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Abstract

Adopting a feminist perspective, the article reads Hoffmann’s Der Sandmann as a projection of
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1  Einleitung

E. T. A. Hoffmanns Erzihlung Der Sandmann®®, die 1815 als erstes seiner Nachtstiicke
erscheint®, zihlt zu den faszinierendsten und zugleich ritselhaftesten Werken der Epoche der
Romantik. Doch obwohl das Forschungsgebiet zu diesem Text von einer heterogenen Vielzahl
divergierender Perspektiven geprigt ist, die sich in einer breiten methodischen und
theoretischen Vielfalt manifestieren®’, herrscht zu einem zentralen Punkt lange Zeit
weitgehende Einigkeit: Der Sandmann entzieht sich einer eindeutigen Sinnzuschreibung.’!' Die
augenscheinliche hermeneutische Unbestimmtheit der Erzdhlung stellt hierbei nicht nur eine
Herausforderung fiir das unmittelbare Leseverstidndnis dar, sondern erweist sich ebenso als
zentrales Problem fiir methodisch fundierte Interpretationsansidtze — sowohl auf der Ebene
einzelner Motive und Passagen als auch im Hinblick auf die narrative Gesamtstruktur. Gerade
Werke, denen eine solche textuelle Mehrdeutigkeit inhdrent ist, neigen jedoch hiufig dazu, eine
Tendenz zur willkiirlichen Leerstellenfiillung zu begiinstigen. In diesem Zusammenhang
werden bestimmte Aspekte des Textes oft in vertraute Deutungsmuster iiberfithrt, um sie
greifbarer zu machen und in bekannte Schemata einzuordnen, selbst wenn diese den komplexen
Eigenheiten der Erzdhlung nicht in vollem Umfang gerecht werden. Ein anschauliches Beispiel

4 Kdmper, Max, Hg., E. T. A. Hoffmann. Der Sandmann (Reclam, 2021) (Wird im Folgenden mit einem ,,S.
abgekiirzt).
4 Vgl. Lubkoll, Christine / Neumeyer, Harald, Hg., E. T. A. Hoffmann Handbuch. Leben — Werk — Wirkung
(Metzler, 2015), S. 48.
30Vgl. die Darstellungen in: Tepe, Peter / Rauter, Jiirgen / Semlow, Tanja, Interpretationskonflikte am Beispiel von
E. T. A. Hoffmanns Der Sandmann. Kognitive Hermeneutik in der praktischen Anwendung (Konigshausen &
Neumann, 2009).
31'Vgl. Drux, Rudolf. ,,Nachwort.“ In: Der Sandmann, Rudolf Drux (Hg.). Reclam, 2021, S. 61.
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hierfiir bietet die Betrachtung der Figurenebene in E.T.A. Hoftmanns Der Sandmann. Wéahrend
auf einer libergeordneten Ebene in der Forschung weitgehend Einigkeit dariiber besteht, dass
die beiden Frauenfiguren, Clara und Olimpia, als Spiegelungen von Nathanaels Innerem
fungieren, erweisen sich die gédngigen Interpretationen ihrer konkreten Rollen bei genauerer
Analyse jedoch als durchaus fragwiirdig. Dem GroBteil dieser Forschungsbeitrige folgend,
wird, gestiitzt sowohl durch punktuell entnommene textuelle Belege als auch durch
soziohistorische Rahmenbedingungen, die Auffassung vertreten, Clara mit ihrem ,,[...] kalt[en],
gefiihllos[en], prosaisch[en]* (S., S. 21) Gemiit als Verkorperung der Aufklarung und Olimpia
mit ihrem ,,[...] tiefe[n] herrliche[n] Gemiit [...]* (S., S. 34) als Personifikation der Idealen
romantischen Frau zu lesen.’? In diesem Deutungsrahmen wird Hoffmann oft eine gewisse
Sympathie fiir Olimpia zugesprochen, was hdufig zu der Annahme fiihrt, dass sein Werk eine
Objektivierung der Frau nicht nur widerspiegelt, sondern in gewisser Weise affirmiert. Doch
gerade diese statischen Zuschreibungen werfen die Frage auf, inwiefern sie tatsédchlich dem
vielschichtigen Charakter der Erzdhlung gerecht werden oder ob sie vielmehr das Ergebnis
einer schematischen Einordnung in vertraute literaturhistorische Gegensitze sind.

Der Fokus dieser Arbeit liegt deshalb darauf, basierend auf der Annahme, dass Clara und
Olimpia figurative Externalisierungen von Nathanaels innerpsychischer Zerrissenheit
verkorpern, herauszuarbeiten, dass beide Frauenfiguren zugleich divergierende kiinstlerische
Ideale verkorpern, die unterschiedliche Facetten von Nathanaels Personlichkeit widerspiegeln.
Durch eine detaillierte Textanalyse soll gezeigt werden, dass Clara fiir das Ideal einer
vollkommenen, guten Kunst steht — eine Kunst, die Harmonie, Tiefgriindigkeit und Klarheit in
sich vereint. Olimpia hingegen erscheint als Karikatur einer mechanistisch-leblosen Asthetik
und veranschaulicht die triigerische Illusion einer scheinbaren Perfektion — ein dsthetisches
Ideal, das sich bei ndherer Betrachtung als inhaltsleer und entmenschlicht entpuppt. Die
Spannungen zwischen diesen Figuren tendieren nicht nur dazu, romantische wie patriarchale
Zuschreibungen zu unterlaufen, sondern spiegeln zugleich Nathanaels Identitdtskonflikt wider,
der sich, basierend auf einer durch Traumata ausgeldsten Identitédtsspaltung, in der Dichotomie
zwischen harmonischer Kunst und mechanischer Verklirung manifestiert — einem
Spannungsfeld, das tliber die Figurenebene hinaus zentrale Fragen zur Rolle der Kunst in
Hoffmanns Erzdhlwelt aufwirft.

Im Folgenden wird daher eine differenzierte Betrachtung der Figuren vorgenommen, die sich
nicht auf isolierte Zitate stiitzt, sondern die gesamte narrative Struktur der Erzdhlung in den
Blick nimmt. Zu Beginn wird dabei jeweils eine erste Skizze der Charakterisierungen von Clara
und Olimpia erarbeitet, um in einer anschlieenden, vertieften Analyse zu priifen, wie diese

52 Vgl. beispielsweise: Hayes, Charles. ,,Phantasie und Wirklichkeit im Werk E. T. A. Hoffmanns, mit einer
Interpretation der Erzahlung ,Der Sandmann‘.“ In: Ideologiekritische Studien zur Literatur. Essays I, Klaus Peter
/ Dirk Grathoff / Charles Hayes et al. (Hg.). Athendum, 1972.; Kirchmeier, Christian. ,,Die Literatur der
Gesellschaft und die Gesellschaft der Literatur. Der Sandmann aus der Sicht der Literatursoziologie (Bourdieu,
Luhmann).“ In: Zugdnge zur Literaturtheorie. 17 Modellanalysen zu E. T. A. Hoffmanns Der Sandmann, Oliver
Jahraus (Hg.). Reclam 2019.; Ellis, John. ,,Clara, Nathanael and the Narrator: Interpreting Hoffmann’s Der
Sandmann,” In The German Quarterly Vol. 54 (1981).; Freise, Matthias. Die Puppe als Geliebte in E. T. A.
Hoffmanns ,Der Sandmann ‘. L' homme machine? Anthropologie im Umbruch (Olms, 1998).; Belgardt, Raimund.
,.Der Kiinstler und die Puppe. Zur Interpretation von Hoffmanns ,Der Sandmann‘, In The German Quarterly Vol.
42 (1969).
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Charakterisierungen im Einklang mit den jeweiligen Entwicklungsphasen Nathanaels stehen.
AbschlieBend werden die gewonnenen Erkenntnisse zusammengefiihrt und kritisch reflektiert.

