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1. Teil: Sichtbare Beziige zum Theater

Mit der 1820 entstandenen Prinzessin Brambilla gestaltete Hoffmann eine
Komddie, die nicht fiir eine reale Biihne gedacht war, sondern in der Phantasie
spielt, und zwar in seiner eigenen und in der seiner Leser. Ein theaterhafter
Eindruck entsteht nicht nur, weil die Erzdhlung groBteils aus Rede und Gegenrede
besteht, sondern auch weil fast alles in lebendiger Aktion dargestellt wird
(Sdun 1961, S. 79). Dariiber hinaus wechseln Szenen und Schauplidtze zum Teil
iibergangslos, woraus sich beabsichtigte Briiche und Widerspriiche ergeben,
die der Leser oder die Leserin mit eigenen Gedanken iiber die vermuteten
Zusammenhénge schliefen muss.

Der theatralische Charakter des Capriccios wurde zwar von mehreren Interpreten
erkannt, als Lustspiel bearbeitet fiir eine Biithne liee es sich jedoch kaum adidquat
auffiihren (Sdun 1961, S. 76). Allenfalls wire eine experimentelle Inszenierung
denkbar, wo die Zuschauer den Akteuren von Szene zu Szene an die jeweiligen

Schauplitze nachfolgen miissten.” Hoffmann hielt sich nicht im klassischen

1) Dass Hoffmann sich seine Leser bei allen Szenen als Zuschauer prisent dachte, geht aus Celionatis
Bemerkung hervor, als er im Caffé greco zur Erzédhlung des zweiten Teils der Geschichte von Konig
Ophioch und Kénigin Liris aufgefordert wird: , ... sollte ich das alles jetzt noch einmal wiederholen,
so wiirde das einer Person entsetzliche Langeweile erregen, die uns nie verldft, und die sich auch
in jenem Kollegio befand, mithin schon alles weil. Ich meine ndmlich den Leser des Capriccios,
Prinzessin Brambilla geheiflen, einer Geschichte, in der wir selbst vorkommen und mitspielen® (VII, S.
129).
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Sinn an die Einheit des Orts, schriankte aber doch den Handlungsort auf sehr
wenige Stralen und Plédtze ein. Zu Beginn des siebten Kapitels findet sich dazu
der ironische Kommentar: ,Unmdoglich wird sich der geneigte Leser dariiber beschweren
konnen, dafl der Autor ihn in dieser Geschichte durch zu weite Génge hin und her ermiide. In
einem kleinen Kreise, den man mit wenigen hundert Schritten durchmift, liegt alles hiibsch
beisammen: der Korso, der Palast Pistoja, der Caffe greco usw.* (VII, S. 123).

Bei Hoffmann gibt es keine ndhere Beschreibung des Korsos, nur die
Begegnungen der Masken stehen im Mittelpunkt. Auch auf den Stichen, die als
[lustrationen dienen, sind keine Hintergriinde zu sehen. Goethe schilderte in Das
romische Carneval den Korso als eine Art improvisierter Freilichtbiihne: An den
Seiten gab es Geriiste mit Stithlen, wo Zuschauer ihre Plitze einnahmen. Doch
auch von den Fenstern und Balkonen der umliegenden Héuser sah Publikum
zu, ,,ausgehidngte Teppiche, gestreute Blumen, iibergespannte Tiicher* bildeten
»die StraBlen gleichsam zu grofen Silen und Gallerien um* (Goethe 1789, S.
10). Hoffmann erwihnte all diese Umsténde nicht, doch schien er bei seinen
Beschreibungen von Goethes Schilderungen ausgegangen zu sein. Anders
als im Rahmen einer improvisiert abgesteckten Stralenbiihne hétten sich die
Begegnungen der Masken auch gar nicht abspielen kénnen.

Die Szenen, die sich nicht am Korso oder auf 6ffentlichen Straflen und Plétzen,
wie z.B. vor der Kirche S. Carlo, zutragen, finden in Innenrdumen statt, in
Wohnungen, wie der Giacintas oder Abbate Chiaris, oder auch in Meister Bescapis
Haus.” Ein weiterer Innenraum ist das Caffé greco, auch hier ist an ein reales

Ambiente gedacht. Hoffmann lie} als Erzdhler gerne Szenen in Lokalen spielen,

2) Der Leser (bzw. fiktive Zuschauer) wire dort als Zaungast in echten Wohnstuben zu denken, denn zu
Hoffmanns Zeit gab es auf der Biihne iiblicherweise nur auf Kulissen gemalte Zimmerdekorationen.
1819 experimentierte bei einer Privatauffithrung von Goethes ,,Faust™ beim Fiirsten Radziwill der
Theaterarchitekt und Bithnenbilder Friedrich Schinkel fiir das Arbeitszimmer Fausts erstmals mit einer
geschlossenen Zimmerdekoration und plastischen Details (Kindermann 1976, S. 261).
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weil sich dort fiir die Protagonisten eine Art Plattform ergab, die sie automatisch
in den Mittelpunkt stellte, wéhrend andere Géste entweder Statisten oder ein
Publikum abgaben.

Die iibrigen Schauplitze sind mehr oder weniger Theaterbauten. Einerseits das
reale Theater, bei dem Giglio engagiert ist bzw. war, dort finden Szenen sowohl
auf als auch hinter der Biihne bzw. in der Garderobe statt, und es gibt eine Szene
im Foyer bzw. Zuschauerraum. Andererseits wirkt auch der Palast Pistoja wie
eine Art Theater. Der Palast ist der einzige fiktive Schauplatz in der Erzédhlung
und nimmt dadurch eine besondere Funktion ein. Er wird mythisch-allegorisch
tiberhoht (Sdun 1961, S. 54), denn dort verdichtet sich alles (Kremer 1993, S.
312).

Das Binnenmérchen, die Erzdhlung vom Land Urdargarten, féllt damit nicht aus
dem erwidhnten ,kleinen Kreise® heraus, denn der erste Teil wird von Celionati
im Caffeé greco erzihlt, der zweite und dritte Teil im Rahmen theatralischer
Inszenierungen im Palast Pistoja szenisch realisiert. Das Theaterhandwerkliche
bleibt, wie noch spiter zu zeigen sein wird, dabei hinter dem Wunderbaren
sichtbar, denn Hoffmann schildert zahlreiche Details der Dekoration, der
Beleuchtung und der technischen Ausstattung.

Jedesmal wenn Giglio den Palast Pistoja betritt, findet dies in theatralischem
Ambiente statt. In Kap. 5 und Kap. 8 gerdt er in Mérchentheaterszenen und wird
unvermutet Mitspieler. Doch auch sein Besuch in Begleitung Celionatis (Kap. 6)
gerit ins Theaterhafte, einerseits durch den Verweis auf die Welt der Commedia
dell’arte in der Gestalt des Pulcinells, andererseits dadurch, dass Giglio selbst das
Interieur als Theaterdekoration bezeichnet: ,,,Ha!“ rief Giglio, sich in dem reich und
prachtig geschmiickten Zimmer umschauend, ,,ha! nun erkenne ich erst, dal ich wirklich in
meinem Palast, in meinem fiirstlichen Zimmer bin. Mein Impresario lie es malen, blieb das

Geld schuldig und gab dem Maler, als er ihn mahnte, eine Ohrfeige, worauf der Maschinist
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den Impresario mit einer Furienfackel abpriigelte!* (VI, S. 112)

Da alle Rdume im Palast Pistoja wie Biihnendekorationen wirken, geben einem
auch die opernhaft inszenierten Méarchenepisoden nicht das Gefiihl, dass die
Realitdt dort vollig auBBer Kraft gesetzt wiére, auch die phantastischen Szenen
bleiben im Rahmen damaliger Bithnenmdoglichkeiten. Im 5. Kapitel heif3it es zur
Ausstattung des Saals: ,Im Hintergrunde bildete eine reiche Draperie von Goldstoff einen
Thronhimmel, unter dem auf einer Erhdhung von fiinf Stufen ein vergoldeter Armsessel mit
bunten Teppichen stand* (V, S. 93). Und das Schlussbild der Marcheninszenierung
wird folgendermallen geschildert: ,Die Marmorsdulen, welche die hohe Kuppel trugen,
waren mit iippigen Blumenkrianzen umwunden; das seltsame Laubwerk der Decke, man
wuBte nicht, waren es bald buntgefiederte Vogel, bald anmutige Kinder, bald wunderbare
Tiergestalten, die darin verflochten, schien sich lebendig zu regen, und aus den Falten der
goldnen Draperie des Thronhimmels leuchteten bald hier, bald dort freundlich lachende
Antlitze holder Jungfrauen hervor (VIII, S. 142).

Das Capriccio wird auf diese Art und Weise als inszeniertes Spiel transparent
gemacht. Hoffmann hat es bewusst als Theater im Kopf konzipiert, die Leser und
imaginierten Zuschauer sollten sich durch die Aktivierung ihrer Phantasie ihr

eigenes inneres Bild schaffen (Schmidt 1999, S. 57).

Hoffmanns Beziehung zum Theater

E.T.A. Hoffmann, der heute tiberwiegend nur als Erzdhler bekannt ist, hatte grof3es
Interesse fiir das Theater. In seiner Jugend besuchte er gerne Theatervorstellungen
in seiner Heimatstadt Konigsberg und blieb auch in Posen und Warschau, wohin
er als Jurist im Staatsdienst versetzt worden war, dem Theater verbunden.
Infolge der Niederlage PreuBlens in der Schlacht bei Jena und Auerstedt verlor

Hoffmann 1806 seine Stelle als preuBischer Beamter in Warschau. Aus Mangel
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an beruflichen Alternativen begann er nach einem kiinstlerischen Betétigungsfeld
zu suchen und wurde 1808 nach einem rund einjdhrigen Aufenthalt in Berlin als
Kapellmeister nach Bamberg berufen. Als Dirigent konnte er sich dort zwar nicht
durchsetzen, blieb aber bis 1813 als Komponist, Dramaturg, Theatermaler und
-architekt fiir das Theater in Bamberg téitig. Danach wurde er Musikdirektor der
Secondaschen Operngesellschaft, die damals abwechselnd in Dresden und Leipzig
Auffiihrungen veranstaltete (Corda 2012, S. 177). Nach dem Bruch mit Seconda
und nach dem Ende der napoleonischen Kriege kehrte er 1814 nach Berlin in den
Staatsdienst zurtick.

Seinen groBten Erfolg im Rahmen des Musiktheaters feierte Hoffmann 1816
in Berlin als Komponist der Oper Undine. Trotz seiner Doppelbegabung als
Autor und Komponist hatte er sich nicht selbst an die Abfassung des Librettos
herangewagt, sondern Fouqué darum gebeten (Wittkop-Ménardeau 1966, S. 84).
Dabei hatte er schon vor seiner Zeit in Bamberg Texte fiir die Bithne verfasst
und Libretti anderer Autoren vertont. Sein frithestes Singspiel Die Maske hatte
Hoffmann 1799 wihrend seines ersten Berliner Aufenthalts geschrieben und
es Anfang 1800 Iffland zur Auffithrung angeboten (Corda 2012, S. 270). 1803
entstand sein Lustspiel Der Preis fiir ein von August von Kotzebue initiiertes
Preisausschreiben (Corda 2012, S. 279). Beide Werke fanden nicht den Weg
auf die Bilihne, doch wurde Goethes Lustspiel Scherz, List und Rache mit der
Musik Hoffmanns 1801 in Posen aufgefiihrt und seine Vertonung des Lustspiels
Die lustigen Musikanten nach Brentano 1805 in Warschau (Kindermann 1977,
S. 33). In letzterem Werk erschienen komische Masken der Commedia dell’arte
wie Truffaldin, Tartaglia und Pantalone auf der Biihne. Hoffmanns Ansicht nach
waren sie zwar zu ,Mi3geburten‘ geraten, doch stellte diese Arbeit eine Vorstufe
zu seinen spiteren Bemithungen um die Commedia dell’arte dar (Corda 2012,

S. 193). Auch mit Liebe und Eifersucht nach einem Stiick von Calderon und mit
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Der Trank der Unsterblichkeit, sowie der Oper Aurora nach einem Libretto von
Holbein hatte Hoffmann als Komponist Erfolg (Steinecke 2004, S. 234).

Den Wunsch, eigene dramatische Werke zu schaffen, hegte Hoffmann schon in
jungen Jahren, doch die Hoffnung, damit relissieren zu konnen, diirfte er mit der
Zeit verloren haben. Seine spiteren Anldufe: Der Renegat von 1804, Moderne
Welt — Moderne Leute von 1811, und Prinzessin Blandina® aus dem Jahr 1814
blieben allesamt Fragment und fanden wenig Beachtung. Mit ihren romantisch-
ironischen Verfremdungseffekten und bewussten Illusionsbriichen wirken sie zwar
amiisant, doch waren sie fiir die damaligen Biihnenverhiltnisse zu theaterfern
gestaltet.

In Prinzessin Blandina wurde ein Marchenspiel mit dem realen Theaterapparat
konfrontiert. Souffleur, Direktor, Regisseur und Schauspieler gaben Kommentare
zum Text und zur Inszenierung ab (Scherer 2009, S. 140). Diese ironische
Doppelbddigkeit findet sich ebenso in Prinzessin Brambilla, wenn Schauspieler,
ein Theaterautor, ein Theaterschneider und ein Impresario auftreten.”
Uberkommene Dramaturgie wurde in Prinzessin Blandina als Parodie auf Sturm
und Drang Pathos verspottet (Scherer 2009, 143), zum Teil trifft dies auch auf
Prinzessin Brambilla zu. Noch eine Parallele findet sich in burlesken Kédmpfen.
In Prinzessin Blandina wird in einer Szene eine Figur enthauptet, ohne dass Blut

flieBt.” ,Wahrhaftig der Kilian muB aus dem Laden einer Putzmacherin herstammen®, hief es

3) Prinzessin Blandina war sowohl an Tiecks Der gestiefelte Kater als auch an Gozzis Turandot
angelehnt (Steinecke 2004, S. 232), gleichzeitig wurde Schillers Turandot-Bearbeitung persifliert
(Sdun 1961, S. 30).

4) Wie gut Hoffmann den Theaterbetrieb seiner Zeit kannte, geht schon aus seiner frithen Erzihlung
Nachricht von den neuesten Schicksalen des Hundes Berganza hervor sowie auch aus den Satiren Der
vollkommene Maschinist und Seltsame Leiden eines Theater-Direktors.

5) Ein ironischer Seitenhieb auf die Biihnenpraxis, Pappkdpfe bei auf offener Biihne abgeschlagenen
Képfen zu verwenden, wie er sich auch in anderen Parodien findet (Zoubek 1996, S. 309). Gleichzeitig
war es eine Anspielung auf Goethes Gelegenheitswerk Triumph der Empfindsamkeit (Corda 2012, S.
276).
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dazu (Scherer 2009, S. 142). Dies wirkt wie die Vorwegnahme der Duellszene und
deren Folgen, der Abtransport einer ausgestopften Puppe, in Prinzessin Brambilla.
Hoffmanns Ansicht nach sollte der Zweck des Theaters sein, das Publikum aus
dem Alltag in ein hdheres Reich zu entfithren. Wo er dieses Ziel nicht erreicht
sah, duflerte er sich auf sarkastisch-kritische Weise. Umgekehrt stellte er aber
Idealforderungen auf, die sich in der Praxis kaum erfiillen lieBen. Haufig beklagte
er die Egozentrik und Eitelkeit der Schauspieler und forderte ein Ensemblespiel,
das den individuellen Selbstdarstellungsdrang in den Hintergrund riicken sollte.
Dies schien ithm aber wohl selbst illusorisch, denn in Seltsame Leiden wies er als
Schlusspointe darauf hin, dass dies nur im Rahmen des Marionettentheaters zu
verwirklichen wire.

