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Sigrid Nieberle

1.6 Nachricht von den neuesten Schick-
salen des Hundes Berganza (1814)

Entstehung und Inhalt

Folgt man den Erinnerungen von Hoffmanns Verle-
ger Carl Friedrich Kunz, dann spielte Hoffmann
schon 1812 mit dem Gedanken, »Reminiscenzen aus
seinem bamberger Leben niederzuschreiben, und,
sobald er die Stadt verlassen, sie herauszugeben« (zi-
tiert nach Kommentar DKV I1.1, 690). Was Hoff-
mann noch suchte, war ein poetisches Prinzip, mit
dessen Hilfe sich die heterogenen »Bruchstiicke [...]
zu einem Ganzen verbinden« (ebd.) liefen. Dieses
Prinzip fand er in Miguel de Cervantes Novelle Col-
loquio de los perros (1613), der er sowohl den Titel-
helden als auch die dialogische Struktur seiner Er-
zihlung entlehnte.

Literaturgeschichtlich gehért dieser Bezug auf
Cervantes zu der Wertschitzung, die dem frithneu-
zeitlichen spanischen Dichter in der deutschen Ro-
mantik insbesondere wegen seiner Erzihlverfahren
entgegengebracht wurde. Auf diesen Kontext bezieht
sich Hoffmanns Erzahlung explizit mit ihrem Hin-
weis auf die 1801 unter dem Titel Gesprich der beiden
Hunde, Scipio und Berganza publizierte Ubersetzung
der Colloguio (vgl. DKV IL1, 101). Laut Kunz ver-
dankt sich dieser Bezug einem »Hundeabenteuer«
(zitiert nach Kommentar DKV II.1, 692) mit dem
Hund Pollux, der Hoffmann zwar nicht gehorte, dem
er aber als »Freund« (ebd., 691) verbunden war. Ei-
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nes Nachts im Park, so Kunz, horte Hoffmann es
»mehrmals hinter sich stéhnen und winseln: Hinzu-
tretend fand er seinen Pollux« (ebd.). Hoffmann ret-
tet den Hund und bringt ihn zu seiner Besitzerin; der
Hund erinnert Hoffmann an Cervantes und initiiert
damit die Erzahlform, in der die Nachricht von den
neuesten Schicksalen des Hundes Berganza in den
nichsten Monaten ausgefiihrt werden wird.

Eine erste Fassung der Erzihlung {ibergab Hoff-
mann seinem Verleger schon im Mirz 1813. Mit dem
Hinweis, dass die Satire auf die Bamberger Verhilt-
nisse zu derb und zu persénlich ausgefallen sei, for-
derte Kunz Hoffmann zu einer Uberarbeitung auf.
Gekiirzt und gemildert erschien der Text dann 1814
in seiner endgiiltigen Form im zweiten Band der Fan-
tasiestiicke. Die erste Fassung ist, mit Ausnahme einer
von Kunz mitgeteilten kurzen Passage, nicht erhalten.

Die Nachricht ist zu grofiten Teilen ein Dialog zwi-

schen einem Ich-Erzihler und dem Hund Berganza.
Der Ich-Erzihler, dem die narrative Rahmung und
einige kurze narrative Einschiibe zuzuschreiben
sind, tritt im Dialog vor allem als Stichwortgeber auf.
Im Zentrum des Textes steht Berganza, der als inner-
diegetischer Erzihler von seinem Leben und Leiden
in der als »y« (DKV IL1, 101) bezeichneten, aber
leicht als Bamberg zu identifizierenden Stadt berich-
tet. Damit werden zwei Handlungs- und Erzihlebe-
nen unterscheidbar: eine Rahmenerzéhlung, in der
ein Ich nachts im Park einen sprechenden Hund
trifft, und eine Reihe von Binnenerzihlungen, in de-
nen ein Hund seine Sicht der Welt artikuliert. Wih-
rend der narrative Rahmen (s. Kap. IV.12) kompakt
und geschlossen konstruiert ist - die Erzahlung be-
ginnt mit dem »Mond« (101) und endet mit dem
»Morgenwind« (177) -, ist das, wovon Berganza
spricht, ein unbestimmtes Gemisch aus heterogenen
Elementen. Neben autobiographischen Fragmenten,
denen sich vage die Geschichte Berganzas seit sei-
nem Auftreten bei Cervantes bis in die Gegenwart
der vorliegenden Erzihlung entnehmen lisst, stehen
Reflexionen zu philosophischen, weltanschaulichen
und dsthetischen Themen, z. B. zur Natur der Tiere,
zur Verkommenheit der Menschen, zum Charakter
der Frauen, zum Prinzip der Dichtung, zur zweifel-
haften Qualitit des lokalen und nationalen Theaters
und zum gleichfalls zweifelhaften Kunstsinn des an-
sdssigen Biirgertums.