2 Analyse des Primértextes

2.1  Clara — Facetten ihrer Charakterisierung

Bevor Claras Figur im Kontext von Nathanaels Entwicklung analysiert wird, ist es sinnvoll,
zunéchst die innerhalb der Erzéhlung gedulerten, teils widerspriichlichen Einschéitzungen tiber
sie ndher zu betrachten. Auffallig ist, dass sich diese Bewertungen in zwei vollig gegensétzliche
Richtungen gliedern, was auf die Ambivalenz ihrer Figur hinweist und verdeutlicht, wie
unterschiedlich sie von verschiedenen Figuren und Erzdhlinstanzen wahrgenommen wird.
Wihrend sich innerhalb der Handlung beispielsweise der Standpunkt verzeichnen ldsst, dass
Clara ,,[...] von vielen kalt, gefiihllos, prosaisch gescholten® (S., S. 21) wird und sie dariiber
hinaus nicht ,,[...] fiir schon [...] gelten [konnte]“ (S., S. 20), klingt ebenso an, dass sie fiir ihre
.| --.] lebenskriftige Fantasie des heitern unbefangenen, kindischen Kindes, [ihr] tiefes weiblich
zartes Gemiit, [und] [ihren] gar hellen scharf sichtenden Verstand* (S., S. 20) geschétzt wird.
Besonders bemerkenswert ist jedoch nicht nur die Gegensétzlichkeit der Charakterisierungen
Claras, sondern auch die Tatsache, dass diese teils von denselben Erzdhlinstanzen oder Figuren
stammen. So lasst sich an dieser Stelle etwa darauf hinweisen, dass Nathanael seine Verlobte,
die ihm ,,[...] so tief [...] in Herz und Sinn eingeprégt [...]* (S., S. 3) ist, einerseits als ,,[...]
[s]ein holdes Engelsbild [...]* (S., S. 3) und ,,[...] lieblich siiBe[n] Traum [...]* (S., S. 16)
verklart, sie jedoch andererseits als ,,[...] kalt [...] [und] unempféanglich [...]“ (S., S. 22) und
sogar als ,,[...] lebloses, verdammtes Automat® (S., S. 25) abwertet. Diese Ambivalenz zeigt
sich jedoch nicht nur in Nathanaels Aussagen, sondern spiegelt sich auch in den
gesellschaftlichen Vorstellungen wider, die innerhalb der Erzdhlung anklingen. Der Erzéhler
offenbart, dass es hierbei ein Grofteil der Gesellschaft gibt, der Clara eher kritisch begegnet
und ihre vermeintliche Kéilte sowie ihre prosaische Art negativ bewertet (Vgl. S., S. 21),
wihrend es parallel dazu auch jene gibt, die ,,[...] das Leben in klarer Tiefe [...]* (S., S. 21)
auffassen und in der Protagonistin ein ,[...] gemiitvolle[s], verstindige[s], kindliche[s]
Maidchen [...]* (S., S. 21) erkennen, das sie deshalb umso mehr schitzen und lieben.
Eingeschlossen die Bewertungen von Architekten, Malern, Dichtern und Meistern, die sich
ebenfalls in die positive Linie ihrer Charakterisierung einreihen (Vgl. S., S. 20), lassen sich aus
dieser exemplarischen Darlegung der Ambivalenz zwei zentrale Erkenntnisse ableiten. Zum
einen wird deutlich, dass Clara nicht als eindimensionale Figur betrachtet werden kann, sondern
vielmehr im Spannungsfeld divergierender Wahrnehmungen steht. Thre Charakterisierung
ergibt sich nicht allein aus ihren eigenen Handlungen, sondern auch aus der Perspektive jener,
die sie beurteilen — ein Aspekt, der insbesondere im Zusammenhang mit Nathanaels Sichtweise
von Bedeutung sein wird. Zum anderen fillt auf, dass nicht nur die Ambivalenz in der
Charakterisierung Claras bemerkenswert ist, sondern auch die Widerspriichlichkeit der ihr
zugeschriebenen Attribute in sich selbst. So scheint es auf den ersten Blick kaum vereinbar,
dass sie einerseits ein ,,kindisches, [...] tiefes weiblich zartes Gemiit™ (S., S. 20) besitzen soll,
gleichzeitig aber durch ,,einen gar hellen scharf sichtenden Verstand* (S., S. 20) ausgezeichnet
wird. Ebenso wenig ldsst sich eine harmonische Verbindung zwischen prosaischen, beinahe
philisterhaften Ziigen und der tiefen emotionalen Empfindsamkeit herstellen, die ihr an anderer
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Stelle zugeschrieben wird (Vgl. S., S. 21). Gerade die Vielschichtigkeit und teils
widerspriichlichen Eigenschaften Claras sind bemerkenswert, insbesondere im Vergleich zum
traditionellen Frauenideal, das sich in der Vorstellung einer sittsamen, zuriickhaltenden
Verlobten manifestieren wiirde®> — einer Frau, die abgeschieden aufwichst, still ihre
Handarbeiten verrichtet und geduldig auf ihren Geliebten wartet. Clara jedoch fiigt sich nicht
nahtlos in dieses Schema ein; vielmehr entzieht sie sich durch ihre ambivalente
Charakterisierung einer klaren Zuordnung. Daher ist es von zentraler Bedeutung, im Folgenden
zu analysieren, inwieweit diese unterschiedlichen Facetten ihrer Personlichkeit mit Nathanaels
jeweiligen Entwicklungsphasen korrespondieren und welche Rolle dieses Wechselspiel fiir sein
kiinstlerisches Schaffen spielt.

2.2 Clara und Nathanael — Wechselwirkungen einer Transformation

Um den komplexen Zusammenhang zwischen Claras Charakterisierungen, Nathanaels
Identitaitswandel und seinem Kiinstlertum moglichst anschaulich darzustellen, wird die
Handlung, und damit der Verlauf von Nathanaels Leben, zum Zweck dieser Arbeit in drei
Phasen unterteilt. Die erste Phase umfasst den Zeitraum nach Nathanaels traumatischen
Kindheitserlebnissen bis hin zu seiner ersten Begegnung mit dem Wetterglashéndler Coppola.
Die zweite Phase beginnt mit Coppolas folgenschweren Besuch und erstreckt sich bis zur
beinahe erfolgten Duellierung zwischen Nathanael und Lothar. Schlieflich bildet die
Zeitspanne von diesem Moment bis zum tragischen Ende der Erzéhlung die dritte und letzte
Phase.

Entgegen der Erwartung setzt die Handlung nicht chronologisch ein, sondern beginnt direkt mit
der zweiten Phase. Hier werden die Lesenden unmittelbar mit einem der beiden fiir Nathanaels
Identitat prigenden Zustidnde konfrontiert: seiner ,,[...] zerrissenen Stimmung des Geistes, die
[thm] bisher alle Gedanken verstorte [...]“ (S., S. 3). Diese Gemiitslage wird durch die
Begegnung mit dem Wetterglashdndler Coppola ausgeldst, dessen Erscheinung frappierende
Ahnlichkeit mit Coppelius aufweist — jener unheilvollen Gestalt aus Nathanaels Kindheit, die
ithn tief pragt (Vgl. S., S. 12). Erst durch vereinzelte Bemerkungen, meist von Clara oder dem
Erzihler, erhalten die Lesenden eine vage Vorstellung davon, wie Nathanaels Wesen und seine
Beziehung zu Clara vor dem eigentlichen Einsetzen der Handlung beschaffen sind. So lésst sich
beispielsweise Claras Brief, in dem sie auf Nathanaels erstmalige Schilderungen iiber seine
Kindheit reagiert, als Hinweis darauf deuten, dass Nathanaels Hang zum Abgriindigen bereits
in seiner frithen Lebensphase zutage tritt. Thre Worte: ,,Nun wirst du wohl unwillig werden {iber
deine Clara, du wirst sagen: in dies kalte Gemiit dringt kein Strahl des Geheimnisvollen [...]*
(S., S. 14) verdeutlichen ihr feines Gespiir fiir Nathanaels Wesen und seine zu erwartende
Reaktion. Obwohl sie selbst bekennt, dass auch in ihr ,,[...] eine Ahnung wohn|[t] [...] von einer
dunklen Macht [...]*“ (S., S. 14), stellt sie dennoch fest, ,,[...] dass Coppelius und Coppola nur
in [s]einem Innern existieren* (S., S. 16). Nathanaels negative Reaktion auf diese Worte
bestitigt Claras Einschdtzung und legt nahe, dass das Spannungsfeld zwischen Mystik und
Vernunft bereits vor dem unmittelbaren Einsetzen der Handlung eine Rolle in ihrer Beziehung

3Vgl. Vahsen, Mechthilde. Wie alles begann — Frauen um 1800, Bundeszentrale fiir politische Bildung
(08.09.2008). URL: https://www.bpb.de/themen/gender-diversitaet/frauenbewegung/35252/wie-alles-begann-
frauen-um-1800/ (Zugriffsdatum: 17.03.2025).
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spielt. Ebenfalls basierend auf Claras Aussagen, gewinnen die Lesenden zudem Einblicke in
Nathanaels Verhalten ihr gegeniiber widhrend Phase eins, also vor dem Einsetzen der
eigentlichen Handlung. Diese lassen sowohl auf sein damals noch unbeschwerteres, positiver
geartetes Gemiit als auch auf die anfinglich harmonische Natur ihrer Beziehung schlief3en.
Dadurch, dass Clara in ihrem ersten Brief an Nathanael festhélt, dass dieser ihr ,,[...] auch sonst
manchmal in kindischer Neckerei vorgeworfen [hat], [sie] hétte solch ruhiges, weiblich
besonnenes Gemiit [...]“ (S., S. 12) wird deutlich, dass ihr Verhiltnis von einer gewissen
Leichtigkeit geprégt ist. Seine Beziehung zu Clara scheint somit zundchst von Harmonie und
gegenseitigem Verstdndnis bestimmt zu sein, was sich jedoch im Verlauf der zweiten Phase
seiner Entwicklung zunehmend verédndert. Dies zeigt sich, wie bereits angedeutet, erstmals in
Claras Antwort auf Nathanaels Brief, in dem dieser seine priagenden Kindheitserlebnisse mit
dem Sandmann schildert. Thre Reaktion dient dabei einerseits als Beleg fiir ihre Intelligenz und
ihr ausgeprégtes Verstandnis, da sie sich eine reflektierte Meinung zum Abgriindigen sowie zu
Nathanaels psychischem Zustand bildet, sodass dies die innerhalb der Forschung vertretenen
Positionen, die Clara einen blinden Fleck oder gar volliges Unverstindnis fiir die sich
entfaltende Handlung zuschreiben>* widerlegt. Vielmehr zeigt sich, dass sie die Geschehnisse
rational durchdringt und mit bemerkenswerter Klarheit einordnet. (Vgl. S., S. 14f.) Ihr
Mitgefiihl fiir Nathanaels Zustand duBert sich nicht darin, dass sie seine Angste bestitigt,
sondern vielmehr in einer gegenteiligen Haltung: Indem sie sich, berufend auf den ,,[...] durch
das heitre Leben gestirkten Sinn, [...] [der] fremdes feindliches Einwirken als solches stets zu
erkennen® (S., S. 15) vermag, ,,[...] iiber die Materie von dunklen Machten und Gewalten [...]*
(S., S. 15) ausspricht, beweist sie sehr wohl, dass sie diese Seite Nathanaels nicht einfach
ausblendet. Zum anderen wird hier erstmals deutlich, dass die in Phase eins angedeutete
Harmonie zwischen Nathanael und Clara nicht mehr in ihrer urspriinglichen Form besteht. Zwar
erkennt Nathanael Claras ,,[...] sehr tiefsinnigen philosophischen Brief [...]* (S., S. 16) an,
indem er verwundert feststellt, dass er ,,[...] gar nicht glauben [kann], dass der Geist, der aus
solch hellen hold ldchelnden Kindesaugen, [...] so gar verstindig, so magistermafBig
distinguieren konne (S., S. 16). Dennoch reagiert er mit einer deutlichen Abwehrhaltung, die
sich in seiner scharfen Warnung an Lothar dul8ert: ,,Du liesest ihr wohl logische Collegia, damit
sie alles fein sichten und sondern lerne. — Lass das bleiben!* (S., S. 16). Dies bestétigt sich
weiter in der ,,[...] Verstimmung [...], die sich [...] nach dem fatalen verstindigen Briefe* (S.,
S. 17) bei Nathanael einnistet.