Hoffmann kritisierte auch, dass die Bilihnen seiner Zeit meist nur nach
kommerziellen und nicht nach kiinstlerischen Gesichtspunkten gefiihrt wurden.
Mit diesem Missstand war er schon in Bamberg konfrontiert. Das urspriinglich
fiirstbischofliche Bamberger Hoftheater war nach der Sdkularisierung des
Hochstifts 1802 von biirgerlichen Kreisen tibernommen worden. Im Jahr der
Ankunft Hoffmanns befand sich das Theater unter inkompetenter Leitung jedoch
in einer kiinstlerischen wie finanziellen Krise (Funk 1957, S. 43). Hoffmanns
schlechte Erfahrungen am Theater gingen daher schon auf seine friilhe Bamberger
Zeit zuriick, auch wenn sie nicht die einzigen blieben.

AuBerdem war Hoffmann die Dominanz riihrseliger Stiicke in den Spielpldanen
der Theater ein Dorn im Auge. In Seltsame Leiden erwéhnte er Kotzebues
Menschenhass und Reue als negatives Beispiel. Kotzebues Stiicke waren meist
im biirgerlichen Milieu angesiedelt und enthielten einfach spielbare Typenrollen.
Die Darsteller brauchten nur ein charakteristisches Kostiim, einige besondere
Eigenheiten wie stehende Redensarten oder wiederkehrende Grimassen, und

fertig war der ,Bilihnencharakter® (Kindermann 1972, S. 715). In diese Kerbe

- 303 -



B R N SRR 2

schlug Hoffmann, als er von Chiaris Stiicken sagte, sie wiirden mehrenteils aus
,sogenannten dankbaren Rollen® bestehen (IV, S. 71).

Ahnliche Kritik iibte Hoffmann an Iffland, fiir ihn war er nur ein ,,Portritist,
ein Verfertiger von Stiicken ohne innere poetische Wahrheit. Iffland war im
Unterschied zu Kotzebue Autor und Schauspieler und als solcher sein eigener
Interpret. Er galt als Virtuose und war einer der berithmtesten Darsteller seiner
Zeit. Er kalkulierte die Wirkung seiner Darstellungsweise genau und setzte
seine Rollen wie Mosaike aus effektvollen Einzelheiten zusammen, ohne von
typenbildenen Prinzipien abzuweichen (Kindermann 1972, S. 695). Aber so eine
Art der Menschengestaltung war nicht das ,geschaute Leben‘ wie bei Hoffmannn
(Funk 1957, S. 36).

Hoffmann sah in Ludwig Devrient einen Schauspieler, wie er sein sollte. Im
Gegensatz zu Iffland, der seine Rollen von auflen nach innen formte, formte sie
Devrient typisch romantisch von innen nach auflen (Kindermann 1977, S. 25).
Hier ist unschwer zu erkennen, dass Hoffmann in Signor Zechielli, wie Abbate
Chiari ihn im 4. Kapitel der Prinzessin Brambilla Giglio Fava als leuchtendes
Beispiel hinstellt, einen Schauspieler sah, wie er ihn ablehnte, weil er seine Rolle
nur mit dulleren Mitteln gestaltete. Eine schauspielerische Leistung hielt Hoffmann
fiir gelungen, wenn der Darsteller auf der Biihne sein eigenes Ich vergaB3. In
solchen Fillen sah er eine Personlichkeitsspaltung, und an die Stelle des ,anderen
Ich® sollte die Rolle treten (Kindermann 1977, S. 39). In Prinzessin Brambilla
wird dies ironisch am Beispiel des Schauspielers Giglio Fava demonstriert. Er
begegnet im Karneval leibhaftig seinem ,anderen Ich® und an einer Stelle heil3t
es: ,Also fiir den assyrischen Prinzen Cornelio Chiapperi hielt sich Giglio; und war dies eben
auch nichts Besonderes‘ (IV, S. 68).

Giglio Favas manierierter Spielstil als Tragodienheld wird dagegen mit satirischer

Kritik iiberzogen und eine idealisierte Commedia dell’arte als Alternative
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postuliert. So, wie Hoffmann sie beschreibt, hat sie allerdings nie existiert.
Aufschlussreich dafiir ist Giglios AuBerung zu Giacinta: ,Jedesmal, wenn ich ... dir
als Brighella, als Truffaldino oder als ein anderer humoristischer Phantast zur Seite stehe, ...°
(VIII S. 146). In der traditionellen Commedia dell’arte wére es nicht moglich
gewesen, dass ein Darsteller in verschiedenen Rollen auftrat, jeder musste sich
auf einen Maskentyp spezialisieren.” Ein Schauspieler konnte zwar einen neuen
Typ kreieren, an dem musste er jedoch festhalten. Erst zur Zeit Goldonis kam es
zur Aufweichung dieses Prinzips, zu dieser Zeit wurde aber auch mit der Tradition
des Masken- und Stegreifspiels gebrochen (Kindermann 1976, S. 375).

Celionati verteidigt zwar die Freiheit der Kunst; frei von Vorschriften, von
ethischen und &dsthetischen (Zimmermann 1992, S. 106), doch mit den
historischen Gegebenheiten hatte dies nichts zu tun. Die Commedia dell’arte war
sehr formalisiert. Die Erstarrung der Maskentypen wurde daher auch zur Ursache,
warum sich die Commedia dell’arte im 18. Jhdt. {iberlebte. Sie zu Beginn des 19.
Jahrhunderts wiederbeleben zu wollen, wire ein Anachronismus gewesen, zumal
auch die Zensurvorschriften zur Zeit des Vormérz ein Stegreif-Spiel unmoglich
gemacht hitten.

Tatsdchlich war das Thema der Theaterreform in Prinzessin Brambilla mehr
oder weniger vorgeschoben (Fischer 1988, S. 12). Es ging vielmehr um die
Nachzeichnung der inneren Entwicklung des Helden, Giglio Fava, um seine
Selbstiiberwindung und Versohnung mit sich selbst (Fischer 1988, S. 25).
Hoffmann lie3 zwar Kritik am Zustand des Theaters seiner Zeit einflielen, aber
dies erscheint verklausuliert und hinter der Fehde Gozzis mit Chiari versteckt

(Sdun 1961, S. 31).

6) Antonio Sacchi, der sowohl mit Goldoni als auch mit Gozzi zusammengearbeitet hatte, war sein Leben
lang ein vielbewunderter Truffaldino-Darsteller.
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Hoffmann kniipfte an die historische Fehde der beiden an, weil sich sein
Denken gern an Gegensitzen orientierte (Fischer 1988, S. 13). Er benutzte das
Gegensatzpaar Komddie und Tragddie im Sinne eines metaphorischen Gegeniibers
von Lust und Trauer. Daher positionierte er eine imaginierte Commedia dell’arte
gegen ebenso imaginierte Trauerspiele. Dem Gegensatz zwischen Lust und
Trauer begegnet man auch im Binnenmairchen, das mit den Worten eingeleitet
wird: ,Vor gar langer, langer Zeit, man mdchte sagen, in einer Zeit, die so genau auf die
Urzeit folgte, wie Aschermittwoch auf Fastnachtsdienstag — (III, S. 53). Das Marchen
spielt also in einer Zeit, die auf eine mythische Urzeit folgt (Quack 1993, S. 11).
Diese Urzeit, assoziativ mit der frohlich unbeschwerten Fastnacht gleichgesetzt,
wurde abgelOst von der traurig steifen Fastenzeit. Konig Ophioch lebt nach der
Vertreibung aus dem Paradies in einer Epoche, die von engstirnigen Konventionen
geprégt ist (Fischer 1988, S. 29). Genauso wie Hoffmann dies fiir sein eigenes
Zeitalter empfand. In Prinzessin Brambilla wird aber die Hoffnung angedeutet,
dass im Karneval eine tempordre Riickkehr ins verlorene Paradies moglich ist.
Der Beschluss des Mérchens in der pomphaften Inszenierung im Palast Pistoja
beschwort darum auch den Eindruck eines kiinstlichen Paradieses herauf (Sdun

1961, S. 104).

Giglios Darstellungsstil und Hoffmanns Schauspielerideal

Hoffmann beschrieb in Prinzessin Brambilla zwei Darstellungsstile, beide
reprasentiert von Giglio Fava. Einen pathetisch tragischen, der mit Spott {iberzogen
als negatives Beispiel fungiert, und einen komddiantisch spontanen, wie er sich
zum Teil in Giglios Groteskauftritten im Karneval manifestiert. Im 2. Kapitel dul3ert
sich ein Kritiker zu Giglios Biihnenauftritten folgendermaf3en: , ... wenn der Fava so

mit abgemessenen Ténzerschritten vorkam aus dem Grunde des Theaters, wenn er, keinen
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Mitspieler beachtend, nach den Logen schielte und, in seltsam gezierter Stellung verharrend,
den Schonsten Raum gab, ihn zu bewundern ... Und wenn er dann mit verdrehten Augen,
mit den Hénden die Liifte durchségend, bald sich auf den FuBspitzen erhebend, bald wie
ein Taschenmesser zusammenklappend, mit hohler Stimme die Verse holpricht und schlecht
hertragierte ... (II, S. 34). Trotz seines Bemiihens, die Zuschauer zu blenden,
erweckte Giglios Spiel den Eindruck einer leblosen Puppe, die an kiinstlichen
Drihten gezogen wird. Auch wurde ihm vorgeworfen, ,da er niemals seine Rolle,
sondern nur sich selbst spielte‘ (II, S. 34).

Hier stechen vor allem zwei Punkte ins Auge, die am tragischen Schauspieler
Giglio Fava kritisiert werden. Erstens, dass er kein Ensemblespieler war und
sich auf der Bithne nur wie ein eitler Pfau présentierte.” Zweitens, unnatiirliche
Gebardensprache und ungelenke Deklamation in Verbindung mit outrierter
Darstellung. Man konnte dies als Anféngerfehler eines nicht unbegabten aber
fehlgeleiteten Jungschauspielers sehen. Die falschen Tipps bekam er nicht
zuletzt vom Abbate Chiari, z.B. im 4. Kapitel: ,,,Lalt es Euch bei dieser Gelegenheit
sagen, Signor Giglio, da3, was Eure Gebarden, vorziiglich aber Eure Stellungen betrifft,
Ihr noch etwas zuriick seid. Signor Zecchielli, mein damaliger Tragiker, vermochte mit
voneinandergespreizten Beinen, Fiile in den Boden gewurzelt, feststehend, Arme in die
Liifte erhoben, den Leib so nach und nach herumzudrehen, dafl er mit dem Gesicht iiber
den Riicken hinwegschaute und so in Gebédrde und Mienenspiel den Zuschauern ein doppelt
wirkender Janus erschien. — So was ist vielfdltig von der frappantesten Wirkung, muf aber
jedesmal angebracht werden, wenn ich vorschreibe: Er beginnt zu verzweifeln! — Schreibt

Euch das hinter die Ohren, mein guter Sohn, und gebt Euch Miihe, zu verzweifeln wie Signor

7) Dies entsprach Hoffmanns eigener Sicht, er war gegen jegliches Startum (Funk 1957, S. 57).
Besonders bei Gastauftritten damaliger Biithnenstars wirkten die Mitspieler aus der zweiten Reihe
oft nur wie Stichwortgeber. In dieser Hinsicht stimmte Hoffmann mit Goethe tiberein, denn der hatte
ebenfalls isoliertes Virtuosentum kritisiert (Kindermann 1976, S. 178).
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Zecchielli!*“* (IV, S. 77)

So etwas glich eher einer Sturm und Drang-Gebérde, die als spontaner
Gefiihlsausbruch vielleicht iibertrieben aber noch akzeptabel gewirkt hétte.
Als formalisierte Pose, die in immer gleicher Anwendung als normierter
Gefiihlsausdruck verlangt wird, degradiert sie den Darsteller aber zu einer
Marionette, die nur noch mechanisch vorgeschriebene Gesten repetiert. Den
Stiicken von Abbate Chiari mochte dies angemessen sein, denn es waren
Trauerspiele ,die, was die Erfindung, enorm, was die Ausfithrung betrifft, aber hochst
angenehm und lieblich waren ... alle Schauer ... wickelte er in den zdhen Kleister so vieler
schoner Worte und Redensarten ein, daf3 die Zuhorer ohne Schauer die siie Pappe zu sich
nahmen und den bittern Kern nicht herausschmeckten® (IV, S. 70).

Giglio hatte sich eine iibertriebene Gestikulation und Deklamation angewohnt, die
bei jeder Gelegenheit mit ihm durchging. Im 4. Kapitel wird Giglios Einstimmung
auf einen Eifersuchtsmonolog beschrieben: ,Es iiberfiel ihn wie ein starker Fieberschauer
das tragische Pathos! ,,Wie* rief er, indem er, den rechten Fufl weit vorschleudernd, mit dem
Oberleib zuriickfuhr und beide Arme vorstreckte, die Finger voneinanderspreizte, wie ein
Gespenst abwehrend — ,,wie? — wenn sie mich nicht mehr liebte? — “* (IV, S. 78)

In Seltsame Leiden wurde der ,Schauspielerwahnsinn® stichwortartig beschrieben:
»Stark aufschreien — einiges Briillen — den Boden stampfen — sich vor die Stirn
schlagen — Gldser zerschmeiflen — einen Stuhl zerbrechen® (Eilert 1977, S 138).
Und der Theaterdirektor zeigte sich empdrt, dass solch effektheischendes Spiel
,,junger Helden® vom Publikum oft noch stark beklatscht wurde.

Auch in Giacintas Stiibchen verfdllt Giglio in {ibertriebenes Posieren. Als er von

einem vermeintlichen Nebenbuhler erfahrt, bricht er los: ,,,Himmel und Hélle! Tod

und Verderben! So ist es wahr, was jener heuchlerische Bésewicht mir ins Ohr raunte? — Ha!
6ftne dich, flammenspeiender Abgrund des Orkus! Steigt herauf, schwarzgefiederte Geister

des Acheron! — Genug!“ — Giglio verfiel in den grafllichen Verzweiflungsmonolog irgendeines
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Trauerspiels des Abbate Chiari. Giacinta hatte diesen Monolog, den ihr Giglio sonst
hundertfiltig vordeklamiert, bis auf den kleinsten Vers im Gedéchtnis und soufflierte, ohne
von der Arbeit aufzusehen, dem verzweifelnden Geliebten jedes Wort, wenn er hie und da ins
Stocken geraten wollte. Zuletzt zog er den Dolch, stie3 ihn sich in die Brust, sank hin, daf3 das
Zimmer drohnte, stand wieder auf, klopfte sich den Staub ab, wischte sich den Schweifl von
der Stirn, fragte ldchelnd: ,,Nicht wahr, Giacinta, das bewéhrt den Meister? ,,Allerdings®,
erwiderte Giacinta, ohne sich zu riihren, ,,allerdings. Du hast vortrefflich tragiert, guter Giglio;
aber nun wollen wir, ddcht” ich, uns zu Tische setzen** (IV, S. 85).

Hier persiflierte Hoffmann Giglios Neigung zu manieriertem Pathos, indem er
eine tragische Szene in den banalen biirgerlichen Alltag transferierte. Dadurch
verwandelte sich das tragische Spiel ohne weiteres Zutun in ein komddiantisches.
So zeigte er, dass das, was in der Tragddie unfreiwillig komisch wirkt, in der
Komédie durch absichtliche Ubertreibung komisch wirken kann.