Die Nachricht von den neuesten Schicksalen des
Hundes Berganza wurde lange vor allem als autobio-
graphischer Schliisseltext Hoffmanns rezipiert (vgl.
Kommentar DKV 1I.1, 707 ff.; Hamilton 2009). An-
lass hierzu bietet nicht nur die Pollux- Anekdote, son-
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dern auch die offensichtliche Ahnlichkeit zwischcp
ciner Figur der Erzihlung und einer Person aus Hoft-
manns Leben: zwischen Cizilia, die von Berganza
verehrt, aber von »Monsieur George« (DKV H.l.,
153) geheiratet wird, und Julia Mark, die von Hoft-
mann verehrt, aber von Johann Ge}"hard Graepel ge-
heiratet wurde. Diese und weitere Ahnlichkeiten ha-
ben dazu gefiihrt, dass die Nachricht von den neues-
ten Schicksalen des Hundes Berganza in vielen Hoft-
mann-Biographien als verschliisselte Quelle und in
vielen Darstellungen von Hoffmanns Asthetik als
unmittelbare poetologische Auflerung des Autors
genutzt wurde. Solche Nutzungen sind vor allem
dann problematisch, wenn die massiven Fiktionali-
sierungsstrategien des Textes nicht in Rechnung ge-
stellt werden. Entsprechend zeichnet sich derzeit ein
vorsichtigerer Umgang mit den Elementen des Auto-
biographischen ab (vgl. Stockinger 2010, 101£,). Ne-
ben dieser Integration des Textes in {ibergeordnete
Fragen (Biographie, Asthetik) gibt es Spezialuntersu-
chungen zu den literarischen Einfliissen und zur Mo-
tivgeschichte des sprechenden Hundes (vgl. Prawer
1977; Miiller 1984) sowie zur Groteske (vgl. Mayer
2007) und zudem erste kulturhistorische Einordnun-
gen (vgl. Romhild 2005)

Theaterkritik und dramatisches Erzdhlen

Unter den vielen von Berganza ins Spiel gebrachten
Themen ist die Diskussion um den Zustand des zeit-
gendssischen Theaters von besonderer Prignanz
(vgl. Stockinger 2010, 105fF.). Berganza formuliert
diesbeziiglich eine doppelte Kritik. Zum einen wen-
det er sich gegen das in der Aufklarung entwickelte
Konzept der Schaubithne als Ort der moralischen
Belehrung. Anstof3ig an diesem Konzept ist aus Ber-
ganzas Perspektive die Funktionalisierung des Thea-
ters als » Zuchtschule«, mithin die Degradierung des
Theaters zu einem blof3en Mittel fiir einen »einzigen
Zweck« (DKV IL.1, 167). Zum anderen missbilligt
Berganza ein auf den Markt und das grofie Publikum
berechnetes »Mittelgut« (165), das — wie z.B. die
Dramen August Wilhelm Ifflands - »momentan so
hoch geachtet und so bald vergessen« (169) ist. An-
stoflig daran ist aus Berganzas Perspektive die Trivia-
lisierung des Theaters zu einem bloflen Vergnii-
gungsgegenstand. Die beiden Aspekte dieser Thea-
terkritik zielen zwar auf zwei entgegengesetzte Pole
des zeitgendssischen Theaters: auf Belehrung und
Unterhaltung, auf Moral und Markt. Dennoch bleibt
die Kritik in sich kohirent, insofern sie herausarbei-
tet, dass die Moral- wie die Marktorientierung des
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Theaters den gleichen Effekt zeitigen: die Ausnut-
zung des Theaters fiir kunstfremde Zwecke. Wer im
Theater nichts anderes sieht als die Moglichkeit, sich
zu belehren oder sich zu vergniigen, der hat, so lasst
sich Berganzas Kritik zusammenfassen, den We-
senskern dieser Kunstform voéllig verfehlt.