Dem Verlauf der Geschichte folgend, ist es als ndchstes ein Einschub des Erzéhlers, der nicht
nur erstmals genauere Einblicke in die Bedeutung der Kunst fiir Nathanaels Leben gewéhrt,
sondern auch Aufschluss iliber die ambivalenten Charakterisierungen Claras gibt:

Fiir schon konnte Clara keineswegs gelten; das meinten alle, die sich von Amts wegen
auf Schonheit verstehen. Doch lobten die Architekten die reinen Verhéltnisse ihres
Wuchses, die Maler fanden Nacken, Schultern und Brust beinahe zu keusch geformt,
verliebten sich dagegen sdmtlich in das wunderbare Magdalenenhaar und faselten
tiberhaupt viel von Battonischem Kolorit. Einer von ihnen, ein wirklicher Fantast,
verglich aber hochstseltsamer Weise Claras Augen mit einem See von Ruisdael, in dem

>4 Vgl. Kirchmeier, Die Literatur der Gesellschaft und die Gesellschaft der Literatur, S. 172.
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sich des wolkenlosen Himmels reines Azur, Wald und Blumenflur, der reichen Landschaft
ganzes buntes, heitres Leben spiegelt. Dichter und Meister gingen aber weiter und
sprachen: »Was See — was Spiegel! — Konnen wir denn das Méadchen anschauen, ohne
dass uns aus ihrem Blick wunderbare himmlische Gesidnge und Klinge entgegenstrahlen,
die in unser innerstes dringen, dass das alles wach und rege wird? Singen wir selbst dann
nichts wahrhaft Gescheutes, so ist iiberhaupt nicht viel an uns und das lesen wir denn
auch deutlich in den um Claras Lippen schwebenden feinen Lécheln, wenn wir uns
unterfangen, ihr etwas vorzuquinkelieren, das so tun will als sei es Gesang, unerachtet
nur einzelne Tone verworren durcheinander springen. « (S., S. 20)

Diese Passage versammelt ein Konglomerat ausschlieBlich positiver Meinungen tiber Clara —
bemerkenswerterweise allesamt geduflert von Personen mit einer Verbindung zur Kunst. Dabei
beschriankt sich die ihr zugeschriebene Wertschitzung nicht nur auf ihr &duferes
Erscheinungsbild, sondern vielmehr auf eine entscheidende Funktion, die ihr von Dichtern und
Meistern zugeschrieben wird: ihre auBBergewo6hnliche Verstindigkeit in der Beurteilung von
Kunst. Damit wird Clara nicht nur als dsthetisches Ideal, sondern auch als eine reflektierte,
urteilsfahige Personlichkeit dargestellt, die in der Lage ist, Kunst mit Klarheit und Einsicht zu
bewerten. Indem der Erzdhler diese Einschédtzungen bestitigt und erginzt, dass Clara ,,[...] die
lebenskréftige Fantasie des heitern unbefangenen, kindischen Kindes, ein tiefes weiblich zartes
Gemiit, einen gar hellen scharf sichtenden Verstand [...]“ (S., S. 20) besitzt, wird deutlich, dass
diese Eigenschaften in der erzdhlten Welt als essenzielle Voraussetzungen gelten, um als Instanz
fiir gute und tiefgriindige Kunst anerkannt zu werden. Gleichzeitig klart der Kontext dieser
Passage eine zuvor zentrale Unklarheit in Claras Charakterisierung: die scheinbare Diskrepanz
zwischen kindlicher Unbefangenheit und scharfem Verstand. Durch die Verbindung dieser
beiden Attribute verdeutlicht der Erzéhler, dass wahre kiinstlerische Einsicht nicht allein auf
Rationalitit beruht, sondern ebenso auf einer unverbildeten, fantasievollen Offenheit, die Clara
in idealer Weise verkorpert. Ebenso bringen die darauffolgenden Ausfiihrungen des Erzdhlers
Klarheit dariiber, wie einige der zu Beginn erwihnten negativen Urteile iiber Clara einzuordnen
sind. So heif3t es weiter:

Die Nebler und Schwebler hatten bei ihr boses Spiel; denn ohne zu viel zu reden, was
iiberhaupt in Claras schweigsamer Natur nicht lag, sagte ihnen der helle Blick, und jenes
feine ironische Licheln: Lieben [sic] Freunde! Wie moget ihr mir denn zumuten, dass ich
eure verflieBende Schattengebilde fiir wahre Gestalten ansehen soll, mit Leben und
Regung? — Clara wurde deshalb von vielen kalt, gefiihllos, prosaisch gescholten; aber
andere, die das Leben in klarer Tiefe aufgefasst, liebten ungemein das gemiitvolle,
verstidndige, kindliche Médchen [...] (S., S. 21).