Demgegeniiber stehen die Szenen im Karneval. Hier neigt Giglio zwar auch zur
Pose, doch spielt er seine Rolle im weiteren Verlauf so selbstvergessen, dass
er ganz darin aufgeht. Am Anfang iibertreibt er noch: ,,Den rechten FuB3 vor, Brust
heraus, Schultern eingezogen, setzte er sich sofort in die zierlichste Positur, in der er jemals
die auBerordentlichsten Reden tragiert, zog das Barett mit den langen, spitzen Hahnenfedern
von der steifen Periicke und begann den schnarrenden Ton beibehaltend, der zu seiner
Vermummung pafite, und die Prinzessin Brambilla (daB sie es war, litt gar keinen Zweifel)
durch die grofle Brille starr anblickend: ,,Die holdeste der Feen, die hehrste der Gottinnen
wandelt auf der Erde; ein neidisches Wachs verbirgt die siegende Schonheit des Antlitzes, aber
aus dem Glanz, von dem sie umflossen, schie3en tausend Blitze und fahren in die Brust des
Alters, der Jugend, und alles huldigt der Himmlischen, aufgeflammt in Liebe und Entziicken.*
»Aus welchem®, erwiderte die Prinzessin, ,,aus welchem hochtrabenden Schauspiele habt
ihr diese schone Redensart her, mein Herr Pantalon Capitano, oder wer ihr sonst sein wollen

moget? (11, S. 47)
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Die weibliche Maske antwortete so schnippisch und desillusionierend wie oben
Giacinta. Doch nachdem sie sich entfernte, war es Giglio, ,,als sei er es gar nicht
gewesen, der mit der Prinzessin gesprochen, als habe er ganz willenlos das herausgesagt,
was er selbst nun nicht einmal verstand“* (I, S. 47). Dieses willenlose Spiel, die wie
vom Augenblick eingegebene Inspiration, erschien Hoffmann als das Ideal des
Schauspielertums. Trotz aller Virtuositit auch in den Tanz- und Kampfszenen,
ist es dieser improvisierende Charakter, der die Karnevalsszenen auszeichnet. Es
sind theatralische Szenen, aber weder gekiinstelt noch effektheischend, sondern
authentisch. Dies betrifft alle Szenen, bei denen Giglio mit anderen Masken
interagiert, und mithin all jene, fiir die Callots Stiche Hoffmann Anregungen
gegeben haben. Diese Szenen sind nicht nur plastisch beschrieben, es sind auch
die Dialoge ausgefiihrt. Sie konnen daher als Vorbilder fiir Hoffmanns Ideal der
Commedia dell’arte gelten.

Als kurzer Exkurs soll in dem Zusammenhang auch auf die Behauptung
eingegangen werden, dass Hoffmann mit der satirischen Beschreibung von
Giglios pathetischem Schauspielstil und Abbate Chiaris Ansichten zum Theater
Goethe und dessen Regeln fiir Schauspieler treffen wollte (Eilert 1977, S. 162ff).
Um es vorwegzunehmen, dies scheint wenig plausibel. Erstens war Hoffmann mit
Goethes Wirken am Theater in Weimar gar nicht so vertraut, und zweitens konnte
er die Regeln fiir Schauspieler nicht kennen, da sie erst 1824 durch Eckermann
Verbreitung fanden.

Unstreitig ist, dass Goethes Das romische Carneval die Entstehung von Prinzessin
Brambilla beeinflusst hat, von anderer Seite wurde auch Goethes Wilhelm Meister
als Vorbild genannt (Wellbery 2005, S. 322). Warum sollte Hoffmann, wenn er
Goethe auf der einen Seite so schitzte, ihn auf der anderen Seite verspotten?
Hoffmann bezog sich auf die Theaterkonventionen seiner Zeit genauso wie

Goethe, mit seinem Spott wollte er aber die Konventionen treffen und nicht
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Goethe.

Goethe war durchaus ein Theaterleiter, der fiir seine Zeit neue Wege beschritt.
In einer Inszenierung der Terenz-Komodie Die Briider lie3 er die Schauspieler
in antiken Masken spielen (Kindermann 1976, S. 192). In Prinzessin Brambilla
kritisierte Abbate Chiari, dass der Fiirst Pistoja ,was vorziiglich das Theater betrifft,
die Masken in Schutz nahm* (IV, S. 76). Auch wenn mit diesen ,Masken‘ nur
die Commedia dell’arte-Masken gemeint waren, lag das auf einer Linie mit
Goethe, denn der hatte zwischen 1778 und 1783 drei von Gozzis fiabe teatrali in
Liebhaberauftithrungen auf die Biihne gebracht (Corda 2012, S. 274).

Auf seiner italienischen Reise (1786-88) wohnte Goethe in Venedig und in Neapel
Commedia dell’arte Auffithrungen bei, und im Jahr 1802 inszenierte er Gozzis
Turandot in Schillers Bearbeitung.” Da Goethe groBteils nur durchschnittliche
Biihnenkrifte zur Verfligung hatte, entstanden aus seinen Anweisungen die Regeln
fiir Schauspieler, die nur flir internen Gebrauch gedacht waren.

Goethe verlangte bei der Darstellung von Pathos Erhabenheit, aber keinen
affektierten Manierismus (Eilert 1977, S. 166). Allerdings legte Goethe auf das
betonte Sprechen von Versen Wert — im Gegensatz zu Iffland, der Verse wie
Prosa sprach — daher wurde gelegentlich an den Weimarer Auffithrungen ,,das
Dominieren der Deklamation iiber das eigentliche Theaterspiel* beméngelt (Eilert
1977, S. 168). Giglio Fava ist dagegen das Agieren wichtiger als das Deklamieren,
und bei ihm ist eher ein Mangel an Disziplin zu konstatieren als ein zu striktes
Befolgen von Regeln.

Nach Ifflands Tod 1814 wurde vom neuen Intendanten der Koniglichen

8) Auch wenn diese Bearbeitung von den Romantikern als missgliickt betrachtet wurde (Steinecke
2004, S. 128), gab sich Goethe bei den Proben doch alle erdenkliche Miihe. Er sprach und spielte den
Schauspielern — in Anlehnung an das, was er in Italien gesehen hatte — die verschiedenen Commedia
dell’arte-Typen Pantalone, Tartaglia, Truffaldino und Brighella vor (Kindermann 1976, S. 194).
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Schauspiele, Graf Briihl, der Goethe-Schauspieler Pius Alexander Wolff aus
Weimar nach Berlin berufen. Mit seinem Spielstil entwickelte er sich zum
Antipoden von Ludwig Devrient, denn der war seinem ganzen Wesen nach ein
Antagonist der Weimarer Schule (Funk 1957, S. 87). Wolff soll in der Folge bei
der Besetzung tragischer Rollen bevorzugt und Devrient ins Lustspiel abgedrangt
worden sein (Eilert 1977, S. 172). Allerdings wére es gewagt zu behaupten,
dass in Prinzessin Brambilla Giglios Darstellungsstil als Tragode Wolff und als

Komdodiant Devrient nachempfunden gewesen sein sollte.

Das Theater als Spiegel des Lebens

In Interpretationen der Prinzessin Brambilla wird ofters darauf hingewiesen, dass
die Spiegelsymbolik den gemeinsamen Nenner zwischen Theater und Karneval
einerseits sowie dem Marchen von der Urdarquelle andererseits darstellt. Diese
Deutung hat Hoffmann selbst nahegelegt, als er Celionati gegentiber Giglio und
Giacinta sagen lie3: ,In der kleinen Welt, das Theater genannt, sollte namlich ein Paar
gefunden werden, das nicht allein von wahrer Phantasie, von wahrem Humor im Innern
beseelt, sondern auch imstande wire, diese Stimmung des Gemiits objektiv wie in einem
Spiegel zu erkennen und sie so ins dulere Leben treten zu lassen, daB sie auf die grofle Welt,
in der jene kleine Welt eingeschlossen, wirke wie ein méchtiger Zauber. So sollte, wenn ihr
wollt, wenigstens in gewisser Art das Theater den Urdarbronnen vorstellen, in den die Leute
gucken konnen® (VIII, S. 149).

Das Theater als Spiegel der Welt und des Lebens ist eine alte Metapher, die
schon in fritheren Epochen, nicht zuletzt zur Zeit der Aufkldrung verbreitet war.
Joh. Elias Schlegel schrieb einmal: ,,Ein gutes Theater tut einem ganzen Volke
eben die Dienste, die der Spiegel einem Frauenzimmer leistet, das sich putzen

will* (zitiert nach Kindermann 1972, S. 520). In Prinzessin Brambilla war dies
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allerdings anders gemeint, denn ,,die Groteske zeigt die Realitdt im Zerrspiegel*
(Schmidt 2003, S. 129). Hoffmann kniipfte mit seiner Spiegelmetapher eher an
die Metapher vom Karneval als verkehrter Welt an. Dies beriihrt sich auch mit
der alten tradierten Auffassung, dass es Zweck der Komodie wére, dem Publikum
einen Spiegel vorzuhalten, um in diesem Sinn als gesellschaftskritisches Korrektiv
zu wirken. Das ironisch gebrochene Abbild soll ein ,heilendes® Lachen iiber
menschliche Schwichen erzeugen (Eilert 1977, S. 125).

Diese Sicht der Komodie galt seit der Antike lange Zeit als unbestritten. Bis
hin zu Moliére, als Beispiel sei an Malade imaginaire erinnert. Das Thema des
eingebildeten Kranken korrespondiert auch mit dem Protagonisten in Prinzessin
Brambilla, wenn Giglio wie ein Kranker geschildert wird, der in Fiebertraumen
befangen ist. Erst nach dem Zweikampf mit seinem Doppelgéinger, der quasi den
Paroxysmus der Krankheit darstellt, befindet er sich auf dem Weg der Besserung.
Heilung bedeutet fiir ihn, den Weg zur Selbsterkenntnis und damit zu einer
personlichen Identitit zu finden (Tunner 1988, S. 275). Zu dieser Deutung passt
die heilende Wirkung des Blicks in den mythischen Urdarsee. Dementsprechend
kdme der Blick in den See dem Blick in einen Wunderspiegel gleich, der von
Wahn und Torheit befreit.

Doch so schliissig das auch klingen mag, diese Argumentation wird Hoffmanns
Absicht nicht gerecht, denn er lehnte die moralisierend didaktischen Tendenzen
des Theaters seiner Zeit ab, er hielt sie fiir Verfallssymptome (Eilert 1977, S. 17).
Hoffmann hob die Metapher vom Theater als Spiegel von der gesellschaftlichen
auf die individuelle Ebene. Nicht der Leser/Zuschauer soll durch das Beispiel
Giglios gebessert werden, sondern nur Giglio selbst. Im 5. Kapitel betrachtet er
sich aus Eitelkeit im Spiegel, im 6. Kapitel bekdmpft er sein Spiegelbild in Gestalt
seines Doppelgéingers, wird aber symbolisch getdtet, d.h. indem er ein ,anderer

Mensch® wird, iiberwindet er seine Eitelkeit. Zur wahren Selbsterkenntnis findet er
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aber erst durch den Blick in den Urdarsee im 8. Kapitel. Er begreift, dass er kein
anderer werden muss, sondern dass es geniigt, sich selbst als der zu akzeptieren,
der er ist. Hoffmann erzédhlt dies aber nur wie en passant, nirgends ldsst er eine
aufklérerisch-didaktische Absicht durchblicken, sein Capriccio entspricht ganz
dem I’art pour I’art Charakter der Commedia dell’arte, wo sich letztlich alles nur
als Schein entpuppt (Sdun 1961, S. 99).

Wie prigend der Geist der Commedia dell’arte fiir Prinzessin Brambilla war,
zeigt sich ebenfalls darin, dass Hoffmann neben der Spiegelmetapher auch an den
beliebten lazzo der Commedia dell’arte ankniipfte, der darin bestand, dass sich
zwel Personen gleicher Statur, gleich groB3, gleich maskiert und gleich gekleidet
gegenseitig imitierten. Es sind dies die Begegnungen Giglios mit seinem ,anderen
Ich®, wo beide so agieren, als wire der eine das Spiegelbild des anderen. Es heif3t:
,Aber sein Ich stand ihm gegeniiber und fiihrte, ebenso tanzend und springend, ebensolche
Fratzen schneidend als er, mit dem breiten holzernen Schwert Streiche nach ihm durch die
Luft® (IV, S. 68). Dabei sind Giglio und sein Doppelginger bei ihren Begegnungen
hauptséchlich nur an den Requisiten, die sie in Hinden halten, zu erkennen.” Im

4. Kapitel an Gitarre und Schwert, im 6. Kapitel an unterschiedlich geformten

9) Wenn Giglio im 3. Kapitel zum ersten Mal seinem ,anderen Ich® begegnet — ,ein possierlicher Kerl,
Gitarre spielend‘ — ist es der Prinz Chiapperi, der mit Brambilla tanzt. Die nichste Abbildung im 4.
Kapitel zeigt aber plotzlich Giglio mit Gitarre und sein ,anderes Ich® mit holzernem Schwert. Giglio
und sein ,zweites Ich® scheinen die Rollen getauscht zu haben (Deterding 2008, S. 118). In dieser
Szene wird schon vor ,Giglios Tod® im Duell hinter der duBleren Verdnderung ein innerer Vorgang
symbolisch sichtbar, die Negation des eigenen Ich (Starobinski 1966, S. 26). Die Gitarre symbolisiert,
dass Giglio in der Perspektive des Erlebens in sein anderes Ich wechselte. Dies konnen zwar
aufmerksame Leser registrieren, fiir Theaterzuschauer wiére der innerliche Rollenwechsel aber nicht
nachvollziehbar, da sie sich nur an dullerlichen Merkmalen orientieren konnten, wer wer ist. Beim
Zweikampf im 6. Kapitel sind dagegen Giglio und sein ,zweites Ich* wieder eindeutig identifizierbar.
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Schwertern und verschiedenen Beinkleidern.'”

Duplizitét ist ein Grundmotiv in Prinzessin Brambilla, es ist die wechselseitige
Spiegelung (Schmidt 1999, S. 54). Realitit und Irrealitdt existieren in Prinzessin
Brambilla nicht nebeneinander, sondern das eine ist das Spiegelbild des anderen

(Schmidt 1999, S. 58).

Woher kannte Hoffmann die Stoffe der Commedia dell’arte?

Hoffmann war nie in Italien und hatte nie eine Commedia dell’arte-Auffithrung
gesehen (Corda 2012, S. 17). Er fand aber nicht nur iiber Gozzi und Callot Zugang
zu ihr, sondern auch {iber die Opera buffa, die gewisse Traditionen der Commedia
dell’arte fortfiihrte. An erster Stelle wére die Oper Axur von Salieri zu nennen,
die Hoffmann aus seiner Konigsberger Zeit kannte. Darin gab es eine Harlekinade
mit Arlequin, Arlequinette und Pierrot (Corda 2012, S. 201). Dariiberhinaus
war Hoffmann ein genauer Kenner von Mozarts Opern. Don Juan hatte er in
Konigsberg gesehen und sich 1795 intensiv damit befalit. Die Oper wurde
aber auch zu seiner Zeit in Bamberg aufgefiihrt und inspirierte ihn zu seinem
gleichnamigen Fantasiestiick.

Mit Don Juan, wie Hoffmann ihn sah, verbindet Giglio Fava einerseits die Suche
nach der idealen Geliebten, andererseits beruhte das Libretto von Don Juan auf
einem alten Canevas der Commedia dell’arte, wobei die Dienerrolle urspriinglich
Arlecchino zugedacht war. Der Kleidertausch zwischen Don Juan und Leporello

konnte somit auch den Rollentausch zwischen Giglio Fava und Prinz Chiapperi

10) Es bedeutet an dieser Stelle einen Vorgriff, dennoch sei darauf hingewiesen, dass Giglio in der Szene
ein ,himmelblau seidnes Beinkleid mit dunkelroten Schleifen® und damit das Kostiim des ldcherlichen
Liebhabers aus dem 1. Kapitel trdgt. Dies ist insofern folgerichtig, als der ldcherliche Liebhaber das
vertheaterte Selbst des Fava verkorpert, dem der Garaus gemacht werden muss (Tunner 1988, S. 277).
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In anderen Opern Mozarts, z.B. in Le nozze di Figaro und Cosi fan tutte gehdren
Verkleidungen und Identitdtentausch ebenso zur dramatischen Intrige wie das
Liebeswerben mit Hindernissen. Die Vereinigung eines Liebespaars bildete das
Thema unzdhliger Komddien seit der Antike. Northrop Frye abstrahierte daraus
das Schema: Junger Mann begehrt junge Frau, seinem Wunsch stellen sich
Widerstinde entgegen, doch eine unerwartete Wende bringt ihn am Ende ans Ziel
(Frye 1964, S. 165). Dies trifft im Prinzip auch auf Prinzessin Brambilla zu. Dass
der Nebenbuhler nur fiktiv ist, verkompliziert die Sache zwar, doch das Schema
bleibt dadurch unangetastet.

