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Einleitung


Wenn mit dieser Arbeit die Rolle der Tiergestalten in und ihre Bedeutung für E.T.A. Hoffmanns Werk untersucht werden soll, wird es darum gehen, ihre besondere und eigentümliche Funktion als Handlungsund Gedankenträger von Hoffmanns Prosa darzustellen.


Dass in dem für diese Arbeit vorgegebenen Rahmen nicht sämtliche bei Hoffmann auftretende Tiergestalten behandelt werden können, liegt an dem ungeheuren und allein quantitativ bemerkenswerten Reichtum an Tierfiguren und tierhaften Gestalten in Hoffmanns ohnehin umfangreichem literarischen Werk. Daher werden im Folgenden Tiergestalten, die nur als Nebenrollen oder auch in ausschließlich stimmungsuntermalender oder ironisierend-persiflierender Funktion auftreten1, vernachlässigt oder nur (wie im Fall der Laus Haimatochare oder der Schlange Serpentina) am Rande besprochen, während es ausführlich um die in ihrem Wesen differenziert und facettenreich gezeichneten Tier-Protagonisten gehen wird, die in ihrer Rolle als Helden meist schon im betreffenden Titel namentlich genannt werden: Der Kater Murr aus dem Roman Lebens-Ansichten des Katers Murr2, der Hund namens Berganza aus der Erzählung Nachricht von den neuesten Schicksalen des Hundes Berganza3, der den Namen Milo tragende Affe aus der Nachricht von einem gebildeten jungen Mann4 sowie der Floh aus der Märchenerzählung Meister Floh5. Allen oben genannten Tierhelden ist gemeinsam, dass sie in Auseinandersetzung mit der menschlichen Gesellschaft Kritik an deren Organisation und Kultur üben, wobei idie Erkenntnis entweder direkt auf der Entlarvung der Missstände aus der Perspektive des Tieres gründet oder aber Folge des satirischen Beispiels ist, das das Tier selbst gibt.


In der vergleichenden Untersuchung von Kater- und Hundefigur bei der Behandlung des Haustiermotivs wird der Vermenschlichungsprozess der Haustiere als deren gesellschaftliche Eingliederung und deren Sozialisationsprozess im Sinne einer Assimilierung behandelt. Dabei wird es um den, wie Beardsley formuliert, genialen Streich Hoffmanns gehen, die „Laster der haute volée in demselben Hund zu entlarven, der diese Typen mit ihren Schwächen aus tiefster Seele haßt“6. Die im Folgenden als „Sündenfall“ bezeichnete gesellschaftliche Anpassung bezieht sich dabei auf die „systematische Entromantisierung“ Berganzas „sonst intimen Naturverhältnisses“7 und seine Entwicklung von einem guten, verständigen Haushund in einen eingebildeten Snob, ebenso wie auf die Murr vorgeworfene Verleugnung seiner ehrlichen, natürlichen Katernatur8.


In der Behandlung des Affenmotivs wird zur Figur des Affen Milo vergleichend die Titelgestalt aus Hoffmanns Märchenerzählung Klein Zaches genannt Zinnober (1819) hinzugezogen, da, wie später ausführlich noch dargelegt wird, die tierhaft gezeichnete Figur des Klein Zaches als Affe gelesen werden kann. Begründet wird diese Lesart durch die Szene im Zoologischen Kabinett, in der der inzwischen unter dem Namen Zinnober zum Minister aufgestiegene Klein Zaches von Fremden für einen Affen gehalten wird. Die Perspektive der Fremden soll dabei auf Grund ihrer fehlenden Integration den unverstellten Blick gewährleisten. Die Assoziierung der Milo- und Zaches-Figur wird darüber hinaus für plausibel erklärt durch intertextuelle Bezüge, die zwischen der Nachricht von einem gebildeten jungen Mann und der Erzählung von Klein Zaches genannt Zinnober hergestellt werden können. Während für das Haustiermotiv die Frage der (gesellschaftlich-kulturellen) Assimilierung im Zentrum der Untersuchung steht, wird für das Affenmotiv verstärkt auch der Aspekt der Simulation und Dressur Relevanz haben, was im Kontext der kulturhistorischen Bedeutung des Affen berücksichtigt werden soll.


Anschließend an die Reflexionen über die Hoffmannschen Intentionen bei der literarischen Gestaltung des Haustier- und Affenmotivs werden im Kapitel zum Flohmotiv die kulturkritischen Reflexionen des Protagonisten vor dem Hintergrund seiner arteigenen voyeuristischen Möglichkeiten betrachtet, die ihm seine Existenz bei bzw. auf dem Menschen ermöglicht. Wenn der Schwerpunkt der Untersuchung dabei auf dem vom Floh herausgestellten Unterschied in Sprache und Wesen zwischen Menschen und Tieren liegt, werden darüber hinaus noch weitere leitmotivische Aspekte behandelt, die auch die anderen in Untersuchung stehenden Tierprotagonisten aus Hoffmanns Werk betreffen.