Durch die explizite kausale Verkniipfung mittels des Wortes ,,deshalb® macht der Erzdhler
unmissverstidndlich deutlich, dass jene, die Clara als kalt und gefiihllos wahrnehmen, nicht zu
denjenigen gehoren, ,,[...] die sich von Amts wegen auf Schonheit verstehen* (S., S. 20) und
somit mit ihrer Rolle als Instanz fiir gute Kunst {ibereinstimmen. Vielmehr handelt es sich um
,die Nebler und Schwebler [...]“ (S., S. 20), die an ihrer klaren, kindlichen und tiefen
Sichtweise scheitern und ihr daher abwertende Eigenschaften zuschreiben. Damit wird Clara
nicht als tatsdchlich gefiihllos, sondern vielmehr als eine Person gezeichnet, die sich von
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verschwommenem Mystizismus nicht blenden l4sst und deren Urteilskraft gerade darin besteht,
zwischen wahrem kiinstlerischen Gehalt und bloer Schwérmerei zu unterscheiden. Attribute
wie Klarheit oder Kindlichkeit konnen also keinesfalls als Hinweise darauf gewertet werden,
dass Clara als Reprisentantin der Aufklirung dargestellt werden soll.>> Vielmehr wird durch
den Erzdhler deutlich, dass diese Eigenschaften in der erzéhlten Welt essenzielle
Voraussetzungen fiir tiefgriindige kiinstlerische Urteilskraft sind. Zudem erweist sich auch die
gesellschaftliche Meinung nicht als neutraler MaBistab. Diese wird explizit als die Sichtweise
jener entlarvt, die selbst keine anspruchsvolle Kunst schaffen und daher nicht {iber das
Urteilsvermogen verfiigen, um Claras Versténdnis fiir wahre Schonheit und kiinstlerische Tiefe
zu erkennen. Dadurch wird die vermeintliche Kritik an Clara als kalte und gefiihllose Figur
relativiert und als das Urteil einer Gruppe kenntlich gemacht, die sich an schwirmerischem
Mystizismus orientiert, wiahrend Clara durch ihre Klarheit und Unbefangenheit eine {iberlegene
Perspektive einnimmt. Diese Passage liefert nicht nur weitere Einsichten in die zuvor
gewonnenen Erkenntnisse, sondern setzt sie zugleich in einen entscheidenden Zusammenhang
mit Nathanaels Entwicklung. Der Erzdhler konstatiert: ,,Aber andere, die das Leben in klarer
Tiefe aufgefasst, liebten ungemein das gemiitvolle, verstidndige, kindliche Médchen, doch
keiner so sehr als Nathanael, der sich in Wissenschaft und Kunst kréftig und heiter bewegte.
Clara hing an dem Geliebten mit ganzer Seele; die ersten Wolkenschatten zogen durch ihr
Leben, als er sich von ihr trennte® (S., S. 21). Besonders bedeutend an dieser Stelle ist der klare
Hinweis auf Nathanaels erste Phase: Der Erzdhler macht unmissverstindlich deutlich, dass
Nathanael sich zu diesem Zeitpunkt noch ,,[...] kriftig und heiter [...]* (S., S. 21) in Kunst und
Wissenschaft bewegt — ein Zustand, der in direkter Harmonie mit Clara steht, die als Instanz
fiir gutes Kunstverstidndnis fungiert. Diese Formulierung impliziert im Umkehrschluss, dass
Nathanaels kiinstlerisches und wissenschaftliches Schaffen in dieser frithen Phase als gut und
vollkommen betrachtet werden kann, da es sich mit Claras Verstindnis von Kunst und
Wissenschaft deckt. Die daraus resultierende Erkenntnis ist zentral: Nathanael und Clara
harmonieren in Phase eins nicht nur auf einer emotionalen, sondern vor allem auf einer
intellektuellen Ebene. Sie verbindet eine tiefgehende geistige Beziehung, in der Clara nicht als
passive Gefahrtin auftritt, sondern als kritische, verstindige Zuhorerin und Kunstrezipientin.
Ihre Beziehung ist damit nicht von traditionellen Rollenbildern geprédgt, sondern durch eine
gemeinsame dsthetische und intellektuelle Auseinandersetzung mit Kunst und Wissenschatft.
Erst mit der einsetzenden Retraumatisierung durch Coppolas Auftreten beginnt diese
intellektuelle und emotionale Harmonie zu zerbrechen, was Nathanaels kiinstlerischen
Ausdruck und sein gesamtes Weltbild tiefgreifend verdndert. Dieser Kontrast zwischen
Nathanaels fritherer Harmonie mit Clara und seiner spéteren Entfremdung wird durch den
weiteren Verlauf der Handlung besonders deutlich, wenn der Erzéhler in den gegenwértigen Ist-
Zustand — also Phase zwei von Nathanaels Leben — iiberleitet. So berichtet er, dass ,,alle fiihlten
[...], [dass] Nathanael gleich in den ersten Tagen in seinem ganzen Wesen durchaus verdndert
sich zeigte. Er versank in diistre Trdumereien, und trieb es bald so seltsam, wie man es niemals
von ihm gewohnt gewesen.* (S., S. 21) An dieser Stelle wird unmissversténdlich klar, dass sich
Nathanael in der zweiten Phase seiner Entwicklung von der anféinglichen Ubereinstimmung mit
Clara —und damit auch von der Vorstellung der ,,guten Kunst* — entfernt. Stattdessen entwickelt
er sich zunehmend in Richtung jener nebuldsen, mystisch-abgriindigen Vorstellungen, die der

55 Vgl. Kirchmeier, Die Literatur der Gesellschaft und die Gesellschaft der Literatur, S. 172.
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Erzdhler zuvor mit den ,,[...] Nebler[n] und Schwebler[n]* (S., 20) assoziiert. Besonders
bemerkenswert ist hierbei, dass diese Entwicklung nicht nur Nathanael selbst betriftt, sondern
sich auch auf Clara auswirkt. Doch im Gegensatz zu Nathanael durchlduft Clara keine innere
Wandlung, sondern bleibt konsequent bei ihrer Auffassung von Kunst, Rationalitdt und
Wirklichkeit. Thre Verdnderung zeigt sich vielmehr darin, dass sie mit ihrem Verlobten
charakterlich nicht mehr Ubereinstimmen kann, da dieser sich durch seine zunehmende
Fixierung auf das Diistere und Unheimliche von ihr entfremdet. Dies zeigt sich eindriicklich in
Claras Worten: ,,Ja Nathanael! Du hast Recht, Coppelius ist ein boses feindliches Prinzip, er
kann Entsetzliches wirken, wie eine teuflische Macht, die sichtbarlich in das Leben trat, aber
nur dann, wenn du ihn nicht aus Sinn und Gedanken verbannst. (S., S. 22) Vergleicht man
Nathanaels Reaktion auf diese Aussage mit seiner fritheren Reaktion auf Claras ersten Brief,
offenbart sich eine deutliche Entwicklung: Wéhrend Nathanael bereits damals mit einer ,,[...]
Verstimmung [...]“ (S., S. 17) auf ihre Argumente reagiert und Lothar bittet, sie nicht mehr zu
unterrichten (Vgl. S., S. 16), eskaliert seine Reaktion nun erheblich stirker. An dieser Stelle
heiBlt es ndmlich: ,,Nathanael, ganz entziirnt, dass Clara die Existenz des Ddmons nur in seinem
eignen Innern statuiere, wollte dann hervorriicken mit der ganzen mystischen Lehre von Teufeln
und grausen Maichten [...]* (S., S. 22) Wéhrend sich Nathanaels Verstimmung zu Beginn der
Handlung bald also von selbst auflost, da er bei dem néchsten Besuch in seiner Heimatstadt,
»[--.] in dem Augenblick, als er Clara wiedersah, [...] weder an den Advokaten Coppelius, noch
an Claras verstindigen Brief [dachte] [...]* (S., S. 21) und somit seine Liebe und
Ubereinstimmung mit Claras Charakter noch iiberwiegt, kippt dieses Verhiltnis immer mehr.

[...] Clara brach aber verdriisslich ab, indem sie irgendetwas Gleichgiiltiges
dazwischenschob, zu Nathanaels nicht geringem Arger. Der dachte, kalten
unempfinglichen Gemiitern erschlieBen sich solche tiefe Geheimnisse nicht, ohne sich
deutlich bewusst zu sein, dass er Clara eben zu solchen untergeordneten Naturen zdhle,
weshalb er nicht ablie mit Versuchen, sie in jene Geheimnisse einzuweihen. (S., S. 22)

Indem Hoffmann Nathanaels Gedanken nahezu identisch mit jenen Worten formuliert, die der
Erzdhler zuvor zur Beschreibung der ,,Nebler und Schwebler* (S., S.20) verwendet — ndmlich,
dass Clara als ,,[...] kalt, gefiihllos, prosaisch gescholten* (S., S. 21) wird —, wird deutlich, dass
sich Nathanael selbst immer mehr in diese Richtung entwickelt. Der sich einst ,,[...] in
Wissenschaft und Kunst kriftig und heiter beweg[ende]“ (S., S. 21) Mann, verfillt zunehmend
einer diisteren, irrationalen Weltsicht, was ihn von Clara entfremdet und seine kiinstlerische
Schaffenskraft fundamental verdndert. Wie sehr Nathanaels charakterliche Verdnderung auch
seine Kunst beeinflusst, zeigt die folgende Passage — eine direkte Gegentliberstellung seines
Konnens in Phase eins und Phase zwei, die zudem verdeutlicht, dass er immer intensiver
reagiert, wenn er von Clara abgewiesen wird, bzw. diese seinen Wiinschen nicht nachkommt:

Nathanael klappte das Buch heftig zu und rannte voll Unmut fort in sein Zimmer. Sonst
hatte er eine besondere Stirke in anmutigen, lebendigen Erzdhlungen, die er aufschrieb,
und die Clara mit dem innigsten Vergniigen anhorte, jetzt waren seine Dichtungen diister,
unverstindlich, gestaltlos, sodass, wenn Clara schonend es auch nicht sagte, er doch wohl
fiihlte, wie wenig sie davon angesprochen wurde. Nichts war fiir Clara totender, als das
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Langweilige; in Blick und Rede sprach sie dann ihre nicht zu besiegende geistige
Schlafrigkeit aus (S., S. 22f.).