In Seltsame Leiden erwdahnte Hoffmann Shakespeares Was ihr wollt als
Beispiel einer bithnenwirksamen Komddie. Dabei hob er besonders die
Verwechslungen zwischen Sebastian und Viola hervor. Je tduschender die
Ahnlichkeit der Geschwister auf der Biihne gelinge, umso groBer wire der
Effekt. Verwechslungsszenen wie in Was ihr wollt waren auch in der Commedia
dell’arte beliebt. Wie erwéhnt setzte man dabei auf die komische Wirkung von
zwei oder mehreren Personen identischen Aussehens. Hoffmann hatte diesen
komischen Effekt schon in Signor Formica benutzt und damit an das von ihm
mehrfach behandelte Doppelgdngermotiv angekniipft, hier wurde es jedoch
ins Lustspielhafte gewendet. In Prinzessin Brambilla wird Giglio nicht seiner
Identitdt beraubt, sondern gibt sie aus freien Stiicken auf, um sie gegen die des
fiktiven Prinzen einzutauschen. Der bedrohliche Charakter des Identitédtsverlustes

entfallt dadurch.

Unterschiede zur klassischen Commedia dell’arte

Die Commedia dell’arte entwickelte sich in einem Zeitraum von 300 Jahren. Vom
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Anfang des 16. bis zum Ende des 18. Jahrhunderts durchlief sie verschiedene
Phasen und war zu keiner Zeit dieselbe. Daher lésst sich von einer dokumentierten
Commedia dell’arte-Auffithrung aus einer Epoche nicht ohne weiteres auf die
Auffithrungspraxis anderer Epochen schlieBen. Die Verbindung von Callots
Abbildungen mit Gozzis Texten war daher problematisch, doch Hoffmann schien
sich dessen bewusst gewesen zu sein und wich deshalb auf eine imaginierte
Commedia dell’arte aus.

Gozzi war trotz allem ein wichtiger Gewdhrsmann fiir Hoffmanns Sicht der
Commedia dell’arte. Es stellt sich aber die Frage, wie weit Gozzis fiabe teatrali
tiberhaupt noch zur Commedia dell’arte zu zdhlen sind oder nicht schon etwas
Neues waren. Mit Ausnahme von L’amore delle tre Melarance wurden in den
fiabe die Dialoge von Gozzi weitgehend literarisch festgelegt und waren somit
keine Stegreifstiicke mehr. Das unterschied sie sehr grundlegend von den
urspriinglichen Canevas der Commedia dell’arte. Zu Gozzis Zeiten wurden
Stegreifkomddien in Italien, dhnlich wie im deutschsprachigen Raum, als plump
und ordindr angesehen (Corda 2012, S. 38).

An L’amore delle tre Melarance konnte Hoffmann aus dem Grund ankniipfen,
weil der literarische Text wie erzéhltes Theater wirkte. Die Dialoge, vor allem die
der Masken, waren in indirekter Rede gehalten (Corda 2012, S. 99). Inhaltlich
beeinflusste das Stiick aber in erster Linie das Binnenmaéarchen, denn die
Melancholie des Konigs Ophioch geht auf das Hauptmotiv in L’amore delle tre
Melarance zuriick. Dort ist es die Traurigkeit des Prinzen Tartaglia, die geheilt
werden soll (Corda 2012, S. 328).

Die bekannten Figuren der Commedia dell’arte wie Truffaldino, Tartaglia und
Pantalone wurden von Gozzi weitgehend verdndert. Truffaldino war urspriinglich
ein Zyniker, doch davon war bei Gozzi nicht mehr viel zu spiiren (Corda 2012,

S. 150). Zur Charakteristik Tartaglias gehorte ein Stottern, was zu komischen
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Missverstandnissen Anlass gab, in den fiabe hatte er das aber weitgehend abgelegt
(Corda 2012, S. 66). Und Pantalone war bei Gozzi kein biirgerlicher Kaufmann
mehr, sondern Minister oder Sekretir eines Konigs (Corda 2012, S. 91). Gozzi
lieB die Darsteller auch ohne Masken spielen (Corda 2012, S. 94), was in der
originalen Commedia dell’arte undenkbar gewesen wire. Dort charakterisierte die
Maske die Figur, die Zuschauer sollten sofort erkennen, mit welchem Typ sie es
zu tun hatten.

Daraus ergibt sich auch ein grofer Unterschied zwischen Gozzis fiabe und den
Darstellungen bei Callot (Corda 2012, S. 18). Die Masken und Kostiime in
den Stichen Callots gehorten der Friith- und die fiabe teatrali der Spétphase der
Commedia dell’arte an. Um dieser Divergenz auszuweichen, hielt sich Hoffmann
nicht an die von Callot vorgegebenen Rollennamen sondern kreierte neue, wie z.B.
Capitan Pantalon Brighella, was im Grunde drei Charaktertypen in einer Figur
bedeutet hétte.

Dass es in Prinzessin Brambilla nicht um die wahre Commedia dell’arte, sondern
nur um eine von Hoffmann imaginierte geht, wird auch an der Schilderung der
Harlekinade im zweiten Kapitel der Prinzessin Brambilla deutlich. Diese Form
der Pantomime hatte sich nicht direkt aus der Commedia dell’arte, sondern auf
dem Umweg tliber Frankreich, ndmlich tiber das Pariser Jahrmarkttheater ,, Théatre
de la foire* zu Beginn des 18. Jahrhunderts entwickelt. Arlecchino war schon
zuvor in der ,,Comédie Italienne* als Arlequin franzosisiert worden, hatte einen
,esprit gaulois‘ erhalten, und war von einer Neben- zur Hauptfigur aufgeriickt
(Kindermann 1972, S. 309).

Aus Konkurrenzgriinden erwirkte die ,,Comédie Francaise* mehrmals Sprech-
oder Singverbote fiir das populdre Pariser Jahrmarkttheater. Diese Verbote
wurden jedoch im ,,Théatre de la foire” durch stumme Auffiihrungen umgangen.

Daraus entstanden die spiter in ganz Europa beliebten Harlekin-Pantomimen.

- 318 -



Das Theatralische in E.T.A. Hoffmanns Prinzessin Brambilla

Hoffmanns Schilderung der Pantomime enthielt alle Elemente, die fiir dieses
Genre typisch waren: Liebesabenteuer, Flucht und Verfolgung verbunden mit
Zaubertheatereffekten. So brauchte Arlecchino, nachdem er ins Gefiangnis
gesteckt wurde, nur die Pritsche zu schwingen und es kamen ihm ,von allen Seiten,
aus der Erde, aus den Liiften, sehr schmucke, blanke Leute‘ zu Hilfe ,und fiihrten ihn samt
der Colombina im Triumph davon® (II, S. 37). Danach nahmen Pantalon, Dottore und
ein Ritter auf einer Bank Platz und beratschlagten, was zu tun sei. Doch als sie
wieder aufstehen wollten, waren sie ,festgezaubert an die Bank, der augenblicklich ein
Paar méchtige Fliigel wachsen. Auf einem ungeheuern Geier fahrt unter lautem Hiilfsgeschrei
die ganze Gesellschaft fort durch die Liifte* (II, S. 37).

Solche Szenen waren typische Zauberspafie des Volkstheaters, die nur mit einem
aufwindigen Theaterapparat zu realisieren waren. Hoffmann war kein Freund
derber Possen, darum schilderte er die Pantomime eher dsthetisiert, trotzdem
erwahnte er nicht nur den typischen /azzo, dass es fiir Truffaldin ,reichliche
Ohrfeigen regnet von allen Seiten‘ (II, S. 37), sondern auch Giglio muss im Verlauf
des Capriccios mehrmals Ohrfeigen einstecken. Dies erinnert an Le nozze di
Figaro, wo Figaro ein dhnliches Schicksal erleidet (IV/11). Die Schilderung
der Pantomime ist daher nicht nur Einschub, sie stimmt mit dem Grundton der
Prinzessin Brambilla iberein, denn wie in der Zauberpantomime erlebt auch
Giglio grotesk-komische Abenteuer und fiihlt sich ,unbekannten Méachten zum
Spielball hingegeben® (Fischer 1988, S. 27).

Die Harlekinade in Prinzessin Brambilla wirkt wie Theater auf dem Theater,
und sie leitet {iber zu den phantastischen Szenen im Palast Pistoja. Nach dem
ersten Teil des Mérchens vom Urdargarten, das Celionati im Caffe greco
erzdhlt (3. Kap.), werden die weiteren Fortsetzungen (Kap. 5 und Kap. 8) in
bithnenmifigem Rahmen im Palast Pistoja dargeboten. Damit wird auf die

Theaterhaftigkeit des ganzen Capriccios hingewiesen. Auch dies korrespondiert
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mit der Komddientheorie von Frye, laut der eine traditionelle Komddie von der
Erinnerung an ein Goldenes Zeitalter ausgeht, dessen harmonische Ordnung
schon vor Beginn der Handlung gestort worden ist. Am Ende kommt es aber zur
Wiederherstellung der Ordnung, sodass an die Harmonie des Goldenen Zeitalters
angekniipft werden kann (Frye 1964, S. 173).

Dies trifft auch auf Prinzessin Brambilla zu, im 8. Kapitel erscheinen nicht nur
alle Strange, Miarchen-, Liebes- und Karnevalsgeschichte, miteinander verbunden,
sondern auch alle Konflikte auf einen Schlag geldst, das verlorene Paradies
ersteht aufs Neue. Darauf nahm schon die Harlekin-Pantomime Bezug, wenn es
hief3, dass Arlecchino am Ende als Kaiser mit seiner Colombina tiiber ,ein schones,
herrliches, gldnzendes Reich‘ herrschte. Das beschworene Reich konnte nur in der

Welt des Theaters existieren (Liebrand 1996, S. 282).

Warum Rom? - Und zu welcher Zeit?

Die Frage, warum Hoffmann ausgerechnet Rom als Ort der Handlung wéhlte,
wurde kaum je gestellt. Er war mit der Topographie Roms schon seit seiner Arbeit
an Signor Formica vertraut, und sicherlich verdankt das Capriccio dem romischen
Lokalkolorit viel von seinem Eindruck. Dennoch hétte Hoffmann seine Geschichte
genauso gut in Venedig spielen lassen konnen. Abgesehen davon, dass es in
Venedig keine Kolonie deutscher Kiinstler gab, wire es naheliegend gewesen,
da Venedig nicht nur Gozzis Wirkungsstitte, sondern auch von Bedeutung fiir
die Entwicklung der Commedia dell’arte war. Venezianische Karnevalsbriauche,
Masken und Kostiime hatten die Entstehung der Commedia dell’arte beeinflusst
(Kindermann 1967, S. 271). Am engsten verbunden mit Venedig war die
Gestalt des Pantalone, der als stehender Typ von Anfang an Venezianer war und

venezianischen Dialekt sprach. Spéter kam es auch zu einer Riickwirkung, denn
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die Venezianer hatten eine Vorliebe fiir Masken. Im 18. Jahrhundert wurde es
,»Zu einer Art von Manie; alles, jung und alt, arm und reich, trug nicht nur zur
Zeit des Karnevals, sondern fast das ganze Jahr tiber Masken* (Kindermann
1976, S. 369). Im 2. Kapitel des Capriccios tauchen z.B. unter normalen
Theaterzuschauern zwei Masken auf, die iiber Giglio ,in eifrigem Gesprich begriffen
sind (I, S 33). AuBBerdem entspannen sich die Kontroversen Gozzis mit Pietro
Chiari und Goldoni nicht grundlos in Venedig, denn Gozzi sah sich als Bewahrer
venezianischer Traditionen. Ein zweites Zentrum der Commedia dell’arte hatte
sich in Neapel entwickelt, wo Pulcinella ihr Reprisentant wurde, eine typisch
romische Maske gab es dagegen in der Commedia dell’arte nie.

Andererseits bezog Hoffmann viele Informationen aus Goethes Das romische
Carneval, und daneben kannte er auch die Schilderungen aus Moritz’ Reisen
eines Deutschen in Italien in den Jahren 1786 und 1788 (Kaiser 1997, S. 228).
So entnahm Hoffmann das karnevalistische Brauchtum sowie die Schauplitze
mit Via del Corso und Piazza Navona zum groBten Teil der 1789 erschienenen
Beschreibung Goethes. Er benutzte Das rémische Carneval aber nicht einfach
nur als Quelle, er wollte eine literarische Antwort darauf geben. Dies wird daraus
ersichtlich, dass — im Gegensatz zu Goethes niichtern distanzierter Darstellung
— Hoffmanns Schilderungen des Karnevals einen dynamisch kaleidoskopartigen
Charakter haben, die stindig neue Konfigurationen hervorbringen (Kaiser 1997, S.
233).

Ohne Goethes Anregungen wire Prinzessin Brambilla gar nicht denkbar. Laut
Goethe spielte sich das Karnevalstreiben hauptsdchlich am Korso ab. Er erwihnte
die vielen Kutschen, die sich in Hoffmanns Maskenzug mit der Kutsche der
Prinzessin Brambilla und dem Tulpenwagen des Magus wiederfinden (Sdun
1961, S. 41). Auch erwihnte Goethe das Theater Argentina und die Puppenspiele

zur Volksbelustigung, berichtete von Zauberern in der Menge, von Tédnzen mit
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Pantomimencharakter sowie von Zweikdmpfen in der Maske des Capitano. Auch
dem Hinweis, dass im Karneval die sozialen Schranken fallen, konnte Hoffmann
Anregungen zu verdanken haben.

Mit der Frage ,Warum Rom?‘ ist eine weitere Frage verbunden, ndmlich in
welcher Zeit die Handlung spielt? Fiir Winfried Sdun, der sich mit Detailfragen

' kamen am ehesten die Jahre

beschiftigte, die anderswo unbeantwortet bliecben
1786-88 in Frage, weil sich Goethe und Moritz, auf deren Berichte sich Hoffmann
stlitzte, zu dieser Zeit in Italien authielten (Sdun 1961, S. 45). Sehr iiberzeugend
wirkt diese Festlegung jedoch nicht. Im Capriccio wird die Frage ironisch
thematisiert, denn Celionati duflert sich im Caffé greco folgendermallen: ,Nun!—
ich will ... zuvorderst bemerklich machen, daf3 der Dichter, der uns erfand, ... uns durchaus
fiir unser Sein und Treiben keine bestimmte Zeit vorgeschrieben hat® (VII, S. 131). In den
folgenden Sitzen bezieht er sich aber ,ohne einen Anachronismus zu begehen® auf
Lichtenberg und Jean Paul, sodass man annehmen muss, die Handlung spiele wie
z.B. bei Der goldene Topf zu Hoffmanns eigener Zeit. Dazu passt aber schlecht,
dass in Prinzessin Brambilla der Abbate Chiari als Vorfahr des Pietro Chiari
(1712-1785) bezeichnet wird. In dem Fall miisste die Handlung zu Beginn des 18.
Jahrhunderts oder noch friither spielen, es sei denn Abbate Chiari erschiene wie
die Herren Swammerdamm und Leuwenhoek in Meister Floh als Wiederginger.
Hoffmann hat hier wohl bewusst die Grenzen verwischt, um es nicht zu auffillig
werden zu lassen, dass sich seine Kritik am Theater nicht auf eine vergangene

Epoche, sondern auf das deutsche Theater seiner Zeit bezog.

