PATRICK STOFFEL

Groteskes bei Rabelais und E.T.A. Hoffmann
oder Groteske: ein Komparameter

Seit Michail Bachtins Arbeiten zu Rabelais hat die darin entwickelte Groteske-Konzep-
tion eine umfassende Rezeption erfahren, nicht nur in den Literaturwissenschaften,
sondern in den Kulturwissenschaften {iberhaupt. Das Groteske hat sich dabei als ein
fruchtbares Werkzeug erwiesen, das aber auch, und gerade deswegen, ofters unreflek-
tiert angewandt wird. Hierbei wird gerne {ibersehen, dass Bachtins dynamische Konzep-
tion des Grotesken in Rabelais’ Werk zu einer bestimmten Ausprigung, nicht aber zu
einer endgiiltigen Form gelangt ist. Eine solche Festlegung des Grotesken auf einen
bestimmten Ausdruck widerspriche der Programmatik der Konzeption. Bachtin selbst
mochte die Metamorphose des Grotesken in einem Kanon des grotesken Realismus
erfassen, wofiir er mit seinen Arbeiten zu Rabelais einen Anfang macht; einen Anfang
nicht in chronologischer, sondern in systematischer Hinsicht. Dariiber hinaus gibt er
Riick- und Ausblicke auf den Kanon des grotesken Realismus, ohne dass diese ihren
Gegenstand mehr als nur erahnen liefen. Ein solcher Ausblick ist den deutschen
Romantikern gewidmet, unter ihnen auch E.T.A. Hoffmann, dessen Werk Bachtin
groflen Einfluss »auf die weitere Entfaltung der neuen Groteske in der gesamten Weltli-
teratur« (Bachtin 1995, 87) attestiert. Im Folgenden soll nun dem Grotesken bei E. T.A.
Hoffmann nachgegangen werden, und zwar hinsichtlich der speziellen Ausprigung als
auch der Verinderungen, welche es seit Rabelais erfahren hat. Hierfiir wird das Grotes-
ke, wie es Bachtin programmatisch fiir Rabelais herausgearbeitet hat, noch einmal
vorgestellt. Bei E.T.A. Hoffmann findet sich Groteskes vielfach und ziemlich hetero-
gen gestaltet; der Grund dafiir, dass an dieser Stelle einzig die Prinzessin Brambilla
beriicksichtigt wird, liegt darin, dass in ihr, wie wir sehen werden, eine qualitative
Differenz in der Gestaltung des Grotesken besonders deutlich zum Tragen kommt.
Diese wird aber erst dann ersichtlich, wenn das Groteske als ein Werkzeug des Ver-
gleichs nicht bloff Maf3stab, sondern selbst Gegenstand der Untersuchung ist.

1. Gargantua et Pantagruel - die Geburt des grotesken Korpers

Groteske Motive finden sich schon sehr frith. In den weiteren Kreis der Kunstbetrach-
tung aber tritt der Begriff des Grotesken erst relativ spit ein. Das erste Mal taucht er in
der Renaissance auf, wo bei Ausgrabungen in Rom am Ende des 15. Jahrhunderts eine
bis dahin unbekannte Art der rémischen Ornamentmalerei entdeckt wurde, die, abge-
leitet von dem italienischen Wort fiir Grotte, grotta, la grottesca genannt wurde. Thre
Besonderheit liegt im spielerischen Umgang mit Pflanzen-, Tier- und menschlichen
Formen, die ineinander {ibergehen und gleichsam auseinander entstehen. Im steten
Ubergang von einer Form zur anderen driickt sich die innere Bewegung des Lebens aus,
ohne dass eine der Formen zu klar umrissenem, fertigen Ausdruck gekommen wire, in
der »ewigen Unfertigkeit des Lebens« (Bachtin 1995, 83).