Hier wird unmissverstandlich klar, dass sich nicht nur Nathanaels Wesen verdndert, sondern
auch seine Kunst. Wahrend sie einst Ausdruck eines harmonischen Schaffensprozesses ist —
inspiriert von Klarheit, Verstandigkeit und Heiterkeit —, wird sie nun zu einem Spiegelbild
seines inneren Abgrunds. Dies markiert den endgiiltigen Bruch zwischen Nathanael und Clara:
Wo einst eine intellektuelle und emotionale Verbindung besteht, herrschen nun Unverstédndnis
und Entfremdung. Wie an dieser Stelle deutlich wird, hat die gute Kunst — und damit die von
Hoffmann als Positivum dargestellte Romantik — nichts mit Verworrenheit oder nebuldser
Mystik zu tun. Vielmehr wird sie durch Klarheit, Lebendigkeit und Tiefgriindigkeit definiert.
Clara, die vom Erzdhler als Verkorperung eines treffsicheren dsthetischen Geschmacks
beschrieben wird, erkennt diesen Unterschied intuitiv. Thr scharfer Verstand, gepaart mit ihrem
kindlichen Gemiit, erlaubt es ihr, wahre Kunst von bloBer Schwirmerei zu unterscheiden.
Anders als Nathanael, der sich zunehmend in dunklen, unverstindlichen Fantasien verliert,
bleibt Clara ihrer klaren, reflektierten Haltung treu. Entgegen einiger Forschungsmeinungen
kann Claras Reaktion auf Nathanaels (kiinstlerische) Verdnderung also keineswegs als
Ausdruck von Gefiihlskédlte oder Engstirnigkeit gewertet werden. Vielmehr widerlegt ihr
Verhalten die Annahme, sie besiie eine generelle mangelnde Affizierbarkeit durch Kunst>® oder
zeichne sich durch eine allgemeine geistige Triigheit aus.”’ Thre Distanz gegeniiber Nathanaels
diisteren, zunehmend unverstindlichen Dichtungen ist nicht das Resultat eines Mangels an
Sensibilitit oder Verstidndigkeit, sondern vielmehr ein Beleg fiir ihr feines é&sthetisches
Urteilsvermogen. Sie erkennt intuitiv den Unterschied zwischen wahrer Kunst und bloer
Schwirmerei — eine Differenzierung, die im Kontext der Erzdhlung essenziell ist. Die
Vorstellung, dass Olimpia die einzige sei, die Nathanaels Kunst versteht, ist demnach ebenfalls
unhaltbar.’® Zum einen wird diese Annahme durch die Ereignisse der ersten Phase widerlegt, in
der noch keine Spur von Olimpia zu finden ist und Clara und Nathanael sich harmonisch auf
kiinstlerischer Ebene verstehen. Zum anderen ist die Idee, dass Olimpia in irgendeiner Weise
Nathanaels Kunst zu verstehen vermag, angesichts ihrer wahren Natur — als ein mechanisch
geschaffener Automat aus Holz — vollig absurd. Olimpia besitzt keinen Verstand, keine wahre
Wahrnehmung oder Empfindung, die es ihr ermdglichen konnte, Kunst im menschlichen Sinne
zu erfassen. Thre Féhigkeit, Nathanaels Kunst zu ,,verstehen®, ist daher rein oberflachlich und
entbehrt jeder wirklichen &dsthetischen oder intellektuellen Tiefe. Somit zeigt sich, dass es nicht
Olimpia ist, die Nathanaels Kunst versteht, sondern dass ihre angebliche Verbindung zu ihm
lediglich eine Projektion seiner eigenen Wiinsche und Ideale ist. Indem der Erzdhler Claras
diskrete, aber kritische Reaktionen auf Nathanaels immer negativer werdende Dichtungen
nachvollzieht und sogar zustimmt, dass diese ,,[...] in der Tat sehr langweilig“ (S., S. 23)
geworden sind, wird deutlich, dass die erziihlende Instanz in Ubereinstimmung mit Claras
Perspektive auf gute Kunst steht. Seine positiven Einschédtzungen iiber die kiinstlerische Welt,
in der Maler und Dichter das &sthetische Verstindnis von Clara schitzen, sowie seine

% Vgl. Kirchmeier, Die Literatur der Gesellschaft und die Gesellschaft der Literatur, S. 172.
37V gl. Hayes, Phantasie und Wirklichkeit im Werke E. T. A. Hoffmanns, S. 190.
38 Vgl. Freise, Die Puppe als Geliebte in E. T. A. Hoffmanns ,Der Sandmann, S. 142.
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Anfiihrungen zu der sich in der Mystik bewegenden Gegengesellschaft (Vgl. S., S. 20f),
spiegeln seine Zustimmung zu Claras &dsthetischem Urteil wider. Der Hohepunkt von
Nathanaels zweiter Entwicklungsphase manifestiert sich in der Szene, in der er Clara ein
Gedicht vortrdgt, das von tiefem Grauen und der gewaltsamen Einflussnahme Coppelius' auf
ihr beider Schicksal geprégt ist (Vgl. S., S. 23). An dieser Stelle wird besonders deutlich, dass
das Gleichgewicht zwischen dem Diisteren und Clara — also zwischen der dunklen, mystischen
Welt und der von Clara verkorperten guten Kunst und Lebensfithrung — endgiiltig kippt.
Wihrend Nathanael die schauerliche Geschichte verfasst, zeigte er paradoxerweise eine
bemerkenswerte Ruhe und Besonnenheit (Vgl. S., S. 24), ungeachtet ihres verstorenden Inhalts.
Selbst in kurzen Momenten der Erkenntnis, in denen ihn das ,,[...] Grausen und wildes
Entsetzen [...]“ (S., S. 24) iiberkommt, gelingt es ihm, diese Gefiihle rasch zu unterdriicken und
sein Werk stattdessen nur wieder als ,,[...] eine sehr gelungene Dichtung [...] “ (S., S. 24) zu
verharmlosen. Die zweite Phase endet damit, dass der Protagonist — erschiittert von Claras
Entsetzen iiber sein Gedicht — diese wiitend als ,,[...] lebloses, verdammtes Automat!* (S., S.
25) beschimpft. Hier erreicht seine Abkehr von Clara und damit von der guten Kunst und
Lebensfiihrung ihren Hohepunkt. Was als vorsichtige Bemerkung iiber ihre vermeintliche Kélte
beginnt (Vgl. S., S. 22) und sich spiter in der Uberzeugung verfestigt, dass sie gefiihllos und
prosaisch sei (Vgl. S., S. 24), kulminiert nun in der herabwiirdigenden Bezeichnung eines
Automaten — eine dramatische Klimax seiner geistigen Verirrung. Wiahrend die Handlung in
Nathanaels dritter Lebensphase primér dessen zunehmendem Wahn und seiner Fixierung auf
Olimpia folgt, bleibt Clara im Hintergrund und tritt erst wieder in Erscheinung, als Nathanael
sich scheinbar von seinem Wahnsinn erholt. Doch auch dieses Mal erweisen sich ihre
Hoffnungen, ihn endgiiltig zuriickzugewinnen und mit ihm gliicklich zu werden, als vergebens
(Vgl. S., S. 40). Auch wenn Nathanael zum Ende der dritten Phase eine scheinbare
Rekonvaleszenz erlebt und er mit Clara, der Mutter und Lothar das hausliche Gliick anstrebt,
endet sein Schicksal trotzdem mit den Konsequenzen des sich ihm immernoch beméchtigenden
Wahnsinns und schlieBlich mit seinem Tod. Indem Hoffmann die Erzdhlung mit einem Ausblick
auf Claras Zukunft beschliefit, setzt er bewusst sprachliche Marker, die ihre endgiiltige
Verortung in der Biirgerlichkeit relativieren:

Nach mehreren Jahren will man in einer entfernten Gegend Clara gesehen haben, wie sie
mit einem freundlichen Mann, Hand in Hand vor der Tiire eines schonen Landhauses sal3
und vor ihr zwei muntre Knaben spielten. Es wiére daraus zu schlieBen, dass Clara das
ruhige héusliche Gliick noch fand, was ihrem heitern lebenslustigen Sinn zusagte und das
ihr der im Innern zerrissene Nathanael niemals hitte gewédhren konnen. (S., S. 42)

Diese Formulierung erweist sich als bemerkenswert zuriickhaltend — anstatt eine eindeutige
Behauptung aufzustellen, bleibt der Erzéhler im Konjunktiv und verweist auf vage, unbestitigte
Berichte. Diese sprachliche Abschwéchung spricht dafiir, dass Hoffmann Clara nicht
vollstindig in die Sphire des biirgerlich-philistrosen Gliicks einordnet, was in direkter
Verbindung mit ihrer Rolle als Verkdrperung der wahren, guten Kunst steht. Wire sie
tatsdchlich restlos in der Biirgerlichkeit aufgegangen, wiirde dies eine Abwertung ihres
kiinstlerischen Verstdndnisses implizieren — eine Deutung, die nicht mit der zuvor
durchgehenden positiven Darstellung ihres Kunstsinns vereinbar wire. Zudem konnte man dies
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als Reflex Hoffmanns eigener kritischer Haltung gegeniiber der Biirgerlichkeit lesen.”® Da
Hoffmann selbst nie wirklich in einem biirgerlichen Leben aufgeht, erscheint es plausibel, dass
er auch Clara nicht vollstindig in diesen ,,Hafen der Ruhe* entlésst. Statt einer definitiven
Verortung bleibt ihre Zukunft in der Schwebe — eine Distanz, die sich auch in der vagen
Formulierung widerspiegelt. Auftillig ist jedenfalls, dass Hoffmann Claras Geschichte bis zum
Ende weitererzéhlt. Sie wird nicht lediglich als Funktion von Nathanaels tragischem Schicksal
behandelt, was beweist, dass es Hoffmann tatsdchlich um sie geht und ihre Rolle weit iiber die
eines bloBen Kontrasts zu Nathanael hinausgeht. So ldsst sich anhand der soeben vollzogenen
Analyse zum einen konstatieren, dass — entgegen einiger Forschungsmeinungen — Clara nicht
die Schuld am Scheitern Nathanaels poetischer Weltsicht gegeben werden kann® und ebenso,
dass Clara keine Verkorperlichung ausschlieBlich biirgerlicher Prinzipien darstellt, zumindest
nicht in der Art und Weise wie Hayes diese darstellt.®! Auch Kirchmeiers Anfiihrungen dariiber,
dass Clara am Ende scheitert und sich das biirgerliche Ideal nicht erfiillt, sind ebenso wenig
vollstindig zutreffend. Um die zuvor aufgestellten Thesen weiter zu untermauern und eine
umfassende Beurteilung der Figuren Clara und Olimpia zu ermdglichen, ist es nun
entscheidend, Olimpias Rolle eingehender zu analysieren. Dabei muss insbesondere untersucht
werden, inwieweit auch sie eine Seite von Nathanael widerspiegelt und welche Bedeutung ihr
Verhiltnis zur Kunst in diesem Zusammenhang hat.