11) Sdun konstatierte nicht nur, dass sich Bescapis Haus am Spanischen Platz befand, er vermutete auch,
dass nicht nur Giacintas Wohnung in der Strada del Babuina lag, sondern dass auch Abbate Chiari dort
gewohnt haben konnte (Sdun 1961, S. 48).
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Callots ,,Balli di Sfessania*

Die entscheidende Anregung zu Prinzessin Brambilla empfing Hoffmann durch
die Balli di Sfessania, eine Mappe mit 24 Radierungen von Jacques Callot, die er
als ,Basis des Ganzen‘ bezeichnete. Die Callotschen Stiche waren ein Geschenk
zu Hoffmanns 45. Geburtstag von seinem Freund Koreff. Hoffmann wihlte daraus
8 Blatter aus, ordnete jedem der acht Kapitel eins zu und verkniipfte die jeweils
dargestellte Szene mit einem herausgehobenen Augenblick des Geschehens
(Deterding 2008, S. 108). Obwohl die Kupferstiche wie Illustrationen wirken,
stehen sie mit der Erzéhlung in keinem urspriinglichen Zusammenhang. Hoffmann
erweckte nur den Eindruck, dass er ein durch die Stiche vorgegebenes Geschehen
nacherzéhlte. Der Vorteil, der sich daraus ergibt, ist, dass den Lesern dadurch die
Karnevalsfiguren plastischer vor Augen treten als durch bloe Beschreibungen.
Die Szenen zeigen der Fiktion nach Begegnungen des grotesk kostiimierten
Helden Giglio mit anderen Masken des Karnevals. Die weiblichen und
mainnlichen Figuren stehen in meist tdnzerischen Posen einander gegeniiber. Der
Erzéhler lenkt dabei die Aufmerksamkeit der Leser auf Details der Kostiimierung
oder auf die Requisiten und gibt ihnen damit Bedeutungen, die so von Callot nicht
beabsichtigt waren.

In anderen Fillen, wo Bild und Kostiimidentitdt mit der behaupteten Person
gar nicht libereinstimmen, iibergeht der Erzéhler die Differenzen (Liebrand
1996, S. 274). So begegnet Giglio den Abbildungen nach zwar verschiedenen
Frauengestalten — bei Callot trdgt jede ein anderes Kostiim und einen anderen
Namen — doch der Logik der Erzdahlung folgend, kann hinter allen weiblichen
Masken nur Giacinta stecken. Wer sich dagegen unter den minnlichen Masken
verbirgt, ist schwieriger zu beantworten.

Hinter dem Pantalon mit der Korbflasche im 1. Kap. konnte man Celionati
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vermuten (Sdun 1961, S. 68). Im 2. Kapitel verabredet sich Giglio mit
Schauspielerkollegen, ,abends auf dem Korso in den tollsten Masken zu erscheinen*
(I, S. 45). Dann taucht aber wieder der Pantalon aus dem 1. Kap. auf: ,Giglio
glaubte unter seinen Kameraden auch den Alten zu bemerken, aus dessen Flasche Brambillas
Gestalt gestiegen. Ehe er sich’s versah, wurde er von ihm erfafit, im Kreise herumgedreht,
und dazu kreischte ihm der Alte in die Ohren: “Briderchen, ich habe dich, Briiderchen,
ich habe dich!* -¢ (II, S. 48). Dazu kommen spiter die mysteridsen Auftritte von
Giglios Doppelgénger. Im Text wird behauptet, hinter der Maske wiirde der Prinz
Chiapperi stecken, da am Ende aber deutlich wird, dass Giglio und Prinz ein und
dieselbe Person sind, miisste man fragen: Wer steckte tatsdchlich im Kostiim des
Doppelgéngers? Ein Schauspielerkollege oder Celionati?

Die Abbildungen in Prinzessin Brambilla geben nicht die Originale Callots
wieder, sondern es handelt sich um Kupferstiche des Berliner Kiinstlers Carl
Friedrich Thiele. Dabei kam es zu signifikanten Anderungen: Die Hintergriinde
verschwanden, und die Figuren wurden seitenverkehrt auf ovale Plattformen
platziert. Dies korrespondiert mit der Spiegelbildmetaphorik, die das Capriccio
durchzieht, fiihrt aber auch dazu, dass z.B. im 6. Kapitel die Schwertkdmpfer
unvermutet als Linkshinder erscheinen. Hoffmann reagierte im Text darauf mit
der Erkldrung, dass die Duellanten vom Kampf ermattet ihre Waffen von der
rechten in die linke Hand genommen hétten.

Dazu gab Callot seinen Figuren Namen bei, die auf Thieles Darstellungen fehlen,
und die auch Hoffmann nicht iibernahm. So nannte er z.B. die Maske, die im
Original Scapino hief3, Pantalon (1. Kap.), obwohl die abgebildete Figur auf3er
dem Ziegenbart in Kostiim und Maske keine Gemeinsamkeit mit Pantalone
aufwies. Oder er nannte den Pulliciniello kurzerhand Capitan Pantalon (7. Kap.),
obwohl es weder mit Capitano noch mit Pantalone Ahnlichkeiten gab. Und die

konstruierte Namensschdpfung Capitan Pantalon Brighella (6. Kap.) statt Fracasso
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wurde schon erwéhnt.

Die ménnlichen Kostiime auf Callots Kupferstichen mit den weiten Blusen
und zumeist weiten Hosen erinnern an die Zanni der Frithzeit, auch wenn
die Namen eher untypisch sind. Es finden sich darunter aber auch bekannte
Commedia dell’arte Masken wie z.B. Metzetin, Franca Trippa oder Fritellino.
In Callots Darstellungen vermischten sich Motive aus Tédnzen mit Motiven der
Commedia dell’arte. Der Titel Balli di Sfessania bezog sich sogar ausdriicklich
auf den Namen eines neapolitanischen Volkstanzes (Deterding 2008, S. 108).
Die Vorstudien entstanden zwischen 1615 und 1617 in Florenz, die endgiiltigen
Versionen wurden von Callot jedoch erst 1622 nach seiner Riickkehr nach
Nancy in Kupfer gestochen (Eilert 1977, S. 100). Sie dokumentieren weniger
die Auffithrungen am Florentiner Hof, sondern sind eher das Ergebnis einer

nostalgischen Reminiszenz (Corda 2012, S. 363).

2. Teil: Hoffmann als Regisseur des Geschehens

Hoffmann kreierte in Prinzessin Brambilla eine Atmosphére in der Leben und
Theater ineinander libergehen, und auch Wirklichkeit und Traum sich vermischen
(Schmidt 1999, S. 50). Theatralische Als-ob-Situationen bestimmen das Geschehen
im privaten Bereich, im Karneval, sowie in den Méarchentheaterinszenierungen im
Palast Pistoja. Die Hauptfiguren, die Néherin Giacinta Soardi und der Schauspieler
Giglio Fava, werden wie Biihnenprotagonisten eingefiihrt. Thre korperliche
Erscheinung wird nicht nidher beschrieben, es wird nur so viel angedeutet, dass
sie den Lesern/Zuschauern jung und attraktiv erscheinen. Giacinta ist das ,holde
hiibsche Kind‘ mit ,Lilienbusen‘ und ,Alabasterarmen‘, und bei Giglio ist von seinem
,artigen hiibschen Aussehen‘ und seinem ,proportionierten Wuchs® die Rede, doch die

eigentliche Charakterisierung erfolgt iiber die Kostiime. Das beginnt nicht erst am
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Korso, sondern schon in Giacintas Stiibchen (Wellbery 2005, S. 324).

In der ersten Szene werden Giglio und Giacinta in einer scheinbaren
Alltagssituation vorgestellt. Zur Zeit der Abendddmmerung néht Giacinta an
einem schonen spanischen Kleid, das fiir eine Prinzessin bestimmt zu sein scheint.
Aus ciner Laune heraus will sie das Kleid anzichen, und ihre Wirtschafterin
Beatrice bringt Kerzen, um den Raum wie fiir einen Biihnenauftritt zu erhellen,
sodass ,Giacinta dastand von strahlendem Glanz umflossen®.'” Das Kostiim deutet
schon die ihr zugedachte Doppelrolle als Prinzessin Brambilla an, doch bleibt hier
Giacinta noch in der Rolle der einfachen Putzmacherin. Daraufhin heif}t es weiter:
,In dem Augenblick sprang die Tiire auf, ... zwei Schritte ins Zimmer hineingetreten, blieb ein
junger Mensch an den Boden gewurzelt stehen, wie zur Bildséule erstarrt® (I, S. 10). Es ist
Giglio, der junge Held, den seine Geliebte, Giacinta, in dem priachtigen Kostiim an
das Wesen aus seinem Traum von letzter Nacht erinnert. Seine Erscheinung wird
nun ebenfalls anhand seines AuBeren dem Leser/Zuschauer nahegebracht. Das
Kostiim verrét den geltungssiichtigen Schauspieler: ,... weil jedes Stiick desselben an
Farbe und Schnitt nicht zu tadeln ist, das Ganze aber durchaus nicht zusammenpassen will,
sondern ein grell abstechendes Farbenspiel darbietet* (I, S. 10)."

So steht er ,wie zur Bildsdule erstarrt’ da und bestaunt Giacinta in ihrem Kostim.
Das lebende Bild tibernimmt hier eine dhnliche Funktion wie manches Gemaélde in
anderen Werken Hoffmanns. Safranski beschrieb dies als gestalterisches Schema:
,,Der Held ,schaut® das Bild einer Frau und verliebt sich. Es muss ein ,Bild°

sein, noch nicht eine Person. Es handelt sich noch nicht um eine ,Beziehung®,

12) Hoffmann setzte in seinen Erzihlungen gern eine Verinderung der Beleuchtung als Vorbote
kommender Ereignisse ein und bediente sich damit einer ,Lichtregie’ wie am Theater (Funk 1957, S.
71).

13) Das Bunte und Schillernde - sowohl seiner privaten Kleidung als auch seiner Theaterkostiime - deutet
die Eitelkeit und Geltungssucht Giglios an und auf den nérrisch bunten Hahn voraus, als der er im
nichsten Kapitel bezeichnet wird.
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sondern um das Erlebnis einer inneren Kraft, eines inneren Vermogens* (Safranski
2000, S. 408). Darauf 16st sich der Held aus seinen bisherigen Lebensumstédnden
und macht sich auf die Suche. In Prinzessin Brambilla erscheint das Schema
modifiziert, Giglio kannte Giacinta schon vorher, doch im spanischen Kostiim
erinnert sie ihn an Prinzessin Brambilla, die ihm bisher nur als Traumbild
erschien. Dementsprechend verfillt er in eine pathetische Anrede ,als stinde er auf
dem Theater Argentina‘ und spricht sie als Prinzessin an. Seine theatralische Attitiide
wird jedoch durch Giacintas spottische Antwort konterkariert: ,Sei kein Hase ...
und spare die Possen auf fiir die kommenden Tage.* Und als Giglio ihr, aus der Rolle
fallend, gesteht: ,Noch nie bist du mir so reizend erschienen, handelt er sich prompt
einen bitterbosen Vorwurf ein: ,“So?* sprach Giacinta erziirnt; ,,also meinem Atlaskleide,
meinem Federhiitchen gilt deine Liebe?*“* (I, S. 11). In dieser Phase durchschauen
beide die Wahrheit hinter dem Theaterspiel, die tiefere Identitdt von Traum und
Wirklichkeit noch nicht (Preisendanz 1976, S. 52).

Giglio hélt an seinem Traumbild fest und macht sich auf Anregung des Ciarlatanos
Celionati im Karneval auf die Suche nach der Prinzessin Brambilla. Doch als er
sich am Ende sicher ist, ihr tatsdchlich begegnet zu sein, muss er Giacinta hinter
der Maske der Prinzessin erkennen. Die ersehnte Geliebte wandelt sich auf diese
Weise von einem Traumbild zu einem Geschopf aus Fleisch und Blut (Liebrand
1996, S. 284).

Theatersymbolik durchzieht das Capriccio von Anfang bis Ende. Im 1. Kapitel
folgt nach der Begegnung Giglios mit Giacinta im spanischen Kostiim die
Beschreibung des Maskenzugs der Prinzessin Brambilla und deren Einzug in
den Palast Pistoja. Masken, Kostiime und Requisiten sowie auch die Kutsche der
Prinzessin werden ausfiihrlich beschrieben, und dies wirkt wie die Ouveriire zum
Karneval.

Im 2. Kapitel wird es noch deutlicher, dass die Welt des Karnevals mit der des
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Theaters eng verbunden ist. Fast der gleiche Maskenzug vom 1. Kapitel erscheint
nun in einer Harlekin-Pantomime auf der Biihne, nur ,statt der verschlossenen

Spiegelkutsche fuhr Colombina daher auf dem offenen Triumphwagen!® (II, S. 38)

Die Kostiime

Die Kostiime bilden ein wesentliches Element bei der Theatralisierung des
Capriccios. Wenn es heif3t, dass die fiir den Karneval bereiten Kostiime nur darauf
warten, ,belebt zu werden® (Kremer 1993, S. 315), ist es eigentlich umgekehrt.
Die Kostlime verleihen den auftretenden Figuren ein neues Leben, und mit jedem
Kostiimwechsel scheint ein Identitditswechsel einherzugehen. Darum kommt auch
dem Schneidermeister Bescapi eine Schliisselrolle zu, denn von ihm stammen alle
Kostiimentwiirfe (Kremer 1993, S. 302). Giglio sagt im 8. Kapitel ausdriicklich:
,Es war ja der gute Signor Bescapi mit seiner schopferischen Nadel, unser jetziger treuer
Impresario, der uns zuerst in der Gestalt, wie sie durch unser innerstes Wesen bedingt ist, auf
die Biihne brachte® (VIII, S. 148).

Die Tatsache, dass dem Schneidern und Ndhen im Capriccio Bedeutung als
kreativer Akt zukommt, hebt den Stellenwert der Kostiime noch weiter hervor. Die
Kostiime iibernehmen in Prinzessin Brambilla eine Funktion wie am Theater, sie
bestimmen nicht nur das Aufere, sie lassen auch Riickschliisse auf das Innere zu
(Funk 1957, S. 73). Dies gilt insbesonders fiir Giglio, dessen Kostiimwechsel die
Stufen seiner inneren Entwicklung symbolisieren (Sdun 1961, S. 70).
Konstruktion erlaubt jedoch auch Dekonstruktion. So wie Kostiime entworfen,
gendht, aufgetrennt und wieder neu zusammengendht werden kdnnen,
kann im Capriccio auch ein Schauspieler - wie im 7. Kapitel erklart wird -
auseinandergenommen und wieder zusammengendht werden. Damit werden nicht

nur die Karnevalsfiguren, sondern alle auftretenden Personen entkdrperlicht und
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zu Chiméren, bzw. zu Kunstfiguren erklart (Kremer 1993, S. 308). Hoffmann
macht auf diese Weise deutlich, dass im Leben das wahre Wesen eines Menschen
niemals am AuBeren zu erkennen ist. Zur Schau gestellte AuBerlichkeiten miissen
durchschaut werden, um das wahre Ich dahinter zu entdecken.

Hoffmann rekurrierte hinsichtlich der Kostiimsymbolik auf Konventionen des
Theaters seiner Zeit und steigerte sie durch die Maskierungen (Sdun 1961, S. 73).
Das bunte schillernde Kostiim bei Giglios erstem Auftritt wurde schon erwihnt,
doch die Sprache des Kostiims setzt sich im Karneval fort und zwar mit der
Erwdhnung des auffilligen himmelblau seidenen Beinkleids bei Giglios Debiit
am Korso. Bei der Beschreibung dieses Kostlims bezog sich Hoffmann auf einen
Kupferstich Callots.