Rabelais gestaltet diese Unfertigkeit des Lebens motivisch in den Geburten seiner
beiden Protagonisten. Gargamella, die mit Gargantua im elften Monat schwanger 1st,
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verschlingt anlisslich eines Festschmauses, zu dem ihr Mann Grandgousier geladen
hat, sechzehn Fass, zwei Eimer und sechs grosse Topfe voll Kutteln. Kutteln (gaudebil-
laux) aber »sont grasses tripes de coiraux. Coiraux sont beufz engressez a la creche et
prez guimaulx. Prez guimaulx sont qui portent herbe deux fois 'an. D’iceulx gras beufz
avoient faict tuer troys cens soixante sept mille et quatorze, pour estre & mardy gras
sallez« (Rabelais 1995, 68). Zentrales Motiv ist der Uberfluss: der viermalige Gebrauch
des fert (gras) und seiner Ableitungen steigert die Fiille des Wachstums bis hin zur
gigantischen Menge der geschlachteten Ochsen. Daneben deutet sich durch die Kut-
teln bereits der verschlungene Themen-Komplex dieser grotesken Szene an: die unauf-
l6sbare Verkniipfung von Leben, Tod, Geburt, Ausscheidung und Essen. Kutteln, die
Innereien der Mastochsen, deren zugleich verschlingender und ausscheidender Bauch,
werden wiederum von Gargamella verschlungen und gelangen in deren Leib. Da in den
Kutteln, auch wenn diese gewaschen werden, doch Kot zuriick bleibt, und sich so eine
schone Menge Kot in Gargamella anhiuft, verschwimmt die Grenze zwischen dem
essbaren und dem essenden Korper; die Kutteln werden in Gargamellas eigenem Darm
wiederum zu Kot. Menschlicher und tierischer Leib vermischen sich, sind unauflésbar
miteinander verflochten. Im Akt des Essens, zentral fiir den grotesken Kérper, verdich-
tet sich das ganze Motivsystem noch einmal: Es offenbart sich die Unfertigkeit und
Geofinetheit des Kérpers und dessen Beziehung zur Welt. Er geht tiber seine Grenzen
hinaus, »er schluckt, verschlingt, zerteilt die Welt, nimmt sie in sich auf, bereichert sich
und wichst auf ihre Kosten« (Bachtin 1995, 323). Im Akt des Essens verarbeitet der
Mensch die Welt; in einem »fiir den Menschen positiven Sinn« (Ebd.) ist die Grenze
aufgehoben. Dariiber hinaus, so wird sich zeigen, haben die Kutteln auch Anteil an der
Geburt Gargantuas. Stilistisch findet sich diese Entgrenzung und Vermischung in dem
Kettenprinzip wieder, durch welches in der zitierten Passage ein Glied in das andere
greift; ein und dasselbe Wort beendet den einen Satz und beginnt den nichsten. Wie in
der grotesken Ornamentmalerei bildet diese Komposition eine unaufldsbare Einheit, in
welcher die einzelnen Glieder ineinander {ibergehen und auseinander entstehen (vgl.
Bachtin 1995, 263).

Ein anderes stilistisches Mittel der grotesken Darstellung findet sich im folgenden
Kapitel, beim Bechern: »Mouillez vous pour seicher, ou vous seichez pour mouiller?«
(Rabelais 1995, 72) Es ist der Chiasmus, eine einfache Form der Inversion. Motivisch
findet sich diese Inversion, die Umkehrung, im darauf folgenden Kapitel bei der tat-
sichlichen Geburt. Bei Gargamella, welche durch den {ibermifligen Konsum von Kut-
teln Durchfall bekommen hat, tntt bereits der Dickdarm nach auflen, was erst filsch-
lich fiir das austretende Neugeborene gehalten wird. In einer ersten Inversion wird
Innen und Auflen verkehrt. Durch zu stark adstringierende Mittel aber bekommt
Gargamella nun Verstopfung, worauf sich die Kotyledonen der Gebirmutter nach
oben hin 6ffnen. Da schliipft das Kind nun hindurch, wandert durch den Kérper nach
Oben und tritt zum linken Ohr Gargamellas aus deren Korper aus. In dieser zweiten
Inversion wird Oben und Unten verkehrt; die gewohnte Ordnung stebt Kopf.

Die allermeisten Merkmale des grotesken Kérpers finden sich in dieser Geburtssze-
ne: Er ist nicht in sich geschlossen, sondern durch seine Kérperdffnungen zur Welt hin
geoffnet. Uber diese Offnungen, den Mund, die Nase, die Geschlechtsorgane, den Ver-
dauungstrakt und andere, durch welche der groteske Kérper aus sich heraustreten und
umgekehrt die Welt in ithn eindringen kann, nimmt er in Momenten wie dem Koitus,
der Schwangerschaft, der Geburt, dem Essen, Trinken und Sich-Entleeren an der inneren
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Bewegung des Lebens teil ~ der nun aufgebrochene menschliche Korper ist durchsetzt
von Pflanzen und Tieren, von der Welt. In der Inversion von Auflen und Innen, von
Oben und Unten stellt der groteske Korper die gewohnte Ordnung auf den Kopf.