Aus dieser Kritik heraus entwickelt Berganza das
Modell einer »wahren Poesie« (169), die das Theater
nicht »zu einem auflerhalb liegenden Zwecks, son-
dern auf den »héheren Zweck der Kunst« (168) selbst
fiihren soll. Gegen die Heteronomie der Kunst setzt
Berganza deren Autonomie und damit auf ein dsthe-
tisches Konzept, das im Sturm und Drang sowie in
Klassik und Romantik gleichermaflen verbindlich
ist. In der konkreten Ausfithrung der autonomen
Kunst schlagt dann deutlich eine spezifisch romanti-
sche Asthetik durch: »Der Blick des wahren Dichters
durchschaut die menschliche Natur in ihrer inners-
ten Tiefe, und herrscht tiber ihre Erscheinungen, in-
dem er ihre mannigfaltigste Strahlenbrechung in sei-
nem Geiste, wie in einem Prisma auffasst und reflek-
tiert« (169). Das Prisma wird zur optisch-techni-
schen Metapher (s. Kap. III.14) fiir das paradoxe
asthetische Prinzip einer in sich vielfiltigen Einheit.
Als positives Beispiel dafiir, dass sich dieses Prinzip
auch fiir das zeitgenossische Theater realisieren ldsst,
verweist Berganza auf Ludwig Tiecks Gestiefelten Ka-
ter (vgl. 171).

Im Verweis auf den Gestiefelten Kater vollzieht
Hoffmanns Text eine selbstreflexive Wendung: Ein
sprechender Hund erinnert an einen literarischen
Kater und damit zugleich daran, dass auch er selbst
eine literarische Figur ist. Wenn der Text auf diese
Weise seine Literarizitdt in Erinnerung ruft, dann
stellt sich zugleich die Frage, wie sich seine eigene li-
terarische Form zu dem ésthetischen Programm ver-
hilt, das eine seiner Figuren formuliert. Zwei einan-
der ergiinzende Tendenzen lassen sich diesbeziiglich
umreifen. Zum einen setzt Hoffmanns Text um, was
Berganza fordert: Er ist ein Prisma, das Mannigfalti-
ges in eine reflektierte Einheit zusammenfasst. Zum
anderen konkretisiert er Berganzas Forderung, inso-
fern er das prismatische Theater in der Gestalt eines
Prosatextes prisentiert. Erst damit wird die Nach-
richt von den neuesten Schicksalen des Hundes Ber-
ganza zur vollstindigen Spiegelgestalt von Tiecks
Gestiefeltem Kater: Aus dem Katzentier wird ein
Hundetier; aus einem Drama, das sich nur wie eine
Erzihlung lesen, nicht aber ohne Weiteres im Thea-
ter spielen ldsst, wird eine Erzédhlung, die den drama-
tischen gegeniiber dem narrativen Modus deutlich
favorisiert. So zeichnet sich Hoffmanns Text nicht
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einfach durch das, was Berganza zur Kunst zu sagen
hat, sondern vielmehr noch durch seine literarischen
Verfahren - Reflexion, Digression, Arabeske, Inter-
textualitdt, Dialogizitit, Aufhebung der Gattungs-
grenzen - als romantischer Text aus, als ein >Fanta-
siestiick in Callot’s Manier«.

Hundeleben und zynisches Erzihlen

Berganza gehort in Hoffmanns Bestiarium der spre-
chenden Tiere (s. Kap. I11.17), die immer wieder als
Figuren des Phantastischen (vgl. Gorgens 1985) und
Medien der Kritik (vgl. Beardsley 1985) dienen.
Diese Tiere — von Berganza {iber Murr und Milo bis
hin zum Meister Floh - konnen zwar sprechen. Doch
sind die Texte, deren Personal sie bilden, keine Fa-
beln, sondern Erzdhlungen, die das Phantastische
aus dem Realistischen hervorgehen lassen und dabei
in der Ubergangszone zwischen dem Realistischen
und dem Phantastischen eine unauflosbare Unbe-
stimmtheit erzeugen.