Fiir die Suche nach seiner Traumprinzessin wihlte Giglio zwar eine komische
Maske und ein seltsames Obergewand, doch legte er ,ein hiibsches himmelblau

seidnes Beinkleid mit dunkelroten Schleifen, dazu aber rosenfarbne Striimpfe und weile
Schuhe mit luftigen, dunkelroten Bindern an, welches wohl ganz hiibsch aussah, doch
aber ziemlich seltsam abstach gegen den iibrigen Anzug® (I, S. 23). Die groteske Stil-
und Farbkombination scheint auf den ersten Blick einem Karnevalskostiim
angemessen, doch Hoffmann beschrieb hier Farben, die auf dem Kupferstich nicht
einmal angedeutet sind. Er spielte damit auf die Kostiime fiir Liebhaberrollen
an, wie sie am Theater bis zum Beginn des 19. Jahrhunderts iiblich waren. In
Mannheim zur Zeit des jungen Iffland konnte z.B. ein eleganter Liebhaber in blauen
Striimpfen, roter Hose, weifler Weste und blauem Frack auf der Biihne erscheinen,
ohne dass er damit als lacherlicher Geck charakterisiert worden wire (Kindermann
1972, S. 712). Hoffmann aber gab Giglio damit der Lacherlichkeit preis, weil der
sich, zumindest was das Beinkleid betraf, von dieser Konvention nicht trennen
konnte. Die Diskrepanz, die sich aus seinem Erscheinungsbild ergab, fiihrte dazu,

dass Pantalon Schwierigkeiten hatte, ihn zur Familie der Commedia dell’arte
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gehorend zu erkennen, und aus dem Grund scheiterte auch seine erste Begegnung
mit Prinzessin Brambilla. Sie stieg nur wie ein Geist aus einer Flasche, und eine
starke Stimme drohnte Giglio in den Ohren: ,Du hasenfiifiger Geck mit deinem
Himmelblau und Rosa, wie magst du dich nur fiir den Prinzen Cornelio ausgeben wollen! —
Geh nach Haus, schlaf aus, du Télpel! (I, S. 25)

In Seltsame Leiden kritisierte Hoffmann Schauspieler und Schauspielerinnen,
die nur des zu tragenden Kostiims wegen Rollen annahmen oder ablehnten.
Auch in Prinzessin Brambilla wollte sich Giglio urspriinglich nur in Kostiimen
sehen lassen, die ihn ins rechte Licht setzten.'¥ Es bedeutete daher eine groBe
Uberwindung fiir ihn, dass er am Korso in entstellenden Masken und Kostiimen
auftreten soll. Einmal muss er sogar die Demiitigung hinnehmen, in seinem
komischen Kostiim vom Publikum erkannt und ausgelacht zu werden (IV, S. 68).
Um sein Ego wieder aufzurichten, verschafft er sich im 5. Kapitel ein Kostiim,
das seiner Ansicht nach einem Prinzen geméBer ist. Doch die Folgen sind noch
gravierender, denn im Palast Pistoja wird er als Strafe fiir seine Eitelkeit in einen
Kafig gesperrt.

Bei Giglio iibernehmen die Kostiime daher die Aufgabe, den Kampf mit
seinem Ich zu illustrieren. Sein hdufiges ,Auller-sich-sein® gipfelt darin, dass
er einer Figur begegnet, die ihm voéllig gleicht. Auf diese Weise sagen die
Kostiime mehr iiber Giglios innere Verfassung aus als alle psychologisierenden

Erklirungsversuche.' Erst am Gipfel seiner Selbstverleugnung wird Giglio aus

14) Der Impresario versuchte Giglio denn auch mit dem Versprechen: ,“Thr sollt selbst Euern Gehalt
bestimmen,; ja, Thr sollt selbst nach freier Willkiir Euern Anzug zum weilen Mohren wéhlen“* (VIL, S.
125); fiir das tragische Schauspiel wiederzugewinnen.

15) Hoffmanns sporadische Anliufe, Giglios psychische Verfassung zu erkléren, haben nie zur Folge,
dass der Leser sich mit ihm identifiziert. Laut Bergson ist die Anésthesie des Herzens eine wichtige
Voraussetzung, Lachen iiber einen komischen Helden zu erzeugen (Zoubek 1996, S. 404). Mit Hilfe
der Sprache des Kostiims umging Hoffmann auch die Notwendigkeit, die innere Entwicklung Giglios
rational erkléren zu miissen, die wenigen psychologischen Einschiibe wirken mit Absicht ironisiert.
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dem Kifig seines Ichs erldst (Fischer 1988, S. 21).

Die heilsame Krise entsteht daraus, dass sich fiir Giglio ein Widerspruch
zwischen AuBerem und Innerem ergibt. Hoffmann setzt dabei Kleidung mit
Korper synonym, das wird auch bei dem in anderem Zusammenhang fallenden
Satz deutlich: ,Der Geist trigt den Korper wie ein unbequemes Kleid, das iiberall zu breit,
zu lang, zu ungefiigig ist* (Quack 1993, S. 18). Die Karnevalsfiguren erscheinen
entindividualisiert, quasi wie wandelnde Kostliime, und Giglio muss diesen Weg
mitgehen, um sein falsches Ich wie ein unpassendes Kostiim ablegen und sein
wahres Ich entdecken zu kdnnen.

Giglios Weg ist aber von Irrtiimern und Widerspriichen gepflastert. Am Ende des
5. Kapitels kommt Giglio nach dem traumatischen Erlebnis als ,Gelbschnabel®
heim und sieht sein Karnevals-Kostiim auf dem Bett liegen. Daraufhin bricht er
aus: ,Ja, der tolle Unhold, der dort korperlos liegt, das ist mein Ich, und diese prinzlichen
Kleider, die hat der finstre Damon dem Gelbschnabel gestohlen und mir anvexiert, damit die
schonsten Damen in unseliger Tduschung mich selbst fiir den Gelbschnabel halten sollen! - Ich
rede Unsinn, ich weil} es; aber das ist recht, denn ich bin eigentlich toll geworden, weil der Ich
keinen Kérper hat® (V, S. 105). Giglio glaubt in seiner Konfusion gar keinen Korper,
nur noch ein Kostiim nétig zu haben, um ein Ich zu sein.

Die Sprache des Kostlims betrifft in erster Linie Giglio und nur mit Abstrichen
auch Giacinta. Thre Alltagskleidung wird nicht geschildert, es wird nur die innere
Wandlung angedeutet, die mit ihr vorgeht, wenn sie das spanische Kleid anlegt.
Bei allen anderen Personen bleibt die Kleidung entweder vollig unerwéhnt, oder
ganz im konventionellen Bereich. Zu Celionatis AuBerem wird z.B. gesagt, dass
er als Ciarlatano in einem ,zerrissenen Mantel und durchlécherten Hute® auftrat, aber als
Fiirst Pistoja wird er in der Schlussszene als der ,stattliche, glinzend gekleidete Mann*
beschrieben (VIII, S. 148).

Den Karnevalskostimen und auch den Kostiimen in den Méarchentheaterszenen
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wird hauptsdchlich ihrer Skurrilitit wegen Aufmerksamkeit geschenkt, tiber die
Personen dahinter teilen sie kaum etwas mit. Die sprechenden Attribute sind
eher die Requisiten. Eine Ausnahme stellt die Bemerkung Abbate Chiaris zu den
seltsamen Figuren im Palast Pistoja dar: ,Gibt es etwas Leichteres, als Bediente und
Migde seltsam zu kleiden?® (IV, S. 76) Trotz des philisterhaften Anstrichs, den alle
AuBerungen Chiaris tragen, l4sst sich diese Vermutung nicht ganz von der Hand
weisen. Falls sie sich aber bestdtigte, wiirde das ganze Capriccio in die Néhe eines

Schabernacks geriickt und letztlich auf ein banales Possenspiel hinauslaufen.

Die Beleuchtung

So wie Beatrice fiir den ersten Auftritt Giacintas im spanischen Kleid zur
Beleuchtung Kerzen bringt und anziindet, wiederholt sich dies im 4. Kapitel in
der Wohnung des Abbate Chiari in einer dhnlichen Situation. Der Abbate, der
Giglio zu sich gebeten hat, ziindet zwei Kerzen an, um mit seiner Lesung aus //
moro bianco zu beginnen. Dies ist einerseits praktischen Griinden geschuldet,
denn im Dunklen kann man nicht lesen, andererseits dient das Kerzenlicht
zur Einstimmung, die Lesung wird theatralisch inszeniert, um eine gespannte
Erwartung zu erzeugen, auch wenn darauf fiir Giglio nur enttduschende
Langeweile folgt.

Dieser Gegensatz zwischen geschiirter Erwartung und folgender Enttduschung
wirkt kalkuliert. Celionatis Aktivitdten sollen dadurch aufgewertet werden, da
sie, wie auch Chiari zugeben muss, auf Publikumsinteresse stofen. Gleichzeitig
soll der Blick auf die Commedia dell’arte gelenkt werden, die, wie es Hoffmann
vorschwebt, immer alle Erwartungen tibertriftt.

Auch an anderen Stellen wird die Beleuchtung im Zusammenhang mit

theatralisch inszenierten Situationen beschrieben. Im 6. Kapitel, als Giglio von
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Celionati erstmals als Prinz angesprochen und in den Palast Pistoja gefiihrt
wird, ,erschien, als Celionati leise an eine Tiir klopfte, bald ein kleiner, sehr angenehmer
Pulcinell mit brennenden Kerzen in den Hianden.® (VI, S. 111) Und er ,leuchtete die
beiden Ankommlinge hinein in ein prichtiges Zimmer* (VI, S. 112), das Giglio sich
umschauend als Theaterdekoration erkennt.

Und erst recht in den beiden opernhaft inszenierten Marchentheaterszenen im
Palast Pistoja kommt der Art der Beleuchtung entscheidende Wirkung zu. Giglio,
der im 5. Kapitel heimlich in den Palast eingedrungen war, wurde durch ,einen
blendenden Strahl, der durch das Schliisselloch der Tiire ihm gegeniiber in den Korridor
fiel*, auf einen besonderen Vorgang im Raum dahinter aufmerksam. Er trat ein
und ,befand sich in einem méchtigen Saal, dessen Winde mit purpurgesprenkeltem Marmor
bekleidet waren und aus dessen hoher Kuppel sich eine Ampel hinabsenkte, deren strahlendes
Feuer alles mit gliihendem Gold iibergoB‘ (V, S. 93). Es folgt dann eine pompdse Szene,
der Giglio erst nur wie ein Zaungast beiwohnt, doch als er sich bemerkbar macht,
wird er gefangen und in einen Vogelbauer gesperrt. ,In dem Augenblick erlosch die
Ampel, und alles war wie mit einem Zauberschlag verschwunden® (V, S. 103). Der Effekt
des erloschenden Lichts wirkt wie ein Aktschluss, doch die Szene geht mit dem
im Kéfig eingesperrten Giglio vom Mondschein beleuchtet weiter.

Im 8. Kapitel findet eine zweite pomphaft inszenierte Szene im selben Saal statt.
Wie durch Zauberhand wurden Prinz Chiapperi und Prinzessin Brambilla alias
Giglio und Giacinta vom Korso in den Palast Pistoja versetzt. ,Aber herrlicher, viel
herrlicher sah es jetzt in diesem Saal aus als damals. Denn statt der einzigen Ampel, die den
Saal erleuchtete, hingen jetzt wohl hunderte ringsumher, so dal} alles ganz und gar in Feuer
zu stehen schien® (VIII, S. 142). Die hellere Beleuchtung deutet eine Steigerung
an, der auch die gesteigerte Pracht der Dekoration entspricht. Hoffmann
hatte bei der Schilderung des Geschehens wohl die Verwandlungstechnik des

Maschinentheaters seiner Zeit vor Augen. Ein Spiegel zerfloss da zu einem See,
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aus einem Blumenkelch stieg ,ein gottlich Frauenbild empor und wurde héher und héher,
bis das Haupt in das Himmelblau ragte, wiahrend man gewahrte, wie die Fiile in der tiefsten
Tiefe des Sees festwurzelten* (VIII, S. 145).'"” Und so steuerte die Szene auf ein
pompdses Finale zu.

Dieses Finale bricht dann zwar ohne Verdunkelung ab, doch das folgende
Geschehen wird eingeleitet mit den Worten: ,Mitternacht war voriiber, das Volk stromte
aus den Theatern® (VIII, S. 146). Es wird dadurch deutlich auf das Ende eines
Theaterabends verwiesen. Die letzte abschlieBende Szene spielt wieder in einer
Wohnung, und fiir das festliche Abendessen mit Giglio, Giacinta, Meister Bescapi
und dem Fiirst Pistoja muss Beatrice wieder viele Kerzen herbeibringen, dass
alles hell und festlich aussieht. Dem Theaterfinale folgt also noch ein Finale im
biirgerlichen Ambiente, das jedoch ebenfalls theatralisch inszeniert erscheint.

Fiir die Beleuchtung der Szenen am Korso machte Hoffmann keine nédheren
Angaben. Goethe schilderte in Das romische Carneval nur den letzten Tag:
»Kaum wird es in der engen und hohen Straf3e diister, so sichet man hie und da
Lichter erscheinen, an den Fenstern, auf den Geriisten sich bewegen und in kurzer
Zeit die Cirkulation des Feuers dergestalt sich verbreiten, da3 die ganze Straf3e
von brennenden Wachskerzen erleuchtet ist* (Goethe 1789, S. 62). Eine &hnliche
von Kerzen erhellte Szenerie miisste man sich wohl auch fiir die néchtlichen

Szenen im Capriccio vorstellen.

Die Requisiten

AuBler den Kostiimen libernehmen in Prinzessin Brambilla auch Requisiten

16) Dass so eine Szene mit den damaligen technischen Mdglichkeiten darstellbar war, zeigt eine analoge
Szene in Raimunds Der Bauer als Milliondr, wo die personifizierte Nacht als kolossal gemalte Figur
herabschwebte und dann im gedffneten Podium versank (Zoubek 1996, S. 278).
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zusitzlich zu konkreten Funktionen oft auch symbolische Bedeutung. Zu Beginn
des Capriccios spielt die Brille, die Giglio von Celionati erhélt, eine wichtige
Rolle. Er soll sie tragen, um die Prinzessin Brambilla zu ,erschauen‘. Brillen
tragen aber auch der Magus und Beatrice, wenn sie aus geheimnisvollen Biichern
vorlesen. ,,Das Auge, die Brille, das Fernglas erfreuen sich als Elemente des
Phantastischen bei Hoffmann besonderer Beliebtheit™ (Tunner 1988, S. 273). Vor
allem ,,Brillen vermitteln zwischen der Wirklichkeit und der Phantasie, sie sind
Symbol fiir eine andere Weise, die Welt zu sehen* (Tunner 1988, S. 274).

Neben dieser Deutung wirkt Giglios Brille in Prinzessin Brambilla aber auch
noch in anderer Beziehung signifikant, denn eine grof3e, blaue Brille war auch
das Kennzeichen Tartaglias. Er trug in der Commedia dell’arte keine Maske,
sondern statt dessen eine auffillige Brille. Wenn Giglio die Brille trigt, stellt dies
eine assoziative Verbindung zwischen ihm und Koénig Ophioch her. Denn Vorbild
fiir letzteren war der Prinz Tartaglia aus Gozzis L’amore delle tre Melarance,
dessen Traurigkeit die Melancholie Konig Ophiochs inspiriert hat. Und der Kreis
schlieft sich, wenn im 8. Kapitel das befreite Lachen Giglios und Giacintas mit
dem ,Lachen Konigs Ophiochs und der Konigin Liris® verglichen und damit ein Bezug
zwischen beiden Paaren hergestellt wird.

Neben der Brille spielt im 1. Kapitel auch der gezogene Backenzahn des
Prinzen Chiapperi eine bedeutungsvolle Rolle. Er erinnert an die Abstammung
des Ciarlatano von jenen Quacksalbern, die frither gern auf Marktpldtzen in
Begleitung komischer Personen auftraten, um Publikum anzulocken. Gleichzeitig
konnte sich der gezogene Zahn auch symbolisch auf die Initiation beziehen, die
Giglio bevorsteht, der Ubergang von einem alten Lebensabschnitt zu einem neuen
(Wellbery 2005, S. 324).

