKV
IV, 187) verpflichtet, weil diese Vor-Schein eines uto-



96

II. Werke

pischen Harmoniezustands ist. Zweitens weckt die
Geliebte die unendliche Sehnsucht des Kiinstlers und
ibernimmt als innerweltliche Muse die Funktion ei-
nes affektiv-energetischen Antriebs der »Lebens-
kraft« (192), die der Kunstproduktion zugrunde liegt
und in ihrem Resultat zum Ausdruck kommt. Drit-
tens gibt die Geliebte dem ersehnten »Ideal« (187)
eine malbare Gestalt, erlaubt also eine ikonische
Konkretisation unbestimmter Ahnungen und Sehn-
siichte, die, wie es in der Jesuiterkirche in G. heifit,
ohne einen solchen »Stiitzpunkt« Gefahr liefen, »ge-
staltlos im leeren Raum zu verschwimmen« (DKV
111, 132).

Traugotts Werdegang verdeutlicht dabei ein ge-
fahrliches Missverstandnis, das zundchst den Gang
der Handlung bestimmt. Er glaubt, es zunéchst auf
Felizitas als Geliebte abgesehen zu haben, und gerit
dabei intradiegetisch eher durch Zufall - auf der Text-
ebene allerdings keineswegs zufillig — ins »Land der
Kunst« (DKV IV, 199). Um dort aber tatsachlich zum
Kiinstler zu werden, muss Traugott erkennen, dass er
in Felizitas de facto nie die Frau, sondern immer nur
»die schaffende Kunst« (206) begehrt hat. Was pas-
siert, wenn dieser Erkenntnisprozess nicht eintritt
und die Geliebte als reale Frau begehrt und geehe-
licht wird, zeigt das Gegenstiick des Artushof, Die Je-
suiterkirche in G. Dort fithrt die Ehe des Malers Ber-
thold mit seiner Muse in den Zusammenbruch sei-
ner idealisierenden Imagination von ihr und damit
seiner kiunstlerischen Produktivitit. Mit anderen
Worten: Hoffmann steht im Kontext von Konzepten
einer Sublimierung, wie sie sich um 1800 zu artiku-
lieren beginnen. Der Eros als Produktionskraft des
Kiinstlers muss von der Geliebten »entziindet« (205),
dann aber an ihr vorbei ins Werk gelenkt werden.
Liebe darf nicht erfiillt werden, damit die produktive
Sehnsucht verstetigt werden kann (s. Kap. I11.7).

In immer neuen Variationen buchstabiert Hoff-
mann dieses Themenfeld aus. Dass es dabei keines-
wegs um ein »Kiinstlerzolibat« (Schneider 1970, 213)
im strengen Sinne geht, wird am Ende deutlich. Der
in der Forschung z.T. sehr negativ bewertete ver-
meintliche Komddienschluss der Erzdhlung (vgl.
Liebrand 1996, 139 1t.) verdeutlicht in aller Klarheit,
dass es nur Teilsummen der »Lebenskraft« (192)
sind, die sublimiert werden. Denn im Zuge einer As-
thetik der Vermittlung von Innenwelt und Auflen-
welt, Kunst und Leben experimentiert Hoffmann
auch mit der Vorstellung von einer EheschliefSung
und sozialen Integration des Kiinstlers. Im Zuge ei-
ner erotischen Arbeitsteilung wird die Frau quasi
zerlegt: Felizitas wird zum »geistig Bild« und als sol-

ches zum unzerstorbaren Antrieb der Kunst stilisiert,
ihre unverklidrte Doppelgédngerin Dorina darf als
erotisch konnotiertes »liebes Weib« geehelicht wer-
den (202). Der Widerspruch von Kunst und Leben
wird so gleichermaflen aufrechterhalten wie unter-
laufen (vgl. Liebrand 1996, 143). Das ist zwar sicher-
lich ein »>Tricks, aber weniger trivial, als es scheinen
mag. Denn die duflerliche Gleichheit der Frauen ver-
deutlicht, dass hier zwei Seiten des einen Eros im
Sinne einer labilen Okonomie der Imagination aus-
balanciert werden miissen.
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Christian Begemann

5.8 Die Bergwerke zu Falun (1819)

Quellen und Kontexte

Die Bergwerke zu Falun hat Hoffmann fiir den ersten,
im Februar 1819 erschienenen Band der Sera-
pions-Briider geschrieben. Vorgetragen wird die Er-
zdhlung vom Serapionsbruder Theodor, der einlei-