Ein letztes zentrales Moment des grotesken Kérpers, die Vermischung zweier Kér-
per, eines sterbenden und eines geboren werdenden, tritt uns bei der Geburt Pantagru-
els, Sohn des Gargantua, entgegen. »Badebec [...] mourut du mal d’enfant, car il [Pan-
tagruel] estoit si merveilleusement grand et si lourd qu’il ne peut venir 4 lumiere sans
ainsi suffocquer sa mere.« (Rabelais 1995, 314) Badebec, die Frau des Gargantua und
Mutter des Pantagruel, verstirbt bei dessen Geburt. Pantagruel ist als ein Neugeborenes
aus dem Geschlecht der Riesen per se schon die Verkérperung des Grotesken. Nicht
alleine durch die in dieser Szene noch einmal ausdriicklich erwihnte Hyperbolie des
Kérpers, sondern vor allem auch durch ihre natiirliche Verbundenheit zur Welt in der
Verbindung von Kérper und topographischem Relief sind die Riesen genuin groteske
Gestalten. Die meisten lokalen Riesenlegenden verbinden Naturerscheinungen und die
geographische Beschaffenheit der Gegend wie Berge, Fliisse, Felsen und Inseln mit dem
gigantischen Leib der Riesen (vgl. Bachtin 1995, 370). So sind Gargantua und Pantagru-
el durch unzihlige Naturerscheinungen in Frankreich, deren Namensgeber sie sind,
unzertrennlich mit der dortigen Landschaft verkniipft. Der Kérper des Riesen ist schon
immer ein zur Welt hin gedffneter Korper, der wie kein anderer begangen werden kann,
wie dies der Erzihler Alcofribas (Anagramm, ein weiteres stilistisches Verfahren der
Inversion) anlisslich seines sechsmonatigen Ausfluges in den Schlund seines Protago-
nisten Pantagruel vorfiihrt.

Gargantua, der beim Tod seiner Frau zunachst in Trinen ausbricht, iiberkommt
angesichts seines neugeborenen Sohnes dann doch ein fréhliches Lachen: »Ho, ho, ho,
ho! que suis ayse! Beuvons, ho! Laissons toute melancholiel« (Rabelais 1995, 320) Im
Kérperdrama, das sich anlisslich der Geburt Pantagruels abspielt, sind Anfang und
Ende des Lebens miteinander verflochten. Der individuelle, in sich geschlossene Kor-
per wird, wenn nicht aufgehoben, so doch zuriickgestellt hinter den grotesken Korper,
der nicht fiir sich ist, sondern immer schon Medium des sich ewig erneuernden Lebens.
Der groteske Korper st nie, er wird. Er zeigt die Auferungen des Lebens nicht in deren
(nie erreichter) Vollendung, sondern in der Metamorphose, der Transformation in der
Zeit inbegriffen. So wandelt sich Badebecs sterbender Kérper zu einem Korpergrab, aus
dem gleichzeitig das neue Leben entspringt. Die positive Anerkennung und Verarbei-
tung dieses Umstandes, dass wir genuin groteske Gestalten sind, duflert sich 1m befrei-
enden Lachen Gargantuas und in seiner Aufforderung zum Trinken. Lachen und Trin-
ken sind die bei Rabelais vorgestellten Herangehens- und Verarbeitungsweisen, die
auch in literarischen Verfahren wie der komischen Inventarisierung der Welt (vgl.
Bachtin 1995, 416-422) in der Arschwisch-Episode (1. Buch, 13. Kapitel) zum Tragen
kommen. Durch die komische Inventarisierung der Welt erlangt ein jeder der in dieser
Episode vorgestellten Gegenstinde eine zweite Wahrheit, die ihn aus der gewohnten
Ordnung dieser Welt [6st und ihn an der grotesken, frohlichen Welt Anteil nehmen
lasst. Gleichzeitig verlassen deren Bezeichnungen bei Rabelais ihre eindeutige Bestimm-
barkeit; das zweitonige, ambivalente Wort strukturiert den der grotesken Welt gemifien
grotesken Text. Rabelais besetzt, an der Sprachgrenze zwischen Latein und Vulgirspra-
che schreibend, einen im franzosischen Sprachraum einmaligen historischen Zeit-
punkt, um in der neuen Schriftsprache Franzésisch das ambivalente, weil noch neue,
dadurch nicht eindeutig belegte geschriebene Wort zu schipfen.
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Im Westen sahen die Interpreten in der von Bachtin proklamierten Polyphonie des
lebendigen Romanwortes, in der Volkskultur als Gegenkultur, wie Bachtin sie an Rabe-
lais entwickelte, vor allem das demokratischste aller literarischen Verfahren, welches es
gestattet, absolut verbindliche Wahrheiten, die {ibliche Ordnung, iberhaupt alle Hier-
archien zu verlachen und zu relativieren, indem durch das Groteske das Unterste nach
oben und das Oberste nach unten gekehrt wird. Dass mit Kristeva die Anfinge der
Bachtin-Rezeption in die Ereignisse rund um den Mai 1968 fielen, war dieser Sichtweise
bestimmt forderlich. Im Osten, der ehemaligen Sowjetunion, wird vor allem auf die
dieser Ambiguitit entgegengesetzte Tendenz der markant kollektivistischen und mate-
rialistischen Zige des grotesken Korpers, wie sie gerade auch in der Geburtsszene
Pantagruels erkannt werden, hingewiesen. Bachtin, der vermeintliche Antisystematiker,
so wird gesagt, prisentiere ein rigide ideologisches, geschlossenes System von utopi-
schem Charakter.! Aber dieser vor allem an Bachtins Werk entbrannte Streit vergisst
dariiber hinaus das Werk Rabelais, an welchem Bachtin sein Konzept des Grotesken
entwickelte, Wenn auch die heutige Forschungslage zu Rabelais durch und durch von
Bachtins Theorie durchsetzt ist, so darf doch dieser >Ost-West~Konflikt und dessen
Streitpunkte nicht auf Rabelais tibertragen werden. Es scheint, wie Renate Lachmann
bemerkt, als verlange die Beschiftigung mit dem Grotesken auch groteske Argumente,
indem »die Semantik der Repression einerseits und die des Protestes andererseits hybri-
disiert werden«, so dass »Zonen der Unentscheidbarkeit beziiglich der Pridikate sich
ausbreiten.« (Lachmann 2004, 51) Und genau darin liegt die wahrhaft ambivalente
Wahrheit des Grotesken. Das Groteske, und das wird ofters {ibersehen, stellt die Ord-
nung nicht auf den Kopf, um die auf den Kopf gestellte Ordnung als neue Ordnung zu
installieren. Im grotesken Vorgang der Auflésung von in sich geschlossenen und ferti-
gen Entititen wird die Moglichkeit einer festen, alleingtiltigen Ordnung - auch die der
Demokratie - iiberhaupt verneint. Das Groteske, und Rabelais hat es erkannt, muss
sich selbst grotesk sein, auch wenn dies auf sein eigenes Werk nur bedingt zutrifft. Die
Permeabilitit, d.h. die Durchlissigkeit des grotesken Korpers ist bei ihm motivisch
gestaltet und in der Wortschopfung und in einzelnen stilistischen Mitteln wie der
Inversion auch verwirklicht. Aber ein Werk, indem das Groteske die literarische Dar-
stellung durch und durch bestimmt, ein Werk, das sich selbst grotesk ist, hat erst
E.T.A. Hoffmann geschaffen.