Zunächst soll jedoch in einem ersten Teil die Identifikation und Sympathie Hoffmanns mit den oben erwähnten Protagonisten herausgestellt und dafür relevante autobiographische, leitmotivische und gesellschaftliche Bezüge herausgearbeitet werden. Ferner werden eingangs vor dem Hintergrund der damaligen zeitgenössischen Auffassung vom Tier im Kontext der Romantik sowohl maßgebliche Aspekte romantischer Naturphilosophie und -wissenschaft (einschließlich der Physiognomik als zur Zeit Hoffmanns florierender Populärwissenschaft) umrissen, als auch in vergleichender Abgrenzung der Umgang mit dem Tiermotiv im Werk anderer zeitgenössischer Autoren berücksichtigt.




Das Tier im Kontext der Romantik


Die Auffassung von der Tierexistenz in der romantischen Naturwissenschaft


Wie Ricarda Huch in ihrem Aufsatz Das Tier in der romantischen Weltanschauung9 darlegt, übte die Tierwelt einen ganz besonderen Zauber auf die „Romantiker“ aus. Was die Faszination vor allem ausmachte, war die damals gängige Auffassung, die Existenz der Tiere stünde „auf der Grenze des Bewusstseins“ und könne daher etwa verglichen werden mit der von Somnambulen10. In Ehrfurcht vor dem Unbewussten und aus Sympathie mit ihm kam es daher nicht selten zum Freundschaftsbund zwischen Mensch und Tier, was sich dann als Thema zur Genüge auch in der romantischen Literatur niederschlug11, worauf später noch eingegangen werden soll.


Obwohl diese Sicht auf die Tiere als traumwandelnde, geheimnisvolle Geschöpfe in scharfem Kontrast zu den lehrreichen Vergleichen der Aufklärungszeit steht und folglich als negierende Reaktion auf die kartesianische Auffassung vom Tier als Automat zu verstehen ist, beruht die romantische Sympathie für das Tierwesen jedoch keinesfalls auf einer naiven Gleichsetzung mit dem Menschen, sondern vielmehr auf einem bewussten Erleben des existenziellen Unterschiedes von Mensch und Tier12.


Lorenz Oken, der sich mit seinem Grundriß der Naturphilosophie, der Theorie der Sinne und der darauf gegründeten Classification der Thiere als erster an einer Tierseelenkunde versuchte und dem sich später auch Karl Gustav Carus mit seiner Vergleichenden Psychologie oder Geschichte der Seele in der Reihenfolge der Tierwelt anschloss, gestand als Vertreter der romantischen Naturwissenschaft den Tieren zwar eine Seele zu, grenzte ihren Entwicklungsstand aber von dem der menschlichen Seele in der Weise ab, „dass die Tierseele sich nicht bis zur Höhe des Bewusstseins entwickele und daher sich selbst nicht gegenständlich würde“.13 In ähnlicher Weise vertritt Carus die Ansicht, dass die menschliche Seele auf der Höhe des Bewusstseins entwickelt sei, während die Seele der „höheren Tiere der unbewussten Säuglingsseele und schließlich der Kindesseele mit dämmerndem Selbstbewusstsein“ entspräche und „die niedere Tierseele“ mit der unbewussten Seele eines menschlichen Embryos zu vergleichen sei.14


Mensch und Tier im Kontext romantischer Sprachreflexion


Eng mit der Vorstellung der romantischen Naturwissenschaft von den Bewusstseinsstufen menschlicher und tierischer Existenz verknüpft erfährt an dieser Stelle auch die romantische Naturphilosophie ihre Berücksichtigung, deren sprachreflexiver Aspekt zum Verständnis des Hoffmannschen Tiermotivs und insbesondere für die Interpretation des Meister Floh von zentraler Bedeutung ist:


Der romantische Naturphilosoph und Schelling-Schüler Gotthilf Heinrich Schubert entwickelt in seiner 1814 veröffentlichten Symbolik des Traumes den romantischen Topos der Dekadenz einer ursprünglichen Traumbildersprache angesichts der ihr untergeordneten Lautsprache. Dabei setzt Schubert der „künstlich erlernten Sprache unseres Wachens“ bzw. „nüchternen Prosa des Bewußtseins“ eine Sprache von Poesie, Traum und Offenbarung entgegen, die in ihrer prophetischen Hieroglyphengestalt „eine dem menschlichen Geiste eigenthümliche und angebohrne Sprache“15 sei.