Deutlich wird das verunsichernde Spiel in dieser
Ubergangszone schon bei der narrativen Einfithrung
Berganzas. Als der Ich-Erzihler nachts durch den
Park lduft, hort er erst »mehrmals hintereinander
angstvolle Seufzer« und dann »eine dumpfe zitternde
Stimme« (DKV IIL.1, 101), die vernehmliche Worte
spricht. Der Sprecher erweist sich schnell als »ein
schwarzer Bullenbeifier, [...] welches mir freilich ein
wenig wunderbar vorkam, da ich noch nie. einen
Hund so vernehmlich sprechen gehort« (102). Einer-
seits wird das Phantastische der Situation betont: Die
Sprache des Hundes ist »wunderbar« und »nie [...]
gehort«. Andererseits wird das Phantastische auch re-
lativiert: Die Hundesprache ist nur »ein wenig wun-
derbar« und nur »noch nie [...] so vernehmlich« [Her-
vorh. von R.B.] zu héren gewesen. Die diegetische
Welt ist selbst dann, wenn Berganza nicht spricht, eine
Welt, in der Hunde, wenn auch nicht klar artikuliert,
zu sprechen vermogen. Fiir den Ich-Erzihler gibt es
zwischen gewohnlichen Mensch-Hund-Kommuni-
kationen auf der einen Seite und seinem Gesprich
mit Berganza auf der anderen Seite mithin keinen ka-
tegorischen, sondern nur einen graduellen Unter-
schied. So fithrt Hoffmann Berganza als eine groteske
Figur ein (vgl. Mayer 2007, 11f.), deren Sprachfihig-
keit offensichtlich phantastisch und zugleich un-
heimlich realistisch ist.

Die dialogische Anlage der Erzidhlung fiihrt nun
dazu, dass der Ich-Erzihler tiber weite Strecken als
vermittelnde Instanz zuriicktritt und die Rede ganz
dem Hund iiberldsst. Die Erzdhlhaltung Berganzas

bestimmt damit den ganzen Text, der eben nicht nur
berichtet, was in einem Hundeleben geschieht, son-
dern auch vorfiihrt, welche Formen ein hiindisches
Erzihlen annehmen kann. Dieses hiindische ist ein
im Wortsinn zynisches Erzihlen. Denn das Adjektiv
»zynisch¢ entstammt dem Griechischen, bedeutet
»hiindisch¢, verweist auf die philosophische Schule
der Zyniker mit ihrer schamlosen, am Hundeverhal-
ten orientierten Lebensweise und umschreibt eine
Sprechhaltung eines unanstindigen Spotts. Genau in
diesem Sinn lasst sich die Figur »Berganza« als Zyni-
ker und die Erzihlung Nachricht von den neuesten
Schicksalen des Hundes Berganza als zynischer Text
fassen — ein Hund, der sich hiindisch verhilt, und ein
Text, der hiindisch redet: schamlos, unansténdig, sit-
tenlos. Diese Riickfithrung eines zynischen Erzih-
lens auf einen erzdhlenden Hund steht in einem be-
achtlichen Spannungsverhéltnis mit der sich um
1800 in einem bis dahin unbekannten Ausmafd in-
tensivierenden biirgerlichen Haustierhaltung. Eine
kultur- und wissensgeschichtlich orientierte Analyse
dieses Spannungsverhiltnisses oder auch {iberhaupt
eine Lektiire des Textes aus der Perspektive der Cul-
tural and Literary Animal Studies stehen noch aus.
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1.7 Der Magnetiseur.
Eine Familienbegebenheit (1814)

Entstehung, Kontext, Forschung

Die Erzihlung erscheint 1814 im zweiten Band der
Fantasiestiicke und kann als einer der ersten Texte
betrachtet werden, in denen sich Hoffmann mit dem
Magnetismus auseinandersetzt, der das erzihleri-
sche Werk »wie ein roter Faden« (Brucke 2002, 35;
vgl. Barkhoff 1995, 195f.) durchzieht. Wihrend d})r
fortgeschrittenen Arbeit am Magnetiseur schreibt
Hoffmann am 20. 7. 1813 an Carl Friedrich Kunz von
seiner ziemlich ausgesponnenen Novelle [...], die in
die vielbesprochene Lehre vom Magnetismus tief
einschneidet, und eine, so viel ich weif3, noch nicht
poetisch behandelte Seite desselben (die Nachtseite)
entfalten soll« (Kommentar DKV II.1, 725). Der Text
steht damit deutlich im Zeichen einer Fiktionalisie-
rung des Mesmerismus (s. Kap. I11:13), der sich nach
Franz Anton Mesmers Aufsehen erregender wie
auch umstrittener Dissertation De planetarum in-
fluxu (1766) als wissenschaftliche Stromung etabliert
und unablissig fortschreibt (vgl. Barkhoft 1995; Miil-
ler-Funk 1985; Neumeyer 2005). Zugleich vollzieht
sich im Magnetiseur auch eine Hinwendung zur psy-
chologischen Fallgeschichte, die als Begriindungsge-
schichte des Unbewussten figuriert (vgl. Neumeyer)
und in das soziale Gefiige der Familie eingebunden
ist, wie der Untertitel der Erzdhlung andeutet.