Weiters spielt im 1. Kapitel eine Korbflasche eine Rolle, Pantalon bietet Giglio

daraus ,ein Schliickchen® an. Was auf dem Kupferstich aber nicht zu sehen ist, ist

- 335 —



B R N SRR 2

,ein feiner rotlicher Duft, der laut Text aus der Flasche aufsteigt und ,sich zum holden
Antlitz der Prinzessin Brambilla® verdichtet (I, S. 25). Damit wird angedeutet, dass
Giglio die Erscheinung der Prinzessin nicht nur im Traum gesehen, sondern auch
im Rausch halluziniert haben kénnte.'”

Im 2. Kapitel ist von einem Beutel mit Dukaten die Rede, der Giglio auf
geheimnisvolle Weise zugesteckt wurde. Spéter stellt sich heraus, dass sich
Giacinta ebenfalls im Besitz eines solchen Fortunatussidckels mit der Aufschrift
,Gedenke deines Traumbilds‘ befindet. Auf den ersten Blick gibt dies dem
Capriccio eine sehr marchenhafte Wendung, doch Hoffmann kannte auch die
erbarmliche Seite des Kiinstlerlebens (Safranski 2000, S. 242). Er notierte einmal:
»Rock verkauft, um fressen zu konnen* (Tagebucheintragung 1812) (Safranski
2000, S. 265). Das korrespondiert mit Giglios Erleben, als er sich im 2. Kapitel
nicht einmal eine Schiissel Makkaroni leisten kann und ein Kleidungsstiick
zum Pfand zuriicklassen soll. Es wird ithm bewusst, dass ,das leibliche Prinzip, von
welchem das geistige, mag es auch noch so stolz tun, hier auf Erden in schndder Sklaverei
gehalten wird® (I, S. 29). Fiir einen Kiinstler in seiner Situation bestand immer
die Gefahr, sich prostituieren zu miissen (Safranski 2000, S. 423), und fiir eine
hiibsche, aber arme Putzmacherin wie Giacinta noch viel mehr. Giglio sprach
es offen aus, dass er in der Liebe der Prinzessin zu ihm auch einen Goldschacht
sah, der sich ithm auftut (I, S.14). Doch im 5. Kapitel klagt er: ,Goldne Freiheit,
wer schitzt dich mehr als der, der im Kéfig sitzt, sind seine Stibe auch von Gold?* (V, S.

104) Der goldene Kifig symbolisiert somit auch eine reale Gefahr, und so wird

17) An anderer Stelle ist statt eines rétlichen von einem bliulichen Duft die Rede (11, S. 26). Und es wird
betont, dass Giglio dem Wein nicht abgeneigt ist. Seine Absichten in Bezug auf die Prinzessin verrét
er erst, ,nachdem er ein paar Glaser Wein getrunken® hat (I, S. 13). Auch als Giglio und Giacinta dahin
tibereinkommen, ,daf ihre kiinftigen Reiche durchaus in die Gegend von Frascati verlegt werden
miifiten‘ (IV, S. 87), haben sie ,einige Glaser Wein getrunken‘. Chiari, der seinen Schiitzling wohl gut
kennt, gibt ihm daher den Rat: ,Signor Giglio, ... trinkt mehr Wasser als Wein‘ (IV, S. 78).
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auf den zweiten Blick hinter der Méarchenhaftigkeit eine nur wenig kaschierte
Lebensrealitit sichtbar.

Im 3. und 4. Kapitel tragen die auf den Kupferstichen abgebildeten Ténzer
Gitarren in Hinden. Neben der erwdhnten Funktion, den Rollentausch zwischen
Giglio und seinem ,anderen Ich‘ zu symbolisieren, weisen diese Instrumente
darauf hin, dass Musik und Tanz in der Commedia dell’arte groe Bedeutung
zukam. Im 3. Kapitel schlug die Ténzerin Kastagnetten und im 5. Kapitel ein
Tamburin. Schauspieler der Commedia dell’arte mussten musikalisch und/
oder tianzerisch ausgebildet sein, manche Darsteller beherrschten einzelne
Musikinstrumente sogar virtuos.

Auf mehreren Abbildungen sind als Requisiten auch Schwerter zu sehen. In
Callots Balli di Sfessania wird damit eine unterschwellige sexuelle Symbolik
angedeutet, die bei Hoffmann fehlt. Allerdings gehorten in der Commedia dell’arte
Schwerter als kennzeichnendes Attribut zu mehreren komischen Personen,
darunter Arlecchino und Capitano. Im Falle Arlecchinos war es ein batocchino
genanntes Holzschwert (Zoubek 1996, S. 193), das weniger zum Kémpfen diente,
sondern zu allen moglichen komischen Verrichtungen, u.a. auch dazu, Salat
anzumachen. Fiir Hoffmann war aber sicher auch wesentlich, dass Kdémpfe mit
holzernen Waffen schwerlich todlich enden konnten. Im 4. Kapitel ersticht sich
Giglio mit einem Theaterdolch und steht danach wieder auf, als ob nichts gewesen
wire (IV, S. 85). So wie auch in Meister Floh die Komik daraus entsteht, dass
Peregrinus und Pepusch sich mit holzernen Waffen duellieren.

In mehreren Kapiteln spielen auch Nadeln als Requisiten eine Rolle. Einerseits

als Gegenstand weiblicher Titigkeit," dariiber hinaus auch in symbolischer

18) Nihen und Filetmachen wurden als weibliche Arbeiten angesehen. Giglio muss die Bedeutsamkeit
der Frau anerkennen und darf nicht in eine vergeistigte Ménnerwelt ausweichen (Fischer 1988, S. 31).
Zugleich wirkt das Filetmachen wie ein Feenzauber, der erst am Ende geldst wird (Sdun 1961, S. 60).
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Bedeutung. Schon im 1. Kapitel sticht sich Giacinta an einer Nadel, es quillt Blut
aus der Wunde und flief3t iiber das Kleid, an dem sie gerade néht. Diese Episode
betont einerseits die Méarchenhaftigkeit des Capriccios, da wie durch ein Wunder
kein Blutfleck am Kleid sichtbar wird. Andererseits weckt die Nadel, an der sich
Giglio im 4. Kapitel sticht, Assoziationen mit Liebe und Schmerz. In diesem
Sinn wirkt auch der Aderlass im 2. Kapitel, wo Giglio um Giacintas willen leiden
muss. Im 8. Kapitel kommt der Nadel in den Szenen im Palast Pistoja eine noch
tiberhohtere symbolische Bedeutung zu. Da wird sie in einem Elfenbeinkéstchen
als Wundernadel priasentiert und damit zum Symbol kreativen Schopfertums.
Neben der Nadel ist ein hdufig genanntes Requisit das Buch. So taucht inmitten
des Maskenzugs im 1. Kapitel der Magus auf, ein kleiner alter Mann, der in einem
Buch liest. In den Zaubertheaterszenen im Palast Pistoja werden dann vom Magus
bedeutungsschwangere Texte und dunkle Verse aus dem Buch vorgetragen. Es
gibt aber noch ein anderes Buch. ,,Im sechsten Kapitel liest die alte Beatrice ihrem
Schiitzling Giacinta aus einem Buch vor, aus dem auch Giglio vorzulesen pflegte,
und das sogar doppelsinnig ,Giglios Buch® genannt wird. Giacinta erkennt sich in
dem Text wieder und erkennt gleichzeitig die Worte als die Sprache des Prinzen
Chiapperi — die Sprache Giglios* (Tunner, 1988, S. 277).

Zu diesen beiden geheimnisvollen Biichern, deren Verfasser unerwéhnt bleiben,
bilden die langweiligen Manuskripte des Abbate Chiari einen Kontrast. Im 4.
Kapitel liest er Giglio feierlich aus seinem I/ moro bianco vor. ,Die erste Szene
begann mit einem langen Monolog irgendeiner wichtigen Person des Stiicks, die erst {iber
das Wetter, tiber die zu hoffende Ergiebigkeit der bevorstehenden Weinlese sprach, dann
aber Betrachtungen iiber das Unzuldssige eines Brudermords anstellte * (IV, S. 73). Auf
die kraft- und saftlosen Theatertexte Chiaris wird auch im 7. Kapitel angespielt,
wenn berichtet wird, dass der angeblich im Zweikampf gefallene Giglio Fava nur

aus Pappendeckel bestand, und ,sein ganzes Inneres bei der Sektion mit Rollen aus den
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Trauerspielen eines gewissen Abbate Chiari erfiillt gefunden wurde * (VII, S. 126).

Mit diesem Gegeniiber tiefgriindiger Bilicher und seichter Manuskripte
konstruierte Hoffmann einen Gegensatz, der mehrere seiner Erzdhlungen
durchzieht, den zwischen einer hoheren Welt, die sich nur Auserwéhlten in
dunklen Ahnungen erschlieft, und einer philisterhaften Welt, in der der Rest der
Menschheit lebt.'” Gleichzeitig deutet Hoffmann aber auch an, dass trotz aller
Banalitit die Texte Chiaris auf einem rationalen Fundament stehen, wahrend bei
den mystischen Biichern die Gefahr droht, ins Irrationale abzudriften und sich im
Wahn zu verlieren. Allerdings, das eigentliche Pendant zu Chiaris Texten bildet
nicht das Méarchenbuch, sondern die Commedia dell’arte, die als Stegreiftheater
ganz ohne Buch auskommt und trotzdem das Leben in all seiner Vielféltigkeit
widerzuspiegeln vermag.

Noch ein Requisit ist bedeutungsvoll, und zwar der silberne Trichter, den der
Magus bei allen seinen Auftritten auf dem Kopf triagt. Anfangs wirkt der Trichter
nur wie ein komisches Attribut, doch der umgekehrte Trichter auf dem Kopf,
war auch ein traditionelles Emblem fiir Wahnsinn (Starobinski 1966, S. 27). Im
Schlusskapitel wird im Palast Pistoja die eigentliche Bedeutung enthiillt, wenn
auf die Theaterhaftigkeit der Figur mit der Bemerkung hingewiesen wird, dass
der Magus ,unerachtet seines langen weifien Barts ungemein hiibsch und jugendlich aussah*
(VIIL, S. 143). In den Kapiteln zuvor war immer das hohe Alter des Zauberers
betont worden, nun wird deutlich, dass dies nur eine Rolle ist, gespielt von einem
jungen Schauspieler. Am Ende der Lesung klappt dann der Magus sein Buch zu;
,aber in dem Augenblick stieg ein feuriger Dunst aus dem silbernen Trichter, den er auf dem

Kopfe trug, und erfiillte den Saal mehr und mehr® (VIII, S. 144).

19) Man vergleiche dazu Der goldene Topf, wo Anselmus aus einem Buch abschreiben muss, dessen
Schriftzeichen er gar nicht versteht, dessen Inhalt ihm aber in wunderbaren Ahnungen aufgeht.
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Das letzte bezeichnende Requisit ist der Pantoffel, wie er im 8. Kapitel vorkommit.
Hoffmann hat diese Abbildung sicher auch wegen ihrer Doppeldeutigkeit
ausgewdhlt. In Lustspielen war der Pantoffel ein beliebtes Symbol, weil damit
die Redewendung ,,unter dem Pantoffel stehen* anschaulich gemacht werden
konnte. Die eheliche Verbindung eines Liebespaares gehorte in vielen Fallen
zum konventionellen Komoddienschluss. Auf die Beschreibung einer Hochzeit hat
Hoffmann zwar verzichtet, aber angedeutet, dass dem jungen Ehemann wohl das
Schicksal drohen konnte, unter den Pantoffel zu geraten. Zugleich wirkt das Bild
des vor dem Pantoffel knieenden Capitan Pantalon auch wie die Anbetung eines
Fetischs und verweist somit symbolisch auf die weibliche Sexualitit und auf das

erotische Begehren des Mannes.””

Musik und Tanz

Musik und Tanz waren integrale Bestandteile der Commedia dell’arte-
Auffiihrungen, sie sollten als Stimmung erzeugendes Element Biihne und
Zuschauerraum verbinden. Zum Teil gingen die Tanzeinlagen auf italienische
Volkstdnze zuriick, aber sie konnten auch frei improvisiert werden (Zoubek 1996,
S. 250). Solcherart sind Musik und Tanz auch in Prinzessin Brambilla wichtig,
wenngleich bloBe Schilderungen nicht die gleiche Wirkung entfalten kénnen wie
am Theater.

Schon im 1. Kapitel erfolgte der Einzug der Prinzessin Brambilla in den Palast
Pistoja unter Begleitung von Musikanten, ,die gar artig auf silbernen Pfeifen bliesen

und Zimbeln und kleine Trommeln schlugen®. Spater ,lieBen sich Téne héren, der Harmonika

20) Hoffmann hat bewusst eindeutige sexuelle Anspielungen vermieden, allerdings schliipfte ihm im
Namen Fava doch eine Obszonitdt durch. Das Wort bedeutet im Italienischen ,Saubohne‘, in der
Vulgédrsprache aber auch ,das ménnliche Glied® (Corda 2012, S. 368).
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dhnlich® (I, S. 16). Und als Colombina im Theater in der finalen Szene der
Harlekinade in einem préchtigen Triumphwagen erschien, hdrte man ,eine anmutige
Musik von Trommeln, Pfeifen und Zimbeln® (II, S. 37).

Bevor Giglio im 5. Kapitel den geheimnisvollen Saal im Palast Pistoja betrat,
horte er die Stimme des Magus, und ihm war ,als vernehme er ganz aus der Ferne
die Téne eines fremden, seltsam klingenden Instruments® (V, S. 92). Und im 8. Kapitel
waren beim pomphaften Zaubertheaterfinale im Palast ,harmonisches Glockengeton,
Harfen und Posaunenklang® zu horen, und ,tausend Stimmen sangen® (VIII, S. 144).
Hoffmann setzte hier auf Klidnge, die atmosphérisch zum Geschehen in diesen
Szenen passten. Das Gitarrenspiel, Kastagnetten- und Tamburinschlagen bei den
Tanzen am Korso gehorte dagegen ganz zur Sphére der Commedia dell’arte. Im
4. Kapitel wird von Giglio gesagt: ,Stirker und stirker schlug er die Saiten der Gitarre,
toller und ausgelassener wurden die Grimassen, die Spriinge des wilden Tanzes® (IV, S. 68).
Die Tdnze in den Karnevalsszenen wirken beinahe ekstatisch. Der Tanz zwischen
Sie und Er Anfang des 6. Kapitels wird als rastloses Wirbeln, als Auf- und
Niederschweben beschrieben. Aber wenn dabei auch von einem ,Strudel wilder
Lust’ und der Aufgabe ,alles Verstandes® die Rede ist, wirkt der Tanz doch viel zu
sehr kiinstlerisch stilisiert, als dass von ekstatischer Entfesselung und Dionysos-
Tanz die Rede sein konnte (Safranski 2000, S. 478).

Er sagt: ,Ich wihne dich festzuhalten, da schwebst du auf in die Lifte‘, und an anderer
Stelle hei3t es: ,Was hiltst du ... von dieser Stellung, bei der ich mein ganzes Ich dem
Schwerpunkt meiner linken FuBspitze anvertraue‘ (VI, S. 108). Bei diesen Schilderungen
fiihlt man sich an Akrobatik erinnert, weniger an ein Paar, das sich lustvoll wie im
Rausch bewegt. Es ist ein wilder, aber virtuoser Tanz, bei dem der Eindruck einer
scheinbaren Uberwindung der Schwerkraft entsteht, die Ténzer spielen gleichsam
mit den Gravitationskréften (Safranski 2000, S. 478). Zugleich dhnelt der Tanz

aber auch dem von Gliederpuppen, von denen es in Kleists Marionettenaufsatz
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hiel3, dass sie von Schwerkraft nichts wissen, ,,weil die Kraft, die sie in die Liifte
erhebt, grofler ist als jene, die sie an die Erde fesselt* (Liebrand 1996, S. 279).