2. Die groteske Gestalt der Prinzessin Brambilla.
Protagonistin und Werk zugleich

Die Prinzessin Brambilla ist ein Capriccio nach Jacques Callot. Wie auch in den Fanta-
stestiicken in Callot’s Manier ist der lothringische Radierer und sein druckgraphisches
Werk explizit Inspirationsquelle fiir das dichterische Schaffen Hoffmanns. So schreibt
Hoffmann in den Fantasiestiicken: »Die Ironie, welche, indem sie das Menschliche mit
dem Tier in Konflikt setzt, den Menschen mit seinem irmlichen Tun und Treiben
verhéhnt, wohnt nur in einem tiefen Geiste, und so enthiillen Callots aus Tier und
Mensch geschaffene groteske Gestalten dem ernsten tiefer eindringenden Beschauer

1 Zu diesem >Ost-West-Konflikt in der Bachtin-Rezeption vgl. Stewart 2004.
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alle die geheimen Andeutungen, die unter dem Schleier der Skurrilitit verborgen lie-
gen.« (Hoffmann 1993, 18)

Als solch groteske Gestalten erscheinen die Protagonisten, allen voran Giglio, auf
dem Korso. Diesem rit Celionati zu folgender Maske: »Je abenteuerlicher, je abscheu-
licher, desto besser! eine tiichtige Nase« (Hoffmann 1985, 787). Gleich folgenden Tages
beschafft sich Giglio eine solch abenteuerliche und abscheuliche Maske: »Eine seltsame
mit zwel hohen Hahnfedern geschmiickte Kappe, dazu eine Larve mit einer roten, in
hakenférmigem Bau und unbilliger Linge und Spitze alle Exzesse der ausgelassensten
Nasen iiberbietend« (Hoffmann 1985, 787). Mit Hilfe dieser Maske gelingt es Giglio,
die Traumgestalt der Prinzessin aufzuspiiren, ohne dass die groteske Gestalt als solche
selbst Zweck und Ziel der Bestrebungen wire. Diese Darstellungsweise, das Skurrile
und Groteske als wahre Gestalt des im Menschen Verborgenen, entspricht zwar ganz
dem von den Interpreten vereinfachten serapiontischen Prinzip, in welchem die innere
Wirklichkeit sich zur einzigen Realitit verdichtet, die der Prinzessin Brambilla immanen-
te Poetik geht aber tiber dieses vereinseitigende Prinzip hinaus, um, wie sich zeigen
wird, den »chronischen Dualismus« (vgl. Sasse 2001, 66f.) zu tiberwinden.