Was die Rolle des Magnetismus angeht, finden
sich in der Forschung ganz unterschiedliche An-
sitze: Brucke (2002, 36) zufolge fiihrt der im Zen-
trum der Narration stehende Alban die Verantwort-
lichkeit des Magnetiseurs, wie sie z.B. der Mes-
mer-Schiiler Armand Marie Jacques Chastenet de
Puységur einfordert, ad absurdum. Hoffmanns Ma-
gnetiseur therapiert nicht, er manipuliert und ent-
machtet das Individuum sukzessive. Neumeyer
(2005) bettet seine Lektiire des Magnetiseurs in die
Auseinandersetzung mit den Lehren Mesmers um
1800 ein und konstatiert, dass Hoffmann in seiner
Erzdhlung nicht allein das zeitgendssische Wissen
um den Mesmerismus affirmiert, sondern zugleich
durch den offenkundigen Konstruktcharakter des
Texts und den briichigen Erzihldiskurs den Fiktio-
nalititsvorwurf verhandelt, der gegen Berichte tiber
magnetische Kuren erhoben wurde.

Realitat, Traum und Unbewusstes

Zu Beginn des Texts steht ein rationalistisches Postu-
lat, das innerhalb einer nichtlichen Zusammenkunft
auf dem Schloss einer Adelsfamilie diskutiert wird:
»Traume sind Schaume« formuliert »der alte Baron«
(DKVI1.1, 178) im Beisein seiner Kinder Maria, Ott-
mar und des Malers Bickert. Damit begibt er sich in
den Traumdiskurs um 1800, in dem immer wieder
die Frage in den Fokus riickt, ob Traume eine reali-
titsbezogene Aussagekraft besitzen oder lediglich
ein willkiirliches Spiel der Seele im Schlaf seien (vgl.
Alt 2002, 91f.). Ottmar merkt an, dass der »Schaumc
bei ihm Assoziationen zum Champagner wecke, in
dem »tausend kleine Bliaschen [...] perlend im Glase
aufsteigen« und sich »ungeduldig von der irdischen
Fessel los l6sen« (DKV 111, 179). So steigt auch der
Traum aus dem inneren >Schaum« der Seele - dem
Unbewussten - auf, befreit den Verstand von »irdi-
schen Fessel[n]« und {iberfithrt ihn in einen Erfah-
rungsraum, »in dem wir alle Erscheinungen der uns
fernen Geisterwelt nicht nur ahnden, sondern wirk-
lich erkennen, ja in dem wir iiber Raum und Zeit
schweben« (179).

In seiner Entgegnung auf Ottmar widerspricht
sich der Baron bemerkenswerterweise selbst, raiumt
er doch nun ein, dass Triume durchaus »eine gewisse
Einwirkung in [s]ein Leben« (180) gehabt hitten. Er
berichtet zunéchst von seiner Ausbildung an einer
Kadettenschule, wo ein dénischer Major als Lehrer
angestellt war, der allen ritselhaft blieb. Es finden
sich indes Andeutungen, dass dieser seine magneti-
schen Fihigkeiten einsetzte, um den Baron durch die
Evokation einer tiefen Sympathie an sich zu binden.
Erstmals erscheint damit der Magnetismus im Text
als invasiver Zugriff auf das Unbewusste.

Die Grenze zwischen Traum und Realitdt wird
vom Baron durch eine Begebenheit aufgerufen, die
sich in einer Nacht vom 8. zum 9. September vollzo-
gen haben soll. Der junge Kadett traumt »lebhaft, als
geschihe es wirklich« (184), der Major kiame in sein
Zimmer und erkldre sich zum Meister {iber seinen
Willen. Unmittelbar darauf beobachtet der Baron,
wie der Major das Schulgelande verlisst, obwohl der-
selbe kurz darauf tot in seinem Zimmer aufgefunden
wird. Miiller-Funk (1985, 208) deutet diese Sequenz
als signifikante Leerstelle: »Ob der dénische Major
den Baron im Schlaf realiter magnetisch bestrichen
und auf ihn eingeredet hat, oder ob es sich um seeli-
sche Phantasmagorie, um einen Angsttraum han-
delt, bleibt offen.« Das vom Baron selbst erzihlte Er-
eignis stellt also entschieden die klare Grenzziehung