2.3  Olimpia — Vielschichtigkeit einer Inszenierung

Im Folgenden gilt es zunichst zu untersucht, welche Wahrnehmungen und Einschétzungen liber
Olimpia im Verlauf der Handlung prisentiert werden. Parallel zu der Figur der Clara, 14sst sich
auch bei Olimpia eine ambivalente Wahrnehmung beobachten. Einerseits wird sie als ,,[...]
hohes, sehr schlank im reinsten Ebenmal} gewachsenes, herrlich gekleidetes Frauenzimmer
[...]1°(S., S. 17) beschrieben, in dessen ,,[...] Augen feuchte Mondesstrahlen auf[gehen]* (S.,
S. 28). Thr ,,[...] engelschones Gesicht [...]“ (S., S. 17) und die ,,immer lebendiger und
lebendiger flamm[enden] [...] Blicke* (S., S. 28), mit denen Olimpia charakterisiert wird,
stehen hierbei jedoch in scharfem Kontrast zu den Beschreibungen, die ihre kiinstliche und
leblose Erscheinung betonen. So irritieren in diesem Zusammenhang Charakterisierungen, die
etwa ihr ,,[...] Wachsgesicht [...]“ (S., S. 34), den ,,[...] unangenehm richtigen geistlosen Takt
der singenden Maschine [...]* (S., S. 34) und ihre ,,[...] totstarre [S]tumm[heit] [...]* (S., S.
33) betonen, was sie als unnatiirlich und fremdartig erscheinen lassen. Ebenso wie bei Clara
stammen die ambivalenten Beschreibungen auch bei Olimpia teils von derselben Person —
nidmlich von Nathanael selbst. Wihrend er an einer Stelle zugibt, von der Starrheit ihrer Augen
gedngstigt zu sein (Vgl. S., S. 17) und ,,[...] die steife, starre Olimpia hdchst gleichgiiltig [...]*
(S., S. 27) zu behandeln, schwidrmt er an anderer Stelle von ihrem ,,[...] verfiihrerische[n]
Anblick [...]“ (S., S. 29), threm ,,[...] tiefe[n], herrliche[n] Gemiit [...]* (S., S. 34) und ihren
»|-..] grofBen, strahlenden Augen [...]“ (S., S. 30). Interessant ist jedoch, dass sich im Gegensatz
zu den vielféltigen Meinungen iiber Clara die gesellschaftliche Wahrnehmung Olimpias
weitgehend einheitlich gestaltet. Wihrend Clara von verschiedenen Figuren, wie den
,Nebler[n] und Schwebler[n]*“ (S., S. 20) und den ,,Dichter[n] und Meister[n] (S., S. 20)

% Vgl. Lubkoll, E. T. A. Hoffmann Handbuch, S. 232.
%0 Vgl. Ellis, Clara, Nathanael and the Narrator, S. 1-18.
81 Vgl. Hayes, Phantasie und Wirklichkeit im Werke E. T. A. Hoffimanns, S. 190.
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unterschiedlich bewertet wird, herrscht in der Gesellschaft eine bemerkenswerte Einigkeit
dariiber, dass Olimpia eine starre, kalte und unheimliche Erscheinung ist (Vgl. S., S. 34). Nur
aus Nathanaels Mund stammen die zuvor genannten positiven Attribute, die iiber ihre rein
objektiv wahrnehmbare duflere Schonheit hinausgehen. Diese einseitige Wahrnehmung lésst
darauf schlieBen, dass Nathanaels Faszination fiir Olimpia weniger auf tatsdchlichen
Charaktereigenschaften beruht, sondern vielmehr das Ergebnis seiner eigenen Projektionen ist.
Im Folgenden wird daher untersucht, wie die unterschiedlichen charakterlichen
Zuschreibungen Olimpias in direktem Zusammenhang mit Nathanaels psychischer
Entwicklung und seinem wachsenden Wahn stehen.

2.4 Olimpia und Nathanael — Tduschung als Entwicklungsmotor

Betrachtet man die Figur der Olimpia im Kontext der drei eingangs genannten Phasen
Nathanaels, so fillt zunidchst auf, dass sie in Phase eins — also vor dem schicksalhaften
Erscheinen des Wetterglashindlers — iiberhaupt keine Rolle in seinem Leben spielt. Auch
wihrend Phase zwei bleibt ihr Einfluss begrenzt, da sie lediglich erstmals in Nathanaels
Wahrnehmung tritt, als er durch das Fenster einen Blick auf sie wirft. Zu diesem Zeitpunkt ist
er, wie bereits herausgearbeitet, noch nicht vollstdndig von der dunklen, mystischen Seite
vereinnahmt, sondern besitzt noch ein gewisses Bewusstsein fiir die Realitét. Dies zeigt sich
darin, dass er die Starrheit ihrer Augen sowie ihre mangelnde Lebendigkeit noch als
befremdlich empfindet und sich sogar von ihr abgestoBen fiihlt (Vgl. S., S. 17). Dies verdndert
sich im Verlauf der Erzidhlung jedoch grundlegend: Zu Beginn der dritten Phase, nach Coppolas
erneutem Besuch, nimmt Nathanael Olimpia durch das Perspektiv in einem vollig neuen Licht
wahr. Plotzlich erscheint sie ihm nicht mehr starr und leblos, sondern gewinnt fiir ihn eine neue,
beinahe magische Anziehungskraft.

Nun erschaute Nathanael erst Olimpias wunderschon geformtes Gesicht. Nur die Augen
schienen ithm gar seltsam starr und tot. Doch wie er immer schérfer und schérfer durch
das Glas hinschaute, war es, als gingen in Olimpias Augen feuchte Mondesstrahlen auf.
Es schien, als wenn nun erst die Sehkraft entziindet wiirde; immer lebendiger und
lebendiger flammten die Blicke. Nathanael lag wie festgezaubert im Fenster, immer fort
und fort die himmlisch-schone Olimpia betrachtend. (S., S. 28f.)

Auffillig ist, dass Nathanaels in Phase zwei geduBBerte Gleichgiiltigkeit gegeniiber Olimpia sich
parallel zu seiner zunehmend verdnderten Wahrnehmung in der letzten Phase wandelt. Wahrend
Spalanzanis Fest sind es besonders die Kommentare des Erzdhlers, die die zunehmende
Diskrepanz zwischen der Realitdt und Nathanaels Wahrnehmung deutlich werden lassen.
Obwohl die Lesenden dariiber gewahr werden, dass Olimpias K&rper bei Beriihrungen eisige
Kalte ausstrahlt, welche an dieser Stelle sogar mit einem ,,[...] grausige[n] Todesfrost [...]* (S.,
S. 31) beschrieben wird, erlebt Nathanael die Beriihrungen Olimpias so, ,,[...] als fingen an in
der kalten Hand Pulse zu schlagen und des Lebensblutes Strome zu glithen.” (S., 31) Parallel
zu diesen Einbildungen, ,,[...] [gliihte] auch in Nathanaels Innerem [...] hoher auf die
Liebeslust [...]* (S., S. 31). Auch die Bemerkungen der anderen Géste, insbesondere von
Siegmund, bestétigen, dass Nathanael durch den verhidngnisvollen Blick durch das Perspektiv
und getrieben von seiner obsessiven Liebe jegliche Klarheit in seiner Wahrnehmung verliert.
Wihrend er liberzeugt ist, mit Olimpia glithende Gespréche zu fiihren und sie als seinen, ihm
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das Innere verkldrenden, Liebesstern betrachtet (Vgl. S., S.33), weichen die objektiven
Einschétzungen seines Umfelds deutlich von seiner eigenen Wahrnehmung ab. So reagiert er
auf Sigmunds Warnungen, der Olimpia als seelenlos und ihre Bewegungen als ,,[...] durch den
Gang eines aufgezogenen Riaderwerks bedingt” (S., S. 34) wahrnimmt, mit grétem Unmut.
Indem Nathanael mit den Worten antwortet: ,, »Sage du mir Siegmund, wie deinem, sonst alles
Schone klar auffassenden Blick, deinem regen Sinn, Olimpias himmlischer Liebreiz entgehen
konnte?* (S., S. 34), wird nicht nur die Tiefe seiner verzerrten Wahrnehmung offenkundig, die
ithm Olimpia als die himmlischste aller Frauen verklart, sondern ebenfalls eine Referenz auf
Clara gezogen. Indem in der Passage absichtlich darauf hingewiesen wird, dass Sigmund einen
»[--.] alles Schone klar auffassenden Blick [...] (S., S. 34) ebenso wie einen ,,[...] regen Sinn
[...]°(S., S. 34) besitzt, werden ihm Attribute verlichen, die auch Clara charakterisieren — als
eine Person, die die wahre, gute Kunst versteht und in der Lage ist, das Schlechte zu erkennen.
Diese Formulierung zeigt, dass Sigmund als eine dhnliche Figur wie Clara fungiert, ein
Vertreter der ,,guten Kunst“, der aufgrund seiner Klarheit und seines scharfsinnigen
Urteilsvermogens Olimpia ganz anders beurteilt als Nathanael. Wihrend Sigmund erkennt, dass
Olimpia kein ,,gutgeartetes Produkt* ist, zeigt Nathanael eine andere Haltung. Denn wie bereits
zuvor analysiert, entfernt sich Nathanael zunehmend von der kiinstlerischen und seelischen
Ubereinstimmung mit Clara und begibt sich auf den Weg des Abgriindigen, was ihn unféhig
macht, Olimpias wahre Natur zu erkennen. Entsprechend seiner fortgeschrittenen Verklérung
von Olimpia reagiert Nathanael mit einem vehementen Angriff auf Siegmund und alle anderen,
die die wahre Natur der lebenslosen Puppe erkennen. Er bezeichnet sie als ,,[...] kalte
prosaische Menschen [...]“ (S., S. 34) —eine erneute Analogie zu der Passage, in der die ,,Nebler
und Schwebler (S., S. 20) als diejenigen beschrieben werden, die kein klares und tiefes
Verstidndnis fiir wahre Kunst besitzen und Clara ebenfalls als ,,[...] kalt, gefiihllos, prosaisch
[...]° (S., S. 21) schelten. Im selben Moment wertet er dabei seine eigenen Qualititen als
Kiinstler auf, indem er seine Liebe zu der Automate damit legitimiert, dass sich ,,nur dem
poetischen Gemiit [...] das gleich organisierte entfaltet™ (S., S. 34). Doch nicht nur an dieser
Stelle wird Olimpia in direkte Beziehung zu Nathanaels Kunstschaffen gesetzt. In der folgenden
Handlung beginnt nicht nur ihr AuBeres, sondern auch ihre aus der Unbelebtheit resultierende
Passivitit, immer mehr mit Nathanaels sich zunehmend verdnderndem Charakter zu resonieren:

Nathanael hatte rein vergessen, dass es eine Clara in der Welt gebe, die er sonst geliebt;
— die Mutter — Lothar — Alle waren aus seinem Gedéchtnis entschwunden, er lebte nur fiir
Olimpia, bei der er tdglich stundenlang sa3 und von seiner Liebe, von zum Leben
erglithter Sympathie, von psychischer Wahlverwandtschaft fantasierte, welches alles
Olimpia mit grofler Andacht anhdrte. Aus dem tiefsten Grunde des Schreibpults holte
Nathanael alles hervor, was er jemals geschrieben. Gedichte, Fantasien, Visionen,
Romane, Erzdhlungen, das wurde téglich vermehrt mit allerlei ins Blaue fliegenden
Sonetten, Stanzen, Kanzonen, und das alles las er der Olimpia stundenlang hintereinander
vor, ohne zu ermiiden. Aber auch noch nie hatte er eine solche herrliche Zuhorerin gehabt.
Sie stickte und strickte nicht, sie sah nicht durchs Fenster, sie fiitterte keinen Vogel, sie
spielte mit keinem SchoBhiindchen, mit keiner Lieblingskatze, sie drehte kein
Papierschnitzchen, oder sonst etwas in der Hand, sie durfte kein Gdhnen durch einen leise
erzwungenen Husten bezwingen — Kurz! — Stundenlang saBl sie mit starrem Blick
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unverwandt dem Geliebten ins Auge, ohne sich zu riicken und zu bewegen und immer
glithender, immer lebendiger wurde dieser Blick. (S., S. 35)

Dieser Ausschnitt zeigt zugleich, dass Nathanaels Beziehung zu Olimpia von einem vollig
anderen Frauenbild zeugt, als seine Beziehung zu Clara. Wihrend Clara durch ihre
Lebendigkeit, ihre Fahigkeit zur Reflexion und ihre klare Wahrnehmung von Kunst und Realitit
gekennzeichnet ist, zeigt sich Olimpia als eine statische, beinahe leblos wirkende Figur, die in
diesem Umfang nur in Nathanaels idealisierten Fantasien existiert. Olimpia resoniert also mit
Nathanael nach dem patriarchalen Bruch der Handlung, da sie eine Seite in ihm verduBerlicht,
die sich von lebendiger, reflektierter Kunst und Beziehung entfernt und stattdessen in einer
idealisierten, passiven Projektion von Weiblichkeit und Kontrolle verhaftet bleibt. Hierbei muss
jedoch betont werden, dass die Darstellung Olimpias als vermeintlich ideale Zuhdrerin
keineswegs als Hoffmanns personliches Frauenideal verstanden werden sollte. Vielmehr darf
die erzdhlerische Perspektive, die in diesem Moment von Nathanaels verzerrtem Blick ausgeht,
nicht mit der des Autors gleichgesetzt werden.

Der Hohepunkt der dritten Phase und damit die finale Katastrophe der gesamten Handlung
ereignet sich, als Nathanael die Verlobung mit Olimpia anstrebt. Hoffmann inszeniert dieses
Ereignis als unausweichliches Scheitern, was sich bereits in der Formulierung zeigt, Nathanael
wolle ,,[...] Olimpia an[flehen], dass sie das unumwunden in deutlichen Worten ausspreche,
was langst ihr holder Liebesblick ihm gesagt, dass sie sein Eigen immerdar sein wolle.“ (S., S.
36) Die Tragik liegt hier in der offensichtlichen Unmdoglichkeit dieser Bitte: Olimpia kann
weder sprechen noch empfinden. Diese Absurditit macht die Katastrophe zur logischen
Konsequenz von Nathanaels Wahnsinn. Besonders deutlich wird dies in seiner Behauptung, erst
in der toten Automate ein ,,[...] aufkeimende[s] blithende[s] Leben [...]“ (S., S. 36) zu finden
— ein Widerspruch, der die Endstation seiner Obsession markiert und sein unausweichliches
Scheitern besiegelt. Erst als Nathanael den Streit zwischen Spalanzani und Coppelius
mitanhort, erkennt er die Wahrheit, die Siegmund und die iibrigen Géste ldngst durchschauen:
,Olimpias toterbleichtes Wachsgesicht hatte keine Augen, statt ihrer schwarze Hohlen; sie war
eine leblose Puppe.“ (S., S. 37) Als Spalanzani ihm die Augen zuwirft, erfasst ihn vollends der
Wahnsinn — ein Moment extremer Erkenntnis, der jedoch nicht zur Klarheit fiihrt, sondern in
totale Verwirrung miindet. In seiner Raserei stiirzt er sich auf Spalanzani und ist dem Mord
nahe, woraufhin er schlieBlich ins Tollhaus gebracht wird. (Vgl. S., S. 38) Dass es keineswegs
Hoffmanns eigene Gedanken sind, die Olimpia als ideale Frau darstellen, sondern diese
vielmehr Nathanaels Verkldrung entspringen, wird nochmals in der abschlieenden Passage
deutlich, in der der Erzéhler ein Reslimee iiber die Ereignisse zieht. Durch die erneute Analogie
zu den Aussagen der Dichter und Meister iiber die wahre Kunst, die sich in Clara widerspiegelt,
nutzt Hoffmann diesen letzten Abschnitt, um die Gesellschaft auf satirische Weise
bloBzustellen. Besonders die Bemerkung, dass ,,[...] viele hochzuverehrende Herren [...]* (S.
39), von den Geschehnissen betroffen, fragen, ob sie moglicherweise ebenfalls einer Holzpuppe
verfallen seien (Vgl. S., S. 39), karikiert die Oberflachlichkeit und die naive Begeisterung fiir
kiinstliche Perfektion. Die abschlieBende Feststellung, dass ,,das Liebesbiindnis vieler [...]
fester [wurde] und [...] andere dagegen [...] leise auseinander [gingen]* (S., S. 39),
unterstreicht die Licherlichkeit dieser Szene und entlarvt die Blindheit der Gesellschaft