Eine andere groteske Gestalt ist der Magus, welcher einen silbernen Trichter als
Miitze auf dem Haupt trigt. In der Tradition der Groteske dient dieser Trichter als
Requisit, iiber das der groteske Kérper sich zur Welt hin éffnet und umgekehrt als
Offnung, durch welche die Welt in den Kérper eindringt (vgl. hierzu Kremer 1995, 28).
Als trichterférmig sublimierte Gebirmutter entspringen ihm die Kopfgeburten des
Magus immer dann, wenn dieser in einem Buch liest. So singen die Mohren, beim
Einzug in den Palast Pistoja hinter dem Magus einhergehend, eine Lautabfolge, aus
welcher sich der Name der Prinzessin herauslesen lisst, wihrend der Magus in einem
Buch liest. Wie hier die Prinzessin, so entspringt gegen Ende des Capriccios das Urdar-
land dem Trichter des Magus; das Groteske, in seiner Entgrenzung des Kérpers, der
Aufhebung der Grenze von Innen und Auflen, versinnbildlicht durch den zur Welt hin
gedfeten Trichter, lasst uns im Kareval? wie in der Lektiire die zweite, ebenso wahre
Wirklichkeit erfahren.

Aber nicht nur an dieser Stelle finden sich autopoetische Reflexionen im Text,
welche das Groteske als zentrales Moment der Dichtung offenbaren. Wenn Celionati,
welcher das Verwirrspiel, wie Hoffmann den Text, inszeniert, die Biirger Roms - und
mit ihnen die Leser ~ zur Teilnahme am Suchspiel nach der Prinzessin und dem
Prinzen auffordert, empfiehlt er ihnen das Tragen »unmifig grofer Brillen« (Hoff-
mann 1985, 784), um zu entdecken, was vor der Nase steht. Das Groteske ist einerseits
ein literarisches Verfahren, die Erfahrung der zweileibigen Gestalt, der doppelten Welt,
des Grotesken also, zu gestalten, andererseits ist der Lektiirevorgang wiederum ein
groteskes Geschehen, in welchem die Grenze zwischen Buch und Welt, zwischen Fikti-
on und Wirklichkeit, zwischen Innen und Auflen, durchlissig wird.

Die Verdoppelung der Gestalt im grotesken Korper bedeutet aber nicht, dass die
zweite, groteske Gestalt nun Anspruch auf die alleinige Realitit erhobe. Im Zweikampf
zwischen dem Schauspieler Giglio Fava und dem Capitan Pantalon, in welchem sich
der chronische Dualismus in seiner reinsten Form duflert, treten zwei Ausprigungen
einer und derselben Gestalt gegeneinander an, Mit dem auf dem Korso laut belachten

2 Zum Kameval in der Prinzessin Brambilla vgl. Sasse 2001.
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Tod des Schauspielers Giglio Fava, welcher sich als ein »aus Pappendeckel geformtes
Modell [...] mit Rollen aus den Trauerspielen eines gewissen Abbate Chiari erfiillt«
(Hoffmann 1985, 889) entpuppt, findet die alte Gestalt einen humoristischen Tod,
damit die neue in einer ebenso humoristischen Wiedergeburt zur Welt kommt. Die alte
Gestalt des schlechten Schauspielers Giglio Fava, der in seinem Innern »ganz und gar
Prinz Taer« (Hoffmann 1985, 780), die Rolle des Abbate Chiari, die er gerade auf der
Biihne verkorpert, ist, besaff keinen Identititskern, welcher sich durch die Gestaltwand-
lungen hitte bewihren kénnen. Aber auch die neugeborene Gestalt des Capitan Panta-
lon alias Prinz Chiapperi ist blof eine weitere Rolle, in welche Giglio, der glaubt, seine
alte Gestalt des Schauspielers getotet zu haben, schliipft. Und eben gerade darin, dass
er glaubt, die alte, falsche Gestalt getotet zu haben und als neues, wahres Ich wiederge-
boren zu sein, liegt der chronische Dualismus, an dem er krankt. D.h. der chronische
Dualismus ist nicht, wie der Maler Reinhold meint, »jene seltsame Narrheit, in der das
eigene Ich sich mit sich selbst entzweit« (Hoffmann 1985, 894), sondern der Irrglaube,
es gibe eine einfache Personlichkeit jenseits der Doppelgestalt, wofiir es der Ausmer-
zung der falschen Gestalt bediirfe, der einseitigen Aufhebung. Auch der Capitan Panta-
lon, der beschliefit, »linger keine Illusion und Fantasterei zu ertragen, sondern beide
schonungslos zu vernichten« (Hoffmann 1985, 899), gibt sich so als weitere Illusion zu
erkennen, dergestalt es ihm nicht méglich ist, die Prinzessin Brambilla, Protagonistin
und Werk zugleich, aufzufinden.