Zum Abschluss heilit es ,Schwindel — Strudel — Wirbel — erfait uns — hinab! — (VI, S.
109). Allerdings sinkt am Ende Giglio statt der Tdnzerin dem alten Celionati in die
Arme. Das Wort ,Schwindel‘ ist daher in seiner doppelten Bedeutung aufzufassen.
Im Text hie3 es zuvor, Giglio tanzte ,mit der Schénsten, die doch niemand anders sein
konnte als die Prinzessin Brambilla selbst® (VI, S. 109). Doch Celionati erzdhlt ihm
etwas anderes, und wenn er dabei auch scheinbar die Wahrheit sagt, verwirrt er
Giglio nur zusitzlich.*” Celionati manipuliert hier im doppelten Sinne, er tauscht
Giglio und leitet ihn damit an den unsichtbaren Féden, die er die ganze Erzdhlung

iiber nicht aus der Hand gibt.

Die Puppensymbolik

Puppen spielen im Capriccio als Requisiten eine wesentliche Rolle, z.B. im
5. Kapitel die Plippchen auf dem Porphyr-Altar mit Konigskronen auf dem
Haupt, die als Ophioch und Liris angesprochen werden (V, S. 101), oder die
Porzellanpuppe, die Mystilis repréasentiert, und die in der Méarchentheaterszene des
8. Kapitels in den Blumenkelch geschoben wird. Diese Puppen wurden nicht unter
den Requisiten erwdhnt, weil das Wort Puppe mit all seinen Konnotationen im
Capriccio noch sehr viel mehr bedeutet, es wird als Schliisselbegriff verwendet.
Giglio wird nicht nur von Celionati als Piippchen bezeichnet, sondern auch vom
Hausknecht des Signor Pasquale und in Bescapis Haus als solches behandelt.

Dariiberhinaus wird mehrmals das Bild einer an Fdden hingenden Puppe auf

21) Celionati spricht Giglio als ,bester Prinz* und ,fiirstlicher Herr* an und erklért ihm, dass er gar nicht
mit der Prinzessin getanzt hitte, sondern dass ihm eine ,lose Dirne‘ untergeschoben worden wire,
damit die Prinzessin ,ungestorter anderm Liebeshandel nachhéngen‘ konnte.
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Giglio bezogen. Und nach dem Zweikampf mit seinem anderen Ich wird Giglio
als Puppe aus Pappendeckel abtransportiert.

Im Grunde dhnelt Giglio in allen seinen Karnevalskostiimen mit grotesken Larven
einer Marionette. Doch obwohl das Pendant zum Verlarven das Entlarven wére,
wird in Prinzessin Brambilla niemand entlarvt. Die Hauptpersonen, die fast
alle mehrere Identitidten haben, entpuppen sich nur als jemand anders. Celionati
entpuppt sich als Fiirst Pistoja und der Zauberer Ruffiamonte als Magus Hermod.
Und auch Prinz Chiapperi und Prinzessin Brambilla werden nicht als Illusion
entlarvt, sondern sie entpuppen sich als Giglio und Giacinta, ohne dass dies der
Leser als Desillusionierung empfindet.

Hoffmann schilderte gern Puppen und Puppentheater in seinen Werken, und
er besaB3 auch selbst eine Reihe von Marionetten (Sdun 1961, S. 33). Puppen
spielen aber in Prinzessin Brambilla nicht nur wegen Hoffmanns Liebhaberei
eine Rolle, sondern sie ibernehmen auch Funktionen als Metaphern. Hoffmann
schien die Schlusspointe der Seltsamen Leiden, wonach Marionetten die besseren
Schauspieler wiren, auch bei Prinzessin Brambilla im Hinterkopf behalten zu
haben. Dies beriihrt sich mit Bergsons Theorie des Lachens, denn Bergsons
Ansicht nach werden Menschen in dem Malle komisch, je mehr ihr Korper an
einen bloBen Mechanismus erinnert, z.B. als Marionette oder als Puppe (Zoubek
1996, S. 17). Aber auch das Opfer einer Intrige kann in dieser Form komisch
erscheinen, solange es die Intrige nicht durchschaut. Beides trifft auf Giglio
zu. Am Anfang verhélt er sich Celionati gegeniiber sehr leichtgldubig. Spater
unterstellt er ihm teuflische Zauberkiinste und verddchtigt Celionati, dass er ihn an
unsichtbaren Féden leite (Strohschneider-Kohrs 1977, S. 387), doch abschiitteln
kann er seinen Einfluss bis zum Ende nicht.

Einen marionettenhaften Eindruck hinterldsst Giglio auch dort, wo er, wie bei

seinem Auftritt im Palast Pistoja im 5. Kapitel, gegen Celionatis Rat handelt.
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Er besorgte sich bei Meister Bescapi das Kostiim des Prinzen Chiapperi,”” um

Prinzessin Brambilla in ihrem Palast aufzusuchen. Solcherart kostiimiert und als
,Theaterprinz‘ apostrophiert, begab er sich ,als schon die Abenddimmerung einzubrechen
begann, getrost nach dem Palast Pistoja“ (V, S. 92). Zuerst traf er dort niemand an und
war schon im Begriff wieder zu gehen. Doch dann betrachtete er sich wohlgefillig
in einem Wandspiegel, und ,in dem Augenblick war es ihm auch, als fliisterten hundert

1¢¢

siiBe Stimmchen: ,,0 Signor Giglio, wie seid Ihr doch so hiibsch, so wunderschon!“ — Giglio
warf sich vor dem Spiegel in die Brust, erhob das Haupt, stemmte den linken Arm in die Seite,
und rief indem er die Rechte erhob, pathetisch: ,,Mut, Giglio, Mut! dein Gliick ist dir gewiB,
eile, es zu erfassen!** (V, S. 92)

Daraufhin betrat er einen Saal, dessen Tiire sich von selbst 6ffnete, sah sich dort
aber von mit Spieflen und Sébeln bewaffneten Mohren umringt. Anfangs verharrte
er stumm unter ihnen und lauschte wie alle den Worten des Magus, der aus einem
Buch vorlas. Am Ende des Vortrags erhob alles ringsum ein verwirrtes Geschrei,
und es war ihm, ,als sei er in irgendeinem burlesken Schauspiel® (V, S. 102). Alle
Stimmen tibertonend rief er: ,Ich bin Giglio Fava, der beriihmteste Schauspieler auf der
Erde, den die Prinzessin Brambilla liebt und zu hohen Ehren bringen wird — So hort mich doch
nur! Damen, Mohren, Straul3e, lat euch nicht albernes Zeug vorschwatzen! Ich weil das alles
besser als der Alte dort; denn ich bin der weile Mohr und kein andrer!** (V, S. 102)

Als ihn die Damen gewahr wurden, erhoben ,sie ein langes, durchdringendes Gelédchter
und fuhren auf ihn los.* Giglio konnte vorerst noch ausweichen, denn es gliickte
ithm, ,indem er den Mantel auseinanderspreizte, emporzuflattern in die hohe Kuppel des

Saals. Nun scheuchten die Damen ihn hin und her und warfen mit gro3en Tiichern nach ihm,

bis er ermattet niedersank. Da warfen die Damen ihm aber ein Filetnetz iiber den Kopf, und

22) Das Kostiim wird nicht niher beschrieben, es wird nur erwihnt, dass es seiner ,seltsamen Buntheit
halber etwas phantastisch ins Auge‘ fiel. Es diirfte daher dem bunten Liebhaberkostiim aus dem 1.
Kapitel dhnlich gewesen sein.
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die Straufle brachten ein stattliches goldnes Bauer herbei, worein Giglio ohne Gnade gesperrt
wurde® (V, S. 103).

Biithnentechnisch wire Giglios Auffliegen mit im Kostiim verborgenen
Drahtseilen, die bis in den Schniirboden reichten, darstellbar gewesen. Und sein
Auf und Ab weckt eine doppelte Assoziation. Es macht augenfillig, dass er die
Bodenhaftung zu verlieren beginnt, erzeugt zugleich aber auch das Bild einer an
Féden hingenden Marionette. So bestitigt sich der Eindruck, dass Giglio wie eine
Marionette manipuliert wird. Schon im 2. Kapitel hielt er sich fiir das Opfer eines
Spuks ,neckhafter Zaubermichte‘, und die Szene im Palast Pistoja gibt diese Furcht
bildhaft wider.

Nachdem Giglio in den Vogelbauer gesteckt wurde, folgt eine Fortsetzung der
Szene. Der Kifig wurde an ein gedffnetes Fenster gestellt, und alle hatten den
Saal verlassen. Da kam unten auf der Stralle Celionati vorbei, wurde auf Giglio
aufmerksam und lie3 sich von dessen Flehen erweichen: ,,,Freiheit, Freiheit schafft
mir!“ ... So sprach Giglio, und auf einer unsichtbaren Leiter stieg der Ciarlatano zu ihm
herauf, 6ffnete eine groBe Klappe des Kifichts; durch die Offnung dringte mit Miihe sich der
ungliickselige Gelbschnabel® (V, S. 105).

Haben Himmelsleitern bei Hoffmann sonst den Zweck, in hohere Regionen
und wunderbare Zauberreiche aufsteigen zu konnen (K6hn 1966, S. 142), dient
sie hier zur Flucht aus einer Phantasiewelt. In Der Goldene Topf bedeutet die
Gefangenschaft Anselmus’ in der Kristallflasche sein Verhaftetsein in der Welt
der Philister, in Prinzessin Brambilla versinnbildlicht sie Giglios Befangenheit
in seinem Wahn. Im Laufe der Geschichte wird Giglio 6fters fiir wahnsinnig
gehalten, vor allem dann, wenn er seine Reden und Handlungen nicht mehr
kontrollieren kann (Fischer 1988, S. 27). Und wie schon zitiert hielt er sich nach
seiner Flucht aus dem Vogelbauer selbst fiir verriickt: ,,,Ich rede Unsinn, ich weil} es;

aber das ist recht, denn ich bin eigentlich toll geworden**“ (V, S. 105).
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Als Entsprechung zu Giglios Erlebnis im Palast wirkt die Szene in Giacintas
Stiibchen im 6. Kapitel, wo ihr Beatrice aus ,Giglios Buch® vorliest. Giacinta,
die vom Prinzen Chiapperi triumt, beginnt sich wie Giglio in einem Wahn zu
verlieren. Sie glaubt, dass der Prinz immer heimlich um sie ist. In ihrer Phantasie
scheint sich ihr kleines Gemach erst in einen herrlichen Prachtsaal, dann in einen
Zaubergarten auszudehnen. Und wenn der Prinz sie in ihrer Imagination auf die
Schultern kiisst, dann ist es ihr, als ob ihr ,augenblicklich die schonsten, buntesten,
gleiBendsten Schmetterlingsfliigel° wachsen. Sie schwingt sich damit hoch in die Liifte
empor, um mit ihm ,durch das Azur des Himmels® zu segeln (VI, S. 120).
Sich-zum-Schmetterling-entpuppen ist eine Metapher fiir Verwandlung (Kremer
1993, S. 331), hier als Metapher fiir ein Méadchen, das durch die Liebe zur Frau
wird. Wenn sich Giacinta derartigen Phantasien hingibt, fiirchtet Beatrice um
ihren Verstand (Scheffel 1992, S. 114). Sie gibt den ,tollen Maskenkleidern® die
Schuld, versucht aber vergeblich Giacinta wieder auf den Boden der Tatsachen
zurlickzuholen (Fischer 1988, S. 24). Giacinta wurde dhnlich wie Giglio zum
Opfer ihrer eigenen Einbildungskraft (Scheffel 1992, S. 116). Das Bild vom
aufschwebenden Schmetterling wirkt zwar wie ein poetischer Kontrast zu dem
auf- und abflatternden Gelbschnabel, versinnbildlicht jedoch das gleiche Dilemma.
Es ist eine Himmelfahrt der vergeistigten Liebe, aber damit auch eine Flucht
vor dem verkorperten Gliick (Safranski 2000, S. 347). Giacinta muss ebenso
wie Giglio lernen, Phantasie und Wirklichkeit in ein harmonisches Verhiltnis zu
bringen (Scheffel 1992, S. 116).

Bei ihrer Begegnung am Korso im 7. Kap. sind beide noch in ihren Phantasien
befangen und weigern sich, einander zu erkennen. Giglio als Prinz Chiapperi
spricht abfillig von einem ,miserablen Schauspieler® als seinem Nebenbuhler
und Giacinta als Prinzessin Brambilla von einer ,Putzmacherin® als ihrer

Nebenbuhlerin. Erst das letzte Kapitel bringt die Losung. Im 8. Kapitel kniipft
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die Szene im Palast Pistoja an die des 5. Kapitels an. Nachdem Giglio als
Prinz Giacinta als Brambilla ewige, unwandelbare Treue schworte, warfen die
feenhaften Damen ,Filetschleier iiber das Paar, die immer dichter und dichter es zuletzt
verhiillten in tiefe Nacht.“ Beide werden in den Palast Pistoja entriickt, und in einer
dhnlichen Zaubertheaterszene wie im 5. Kapitel finden sie Erlésung. Fiir Giglio
und Giacinta bedeutet dies das Erwachen aus ihren Phantasien und die endgiiltige
Riickkehr in die Realitdt. Als Giglio/Chiapperi und Giacinta/Brambilla sich
ndmlich im Spiegel des Urdarsees ,erblickten, da erkannten sie sich erst, schauten
einander an, brachen in ein Lachen aus* (VIII, S. 145). Aus der Welt des Wahns beftreit
sie das Lachen, weil der Humor die Duplizitit, die Kontroverse zwischen innerem
und duBlerem Sein, auflost (Preisendanz 1976, S. 55).

Danach endet die pompdse Szene mit einem abrupten Bruch. Unvermittelt heift
es daraufthin: ,Mitternacht war voriiber, das Volk strémte aus den Theatern (VIII, S.
146). Die nédchste Szene spielt ein Jahr spiter in Giglios und Giacintas neuer
gemeinsamer Wohnung, und man erfihrt, dass auch Giacinta Schauspielerin
geworden ist. Vom Theater heimgekommen, jauchzten Giglio und Giacinta ,im
Zimmer umher und fielen sich wieder in die Arme und kiiten sich und lachten.© Was die
niichterne Beatrice zu der AuBerung veranlasst: ,Sind sie nicht wie die ausgelassenen
Kinder!* (VIII, S. 147) Giglio und Giacinta spielen im Leben wie auf dem Theater
das gliickliche Paar (Liebrand 1996, S. 288).

Hier greift aber auch wieder die Spiegelsymbolik, das Theater spiegelt das Leben
und umgekehrt. So schlieft sich der Kreis zu der Anfangsszene, wo Giglio zum
ersten Mal Giacinta im Kleid der Prinzessin Brambilla sah. Damit stellt sich die
Frage, was fiir ein Stiick spielten sie, als sie an diesem Abend auf der Biihne
standen? Giacinta lobt Giglio: ,Du warst heute herrlicher als je und hast vielleicht selbst
nicht bemerkt, dal wir unsere Hauptszene unter dem anhaltenden gemiitlichen Lachen der

Zuschauer iiber eine halbe Stunde fort improvisierten (VIII, S. 147). Nicht undenkbar,
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dass es eine Liebeskomddie war mit einem Paar, das Truffaldino und Smeraldine
hieB, sich aus Eifersucht zankte, trennte, und nach Irrungen und Wirrungen doch
wieder zusammenfand. Das Capriccio ist nach den Gesetzen der extemporierten
Komdédie verfasst (Scheffel 1992, S. 120) und ,,durch eine karnevaleske
Wiederholungsstruktur als Endlosschleife angelegt, die den Schluss nur als
erneuten Anfang zuldsst (Schmidt 2003, S. 136). Das wiirde bedeuten, dass
Giglios und Giacintas Geschichte mit all ihren Verwicklungen den Stoff fiir eine
Commedia dell’arte abgeben konnte, wie sie Hoffmann vorschwebte, bzw. wie er
sie in seiner Prinzessin Brambilla als erzahlte Komodie schon vorweggenommen

hat.
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