gegeniiber echter, tiefsinniger Kunst. Die satirische BloBstellung der Gesellschaft wird
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weitergefiihrt, indem Hoffmann darauf hinweist, ,,[...] dass kein Mensch (ganz kluge Studenten
ausgenommen) es gemerkt habe [...]“ (S., S. 39), dass Olimpia eine Puppe sei. ,,Unerachtet
jetzt alle weise tun und sich auf allerlei Tatsachen berufen wollten, die ihnen verdichtig
vorgekommen.” (S., S. 39) Besonders entlarvend ist dabei, dass die genannten Beweise
keinerlei Bezug zu Olimpias tatsédchlicher Unmenschlichkeit haben — wie ihr starrer Blick, ihre
fehlende Sprache oder ihre vollige Charakterlosigkeit. Stattdessen werden vollig irrelevante
Details angefiihrt, etwa dass sie ,,[...] gegen alle Sitte Ofter genieset, als gegdhnt hatte.“ (S., S.
39) Mit dieser iiberspitzten Darstellung zieht Hoffmann die feine Teegesellschaft endgiiltig in‘s
Lacherliche. Wahrend die meisten sich erst im Nachhinein als vermeintlich weise inszenieren,
hebt sich Siegmund — einer der erwihnten ,,[...] ganz kluge[n] Studenten [...]* (S., S. 28) —als
jemand hervor, der von Anfang an die Wahrheit erkennt. Da er in seiner charakterlichen Anlage
Clara dhnelt, beweist dies erneut, dass Vertreter der wahren Kunst eine tiefe, verstindige
Wahrnehmung besitzen, wihrend die hier gezeichnete Teegesellschaft, als oberflichlich und
unfdhig zur echten Erkenntnis entlarvt wird. Die Ansprache des ,,Professor[s] der Poesie und
Beredsamkeit [...]“ (S., S. 39) kann auf doppelte Weise gelesen werden: Einerseits als direkte
Rede innerhalb der Erzdhlung, andererseits aber auch als gezielte Ansprache an die Lesenden
selbst. Besonders in seiner Aussage ,, Hochzuverehrende Herren und Damen! merken Sie denn
nicht, wo der Hase im Pfeffer liegt? Das Ganze ist eine Allegorie — eine fortgefiihrte Metapher!
— Sie verstehen mich! — Sapienti sat!“ (S., S. 39) liegt eine tiefere Bedeutung. In diesem
Zusammenhang konnte Hoffmanns Erzéhlung als eine Allegorie auf die Illusion menschlicher
Erkenntnis gelesen werden, eine Metapher fiir die Selbsttduschung jener, die sich fiir wissend
und erkennend halten, in Wahrheit jedoch verblendet sind. Letztlich verdeutlicht Hoffmann,
dass wahre Kunst, verkorpert durch Clara und ihre geistigen Verbiindeten, triumphiert, wihrend
die unreflektierte Anbetung des Scheins — wie sie in Nathanaels Verblendung gegeniiber
Olimpia zum Ausdruck kommt — unweigerlich in Wahnsinn und Zerstérung miindet. Obwohl
es aus damaliger Sicht den gesellschaftlichen Konventionen entspricht, in einer férmlichen
Anrede die Herren zuerst zu nennen, ldsst sich diese Reihenfolge aus heutiger Perspektive auch
als ironischer Kommentar Hoffmanns interpretieren. Da Der Sandmann Autorititen und
gesellschaftliche Normen immer wieder kritisch hinterfragt, konnte Hoffmann hier bewusst mit
den Erwartungen seines Publikums spielen. Die Betonung der am Satzanfang stehenden
,hochzuverehrende[n] Herren® (S., S. 39) in einem Moment, in dem die Gesellschaft bereits als
blind und oberflichlich entlarvt wird, konnte als subtile metakommunikative Mahnung
verstanden werden, insbesondere an die ménnlichen Lesenden, die die Erzdhlung nicht nur
oberflachlich rezipieren, sondern erkennen sollten, dass Olimpia — die perfekte, aber leblose
Automaten-Frau — gerade nicht als Idealbild verherrlicht, sondern als Warnung vor einer
entmenschlichten, rein projektiven Vorstellung von Weiblichkeit verstanden werden muss.

3 Ergebnissicherung

Zusammenfassend ldsst sich anhand der Analyse also zeigen, dass sich die divergierenden
Wahrnehmungen tiber die Frauenfiguren in E.T.A. Hoffmanns Der Sandmann erst schliissig
klassifizieren lassen, wenn man diese vor dem Hintergrund Nathanaels verschiedener
Entwicklungsphasen betrachtet. Wéhrend sie isoliert betrachtet zundchst widerspriichlich
erscheinen und keine eindeutige Klassifizierung zulassen, wird durch diesen Zusammenhang
deutlich, dass Nathanaels Sicht auf Clara und Olimpia eng mit seinem inneren Erleben
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verknlipft ist und sich entsprechend wandelt. Dies bestdtigt die These, dass beide Figuren
unterschiedliche Facetten seines Inneren widerspiegeln und zugleich eine tiefere Verbindung
zu seinem kiinstlerischen Schaffen sowie zur Kunst im Allgemeinen aufweisen. Letztlich zeigt
sich, dass Nathanaels Wirklichkeitswahrnehmung und seine kiinstlerische Ausdrucksweise
untrennbar miteinander verbunden sind. Seine Sicht auf Clara und Olimpia fungiert damit nicht
nur als Spiegel seines Seelenlebens, sondern auch als Sinnbild fiir das komplexe Verhéltnis
zwischen Kunst und Realitdt. Ein zentraler, in der Forschung oft iibersehener Abschnitt der
Erzdhlung ist die Bewertung Claras durch die Dichter und Meister, die innerhalb der Handlung
wiederholt aufgegriffen wird und wesentliche Erkenntnisse liefert. Diese Passage verdeutlicht,
dass die Erzéhlung letztlich Claras Geschichte ist. Nathanael fungiert dabei als Kontrastfigur:
Anfangs ndhert er sich einer harmonischen Kunstauffassung an, die mit Claras Weltbild
iibereinstimmt, verfillt jedoch zunehmend einer nebuldsen, entriickten Existenz, in der die
dunklen Aspekte seiner Personlichkeit die Oberhand gewinnen. In diesem Licht erscheinen
viele Forschungsbeitrige als unzureichend oder fehlerhaft, da sie hiufig Zitate aus dem Kontext
reiBen und unsichere Aussagen Nathanaels als belastbare Belege heranziehen. Dies fiihrt zu
einer verzerrten Interpretation der Erzédhlstruktur und ihrer zentralen Themen. Im Gegensatz zu
einigen Interpretationen ldsst sich am Ende nicht von Claras Scheitern sprechen®?, sondern
vielmehr tritt sie als die wahre Siegerin hervor — die ,,gute Kunst* triumphiert. Dies wird
besonders deutlich, wenn man betrachtet, wie Clara, trotz ihrer biirgerlichen Herkunft, eine
tiefere, authentische Dimension von Kunst und Leben verkorpert, die Nathanaels Welt
erschiittert. Wahrend Hoffmann durchaus eine scharfe Abgrenzung zu den Philistern vornimmt,
ist es entscheidend zu erkennen, dass er Clara nicht in den gleichen Kontext stellt wie jene
biirgerlichen Damen, die in ihren Teezirkeln triviale Gespridche fiihren und belanglose
Beobachtungen wie Olympias Niesen austauschen. (Vgl., S., S. 39) Clara reprisentiert vielmehr
eine hohere, wahrhaftige Auffassung von Kunst, die Hoffmann von der oberfldchlichen Welt
des Biirgertums abhebt und sie als Gegenpol zu dessen triigerischen Faszination fiir das AuBere
positioniert. Anstatt sich auf starre Kategorien wie ,Vertreterin der Aufkldrung® oder
»Romantik zu stiitzen, ist es aus der Analyse heraus zielfiihrender, Clara als die Verkorperung
der guten, tiefgriindigen Kunst zu betrachten, wéhrend Olimpia als eine Krittk am
Mechanischen und der oberflichlichen Verklarung von Kunst verstanden werden kann. Die
gangigen Forschungsansitze, die Clara als kalte, prosaische Aufklirerin und Olimpia als ideale,
romantische Frau klassifizieren, greifen daher zu kurz und vernachldssigen die komplexe und
differenzierte Rolle, die beide Figuren in der Erzéhlung einnehmen.

Blendet man die dominante Ebene der Erzdhlung — die Figur des Sandmanns und die damit
verbundene unheimliche, iibernatiirliche Erzédhlstruktur — aus, ldsst sich die Geschichte in
gewissem Mal3e als tief feministisch interpretieren. Zum einen illustriert sie durch Nathanaels
Entwicklung, die sich von einer rationalen, auf Vernunft basierenden Haltung hin zu einer
besessenen, repressiven und letztlich zerstorerischen Denkweise bewegt, ein Beispiel fiir die
Transformation eines ,,verniinftigen Mannes“ in einen Patriarchen, der von Kontrolle und
Macht iiber Frauen besessen ist. Clara reprisentiert in dieser Perspektive die emanzipierte,
tiefgriindige Frau, die von der patriarchalen Logik, die Nathanael zunehmend {ibernimmt,
bedroht wird. Olimpia hingegen stellt die Objektivierung und Entmenschlichung dar, die durch

2 Vgl. Kirchmeier, Die Literatur der Gesellschaft und die Gesellschaft der Literatur, S. 172.
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den mechanistischen Rationalismus des Patriarchats vorangetrieben wird. Erst durch
Nathanaels sich im Verlauf der Handlung grundlegend verdanderndes Frauenbild — das ihn in der
dritten Phase zu der Uberzeugung fiihrt, dass Frauen schweigen sollten, wiihrend Ménner sich
unterhalten, und erst dann interessant werden, wenn sie passiv reagieren (Vgl. S., S. 35) — wird
der patriarchale Bruch begiinstigt, der letztlich Coppelius den Sieg ermoglicht.

AbschlieBend ldsst sich festhalten, dass E.T.A. Hoffmanns Fahigkeit, komplexe Dynamiken
priazise zu durchdringen, eng mit seiner juristischen Denkweise verkniipft ist, die ihm eine
bemerkenswerte Genauigkeit in der Analyse von Zusammenhéingen und deren Konsequenzen
verleiht. Dadurch sind seine AuBerungen stets sorgsam abgewogen, wobei jedes Wort eine
tiefere Bedeutung trdgt und in einem tiberlegten Kontext platziert wird.
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