Die vollige Heilung vom chronischen Dualismus vollzieht sich erst im Urdarland,
welches sich dem Liebespaar durch den grotesken Lektiirevorgang des Magus erdffnet.
Dort, wo sie in den spiegelhellen Urdarsee schauen, und sich darin, in threm Spiegel-
bild, als wahrhaft doppelgestaltig erkennen, brechen sie in das heilende Lachen aus.
Der Heilungsprozess bringt die Erkenntnis, dass die Vervielfiltigung des Bewusstseins,
der Gestalt, kein pathologisches Zuviel, keine Abweichung von der Norm, sondern
Vervollstindigung, Erreichen derselben darstellt. D.h. nicht das in sich geschlossene,
mit sich einfach identische Bewusstsein ist gesund, sondern das immer schon verdop-
pelte, welches sich als solches auch erkennt (vgl. hierzu Bergengruen 2004, insb. 136f.).
Im Lachen, welches die beiden befillt, erkennen und bewiltigen sie ihre Doppelgestalt
und die der Welt. Es ist dieses Lachen, welches die Doppelgestalt der Groteske struktu-
riert sowie wirklich erkennt und verarbeitet.

Auf der Ebene der Dichtung, des Wortes, zeigt sich die groteske Doppelgestalt im
mobilen, werdenden und vergehenden Ich, welches sich selbst ausstiilpt und umgekehrt
die sinnlich erfahrbare Umwelt in sich aufnimmt. Umwelt- und Selbstwahrmehmung
werden ohne abzusetzen miteinander verbunden.® Auch hier reflektiert Hoffmann eine
idealtypische Lektiire. Im Tanz des Giglio mit der unbekannten Schonen sagt sie zu
thm: »Sieh, wie dich umkreisend ich dir entschliipfe in dem Augenblick, da du mich zu
erhaschen, mich festzuhalten gedachtest!« (Hoffmann 1985, 870f.) Worauf er bemerkt:
»[...] so wie ich dich erfaste, wirst du ja nicht mehr - schwindest hin in Nichts! [...]
Und doch, Schonste, bleibt ewig nur dein Tanz und das ist gewif8 das Wunderbarste an
dir« (Hoffmann 1985, 871). Weniger erfreut, aber nichtsdestoweniger treffend, stellt
dies auch der Kiinstler Reinhold fest: »Mich will es bediinken, als hetze das bunte
Maskenspiel eines tollen mirchenhaften Spafies allerler Gestalten in immer schnelleren

3 Zur Gestaltung des mobilen Ichs vgl. Griebel 2004, insb. 58.
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und schnelleren Kreisen dermafien durcheinander, da man sie gar nicht mehr zu
erkennen, gar nicht mehr zu unterscheiden vermag.« (Hoffmann 1985, 898)

Darin zeigt sich ein weiteres zentrales Merkmal des Grotesken, die Inversion des
Sinns*. »Um sich selbst als wiederholbares isthetisches Ereignis anbieten zu kénnenc
(Kremer 1995, 30), hat der Text selbst groteske Gestalt angenommen.

Das Groteske strukturiert die Prinzessin Brambilla mehrfach; viele der kamevales-
ken Gestalten weisen groteske Ziige auf, in denen sich menschliche, tierische und
pflanzliche Formen mischen. Traditionelle groteske Motive finden sich zuhauf. Das
Groteske beschrinkt sich aber nicht alletne auf die Motivwahl, sondern findet sich in
der textimmanenten Poetik wieder, indem die Dichtung dem Leser eine eindeutige
Begriffszuweisung verweigert. Das Ich der Protagonisten selbst zeigt sich in seiner Auf
16sung, seiner grotesken Ambiguitdt. Dartiber hinaus wendet sich der Erzihler in auto-
poetischen Reflexionen an den Leser, um die Lektiire selbst, im Text binnengespiegelt,
als grotesken Vorgang auszugeben, indem die Doppelgestalt unserer selbst, von Innen
und Auflen, von Phantasie und Wirklichkeit, ebenso wie im Karneval, deutlicher als
anderswo zutage tritt.