Das Motiv einer sprachlichen Zeichenstruktur des „Buches der Natur“ geht dabei auf die Rezeption hermetischer Wissenstraditionen u.a. aus dem Mittelalter zurück, die in der Romantik intensiv betrieben wurde. Schubert als maßgeblicher Vermittler hermetischer Tradition für die Literatur der Spätromantik stellt dabei den göttlichen Offenbarungscharakter des „Natur-Buches“ heraus16: Wenn der von Schubert vertretene hermetische Ansatz davon ausgeht, dass die menschliche Existenz Teil der göttlichen Offenbarung als paradiesischem Zustand ist, wird das künstliche Erlernen der Sprache des Wachens als Sündenfall gewertet, nachdem den Menschen nun nur noch Ahnungen und fragmentarische Erinnerungen an die paradiesische Natur möglich sind17. Wie Gerhard Sauder in seinem Nachwort zum Faksimiledruck nach der Ausgabe Schuberts Symbolik des Traumes darlegt, wird der Sündenfall bei Schubert „als Erwachen des Menschen zum Bewußtsein, die babylonische Sprachverwirrung als Akt des Hochmuts und der Selbstsucht gedeutet“18. Erwacht zum Bewusstsein und dadurch zur menschlichen Persönlichkeit geworden, hat der Mensch keinen direkten Zugang mehr zu den unbewussten Traumbildern: „Die Sprache des Wachens versteht Natur und Gefühl nicht mehr unmittelbar; sie ist zur Verstellung fähig geworden“19. Die Sprache ist also zum bewussten Werkzeug geworden und daher auch zur Verstellung geeignet.


Zur Traumbildersprache, in ihren Eigenschaften etwa vergleichbar mit dem von C.G. Jung geprägten Begriff vom „kollektiven Unbewussten“ hat der Mensch folglich nur in unbewussten oder somnambulen Zuständen wie etwa dem Schlaf, Traum, Wahnsinn, der Epilepsie oder aber auch der Begeisterung oder heftigen Gemütsbewegungen generell Zugang20. Dadurch kommt dem Unbewussten im triadischen geschichtsphilosophischen Modell des dialektischen Dreischritts von Naturzustand – Naturverlust – Kompensation, das auch die Grundlage von Schuberts Traumlehre darstellt, die bedeutende Rolle der Wiederherstellung, der Aufhebung der dissonanten Entzweiung nach dem Verlust der ursprünglichen Harmonie des „Goldenen Zeitalters“ zu21.


Betrachtet man den als Sündenfall bezeichneten sprachlichen Bewusstwerdungsprozess des Menschen vor dem Hintergrund des „naturwissenschaftlich“ für unbewusst erklärten Zustand der Tierseele, so liegt eine positive Konnotation des Tieres und seines Naturverhältnisses nahe. Es wird das unmittelbare Verständnis der in Hieroglyphen sich zeigenden, in Traumbildersprache sich offenbarenden Natur bei der Tierexistenz vorstellbar, obgleich die Lektüre des „Buches der Natur“ bei Schubert allein den Menschen vorbehalten scheint, die Tiere hingegen nur eine darstellenden Funktion innehaben, d.h. selbst Natur sind. So besitze der Mensch nach Schubert als „einziges Wesen der uns sichtbaren Welt von Natur aus den Schlüssel zu jener Hieroglyphensprache“22.


Auf die Rezeption der romantischen Naturphilosophie Schuberts und Schellings im Werk E.T.A. Hoffmanns macht auch Josef Quack in seiner Untersuchung zur künstlerischen Selbsterkenntnis23 in Hoffmanns Erzählung Prinzessin Brambilla24 aufmerksam: Unter Berücksichtigung von Hoffmanns Definition des Humors, die auf die intellektuelle Autonomie des Menschen abhebt, stellt Quack dar, dass „das klare Selbstbewusstsein“ und mit ihm die Reflexion bei Hoffmann nicht nur einseitig negativ belegt seien wie bei Schubert, etwa in dem Sinne, dass durch sie der „Geist des Menschen von der Unschuld der ersten Kindheit herabgezogen“25 und im Prozess des Mündigwerdens von der Natur getrennt werde. Vielmehr zeige Hoffmann etwa in dem der Prinzessin Brambilla eingegliederten Mythos von Ophioch und Liris, dass dieser Abnabelungsprozess es dem Menschen erst ermögliche, zu intellektueller Autonomie zu gelangen, welche als konstitutives Element romantischer Kunstauffassung ja eben auch die Erkenntnis mit sich bringen kann, als Mensch selbst Teil der Natur zu sein, anstelle die Rolle eines feindlichen Gegenübers einzunehmen.


Wenn Schelling in der ersten Auflage seiner Ideen zu einer Philosophie der Natur von 1797 die Reflexion noch schärfer als Schubert verurteilt und von ihr „im Geiste Rousseaus“26 als „Plagegeist“ und „Geisteskrankheit“27 spricht, zeigt sich für die Rezeption dieser Auffassung in Hoffmanns Werk – so etwa in dem zentralen Kunstmythos der Prinzessin Brambilla –, dass Hoffmann das Schellingsche Konzept im dialektischen Sinne aufhebt: Auch wenn, wie Josef Quack sich auf Wolfgang Preisendanz28

OEBPS/Images/cover.jpg
Sophie Grdfin Westarp

Hoffmanns Tiergestalten
und die Ironie ihrer Kulturkritik

Eine wissenschdfiliche Studie zur Rolle der Tierfigur
im literarischen Werk E.T.A. Hoffinanns