3. Das Groteske bei Rabelais und
E.T.A. Hoffmann im Vergleich

Rabelais hat das Groteske, insbesondere den grotesken Kérper, motivisch gestaltet. In
fiir den grotesken Korper typischen Szenen wie der Geburt oder des Sich-Entleerens,
wobei die Korperéfinungen und der durch diese ermoglichte Austausch des Kérpers
mit der Welt zentral sind, wird die Entgrenzung des grotesken Korpers durch seine
Permeabilitit und die Inversion von Innen und Auflen vollzogen. In der Inversion von
Oben und Unten wird die gewohnte Ordnung kopfiiber gestellt und die Moglichkeit
einer jeden festen, allein giiltigen Ordnung oder Entitit verlacht. Der individuelle
Kérper tritt, wenn er auch nicht ausgeléscht wird, hinter den ewig absterbenden und
sich erneuernden Korper des inneren, ewig unfertigen Lebens zuriick. Stilistisch ver-
sucht Rabelais diese Bewegung, wie sie die Bildende Kunst in der grotesken rémischen
Ornamentmalerei vollzog, nachzubilden, einerseits durch Inversionen im Satzbau wie
dem Chiasmus und dem Anagramm oder dem kettengliederartigen Verkniipfen mehre-
rer Sitze, andererseits durch das zweitonige, neu geschopfte Wort.

Von Rabelais zu E.T.A. Hoffmann fiihren verschiedene genetische Merkmale, ob
indirekt tiber das druckgraphische Werk von Jacques Callot® oder iiber Sterne’s Trist-
ram Shandy, oder aber iiber die direkte Erwihnung Pantagruels im Meister Floh®. Ein
Uberbleibsel einer solchen Linie in der Gestaltung des Grotesken mag die lange Nase

4 Die Inversion des Sinns beschreibt Kremer (1995) als eine »Zeichenbewegungs, die »den Sinn
in sich selbst zuriicklaufen« lsst, wobei sie »Uberschufl und gleichzeitige Zuriicknahme des
Sinns« (29f) ermdoglicht.

5 Vgl hierzu Reifenscheid 1996, 24: Callot beziehe sich in einigen seiner grotesken Figuren auf
die damals beriihmten Songes drolatiques de Pantagruel, von Richard Breton 1565 in Paris publi-
ziert.

6 »Wahr ist es, daf8 Thetel im Zorn in die Salzmeste griff, die er auf Reisen gewShnlich am Giirtel
zu tragen pflegt, wie Pantagruel seine Gewlirzbarke«. Hoffmann 2004, 339.
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sein, welche Giglio auf dem Korso zur Schau stellt. Diese Nase, traditionelle Auspri-
gung der grotesken Gestalt, ist bei Hoffmann aber nicht mehr eingebettet in den
verschlungenen Komplex der leiblich-materiellen Motive, worin sie bei Rabelais als
Korperdffnung eine zentrale Rolle fiir den hyperbolischen, durchlissigen, kopfiiber
gestellten, ewig unfertigen Korper spielt, sondern ist die dulere Gestaltung des nun neu
entdeckten und formulierten grotesken Ichs. Hoffmanns Protagonisten treten auf dem
Korso in ihrer grotesken Doppelgestalt auf, wobei im Verlauf der Erzihlung verschiede-
ne Metamorphosen vor sich gehen, alte Kérper abgeworfen und neue gestaltet werden.
So geht als erstes Giglios Gestalt als Schauspieler, in der er verschiedene Rollen ganz
und gar gestaltet, in die Briiche. Seine karnevaleske Doppelgestalt aber, der Capitan
Pantalon, ist auch nicht das gesuchte, wahre Ich; auch er ist eine Illusion. Erst da, wo
Giglio in den Urdarsee blickt und sich darin widerspiegelt, erkennt er seine urspriing-
lich doppelte Identitit, welches kein Zuviel, sondemn erst die Vervollkommnung des
Bewusstseins ist, und bricht in das die Groteske anerkennende Lachen aus. Die grotes-
ke Gestalt des Korpers bei Rabelais, welcher sich in seiner Sinnlichkeit als Teil und
Teilnehmer des sich wandelnden, unfertigen Lebens in dieser Welt erfihrt, hat sich bet
Hoffmann in die groteske Gestaltung des Bewusstseins hinein verlagert. Er gestaltet die
Rabelais noch fremde innere Unendlichkeit des Individuums.”

Dariiber hinaus gelingt es Hoffmann, das Groteske nicht nur motivisch, sondern
auch in der sprachlichen Darstellung so zu gestalten, dass der Text sich selbst grotesk
wird. Das Ich seiner Protagonisten 16st sich im Laufe der Erzihlung auf, wird und
vergeht, stiilpt sich aus und vereinnahmt die Umwelt. Der Karneval wirbelt die Gestal-
ten immer schneller durcheinander, so dass die Charaktere im Buch, aber auch die
Leser, nicht mehr eindeutig zu erkennen, nicht mehr zu unterscheiden vermégen. In
mehreren autopoetischen Reflexionen zeigt Hoffmann, dass dariiber hinaus auch gera-
de der Akt der Lektiire ein grotesker Vorgang ist, in welchem die groteske Doppelge-
stalt von Innen und Aufien, von Fiktion und Wirklichkeit, deutlicher als anderswo
erfahrbar wird.

So ist das Groteske, in der von Bachtin initiierten metamorphotischen Konzeption,
auch jenseits des Aktes der Ausscheidung ein Ort der Reflexion iiber die literarische
Produktion und Rezeption selbst (vgl. Griebel 2004, 58) und eignet sich, aufgrund der
Permeabilitit seiner offenen und in sich wandelbaren Konzeption, die den Vergleich
auch der unterschiedlichsten Medien geradezu erzwingt und zugleich erst erméglicht,
als ein Parameter des komparatistischen Arbeitens iberhaupt: ein Komparameter.

Bibliografie

Bachtin, Michail: Rabelais und seine Welt. Volkskultur als Gegenkultur. Frankfurt a.M. 1995.

Bergengruen, Maximilian: Die heitere Therapie. Persénlichkeitsspaltung und Groteske in
E.T.A. Hoftmanns Prinzessin Brambilla. In: Colloquium Helveticum 35 (2004), 119-141.

Griebel, Christina: Urin und Pink - Der groteske Leib am Ort des Machens. In: kultuRRevo-
lution. Zeitschrift fir angewandte Diskurstheorie 48 (2004 /2), 52-58.

7 Vgl Bachtin 1995, 95. Bachtin bemerkt, dass die innere Unendlichkeit des Individuums der
Renaissance fremd war, die Romantik dieselbe aber blof8 dadurch entdecken und gestalten
konnte, dass die Renaissance die groteske Methode ermdglicht hatte.



GROTESKES BEI RABELAIS UND E.T.A. HOFFMANN 97

Hoffmann, E.T.A.: Jacques Callot. In: Simtliche Werke in sechs Binden, Bd. 2/1: Fantasie-
stiicke in Callot’s Manier. Werke 1814. Hg. v. Hartmut Steinecke unter Mitarb. v. Gerhard
Allroggen u. Wulf Segebrecht. Frankfurt a.M. 1993, 17f.

Hoffmann, E.T.A.: Meister Floh, in: Simtliche Werke in sechs Binden, Bd. é: Spite Prosa.
Briefe. Tagebiicher und Aufzeichnungen. Juristische Schriften. Werke 1814-1822. Hg. v.
Gerhard Allroggen, Friedhelm Anhuber, Hartmut Mangold, Jérg Petzel u. Hartmut
Steinecke. Frankfurt a.M. 2004, 303-467.

Hoffmann, E.T.A.: Prinzessin Brambilla, in: Simtliche Werke in sechs Bianden, Bd. 3: Nacht-
stiicke. Klein Zaches. Prinzessin Brambilla. Werke 1816-1820. Hg. v. Hartmut Steinecke
unter Mitarb. v. Gerhard Allroggen. Frankfurt a.M. 1985, 767-912.

Kremer, Detlef: Literarischer Karneval. Groteske Motive in E.T.A. Hoffmanns Prinzessin Bram-
billa. In: E.T.A. Hoffmann Jahrbuch 3 (1995), 15-30.

Lachmann, Renate: Der Bachtinsche Groteskebegriff und die postsowjetische Literatur (das
Beispiel Vladimir Sorokin). In: kultuRRevolution. Zeitschrift fiir angewandte Diskurstheo-
rie 48 (2004/2), 44-51.

Rabelais: (Euvres complétes, édition établie, annotée et préfacée par Guy Demerson, réédition
corrigée et entierement refondue. Paris 1995.

Reifenscheid, Beate: E.T.A. Hoffmann als Illustrator. Von Grotesken und Capricci. In: E.T.A.
Hoffmann Jahrbuch 4 (1996), 20-32.

Sasse, Giinter: Die Karnevalisierung der Wirklichkeit. Vom »chronischen Dualismus« zur »Du-
plizitit des irdischen Seins« in Hoftmanns Prinzessin Brambilla. In: E.T.A. Hoffmann
Jahrbuch 9 (2001), 55-69.

Stewart, Neil: Karneval und Konzeptualismus. Zur russischen Rezeption Michail Bachtins in
den achtziger und neunziger Jahren. In: kultuRRevolution. Zettschrift fiir angewandte
Diskurstheorie 48 (2004,/2), 34-43.



